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OZET

Postmodernizm 20. yiizyilin ortalarindan itibaren basta felsefe ve sanat olmak
iizere bircok alanda yeni tartigmalarin dogmasima neden olmustur. Modernligin
yarattig1 degerlerin yeniden masaya yatirildig1 bu tartigmalar felsefede yeni diisiinme
bi¢imlerinin dogmasina neden olurken sanatta da yeni bicimlerin Oniinii agmistir.
Postmodernizmin etkisi diger sanat dallar1 gibi sinemaya da tesir etmistir. Sinemada
klasik anlat1 ve modernist etkiler elestiriye tabi tutulmus bu minvalde
metinlerarasilik, parodi, pastis, nostalji gibi 6gelerin merkeze alindig1 yeni bigimsel
denemeler ortaya konmustur. Diinya sinemasinda goriilen postmodern egilim 1980’11
yillardan itibaren Tiirk sinemasini da etkilemistir. Bu yillarm ardindan gelen 1990’11
yillarda Tiirk sinemasina ana akim sinemanin alternatifi olarak modernist bir bakis
acist hakim olsa da postmodern sinemaya dahil edilebilecek filmler de tiretilmistir.

2000’11 yillarda ise postmodern etki daha goriiniir olmustur.

Calismanin amaci1 sinemada goriilen postmodern etkilerin Onur Unlii
sinemasinda nasil temsil edildiginin tespit edilip ortaya ¢ikartilmasidir. Bu baglamda
incelenen filmlerde metinlerarasilik, parodi, pastis, nostalji gibi 6gelerin yani sira
postmodern zamansal kurgu, olay orgiisii ve karakter analizleri gibi postmodern
ogelerin ortaya konularak Onur Unlii sinemasmda postmodernizmin etkilerini

gostermek amaglanmaktadir.

Calismada Onur Unlii’niin Polis (2007), Giinesin Oglu (2008), Bes Sehir
(2009) ve Sen Aydinlatirsin Geceyi (2013) filmleri postmodernizm agisindan ele
almmaktadir. Onur Unlii’niin  tez kapsaminda analiz edilen filmlerinde
metinlerarasilik, parodi, pastis, nostalji gibi postmodern 6gelere yer vermesi ve
filmlerinde zaman, olay orgiisii ve karakterleri ele alirken de postmodern duyarlilikla

yaklasmis olmasi bu filmlerin postmodern nitelikler tagidigini gostermektedir.

Anahtar Kavramlar: Postmodernizm, postyapisalcilik, postmodern sinema, Onur

Unlii, metinlerarasilik, parodi, pastis, nostalji.
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ABSTRACT

Postmodernism has promoted to new debates in many areas including
philosophy and art since the mid-20th century. These debates, in which the values
created by modernity were brought back into question, led to the growth of new
ways of thinking in philosophy and paved the way for new forms in art.
Postmodernism has influenced to cinema like other branches of art. In the cinema,
classical narrative and modernist influences have been criticized and new formal
experiments have been manifested the center such as intertextuality, parody, pastiche
and nostalgia. The postmodern trend seen in world cinema also influenced Turkish
cinema in the 1980's. Following these years, although the modernist perspective
dominated Turkish cinema in the 1990s, films that could take place in postmodern
cinema were produced. In the 2000s, the postmodern effect was more visible.

The aim of this study is to determine and present how the effects of
postmodernism seen in cinema are represented in Onur Unli’s cinema. In this
context, it is aimed to bring out the postmodern elements such as intertextuality,
parody, pastiche and nostalgia, as well as postmodern elements such as postmodern
temporal fiction, plot and character analysis in the Onur Unlii's cinema.

In this thesis study, Onur Unlii's movies such as Polis (Police, 2007),
Giinesin Oglu The (Son of the Sun, 2008), Bes Sehir (Five Cities, 2009) and Sen
Aydinlatirsin Geceyi (Thou Gild'st the Evenis, 2013) movies are discussed in terms
of postmodernism. In Onur Unlii's movies analyzed in the scope of the thesis,
postmodern elements such as intertextuality, parody, pastiche and nostalgia, and also
his approach to time, plot, and characters in his films show that these films have

postmodern qualities.

Keywords: Postmodernism, poststructuralism, postmodern cinema, Onur Unli,

intertextuality, parody, pastiche, nostalgia.
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GIRIS

Diinyada 20. yiizyilin ikinci yarisinda giindeme gelen postmodernizm
kavrami 1990’lardan itibaren Tiirkiye’de de tartisiimaya baglanmistir. Hem yapisi
geregi tanimlanmaya karsi olmast hem de hala i¢inde yasanilan bir donem olmasi
nedeniyle postmodernizmin tanimlanmasinda zorluk ¢ekilmektedir. Postmodernizm
kavrami ilk defa 1960’larda Leslie Fiedler ve Ihab Hassan gibi edebiyat
elestirmenlerinin postmodern edebiyata dair yaptiklar1 tartigsmalarla giindeme
gelmistir. Bu tartisma 1970’11 yillarda ise mimari, dans, tiyatro, resim, film ve miizik

gibi sanatlar1 da kapsayarak genislemistir (Huyssen, 2000:209).

Postmodernizm, Aydinlanma diisiincesi lizerine temellenen modern kiiltiiriin
asilarak gecersiz kilinmasini ifade etmektedir. Postmodern kiiltiirde modern kiiltiiriin
aksine akil ve bilimin araciligiyla mutlak bir dogruya ulasilamayacagi
savunulmaktadir. Bu donemde gergeklik ve hakikat gibi kavramlar bir anlam ifade
etmezken bunlarin yerini bireylerin haz arayis1 almistir. Bunun yansimasi olarak da
tilketim toplumu ve kiiltiirii gibi yeni toplumsal olgular meydana gelmistir. Sanat
alanindan ise modernist sanatin seckinciligi dislanmis bunun yerini kitlelerin
begenisi almistir. Yiiksek edebiyat, klasik miizik, modern resim ve bunlara 6zgii
estetik Ol¢iitler yerlerini popiiler sanata 6zgii dlgiitlere brrakmistir (Saylan, 2009:56-
57).

Somiirgelerin  bagimsizliklarin1 ilan edip Bati merkezli hiimanizmi
sorgulamasi, hiimanizmin tiim insanligm degil de bir grup insanin egemen oldugu
politik giice destek verdigini kanitlamaya c¢alismalari; feminist hareketin yiikselmesi
ve Bati toplumlarindaki yap1 ve diisiince sistemlerinin erkek lehine kadin-erkek
esitsizligini slirdiirdiiglinii ve mevcut yapilarin beyaz, orta smnif erkegin ¢ikarlarina
hizmet ettigini gostermeleri postmodernizmi doguran nedenler arasindadir. Ayrica
televizyon, telefon, faks makineleri, bilgisayar gibi elektronik iletisim sistemlerinin
yaygmlasmasi sonucu bilgi edinme ve aktarma yOntemlerinin toplumsal yapilari
degistirmesi de postmodern kiiltiiriin olusmasinda 6nemli rol oynamistir (Emre,
2006:31).



Kuskusuz postmodern bir felsefenin olugsmasinda en Onemli katkiy
postyapisalct disiiniirler saglamistir. Derrida, Foucault, Lyotard, Baudrillard,
Kristeva, Paul de Man, Deleuze, Jameson gibi postyapisalct diisiiniirler modernligin
kabullerini tartigmaya a¢mistir. Modernizme dair bir siipheyi ifade eden
postyapisalcilik ayn1 zamanda Bat1 felsefe gelenegini de elestiriye tabi tutmaktadir.
Postyapisalci diisiince Bat1 felsefesine egemen olan biitiinciil diisiincelerin yerine
tekillikleri 6n plana ¢ikarmaktadir (Akay, 2016: 23). Bat1 diislincesine hakim olan
Ozne, tarih, anlam gibi kavramlar1 yeniden ele alarak yapisokiimiine ugratmaktadir

(Sarup, 2017: 16-17).

Sinemada postmodernizmin ilk Ornekleri ise 1980’11 yillarda goriilmeye
baslanmistir. Literatiire postmodern olarak giren ilk film ise Ridley Scott tarafindan
yonetilen Bigak Sirti (Blade Runner, 1982) filmi olmustur (Degli-Esposti, 1998: 4).
Bir bilim-kurgu filmi olan Bi¢ak Sirt:i, kendinden Onceki birgok tiirii iginde
barindiran tiirleraras1 bir yapiya sahiptir. Film postmodern sinemanin temel
ozelliklerinden olan  metinlerarasiligin ilk Orneklerinden biri olarak kabul
edilmektedir (Colak, 2006: 91). Metinlerarasilik, parodi, pastig, nostalji, zamansal
kirilmalar gibi 6geler postmodern sinemanin temel Ozellikleri arasinda kabul

edilmektedir.

Postmodern filmlerde metinlerarasi gegisler ve gostergeler mesaj, gerceklik ya
da {itopya gibi amaglar giidiilmeyerek sadece bir araya getirmek, kurmak niyetiyle
farkli tiirlerden filmler i¢ ice gegirilerek kullanilmaktadir (Colak, 2006: 89-90).
Postmodern sinema klasik sinemanin dogrusal zaman c¢izgisine miidahalelerde
bulunarak zaman perspektifini muglaklastirpp seyircinin zaman algisin1 bozmay1
amacglamistir. Filmlerde geriye doniislere yer verilerek zamandizimsel siralama
belirsizlestirilmis, izleyicinin dogrusal bir akis1 takip etmesi imkansizlastirilmistir
(Giirata, 2016:102). Ayrica postmodern filmlerde parodi ve pastis gibi yontemlere
basvurularak klise temalara da cokca yer verilmektedir. Farkli tiirler arasinda

gezintiler yapilarak farkl tiirlerdeki filmlere atif yapilmaktadir (Colak, 2006:100).



Postmodern sinemanin Tiirkiye’deki seriiveni ise 1980°den sonra 12 Eyliil
darbesinin yarattig1 ortamimn etkisiyle baglamistir. Darbenin yarattig1 etkiyle yenilgi
duygusuna kapilan aydimlar ile toplum arasinda bir kopus yasanmistir. Bu donemde
bir yandan darbenin verdigi karamsarlikla i¢e kapanan diger yandan neo-liberal
politikalar dolayisiyla dig diinyaya agilma geregi duyan sinemacilar yeni arayislar
icine girmistir. Bu siirecte aydinlar kendilerini ve toplumu sorgulamis ve bu
sorgulamanin neticesinde i¢lerine kapanmistir. Bu donemde yenilgi duygusu ile
iretilen yonetmenlerin kendi i¢ diinyalarini yansittig1 filmler seyirci ile sanatcilar
arasindaki bagi koparmustir (Konakli, 2005: 81). Sinemamizdaki ige kapanisin
toplumda ve sinemada baslayan Amerikanlasma egilimi ile birlesmesiyle Tiirk
sinemasimnda postmodern yOnelimler goriilmeye baslanmistir. Postmodern sinema
kategorisinde degerlendirilen Tiirk filmlerinde derinligin yerini yiizeyselligin aldigi,
zaman ve mekan arasindaki bagin koptugu goriilmektedir (Konakl, 2005: 86-87).
Sinemamizda bu donemde firetilen Atif Yilmaz'in yonettigi Aaahh Belinda(1986),
Ertem Egilmez’in yonettigi Arabesk (1989), Omer Kavur’un yonettigi Gizli Yiiz
(1991), Mustafa Altioklar’in yonettigi Agur Roman (1996), Umur Turgay’in yonettigi
Karisik Pizza (1998) gibi filmler postmodern yonelimler gostermektedir.

Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz ve Semih Kaplanoglu gibi
yonetmenlerin dahil oldugu Tiirk sinemasinda 90’lar kusagi olarak bilinen kusagin
ardindan gelen ve 2007 yilinda g¢ektigi ilk filmi Polis ile sinema seriivenine baslayan
Onur Unlii de filmlerinde postmodern dgelere ¢okga yer vermektedir. Gergekgi,
minimalist filmlerden farkli olarak ¢ok sayida tiirii biinyesinde barindiran filmlerin
yonetmeni olan Unlii, filmlerinde klasik anlatinin diginda kalan, kahraman ya da
anti-kahraman olarak da nitelendirilemeyecek karakterlere yer vermektedir. Karakter
seciminde ve hikayelerinde kliselere bagvururken alintiladigi kliselerin yapisini
bozmakta ve kendi film uzamina uygun bicimde yeniden yaratmaktadir. Bu agidan
parodi ve pastis Onur Unlii sinemasinda énemli bir yere sahiptir. Yonetmenin
filmlerinde farkl tiirler arasinda gezintiler yapilarak c¢ok sayida film ve metne atif
yapilmaktadir. Onur Unlii filmlerinin olay 6rgiisii de klasik anlatinm aksine dogrusal
bi¢imde ilerlememektedir. Zamana miidahalelerde bulunularak seyircinin zaman
algisiyla oynanmaktadir. Hikaye neden ve sonug iliskisinin disinda kurularak absiirt

durumlar yaratilmaktadir. Postmodernizmin tiim bu 6zelliklerini tasiyan filmleriyle
3



Onur Unlii kendine postmodern ydnetmenlerin arasinda yer bulan isimlerden

olmustur.

Calismanm birinci bolimiinde postmodernizmin tarihsel ve kavramsal olarak
anlagilabilmesi i¢in birbiri ile iligkili olan modernite, modernizm, psotmodernite,
postmodernizm gibi kavramlarin tarihsel ve kavramsal agidan olusum siireci
incelenmistir. Devaminda postmodern diisiince ile iligkili olarak postyapisalci felsefe
ve distliniirler ele alinmistir. Postyapisalci diislincenin ortaya ¢ikmasini saglayan
tarithsel siire¢ ve bu akimin Onciilii kabul edilebilecek filozof ve akimlar
incelenmistir. Ayrica postmodernizmin sanatta tezahiiriiniin anlagilabilmesi igin
Ronesanstan postmodernizme kadar sanatin evrim siireci ele alinirken klasik, modern
ve postmodern sanatin 6zellikleri lizerinde durulmaktadir. Bu ii¢ doneme ait sanat

eserlerinin ortak ve farklilasan yonleri agiklanmaya ¢alisilmistir.

Ikinci bdliimde postmodern sinemanin ortaya cikis1 ve temel ozellikleri ele
alimistir. Postmodern sinemanin metinlerarasilik, parodi, pastis gibi 6zelliklerinin

yani sira bu filmlerin olay orgiisii, karakter ve zaman algisi tizerinde durulmustur.

Calismanin iclincii  boliimiinde ise postmodern sinemanin Ozellikleri
dogrultusunda Onur Unlii sinemas1 hakkinda bilgi verilerek rneklemi olusturan
Polis (2007), Giinesin Oglu (2008), Bes Sehir (2009) ve Sen Aydinlatirsin Geceyi
(2013) filmleri postmodern sinemanin ozellikleri goz Oniinde bulundurulurak

incelenmistir

Arastirmanin Amaci ve Onemi

1980’11 yillardan itibaren diinya sinemasiyla birlikte Tiirk sinemasinda da
postmodern egilimler goriilmeye baslanmis ve yeni bir sinema anlayis1 ortaya
cikmistir. Metinlerarasilik, parodi, pastis, nostalji, zamansal kirilmalar gibi
postmodern 6geler Tiirk sinemasinda da goriilmeye baslanmistir. Calismanin amaci,
Onur Unlii sinemasinda yer alan postmodern 6gelerin tespit edilip ortaya ¢ikartilmasi
ve Onur Unlii’niin postmodern bir ydnetmen olup olmadigmin saptanmasidir. Bu
dogrultuda incelenen filmlerde metinlerarasilik, parodi, pastis, nostalji gibi 6gelerin
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yant sira postmodern zamansal kurgu, olay orgiisii ve karakter analizleri ortaya
konularak Onur Unli sinemasinda postmodernizmin etkilerini gdstermek
amaglanmaktadir. Calisma, Onur Unlii sinemasinm ilk kez postmodern ogeler
acisindan incelenmis olmasi agisindan onemlidir ve bu agidan sonraki ¢aligmalara

kaynak olusturacaktir.

Arastirmanin Problemi

Diinyada gerceklesen bilimsel, toplumsal, diisiinsel ve sanatsal degisimler
kuskusuz sinemay1 da etkilemektedir. Buradan hareketle aragtirmanin ¢ikis problemi
diinyada yasanan degisimlerin postmodernizm 0&zelinde sinemaya ne sekilde
yansidig1 ve bu yanstmanm Onur Unlii filmlerinde nasil temsil edildigidir. Onur

Unlii filmlerindeki postmodern etkilerin ortaya ¢ikarilmas1 amaglanmaktadir.

Arastirmanin Hipotezleri

Onur Unlii’niin filmleri postmodern sinemaya uygun bir yapida mi1

sekillenmistir?

Onur Unlii’niin filmlerinde postmodern sinemanm &zelliklerinden olan

metinlerarasiliga yer verilmis midir?

Onur Unlii’niin filmlerinde postmodern sinemanin &zelliklerinden olan parodi,

pastis unsurlarmna rastlanmakta midir?

Onur Unlii niin filmlerinde postmodern sinemanin zelliklerinden olan nostalji

ogeleri bulunmakta midir?

Onur Unlii'niin filmlerinde postmodern zamansal kurgu, olay &rgiisii ve

karakterlere yer verilmis midir?



Arastirmanin Simirhhklar

Postmodernizm ve sinema baglaminda incelenebilecek nitelikte goriilen dort
film yonetmenin filmografisindeki konumlar1 ve postmodern sinemanin 6zelliklerine
uygunluklart1  acisindan  degerlendirilmistir.  Bu  dogrultuda  yonetmenin
filmografisinden metinlerarasi iligkiler ile polisiye, bilim kurgu, minimalist sinema
ve fantastik sinema gibi tiirlerin parodi ve pastisi yapilan filmler dikkate almarak bir
smirlandirmaya gidilmistir. Bu baglamda farkli tiirlerin parodisi ve pastisi yapilan
Onur Unlii’niin Polis, Giinesin Oglu, Bes Sehi, Sen Aydinlatirsin Geceyi filmleri ele

alinmustir.

Arastirmanin Yontemi

Calismada metinlerarasilik, parodi, pastis, zaman, olay Orgiisii ve karakter gibi
postmodernist ogeler cercevesinde Polis , Giinesin Oglu , Bes Sehir ve Sen
Aydinlatirsin Geceyi filmleri inecelenerek postmodernizmin Onur Unlii sinemasinda
nasil islendigi aciklanmaya c¢alisilirken postmodern 6geler 6rneklerle gosterilmeye
calisilmistir. Bu agidan yapilan ¢aligma nitel arastirma ozelliklerini tagimaktadir.
Calisma i¢in detayli bir literatlir taramasi gergeklestirilmistir. Literatiir taramasinda
postmodernizmin kuramsal ve tarihsel boyutu ile ilgili arastrma yapilmis,
yararlanilacak kaynaklar, kuramcilar ve goriisleri belirlenmistir. Sonrasinda
orneklemi olusturacak filmler secilmeden once Onur Unlii filmleri izlenerek
yonetmen ile ilgili arastirma yapilmistir. Onur Unlii sinemasinda postmodern nitelik
tagtyan dort film secilmistir. Segilen filmlere amach 6rnekleme yontemi géz oniinde
bulundurularak karar verilmistir. Calisma igin segilen filmlerin postmodernizm
baglammda metinlerarsilik, parodi, pastis, zaman, olay Orgiisii ve karakter gibi
unsurlar1 analiz edilmistir. Bu sayede postmodernizmin Onur Unlii sinemasinda nasil

islendigi ve hangi unsurlar araciligiyla ortaya konuldugu gosterilmeye ¢aligilmistir.



BIiRINCIi BOLUM

1. POSTMODERNIZM: KAVRAMSAL BAGLAM VE POSTMODERN
DUSUNCE

1.1. Modernitenin Dogusu

Modernite kavraminin kokeni olan modern kelimesi Latince son zamanlar, tam
simdi anlamina gelen “modo” ile bugiin anlamina gelen “hodiernus” kelimelerinden
tiiretilmistir (Cevizei, 2002: 715). Kavram ilk kez miladi 5. yiizyilda antiquus’un
yani antik olanin zidd1 olarak kullanilmistir (Kumar,1995: 88).

Terim ilk kullanildigi anlamiyla orta ¢aga 6zgii bir kavramdir. Antik olanla
kurdugu zithik, pagan kiiltiir ile Hristiyan kiiltliriin zithgmna isaret etmektedir.
Kavram aym1 zamanda eski diinya ile yeni diinya arasinda bir ayrim yapmasi
suretiyle zamanin kendisine vurgu igermektedir. Modern kavrammin bu sekilde
ortaya ¢ikisi Hristiyan diinyanin zaman algisi ile antik olan arasindaki farka isaret

etmektedir.

Iki diinya goriisii arasindaki fark modernligin kavranmas1 agisindan dnemlidir..
Antik diinya, dogalc1 bir zaman anlayisina sahiptir. Bu anlayisa gore zaman diizenli
bir karakterdedir. Mevsimlerin doniistimii, dogum, 6liim ve diger tiim doga olaylar1
degismez, dongiisel bir yapiya sahiptir. Yani dogada bir yenilik s6z konusu olmadigi
gibi evrilerek varacagi bir hedefi de yoktur. Boyle bir zaman algis1 doganin ya da

tarihin bir amagtan yoksun oldugu anlamina gelmektedir (Kumar,1995: 89).

Hristiyan diinya goriisii ise antik diinyanin zaman anlayisinin karsisma Mesihg¢i
bir zaman algis1 ile ¢ikmaktadir. Bu zaman algisi ilkesini Isa’nin dogumu iizerine
insa etmektedir. Zaman artik Isa’dan dnce ve sonra olmak iizere iki dénem olarak
ifade edilmekte ve Isa’dan dncesi “karanlik ¢ag” olarak tanimlanmaktadir. Zamanin
[sa’nin dogumuyla kirilmaya ugratilmasi zamanda bir yenilik, bir ilerleme fikrini

dogurmaktadir. Boylece Hristiyanlik tarihe bir amag, misyon yiiklemistir.



Hristiyan diinya gorilisiiniin ortaya ¢ikardigi bu zaman algisi, bugilinkii
anlamiyla modernligin diislinsel kaynagi olarak kabul edebilecegimiz Ronesans
diisiincesine de miras kalmustir. Hristiyan zihnin Isa’dan &nce ve sonra olarak
kategorize ettigi zaman anlayis1 Ronesans diinyasinda eski ¢ag, orta ¢ag ve modern
cag olarak bicimlenmistir. Hristiyan diinyanin kendisini antik diinya karsisinda
konumlandirdigi gibi Ronesans diisiincesi de kendisini Hristiyan orta c¢agin
karsisinda konumlandirmaktadir. Ronesans, Hristiyan diinyanin kutsal zamanini
diinyevilestirmis ona yeni diinyevi bir amag yliklemistir. Bu tavir orta ¢agi “karanlik
cag” olarak nitelemekte modern ¢agi ise karanliktan aydinliga ¢ikis ya da aydinlik

bir gelecegin miijdeleyicisi olarak géormektedir.

Ronesansin, Hristiyanliktan devraldig: ilerleme fikri Aydinlanma diisiincesinde
de karsiigim bulmustur. Ozellikle Fransiz aydinlanmasinda somutlasan cagdas
ilerlemecilik teorisi 18. yy’da yasamis olan iktisat¢1 Turgot tarafindan kullanilmustir.
Bu diisiinceye gore her donem bir 6nceki donemin kurumlarmi ortadan kaldirmakta,
yerine yeni kurumlar insa etmektedir. Ayn1 zamanda bir 6nceki ¢agm eksiklerini
gidermekle birlikte onceki caglarin birikimlerini de kendine mal etmektedir. Bu

bakis acisina gore tarihin ilerlemesi kiimiilatiftir (Kiigiikalp, 2017:92).

Ilerleme diisiincesi en yetkin ifadesini ise Hegel’de bulmustur. Hegel, tarihe
diyalektik yontemle yaklasmis ve tarihin kiimiilatif birikim yerine, tez-anti tez-sentez
bi¢iminde ilerledigini 6ne siirmiistiir. Hegel’in tarih goriisii tin(Geist)’in kendini
tanimak i¢in a¢ilimini ifade etmektedir. Buna gore her tarihsel donem mutlak tinin
kendini agi8a c¢ikarmasi ancak bunu tam olarak gerceklestirememesi anlaminda bir
eksiklige isaret etmektedir. Ve bu agiga ¢ikarma diyalektik bir bicimde mutlak tinin
kendisini tam anlamiyla gerceklestirene kadar yani tarihin sonuna kadar devam
edecektir. Bu anlamda tinin eksik de olsa kendini gergeklestirdigi her donem bir

donemden daha ileri bir asamayi ifade etmektedir (Kiigtikalp, 2017:97).

Bugiin kars1 karsiya oldugumuz modernite kavrami Ronesans ile hayat
bulmustur. Bat1 diinyasinda barut, matbaa ve pusulanin kesfiyle birlikte orta ¢agin

Hristiyan diinyasinda maddi bir degisim bas gostermis ve bu icatlar yeni bir
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diistincenin olugsmasina kaynaklik etmistir. Barutun kullanilmasiyla birlikte orta
cagin toplumsal yapisini olusturan feodalitenin kaleleri bu yeni tiir silahlar ile
yikilmig yerine ulus-devlet bina edilmistir. Matbaa ile bilgi kilisenin tekelinden
kurtularak yeni diinyevi bir karakter kazanmistir. Pusula ise deniz giivenligini
artirarak yeni diinyalarin kesfine ve dogaya dair yeni bilgiler edinilmesine olanak
saglamustir (Cevizci, 2002: 715). Boylece Ronesans ile birlikte eski diinyanin sonu

gelirken modernlik diinyanin yeni bir tarzda yorumlanmasimnin yolunu agmustir.

Tarihin bu yeni asamasmin karakterini belirleyen ise yeni bir kozmolojinin
ortaya ¢ikmasidir. Bu yeni kozmoloji bilimde yasanan devrimle hayat bulmustur.
Bilimsel devrim Newton ile baslamaktadir. Newton, evrensel yercekimi kanununu
kesfederek Hristiyan diinya goriisii ile modern diinya goriisii arasindaki kopusun
habercisi olmustur. Hristiyan diinya goriisii dogay1 tanrinin bir armagani, ve onu
anlamamizi saglayan bir doga kitab1 olarak tasvir etmektedir. Evrensel yercekimi
kanunuyla sekillenen bakis acis1 ise doganin tanrmin inayeti olarak degil de dogada
ickin olan kanunlarin belirleyiciligi agisindan ele alinmasina olanak saglamaktadir.
Boylece bilim tanrinm yaratmadaki amacmi arastirmak yerine dikkatini doganin
kendisine yOneltmistir. Doga nesnesi bilimin amaci haline gelmis, doga ile tanri

arasina bir mesafe koyulmustur (Jeanniere, 2000:97-100).

Doganin bu sekilde kavranmasi insanin dogadaki konumunu da yeniden
tanimlamistir. Insan artik doga ile tanri arasinda bir bag olarak degil, doga
yasalarmin belirlenimleri arasinda kendisini belirleyen kanunlar1 kesfederek kaderini
tayin etme Ozgiirligiine kavusmustur. Modernite ile birlikte tarihin 6znesi olma
gbrevi tanridan insana gecmistir. Bu 6zne olma hali hiimanizmin dogusunu

miijdelemistir.

Oznenin konum degistirmesi felsefi olarak karsiligimi Descartes’ta bulmustur.
Modern felsefenin kurucusu kabul edilen Descartes, Newtoncu mekanik diinya
goriigiiniin metafizigini sistemlestirmistir. Bu yeni kozmolojinin en belirgin 6zelligi
varlik alaninin ikiye boliinmesi olmustur. Bu iki varlik alan1 (6zne-nesne) birbirinden
tamamen farklidir. Descartes’in {inlii “diislinliyorum, Oyleyse varim” formiili

diistinen zihni mutlak 6zne olarak ortaya koyarken; radikal bir sliphecilikten yola
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cikan Descartes, rasyonel ve objektif bir metotla bilgiyi siiphelerden oldugu kadar
deger yargilarindan ve yorumlardan da arindirmayir hedeflemektedir. Boylece
slipheden uzak ve mutlak anlamda giivenilir olan bilgi; tanr1 ve tanrinin kutsal sdzleri

yerine yeni 0znenin yani insanin zihni olarak belirmektedir (Kiigtikalp, 2017:87).

Descartes’in 6zneyi yeniden tanimlayan bu yaklasimi hiimanist diisiincenin
gelismesinde de etkili olmustur. Hiimanizm “genel olarak, akilli insan varligini tek
ve en yiiksek deger kaynagi olarak goren, bireyin yaratici ve ahlaki gelisiminin,
rasyonel ve anlamli bir bicimde, dogaiistii alana hi¢ basvurmadan, dogal yoldan
gerceklestirilebilecegini  belirten ve bu c¢ergeve iginde, insamin dogalligin,
ozgiirliigtinii ve etkinligini 6n plana ¢ikaran felsefi akim. “dir (Cevizci, 2002: 514).
Hiimanist diisiince modern diinyanmn kurulmasmin basat unsurudur. Oyle ki bu
insanin yeniden yaratimi ya da kesfi olarak kabul edilebilir. Boylece insan tarihin

0znesi olmus ve tlim degerlerin 6l¢iisii haline gelmistir.

Insanmn merkeze kondugu bu yeni diinya tasavvurunda toplumsal olanin da
yeniden sekillenmesi kaginilmaz olmaktadir. Bilginin kaynaginin tanridan ve
geleneklerden arindirilarak insana devredildigi yeni kozmolojide toplumsal diizen ve
devlet yapisinin da yeni bir referansa ihtiyaci bulunmaktadir. Diger devrimlerin
yanmda siyasal devrim de bu perspektifle gerceklesmistir. Insanin &zne oldugu bu
akil caginda devletlerin de rasyonel olarak yoOnetilmesi ihtiyaci dogmustur.
Modernitenin yeni diinyasinda yonetim mesruiyetini eski caglarda oldugu gibi
tanrisal bir kaynakta ya da karizmatik liderlerde degil halkta aramaktadir. Bu
yeniden insanin meyvesi ise demokrasi olmustur. Demokrasi, mesruiyetin kaynagini
yurttaglardan olusan ulusa bagislamistir. Yeni toplumsal diizende feodal yapilar
Onemini yitirip merkezileserek yerini ulus-devletlere birakmistir. Benzer sekilde
devlet organizasyonu da rasyonalize edilmis geleneksel kurumlar tasfiye edilerek

yerine biirokrasiyi inga etmistir (Jeanniere, 2000:100-101).

Modernitenin kendini giindelik yasamda en somut olarak gdsterdigi alan ise
iretim bigimlerindeki degisim olmustur. Yeni bilimin {iriinii teknolojilerin, 6zellikle
de buharli makinenin icad1 Sanayi Devriminin fitilini ateslemis, geleneksel liretim

tarzi1 yerini endiistriyel iiretime birakmistir. Endistrinin - gelisimi iiretimde
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makinelesmenin, seri liretimin baglamasi ve insan emeginin bi¢cim degistirmesiyle
yeni bir toplumsal yapiy1 inga etmistir. Tarima dayali toplum yapisinda ¢ift¢i olarak
rol alan genis kitleler sanayi ile birlikte is¢i snifina evrilmistir. Yonetimdeki
merkezilesmeye paralel olarak kdy ve tasradaki niifus sanayinin gelistigi sehir

merkezlerine akm etmistir (Jeanniere, 2000:102-103).

Modernite, eski diinyadan kopusu ifade etmektedir. Tanr1 ve geleneksel
kanaatlerin yerini insan aklina giivenin aldig1 ve bu takas ile birlikte yeniden kurulan
ya da kurgulanan bir diinyanin dogusu olarak kabul edilmektedir. Bu anlamiyla

modernite kavrami tarihsel/toplumsal bir tecriibe olarak degerlendirilebilir.

1.2. Moderniteye Karsi Modernizm

Modernizm ile modernite kavramlar1 ¢ogu kez birbiri yerine kullanilmaktadir.
Ancak bu iki kavram farkli anlamlara sahip olmakla birlikte bir tiir karsithigi da ifade
etmektedir. Modernizm, modernitenin degerlerine yine moderniteyle ¢agdas olan bir
tepkiyi ifade etmektedir. Kiiltiirel modernizm olarak da ifade edilen bu terim burjuva
modernliginin karsisinda konumlanmaktadir. Akil, bilim, ilerleme ve sanayicilikle
ortaya ¢ikan burjuva modernliginin karsisinda kiiltiirel modernizm, sezgi ve

imgelemin 6zgiir tutkusunu yerlestirmektedir (Kumar,1995:106-107).

Modernist hareket ilk kez 18. yiizyilin sonlarindan 19. ylizyilin ortalarma kadar
hiikiim siiren romantizm hareketinde goriilmiistiir. Romantikler akla karsi imgelemi,
dogal olana kars1 kurmacay1 , nesnellige kars1 6znelligi, cismani olana kars1 diigsel
olant 6n plana ¢ikararak modernitenin yaraticiliktan uzak bulduklar1 degerlerini

yadsimistir (Kumar,1995:107).

Modernizm hareketinin kristallesen ismi ise Charles Baudelaire’dir. Sanat1 ve
estetigi merkeze alan Baudelaire diisiincesininin merkezine evrensel olanin
karsisinda giindelik olani almaktadir. Ona gore tiim giizellikler i¢ginde hem ebedilik
hem de gecicilik barindirmaktadir. Mutlak giizellik yoktur, her cagm kendine 6zgii
giizelligi vardir. Modern insan da kendi ¢aginin modern diinyanin giizelligine sahip
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olmalidir (Baudelaire, 2013:193-194). Baudelaire’e gore modernlik, bir yarist sonsuz
ve degismez olan sanatin, gelip gecici, ele avuca sigmaz, kosullara bagl olan diger
yarisidir (Baudelaire,2013:193-194). Baudelaire i¢in modernlik simdi ve burada

olmaktir. Bdylece Baudelaire modernist estetigin de ilkesini ortaya koymaktadir.

Modernist kiiltiir modernitenin kendi kendini yadsimasi olarak daha ¢ok
modern estetikte kendisini gostermistir. Bu yeni kiiltiir, ger¢eklige bakis1 degistirdigi
gibi soOylencelere bakist da degistirmistir. Estetik modernizm, yeni diinyanin
imgelerini; kenti, yiginlari, tramvay ve otomobilleri sanata tagimistir (Paz: 2000,192-
193). Romantiklerle baslayan burjuva modernizmi elestirisini ¢ikis noktasi olarak
alan emresyonistlerden Dada hareketine kadar bircok sanat ve siyaset hareketi
modernizm bashg1 altinda toplanmaktadir. Bu akimlar sanat¢inin 6zerkligi ve dehasi,
oznellik, duygu ve sezginin 6n planda olmasi ile avangartlik gibi unsurlar1 6n plana

cikarmaktadir.

1.3. Modernligin Sonrasi: Postmodernite-Postmodernizm

Postmodernizm kavramu ilk defa 1960’larda Leslie Fiedler ve Thab Hassan gibi
postmodern edebiyatin ne olduguna dair farklhh diisiinceleri olan edebiyat
elestirmenlerince ortaya atilmistir. Terimin 6nce mimariyi sonra dans, tiyatro, resim,
film ve miizigi kapsayarak daha yaygm bir gecerlilik kazanmasi ise 1970’lerde

gerceklesmistir (Huyssen, 2000:209).

Postmodernizm, bir yandan kendi dogas1 geregi tanima karsi olmasindan diger
yandan da kuramcilarmin g¢esitlili§i nedeniyle tanimlanmasi zor bir kavramdir.
Gencay Saylana gore postmodernizm, Aydinlanma felsefesi iizerine oturan kiiltiiriin
asilmasini, gecersiz hale gelmesini ifade etmektedir. Postmodern kiiltiirde aklin ve
bilimin belirleyiciligi sona ermistir. Postmodernizme gore akil ve bilim yoluyla tek
bir dogruya ulagmak miimkiin degildir. Bu c¢agda gerceklik ve hakikate dair
arayislar anlamsizlagmakta, bireyin haz arayisi ise On plana ¢ikmaktadir. Bunun
yansimasi olarak tliketim toplumu ve kiiltiirii olgusu ortaya ¢ikmaktadir.
Postmodernizmin sanat alaninda ise seckinciligi diglamaktadir. Yani yigmnlarin
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begenisi, yiikksek edebiyati, klasik miizigi, modern resmi ve bunlara 6zgii estetik
Olciitleri yok etmis; onlarin yerini popiiler sanata 6zgii dlgiitler almistir (Saylan,

2009:56-57).

Ismet Emre’nin Poster’dan aktardigina gore postmodernizmi ortaya cikaran

kosullar soyle siralanmustir:

1- Kolonilerin, bagimsizliklarint kazanmalariyla birlikte, buralarda yasayan
insanlarin  insan-merkezli  Bati  diisiincesini  temelden  sorgulamaya
baslamalari;, bu diistincenin, insanligin mutluluguna degil, belli toplumlarin
ve gruplarin ¢ikarlarina hizmet ettigini ileri siirerek, insan-merkezli
diistincenin nasil ve ne olgiide mevcut politik giice destek verdigini

kanitlamaya ¢alismalar.

2- Feminist hareketin gii¢ kazanmasi,; feministlerin Bati toplumlarinin yapi ve
diistince sistemlerini gsiddetle elestirmeleri; bu sistemlerin kadin erkek
esitligine ve ortak mutluluga degil, genelde ataerkil bir yaklasimi siirdiiren
diizene, ozelde ise beyaz, orta sinif erkegin ¢ikarlarina ve mutluluguna hizmet

ettigini ornekleriyle gostermeleri.

3- Elektronik iletisim sistemlerinin (televizyon, telefon, faks makineleri,
bilgisayar gibi) olaganiistii yayginlasmasi sonucu bilgi edinme ve aktarma

yontemlerinin ve sosyal yapinin degismesi. (Emre, 2006:31)

Postmodernizmi tarihsel olarak ele alanlar ise kapitalizmin geldigi noktanin
modern kapitalizmi olusturan kosullar1 astigini ve bu evrenin farkli bir sekilde
tanimlanmas1 gerektigini ifade etmektedir. Bu gruptaki diisiiniirler postmodernizmi
sanayi sonrasi toplum, post-fordizm, enformasyon toplumu gibi kuramlarla birlikte
ele almaktadir. Orne§in postmodernizmi Marksist bir agidan ele alan Fredric

’

Jameson onu “Ge¢ Kapitalizmin Kiiltiirel Mantig1” olarak tarif etmigtir. Jameson
postmodernizmin ve kiiltlirel alandaki doniisiimlerin ekonomik alandaki karsiliginin

ge¢ kapitalizm oldugunu iddia etmektedir.
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“..ge¢ kapitalizmin ozelliklerinin arasinda, yeni bir uluslararasi isboliimii,
uluslararasi bankaciligin ve borsalarin kazandirdigr bas dondiiriicii dinamizm
(Ikinci ve Ugiincii Diinyanmin dev boyutlara ulasan bor¢lart da buna dahildir),
medyalar arast yeni iligkilerin gelisimi (ozellikle "konteynerizasyon" gibi yeni
tasimacilik sistemleri), bilgisayarlar ve otomasyon, itiretimin gelismis Ugiincii
Diinya alanlarina kaydiriimas ile birlikte, geleneksel i giiciiniin krizi, yuppie
kesiminin ortaya ¢ikmasi ve artik globallesen bir boyutta tabakalasmanin
olusumu gibi olduk¢a iyi bilinen toplumsal sonu¢larin ortaya ¢ikmasi da yer

almaktadir.” (Jameson, 2008:22)

Postmodern diisiiniirlerden Lyotard ise postmodernizmi meta-anlatilarin sonu
olarak degerlendirmektedir. Yani, biitlinclil bir diinya goriisiine kars1 cikarak
biitlinctlliik {lizerinden gelistirilen toplum teorilerinin artik islevsel olmadigini
savunmaktadir. “Agswrr basitlestivilmis bir ifadeyle diyebiliriz ki, "postmodern”
sayilan tutum, tist-anlatilara karsi inangsizliktir. Bu  kuskusuz  bilimlerdeki

ilerlemenin bir sonucudur; ancak soz konusu ilerleme de zaten bunu varsayiyor.’

(Lyotard, 2013: 8)

Lyotard ayrica, modernitenin temel arglimanlarindan olan Newtoncu bilimin de
artik islevsel olmadigmi, yerini biraktigir yeni bilimin ise daha ¢ok dil oyunlar:

temelinde gelistigini 6ne stirmektedir.

“Boylece, gelen toplum (yapisalcilik veya sistem kurami gibi) Newtoncu bir
antropolojiden ziyade, pragmatik dil parcaciklar: ile anlatilabiliv oluyor.
Bir¢ok farkl dil oyunu mevcut; bu durum ogelerin cesitliligi demek. Bunlar
ancak plaka plaka kuruma yol acabiliyor;, bu da yerel gerekircilik demek.”
(Lyotard, 2013: 8)

Ona gore postmodern toplum kurami modern meta-anlatilarin aksi yoniinde
gelismektedir. “Postmodern bilgi iktidarlarin aleti olmakla kalmuiyor; farklara karsi
duyarhigimizi  keskinlestirip ortak olgiive vurulamayani kaldirma yetenegimizi
kuvvetlendiriyor. Kendisi de varolus nedenini uzmanlarin homolojisinde degil,

mucitlerin paralojisinde buluyor.” (Lyotard, 2013: 9)
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Postmodernizmin en popiiler kuramcilarindan Baudrillard ise postmodernligi
ontolojik bir kopus olarak degerlendirmektedir. Gergegin bir koken ya da bir
gerceklikten yoksun modeller araciligiyla tiiretildigi bir zamana girildigini savunan
Baudrillard bu yeni diinyayr “Simiilasyon Evreni” olarak adlandirmaktadir
(Baudrillard, 2008:14). Baudrillard, modernitenin doga merkezli gerceklik algisinin
karsisina yeni bir gerceklik algis1 yerlestirmektedir. S6z konu bu yeni gerceklik ise
bir yamlsamadir. Yanilsamanm gercekligi, yamlsamanin yanilsama oldugunu
kanitlayacak verilerden mahrum oldugumuz anlamma gelmektedir. Baudrillard’a

gore eski varlik anlayis bir degisime ugramstir.

“Bundan boyle bir varlikla cesitli goriiniimleri; gergekle gercek kavramina
ozgii bir ayna/yansima (metafizik) olmayacaktir. Bundan boyle gercekle gercek
kavrami arasinda diissel bir beraberlik de olmayacaktir. Ciinkii genetik
minyatiirlestirme denilen sey, simiilasyon evrenine o6zgii bir boyuttur.
Giintimiizde gercek artik minyatiirlestivilmis hiicreler, matrisler, bellekler ve
komut modelleri tarafindan iiretilmektedir. Bu sayede ger¢egin sonsuz sayida
yeniden tiretimi miimkiin olmaktadir. Bundan béyle rasyonel bir gergege
ihtivactmiz olmayacaktir zira "gercek" ideal ya da negatif siireglerle basa
ctkabilecek (boy olciisebilecek) bir durumda degildir. Artik islemsel bir gercek
vardir. * (Baudrillard, 2008:14-15)

Postmodernizme dair tanimlamalar her ne kadar birbirinden farkli da olsa
aciklamalarin ortak noktasi modernlikten farkli bir asamaya gecildiginin kabul
edilmesidir. Modern toplum, iiretim, diisiince big¢imlerinin yerini farkli bir siirece
biraktigi ve bu siirecin yeni dinamiklerle agiklanmasi gerektigine dair neredeyse bir

mutabakata varilmis durumdadir.

Modernite-modernizm gibi pratik bir ayrimi postmodernite-postmodernizm
icin kullanmak ise pek miimkiin gozilkmemektedir. Cilinkii her iki sdyleyis bi¢imi
birbirinin yerine ¢ok sik kullanilmaktadir. Ornegin, postmodernizm terimi kiiltiirel
olguyu agiklamak i¢in kullanilmaya ¢alisildiginda kiiltiir endiistrisi ile iretim

endiistrisi arasindaki gegiskenlik buna miisaade etmeyecektir.
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Ancak bu ayrmmi tarihsel postmodernizm ile postmodern felsefe arasinda
yapmamiz miimkiindiir. Ciinkli ileriki sayfalarda goriilecegi iizere postmodern
filozoflarin biiyiik cogunlugu kapitalizm karsit1 bir durusa sahiptirler. Mevcut tiretim
bicimine ve toplumsal yapilara da koklii elestiriler getirmektedirler. Postyapisalcilik
olarak da ifade edilen bu felsefeler tarihsel olarak postmodernizmin i¢inde olmakla
birlikte 6rnegin tiiketim toplumu, sanayi sonrasi toplum, post-fordizm, enformasyon

toplumu gibi olgularla 6rtiismemektedirler.

1.4. Postyapisalcilik ve Postmodernizm

Postmodernizm, biitiin bir kiiltiirlii ve ayn1 zamanda toplumsal yapiy1 kapsayan
bir kavramdir. Bu agidan postyapisalcilik da postmodernizm ile tam olarak ayni
anlama gelmese de onun i¢inde degerlendirilmektedir. Nitekim postmodernizme
yonelik gelistirilen elestirilerin biiyiilk boliimii postyapisalciliga karsi gelistirilen
elestirilerle ortiismektedir. Boyle bir bakis agisindan yaklasildiginda postyapisalciligi

postmodernizmin felsefi ylizii olarak degerlendirmek miimkiindiir.

Postyapisalcilik, modernizme kars1 bir kuskuyu ifade ettigi gibi bu kuskuyu
sadece modernizm elestirisi olarak gormek de eksik bir perspektifi yansitacaktir.
Ciinkii postyapisalciligin elestirisi salt modernlik elestirisi olarak degil, tiimden Bat1
felsefesinin elestirisi olarak ortaya ¢cikmaktadir. Postyapisalciligin gelistirmis oldugu
elestirinin merkezinde Bat1 felsefesinde hakim olan Ozne, tarih, anlam gibi
kavramlarin yeniden ele alinmasi bulunmaktadir. (Sarup, 2017: 16-17) Bu yeni
diisiince Bat1 felsefesine hakim olan biitilinciil diisiincelerin yerine tekillikleri 6n

plana ¢ikaran tekil diisiinceyi isaret etmektedir (Akay, 2016: 23).
Postyapisalci diislincenin temalarma gegmeden dnce bu diisiincenin beslendigi

ya da elestiri getirerek lizerine bina ettigi diger diisiince akimlar1 ve diisiiniirlere

deginmek faydali olacaktir.

16



1.4.1. Postyapisalcih@in SoyKkiitiigii

Postyapisalci diisliniirleri etkileyen isimlerin basinda kuskusuz Nietzsche
gelmektedir. Postyapisalct diisiince her ne kadar 20. yiizyilda gelismis olsa da bu
diistincenin Onciillerine Nietzsche’nin olgunluk eserlerinde &zellikle de Avrupa
nihilizmine yonelik tespitlerinde rastlamak miimkiindiir. Nietzsche’ye gore doga
dogal, rasyonel ya da kutsal bir 6zden yoksundur. Dolayisiyla diinyada bastan
itibaren bulunan bir t6z ya da ilk doga olarak anlam bulunmamaktadir (Oztiirk, 2010:
37). Nietzsche, Bat1 metafizik diisiince geleneginin bugiine kadar Tanri, toz, ide gibi
ozcii fikirler etrafinda sekillendigini ancak bunun siirdiiriilemez oldugunu
savunmaktadir. Bu agidan metafizik bir etkinlik olarak felsefenin sonuna gelindigini
ifade etmektedir. Nietzsche, Bat1 metafizik diisiincesinin terk edilmesiyle nedensellik
yerine rastlantisallik, akil araciligiyla hesaplanabilir bir dis diinya tasavvuru yerine
sanat eseri gibi yaratilabilir bir diinya ve diisiinen 6zne yerine de irrasyonel unsurlar
tarafindan yonlendirilen bir insan diislincesinin hakim olacagini 6ne slirmektedir

(Kiigiikalp, 2017: 163-164).

Nietzsche, gerceklige de kuskuyla bakmaktadir. Nietzsche i¢in diizenli
goriiniisler ve gilivenlikli bireyselligin diinyas1 bir yanilsamadan ibarettir (West,
2008:210). Ona gore modern diisiince kavramlarin gercekligi temsil ettigi fikri
lizerine kurulmustur. Ancak Nietzsche, modern diisiincenin aksine kavramlarin
gercekligi temsil etmedigini, onlar1 hem gercekligin ¢oklugundan hem de insan
deneyiminin zenginliginden ve canlihigindan mahrum ettigini ifade etmektedir

(Kiigiikalp, 2017: 174).

Nietzsche, hiimanizme kars1 da benzer elestiriler getirmektedir. insan aklina
taninan ayricalikli konum ve ona atfedilen 6zne olma vasfi Nietzsche’ye gore hatali
bir yaklagimdir. Filozofa goére insanbi¢imli tanimlardan yola ¢ikarak giiclenme
ihtiyac1 bizi sonsuz bir yorumlama faaliyetine siiriiklemektedir. Bu insan bi¢imli
tanimlar sinir ug¢larindaki uyarimlardan ibarettir ve bizi asla dogruya ya da hakikate
gotiirmemektedir (Spivak, 2014:31). Akla bicilen bu 6zel statiiniin aksine akil,
duyularimizin gercek tanikligini tahrip etmektedir. Hakikati herhangi bir varhk

lizerinden aciklamak, olusun belli bir anmi kristalize etmek, yasamin siirekli
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degisimini gormezden gelmektir (Kiiglikalp, 2017: 210). Nietzsche’ye gore Bati
metafizigi deneyimlerimizi bir kenara birakip, olusu akil tarafindan uydurulan varlik,
toz, hakikat, nedensellik gibi kavramlara teslim etmektedir (Kiigiikalp, 2017: 186).
Nietzsche’nin aklt bu ayricalikli konumundan etmesiyle birlikte hiimanizm de

merkezi konumunu yitirmektedir. Ortaya anti-hiimanist bir perspektif ¢ikmaktadir.

Postyapisalc1 diisiinceye etkide bulunan bir diger isim ise Heidegger’dir.
Heidegger insanin Varlik i¢indeki konumunu ele almaktadir. Diisiinlire gore diinya
hicbir zaman 6znenin izleyici olarak karsisina alip rasyonellestirebilecegi bir nesne
degildir. Diinya hem 6zneyi hem de nesneyi i¢inde barmdirmaktadir. Dolayisiyla
insan O0znesi karsisinda Varlik nesnelestirilemez. Bizim diinyay1 etkiledigimiz gibi
diinya da bizi etkileyip doniistiirmektedir. Diger yandan diinyanin bizim etkilerimize
kars1 inat¢1 bir direnci bulunmaktadir. Ve biz bu diinyanmn bir pargasi olarak var

olmaktayizdir (Eagleton, 2017: 83).

Heidegger’e gore Bat1 metafizigi 6zne ile nesne arasinda keskin bir aymrimda
bulunmakla hata yapmaktadir. Dolayisiyla Heidegger epistemolojide O6zneye
ayricalikli bir konum atfeden ve diinyayr nesnelestiren Bati metafiziginden bir
kopusu temsil etmektedir (Kiigiikalp, 2017: 187). Heidegger i¢in bilme ya da anlama
tarihseldir. Insanmn i¢inde bulundugu ve asmaya calistigi bir diinya ile i¢ icedir ve
varolus asla bitmis bir nesne olarak degerlendirilememektedir. Varolus her zaman
yeni imkanlara agiktir ve de sorunludur. Boylece Heidegger insanin tarih ve zaman

tarafindan insa edildigini savunmaktadir (Eagleton, 2017: 83-84).

Heidegger diisiincesinde 0zne ile nesne arasindaki keskin ayrilik ortadan
kalkmakta ve birlesmektedir. Bu yiizden insanin hi¢ bir zaman merkezde bulunan ve
karar verici olan 6zne konumunda olmast miimkiin degildir (Kiigiikalp, 2017: 187).
Heidegger bu diisiinceleriyle modern felsefede merkezi bir yer isgal eden hiimanist

diistincenin de karsisinda yer almaktadir.

Heidegger ayrica postyapisalcilarin ilizerinde ¢okca durdugu dil meselesine de
egilmektedir. Heidegger i¢in dil salt bir iletisim araci degildir. Dil insan yasaminin

hareket ettigi yerdir, dolayisiyla insanin da bir pargasi oldugu diinyay1 olusturan
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seydir (Eagleton, 2017: 84). Insana dair diinya sadece dilin igerisinde var
olabilmektedir. Dil her zaman insandan dnce var olagelmistir. Ozne dil icerisinde
gerceklesmektedir ve gergeklik ya da hakikat dil icerisinde agiga ¢ikmaktadir
(Eagleton, 2017: 84). Heidegger diisiincesinde 6zne merkezi konumunu kaybetmekle
birlikte gercekligin adresi de degismistir. Artik hakikati modern diisiincenin aksine

dogada degil dilde aramak gerekmektedir.

Postyapisalciligin bir yandan siireklilik bir yandan da karsitlik olarak ele aldigi
ve etkilendigi diisiince sistemlerinden biri de yapisalcilik  olmustur.
Postyapisalcilifin  6ne c¢ikan isimlerinden Derrida basyapit1 sayilabilecek ve
diisiincelerinin  temellerini  attigi  eseri Gramatoloji’de yapisokiim teorisini
yapisalciligin elestirisi iizerinden gelistirmistir. Ayrica postyapisalci diisiincenin bir
diger ismi olan Foucault’'un erken donem eserleri de yapisalcilik igerisinde

degerlendirilmektedir.

Yapisalcilik, dilbilimci Ferdinand de Saussure’un dili bir gostergeler sistemi
olarak ele aldig1 yapisal dilbilimi yaklasimiyla baslamaktadir. Saussure’un temel
amac1 dili goriinen karmasik yapisindan kurtararak ona bir diizen vermektir.
Saussure, dilin, karmasik yapisinin altinda yatan ve bu edimlerin kendisinden
tiiredigi dil-yapismin ortaya ¢ikarilmasiyla anlasilabilecegini savunmaktadir (Saygin,
2010: 10). Saussure dile yonelik boyle bir stratejiyle biitiin dillerde siirekli ve
evrensel olarak kendini gdsteren genel yasalari ortaya ¢ikarmayi amaglamaktadir

(Isik, 2000: 29).

Saussure, dili bir gosterge sistemi olarak degerlendirmekte ve dildeki
kavramlar1 gosterilen, bu kavramlar1 olusturan sesleri ise gosteren olarak ifade
etmektedir. Ona gore gosteren ile gosterilen arasindaki iliski bir nedensellige
dayanmamaktadir, bu iligki tamamen keyfidir. Dolayisiyla dilin kendisinden
kaynaklanan igkin bir anlam s6z konusu degildir. Dilde bir gdsterilen ancak baska
bir gdsterilenle arasindaki fark ile anlam kazanmaktadir. Bu sekliyle dil bir t6z degil,

bigimdir (Saygm, 2010: 11).
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Saussure’e gore dil art-zamanli degil es-zamanli bir yapidir. Dil her seyden
once bir dizgedir ve onun bugiinlinii gegmisten ayirmak miimkiin degildir (Isik,
2000: 29). Saussure, boylece dili modern ilerlemeci anlayisin disinda ele almaktadir.
Bu sekilde herhangi bir dile ayricalik taninmamakta ve fazladan Onem
verilmemektedir. Saussure’un ortaya koydugu dil anlayisi, anlamin yerine yapiy1 6n
plana c¢ikarmakta, Oznenin yerine yapityl koymaktadir. Boylece anlami 0zne

tarafindan degil yapi tarafindan iiretilmektedir (Saygin, 2010: 11).

Yapisalcilig1 sosyal bilimler alaninda yontem olarak kullanan isim ise Claude
Lévi-Strauss olmustur. Lévi-Strauss, yapisalciligi yiizeysel farkliliklarin arkasindaki
degismez unsurlarin arastirilmasi olarak ifade etmektedir (Isik, 2000: 29). Ona gore
toplum da dil gibi bir gostergeler toplamidir. Lévi-Strauss’un yaklasimina gore
toplumlar tiim digsal degiskenlere ragmen temelde degismez bir yapiya sahiptir.
Toplumu incelemek bu kodlarin c¢oziimlenmesiyle yani bu iliskiler sisteminin
incelenmesiyle miimkiindiir. Lévi-Strauss’a goére so6z konusu toplumsal kodlar
dildeki gibi art-zamanli degil, es-zamanli bir yapidadir. Tarih, sabit sozlesme

kodlarinin ¢oziimlenmesiyle anlasilip, aktarilabilir (Saygin, 2010: 11-12).

Lévi-Strauss da Saussure gibi Oznenin toplumsal, kiiltiirel yap1 tarafindan
belirlendigini savunmaktadir. Birey yapi1 icerisinde tamamen pasiftir ve toplumsal

yapinin i¢erisinde 6znenin etkili olmas1 miimkiin degildir (Saygin, 2010: 13).

1.4.2. Postyapisalciik

Postyapisalcilik, 20. yiizyilin ikinci yarisinda yapisaleilik ve fenomenolojinin
etksini kaybetmesinin ardindan ortaya ¢ikan ve sanat, tarih, politika ve kiiltiir
caligmalar1 alanlarinda etkili olmus bir yaklagimdir. Postyapisalcilar toplumsal olani
yapisalcilar gibi kapali bir sistem goérmek yerine sistemlerin agikligina ve degisimin

miimkiin olduguna dikkat ¢ekmistir (Demirtas, 2015: 24).

Postyapisalcilar, Bati metafizigine hakim olan ve yapisalcilar1 da kapsayan

dualizmi reddetmektedirler. Ozellikle Descartes’in diisiinen dznesi ile somutlasan
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dualist diinya goriisii diinyayr madde ve zihin olarak ayiran ve ikisini birbirinin
disinda tutan iki alana ayirmistir. Bu ayrimin sonucu, zihnin bilinen sey her ne olursa
olsun ondan ayr1 tutulmasidir (Murphy, 2000: 11). Bu bakisa gore 6zne ile bilginin
nesnesi arasina kesin bir siir ¢izilmistir ve 6zne sadece akliyla diinyayr kavramaya
ve hakikate ulasmaya muktedirdir. Diinyada merkezi konumu isgal eden 6zne, bilgi

ve eylemi miimkiin kilacak ilke olarak goriilmektedir (Demirtas, 2015: 31).

Postyapisalcilar  Oncelikle Descartes¢1  6zne anlayisint  elestirerek ise
baslamaktadir. Onlara gore deneyimden ayr1 bir 6znenin bilgiye ulasmast miimkiin
degildir. Insani deneyimin aracilik etmedigi bilgi tamamen soyuttur ve bir
baglamdan yoksundur. Dolayisiyla anlamsizdir. Bu tarzda bir bilgi kanaatlerle
kirlenmemis olabilir ancak boylesi bir saf bilgi asla kavranilabilir degildir (Murphy,
2000: 33).

Postyapisalcilara gore insan1 6zne kilan unsur dildir ve 6zne dil tarafindan insa
edilmektedir. Ozne ancak dil sayesinde diisiinebilmekte ve yasayabilmektedir.
Anlam ve yasant1 da dilde ifade edilen degil dil tarafindan iiretilen seylerdir
(Demirtas: 2015: 32). Postyapisalcilara gore insan, Ogrenilmis simgesel dizgeler
sayesinde seyleri ayirt edebilmektedir. Zihin ya da diisiince dilin kaynag1 degildir,
aksine diisiinceler dil sayesinde 6grendigimiz ve yeniden olusturdugumuz anlamlar
sayesinde miimkiin olabilmektedir (Belsey, 2013: 15). Buna gore dil kullanilan bir

ara¢ olmaktan ziyade 6znenin iginde iiretildigi bir fabrikadir.

Postyapisalcilar, yapisalcilikta oldugu gibi 6znelerin agskin ya da 6zcii bir unsur
olmadigini, tarihsel kosullar tarafindan iretildigini savunmaktadir. Ancak
postyapisalcilar, yapisalcilardan  farkli olarak  6znenin yapmin altinda

etkisizlestirilmesine de karsi ¢ikmaktadirlar (Demirtag, 2015: 34).

Postyapisalcilar, yapmnin altinda yok sayilan bir 6zne yerine kurucu ve kurulan
bir 6zne {izerinde durmaktadir. Oznenin, yapmin belirleyiciliginden kagis ¢izgilerini
ortaya ¢ikarmaya calismaktadirlar. Ornegin Foucault, 6znenin nasil iiretildigi

lizerinde durmakta ve Oznenin iktidar iliskileri tarafindan kuruldugunu tespit
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etmektedir. Foucault, iktidar iligkilerinin tiim belirlenimciligine ragmen 6znenin yeni

varolus sekilleriyle kendisini kurabilecegini savunmaktadir (Demirtas, 2015: 34).

Postyapisalcilik dili merkeze almakla birlikte yapisalcilik gibi sabit, 6zcii bir
yap1 olarak gérmemektedir. Ozellikle Derrida, Saussure’iin anlam ve dil arasindaki
iliskiyi ifade etmek icin iirettigi gosterge kavramsallagtrmasini ele almaktadir.
Yapisalcilik gonderge ile gostergeyi birbirinden kopartirken postyapisacilik daha
iler1 giderek gosteren ile gosterileni birbirinden kopartmistir (Eagleton, 2017: 153).
Derrida i¢in gosterilen de bir gosterendir. Dolayisiyla sabit bir gosteren yoktur.

Anlam bir gostergede mevcut degildir. Daha ¢ok biitiin bir yapiya dagilmistir.

Derrida ayrica gostergeler disinda askin  bir gosterilenin - olmadigini
savunmaktadir. Dolayisiyla belirli ya da tek bir anlamin miimkiin olmadigini,
anlamin baglamdan baglama farklilik gosterdigini belirtmektedir. Derrida boylece
anlamin tiiketilebilir bir sekilde tanimlanamayacagini ileri siirmektedir (Demirtas,
2015: 44). Derrida, anlamin sonsuz oyununa kap1 aralayarak her anlamin bir yorum
halini aldig1 ifade etmektedir. Bu da nihai bir anlamin olmadig1 ¢oklu okumalara

firsat vermektedir.

Sabit bir anlamin var olmadigin1 savunan postyapisalcilar benzer sekilde
hakikate de kuskulu bakmaktadir. Ornegin Derrida’ya gdre hakikat koksiiz bir
seydir, bir izdir (Murphy, 2000: 33). Postyapisalcilar tek ve sabit bir hakikat
anlayisina karsidirlar. Evrensel bir hakikat fikrinin de miimkiin olmadigini ileri
stirmektedirler. Onlar i¢in hakikat 6zellikle Lyotard’in {lizerinde durdugu gibi dil
oyunlarindan ibarettir. Diger yandan Foucault gibi dil ve hakikat iligkisini iktidar
iliskileri agisindan degerlendirmektedir. Dolayisiyla postyapisalcilar i¢in hakikat bir

kurgudan ibarettir.

Postyapisalc1 olarak kabul edilen bircok diisiinlir postyapisalciliga farkl
acillardan katkida bulunmustur. Bu diisiinlirlerin neredeyse hic¢biri kendisini
postyapisalct ya da postmodernist olarak tanimlamamakla birlikte iiretimleri
postyapisalct literatiir igerisinde degerlendirilmektedir. Ornegin Foucault gibi erken

donem eserleri yapisalci ge¢ donem eserleri postyapisalct olarak kabul edilen
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diistiniirlerin yan1 sira Barthes gibi yapisalci kabul edilip ancak postyapisalcilikla
gecisken eserler veren filozoflar da bulunmaktadir. Lacan, Althusser gibi isimler de
bunlar arasindadir. Derrida, Foucault, Lyotard, Baudrillard, Kristeva, Paul de Man,
Deleuze, Jameson gibi isimler postyapisalct diisiiniirler olarak kabul gérmektedir.

Asagida bu filozoflarin bazilarinin diisiincelerini ele alacagiz.

1.5. Postyapisalc Diisiiniirler

1.5.1. Jacques Derrida

Jacques Derrida, 1930 yilinda Cezayirli Yahudi bir ailenin ¢ocugu olarak
diinyaya gelmistir. 1967 yilinda art arda yazdigi Gramatoloji, Soz ile Gériingii, Yazi
ile Ayrum kitaplartyla birlikte postyapisalci diisiincenin sembol ismi olan Derrida, bu
eserlerinde Husserl {izerinden fenomenolojiyi, Saussure iizerinden dilbilimi, Levi-

Strauss tizerinden de yapisalciligi ele almig ve elestirilerini dile getirmistir.

Derrida, diisiincesini insa etmek i¢in Oncelikle Bat1 felsefe gelenegine hakim
olan metafizik diislinceyi ele almaktadir. Ona gore Bati metafizigi zitliklar lizerine
bina edilmistir. Zitliklar iizerine kurulu bu metafizik, insanin varlig1 algilamasi i¢in
belirli bir perspektif sunmaktadir. Bu zithiklar; iyi-kotii, dogru-yanlis, kadm-erkek,
madde-tin, 6zne-nesne, doga-kiiltiir, beden-ruh, goriiniis-6z gibi ayrimlarla ifade
edilmektedir. Ve bu ifade edilislerde zithigin bir tarafinda yer alan kavram digerinden

daha iistiin bir statiiye sahiptir (Sarup, 2017: 64).

Derrida, bu zithiklar dizisine yazi-soz karsithigini da eklemekte ve kendi
yapisokiim yontemini bu karsitlik iizerinden temellendirmektedir. Ciinkii ona gore
Bat1 metafiziginin hatali baslangi¢ noktasi yazi-soz ikiliginde somutlagmaktadir.

Derrida’ya gore Bat1 metafiziginde s6z her zaman yazidan daha degerli goriilmiistiir.

Ornegin Aristoteles'e bakilirsa, «insan hangeresinden ¢i-kan sesler (ta en te

phone) ruh hallerinin (pathemata tes psykhes), yazili sozciiklerse sesin soyledigi
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kelimelerin simgeleridir.» (...)bunun nedeni, birincil simgelerin iire-ticisi olan sesin
ruhla asal ve dolaysiz bir iliskisi olmasidir. Ses, birincil imleyenin iireticisi olarak,
digerlerinin arasinda siradan bir imleyen degildir. «Ruhun haliniy imler; o da,
dogal benzer- lik yoluyla, seyleri yansitir. Buna gore, varlikla ruh, seylerle
duygulanimlar arasinda dogal bir "ceviri" veya imleme iligkisi, ruhla logos
arasmdaysa uzlasimsal bir simgeleme iligkisi vardir. Ve dogrudan dogruya dogal ve

evrensel imleme diizeyine ait olan birinci uzlasim da sozel [konusulan] dil olarak

siretilir (Derrida, 2014: 20).

Derrida’nin Aristo’dan aktardigi pasajda da goriildiigli gibi sese-séze yazi
karsisinda bir Oncelik verilmistir. Bu Onceligin kaynagi ise sesin-soziin ruhun
imleyeni ya da gostereni olmasidir. Yani 6ze olan yakiligi sese-soze hiyerarsik bir
oncelik tanimaktadir. Madan Sarup, s6z konusu oOnceliklilik durumunu soyle

aciklamaktadir:

“..konusmaya yazi karsisinda hep bir oncelik veriliyor olmasi “bulunus”
varsayimindan otiriidiir. Derrida bunun adimi “ses-merkezcilik” olarak koyar.
Konugsmanin daha once gelmesi gerektigi degerlendirmesi yapilmaktadir c¢iinkii
“bulunus” olanagina yazidan daha yakin oldugu ongoriilmektedir (...) Bu da
demektir ki, yazimin iimitsizce yerine getirdigi aracilik etme gorevinin tersine,
konusma kendisini dogrudan agik¢a gosteren an’in yanisira “bulunus’un bulundugu

yerle de baglantiya geger, yazi karsisin bir énceliginin bulunmasi da bu nedenledir

(Sarup, 2017: 64).

Derrida, sesmerkezcilik veya sdzmerkezcilik diisiincelerinin her ikisinin de
merkeziyet¢ilik tizerine konumlandigini ifade eder. S6z konusu merkez diistincesinin
bir hiyerarsi i¢inde belli bir sira diizenine oturtulmus karsitliklar dogurdugunu
savunan Derrida'ya gore, bu zitliklar diizeninde imtiyazl terimler "bulunus" ve "us"

terimleridir (Sarup, 2017: 65).

Sarup’un “bulunus” olarak ifade ettigi, Kasim Kiigiikalp’in (Kiigtikalp, 2008)
ise “mevcudiyet metafizigi” olarak Tiirkgelestirdigi ve Derrida’nmn biitiin Bati

metafizigine hakim oldugunu iddia ettigi bu kavramin temel savi, bir hakikatin ya da
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0ziin var oldugu ve bu Ozlin insan tarafindan algilanabildigi gibi temsil de
edilebilecegi fikridir. Tanri, 0z, idea, zihin gibi kavramlarin herhangi biriyle ya da
farklh felsefi sistemlerde degisik kavramlarla ifade edilse de bu 6zcii anlayisin tiim

Bat1 metafizigine hakim oldugu savunulmaktadir.

Tanr1, 0z, idea, zihin gibi tiim bu 6zcii aciklamalar aslinda “Varlik nedir?”
sorularina verilmis cevaplardir. Bu yoOniiyle ontolojidir. Derrida’ya gore Bati
felsefesine hakim olan bu metafizik, varlig1 varolana indirgemistir. S6z konusu
metafizik anlayis; varligi agiklamak i¢in her seyin temeli olacak mutlak bir baslangi¢
ya da her seyin kendisinden tiiredigi ve onun tarafindan yonlendirildigi bir merkez
fonksiyonu goren 0z diisiincesini tesis etmistir. Bu bakis acis1 ayrica kaynagin; saf,
basit, normal, standart, kendinde-yeterli ve kendiyle 6zdes olarak diizenlendigi
hiyerarsik bir deger sistemi de icermektedir (Kiiglikalp, 2008: 257). S6z konusu
mevcudiyet metafizigi bir 6ziin varligim1 kabul ettigi gibi bu hakikatin insan

tarafindan kavranabilecegini de pesinen kabul etmektedir:

“Ornegin Descartes, kendi zihinsel hallerinin biitiiniiyle acik 6z-mevcudiyeti
iddiasinda bulunur ve imtiyazli bir epistemik gegidi ise ondan hareketle iiretir. Ayni
sekilde, rasyonalist epistemolojideki akla ickin oldugu diistiniilen verili idealar ve
empirist epistemelojideki duyu-verisi kavramlastirmalarinda karsiligint bulan verili
olan  nosyonu da  mevcudiyet  metafiziginin  oOrnekleri  arasindadir.

(Kiigiikalp, 2008:257)

Derrida, Bati metafiziginin varhigin 06ziinlin kavranmasi yOniinde insan
bilincine verilen imtiyazi reddetmektedir. Diinyay1 algilama bi¢imimizin, diinyanin
halihazirda varolma bigimiyle ayni olmadigini savunmaktadir. Ornegin; Derrida nin
yapisokiim metodunun Onciillerinden kabul edilen Nietzsche’ye gore hakikat,
mecazin mecazindan ibarettir. “Sinirlerin araciligiyla iletilen uyari énce bir imgeye

dokiiliir! Bu ilk mecazdir! Bu imge daha sonra sese dokiiliir! Iste bu da ikinci

mecazdir!” (Spivak, 2014: 29).

Derrida’nin da paylastigi bu Nietzscheci bakis acisina gore insanmn varlikla

kurdugu iliski dolaymmsiz degildir. Aksine en az iki dolayimdan ge¢mektedir. Bu
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dolayimlardan ilki insanin bilgi nesnesini sinirleri aracilifiyla insanbi¢imci bir
sekilde algilamasidir. Nietzsche buna ilk mecaz demektedir. Ciinkii, bu algilama,
nesneyi dogrudan degil insanin kabiliyeti ve kapasitesi dl¢iisiinde algilamadir. Tkinci
mecaz ise alginin sese dokiilmesidir. Bu sese dokiilmede de insanin nesneye dair
deneyimi oldugu gibi degil dilin imkanlar1 icerisinde aktarilmasini gerektirmektedir.
Dolayisiyla insanin hakikat diye ifade ettigi sey varligin ne ise o olma durumu degil
de insanin elinden gecen ikili dolayimm bilgisidir. Yukarida aktardigimiz insanin

bilme edimiyle ilgili Nietzscheci diisiince Derrida tarafindan da siirdiiriilmektedir.

“Bu temsil oyununda ¢ikis (koken) noktas: ya-kalanamaz hale gelir. Seyler
vardwr, sular ve imgeler, birinden obiiriine sonsuz gondermeler vardir ama kaynak
ortadan kay- bolmustur. Artik basit koken yoktur, zira yansitilan, imgesinin
kendisine eklenmesi seklinde degil, kendi icinde ikilesir [golge-sini yaratir]. Yansi,
imge, "golge", golgeligini yaptigi seyi iki-lestirir. Spekiilasyonun kokeni bir fark
(différence) olur. Bakilabilen bir degildir ve kokenin kendi temsilcisine, seyin kendi
imgesine eklenmesi yasast [soyledir ki], bir arti bir en az ii¢c eder. Imdi, imgeyi
gercekligin haklarina sahip kilan tarihsel gasp ve kuramsal garabet, yalin bir

kokenin unutulmasi olarak belirlenmistir.” (Gramatoloji, 2014.: 56-57).

Bu yiizden Derrida varolana iliskin bilginin asla dolayimsiz olamayacagini ve
bu bilginin ancak dil araciligiyla dolayimlanabilecegini savunmaktadir. Boylece

Derrida varliga iliskin problemi dil alanina tagimaktadir.

Derrida’nin metafizik diisiincenin kdkeninde bulundugunu iddia ettigi zitlikar
burada da yani dilde de karsimiza ¢ikmaktadir. Dilde karsimiza ¢ikan zithk gosterge
kavrami etrafinda sekillenmektedir. Gostergenin iki 0gesi “gdsterilen-gdsteren”
kavramlaridir. Ozne ile bilginin nesnesi yani insan bilinci ile var olan arasmdaki
iliski gosteren ve gosterilen iligkisi olarak karsimiza ¢ikmaktadwr. Dille ilgili
geleneksel yaklasimlar gosterileni gosteren karsisinda imtiyazli gdrmiistiir. Gosteren

ise ikincil bir konuma itilmistir.

Yapisalciligin onde gelen isimlerinden Saussure dille ilgili eski yaklagimlarin

kokenci tartigmalarna girmek yerine dili bir sistem olarak degerlendirmektedir.
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Geleneksel dilbilim; dili gramer, tarih ve filoloji acisindan degerlendirirken;
Saussure ise dili gostergebilim ¢ercevesinde ele almaktadir. Buna gore dil bir isimler
dizgesi degil bir sistemdir. Bu sistemde kelimeler, imler ve isaretler tekilliklerinden
ziyade Saussure’lin s0z ettigi sistemin yapisi igerisinde anlam kazanmaktadir. Bu
sistemde kelimelerin tek basina bir anlami1 yoktur, kelimeler sistemin tlimiiyle
kurulan iligkide anlam kazanmaktadir. Ve tekil karakterini sistemin igerisindeki diger
kelimelerden farkiyla elde etmektedir (Adem Yildirim, 2012: 249-250). Saussure

buna différence yani ayrim demektedir.

Ancak, Saussurecli dil anlayisinda sozler bir seye isaret ettikleri i¢in birer
gostergedirler ve her gosterge gosterilen ve gosterenden olugsmaktadir. Her gdsterge
yani gosterilen ile gosteren bir birligi teskil etmektedir. Buna gore gosteren ile
gosterilen bir sayfanin iki yiizii gibidir. Derrida ise bu goriise karsi ¢ikar; ona gore
Saussurecii diistincede oldugu gibi gosteren ile gosterilen arasinda dogrudan bir iliski
yoktur. Derrida'ya gore, sozciik ile seyin ya da sozciik ile diisiincenin bir ve ayni
olmas1 miimkiin degildir. Derrida i¢in gosterge birlik degil aksine bir ayrimlagma
yapisidir. Gostergenin bir yaris1 her zaman "orada bulunmamaktadir”, diger yarisi

ise her zaman "kendisi degildir" (Sarup, 2017: 58-59).

Derrida diisiincesindeki bu kokenden kopus, gostergede gosterilen ile gosteren
arasindaki bagi1 koparmaktadir. Gosteren ile gosterilen arasindaki iliski artik sonsuz

kombinasyonlarla yeniden kurulabilmektedir.

Gostergeler yoklugu gésterirler, bulunmayana gonderirler; bu demektir ki bir
anlamda anlamlar da yoktur. Anlam bir gésterenler zinciri boyunca hi¢ durmadan
araliksiz hareket halindedir; asla tek bir géstergeye bagh olmadigindan tam

"ver"inin neresi oldugundan emin olmamiz soz konusu bile degildir (Sarup, 2017:

58-59).

Derrida, différence kavrami yerine bir ses oyunuyla différance kavrammni icat
etmistir.  Différance, différence’de ifade edilen fark/ayrim anlammni iginde
barmmdirmakla birlikte ayn1 zamanda “daha sonraya birakma, erteleme” anlamlarini

da ihtiva etmektedir. Derrida’ya gore kelimenin ihtiva ettigi erteleme gdstergenin
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ozelligidir. Yukarida da isaret ettiimiz gibi Derrida’nin yapisokiim stratejisinde
gosteren ile gosterilen arasinda bir bag yoktur. Gosterilen bir orada olmayandir.
Bagka bir deyisle ertelenmis mevcudiyettir. GOsteren bagka gosterenler ile kurdugu
iliskiyle var olur. Bir s6zcligiin anlamli olabilmesi i¢in ihtiya¢ duydugu sey isaret
ettigi gosterilenden ziyade bagka sozciiklerdir. O sozciiglin yaninda da bagka
sozcliklerin var olmasi gerekmektedir. Her gosterge baska bir gdstergenin izini
tasimaktadir. Ister sdzlii ya da yazili gosterge olsun, isterse de temsille ilgili olsun
gostergelerin - dolasimi seyin  kendisiyle karsilasabilecegimiz, onu ele
gecirebilecegimiz,  tiiketebilecegimiz ya da  harcayabilecegimiz, burada

gorebilecegimiz ani ertelemektedir (Adem Yildirim, 2012: 251).

“Differance, bu, imlem deviniminin, buradalik sahnesinde géziikiip burada
denilen her ogenin kendisinden baska birseye iliski kurmasindan bagka hi¢bir
bi¢imde olanakli olmamasini saglayan seydir, boylece her buradaki kendinde
gecmisteki o6genin belirtisini tasirken gelecekteki ogeyle iliskisinin belirtisiyle
simdiden kesismeye bwrakir kendini; iz ge¢mis ile iliskili oldugundan daha az
gelecekle iliskide degildir ve burada denilen seyi onun olmadigi seye olan bu
iliskisiyle kurar: mutlak olarak olmadigi seye, yani burada buradanin ge¢mis ya da

gelecek olarak doniisiikleri de séz konusu degildir.” (Derrida, 1999: 54).

Derrida’nin yapisokiimii stratejisinde her metin tamamlanmamais bir s6z olarak
kabul edilmektedir. Ayrica metnin nihai, kesin bir anlami oldugu fikrine siipheyle
bakilmaktadir. Metin birbirinden izler tasiyan sonsuz gostergelerden olusmaktadir.

Ve metin baglamlar ve izler ile sonsuz yorumlara ag¢ilmaktadir.

Diger yandan, Derrida yapisokiimii yontemini sadece yazili metinlere
uygulamakla kalmaz. Ayni1 zamanda sosyal iliskiler ve toplumsal kurumlar1 da bir
metin olarak ele alarak yorumlanabilecegini diisiinmektedir. Toplum, politika, din,
ekonomi gibi kurumlar birer metin olarak yapisokiimiin konusu olabilmektedir. Bu
acidan bakildiginda sosyal yapilar, statiiler ve kurumlar kendilerini ayakta tutan bir
0z ya da merkezi bir anlamdan ziyade gostergelerin sonsuz aligverisi ile kendilerini

ortaya cikaran ve birbirleriyle iligkili baglamlarla vardirlar.

28



1.5.2. Jean Francois Lyotard

1924 yilinda Fransa’da diinyaya gelen Jean Frangois Lyotard, edebiyat
teorisyeni ve postmodern felsefenin Onciilerinden kabul edilmektedir. Lyotard,
modernligin yasadig1 krizi “postmodern durum” olarak tanimlamis ve ayni adli

kitabinda moderniteyi ve modern diislinceyi bu agidan ele almistir.

Lyotard, ilgisini postmodern doneme tekabiil eden bilginin konumuna
yoneltmektedir. Diislinlire gore postmodern ¢aga girdik¢e bilginin konumu da
degismektedir (Lyotard, 2013: 11 ). Lyotard, bu degisimin 50’li yillarin sonundan
itibaren basladigini savunmaktadir. Ve bu degisim siireci cografyalara gore
degisiklik gosterebilmektedir. Filozof, postmodern ¢aga ayak bastiktan sonra bilginin
kendi i¢inde bir amag¢ oldugu diislincesinin terk edildigini ve artik bilginin yegane

amacinin satilmak oldugunu vurgulamaktadir (Sarup, 2017: 190).

Lyotard, s6z konusu degisimin fonoloji ve dilbilim kuramlari, iletisim ve
sibernetik sorunlari, modern cebir ve bilisim, bilgisayarlar ve kullandiklar1 diller,
dillerin birbirine ¢evrilmesi sorunlar1 ve dil-makine bagdasabilirliklerinin
arastirilmasi, bellekleme sorunlar1 ve veri bankalari, telematik ve akilli terminallerin
gelistirilmesi, paradoksoloji gibi bilimin yeni arastirma yOntemleri sayesinde
gergeklestigini savunmaktadir. Filozofa gore teknolojideki bu doniisiimiin bilgi
tizerinde etkili olmamas1 miimkiin degildir (Lyotard, 2013 : 11-12). Bilginin bu yeni
araclarinin yani sira bilgi islem makinelerinin ¢gogalmasi ve dolasima girmesi de bilgi
iizerinde etkili olmustur (Lyotard, 2013 : 13). Dolayisiyla tiim bu genel degisimler

bilginin mahiyetini de degistirmektedir.

Lyotard bu tespitlerden yola ¢ikarak yeni arastirmalarin sundugu sonuclarin
makine diline gevrilebildigi siirece var olabilecegini savunmaktadir. Lyotard’a gore
bilginin iireticileri irettiklerini, kullanicilar1 ise Ogrenmeye ya da Ogretmeye
calistiklar1 bilgiyi bu yeni dile ¢evirmek zorunda kalacaktir. Cevrilebilir olmayan

bilgi stogu ise terk edilmek zorundadir (Lyotard, 2013 : 14).
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Lyotard i¢in bilgi bir sdylemdir. Bilginin aldig1 bu yeni konumla birlikte bilgi
bilisimin hegemonyasina girmistir. Bu hegemonya ise yeni, belirli bir mantig1 yani
bilgiye dair yeni bir sdylemi dayatmaktadir (Lyotard, 2013 : 14). Bilgiye hakim olan
bu yeni sdylem bilginin bilenden digsalasmasini saglamaktadir. Bilginin, zihnin ve
bilgi edinme siirecinin bir parcast oldugu fikri terk edilmektedir. Bilen dahi bilme
siirecinin nesnesi konumuna doniismektedir. Bilgi siireci artik bir miibadele
stirecidir. Bilgi siireci bilen-bilgiyi kullanan ile bilgiyi tireten-tedarik¢i arasindaki bir
iligki olarak belirmektedir. Boylece bilgi siireci, ticari metalarin iireticileriyle,
iretilen metalarin tiiketicileri arasindaki iligkiye evrilmektedir. Boylece bilgi kendisi

icin bir amag¢ olmaktan ¢ikmaktadir (Lyotard, 2013 : 14).

Lyotard, bilginin postmodern donemde konumunun degismesiyle birlikte
bilimsel bilginin de bir mesruiyet krizine girdigini savunmaktadir. Lyotard, modern
bilginin 1i¢ kosulu oldugunu oOne siirmektedir. Bunlar temelci iddialarmi
mesrulagtirmak i¢in meta-anlatilara bas vurma, bilimsel olmayan bilgi tiirlerini gayri
mesrulastirarak dista tutma, homojen epistemolojik ve ahlaki recetelere duyulan

arzudur (Best ve Kellner, 2011: 203).

Filozof ayrica iki tiir bilgi oldugunu ileri siirmektedir: anlatisal ve bilimsel
bilgi. Bilimsel bilgi, anlatisal bilgiyi bilgi saymamakta ve kendini anlatisal bilginin
disinda tutmaktadir. Bu bilgi tiirii daha en basta konumunu anlatisal bilgiyle catisma
iizerine sekillendirmektedir. Bilimsel bilgi a¢isindan ¢iirtitiildiigii diistiniilen anlatisal
bilgiler masal olarak kabul gérmektedir (Lyotard, 2013: 7). Ancak; Lyotard
acisindan boyle keskin bir ayrim s6z konusu degildir. Bir baska deyisle bilimsel bilgi
yegane bilgi degildir. Clinkii modern bilim mesruiyetini bilimsel bilgiden daha ¢ok
anlatisal bilgiden almaktadir. Lyotard bu mesrulastiric1 anlatisal bilgiye de meta-

anlatilar demektedir.

Anlatisal bilgi; geleneksel toplumlarda tstiinliigii kabul edilen bir bilgi tiirii
olmustur. Masallar, halk hikayeleri ve sOylencelerden olusan anlatisal bilgi bir
yandan toplumsal yapilara mesruluk kazandirirken diger yandan mevcut kurumlarla
biitiinlesmesinin olumlu ya da olumsuz modellerini temsil etmektedirler. Bu

anlatilar, kurumlarin yeterlilik ilkelerini ve bu ilkelerin ne sekilde uygulanacaklarini
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da belirlemektedir (Sarup, 2017:193). Anlatisal bilgi, geleneksel toplumlarin iligki
tarzlarint da belirlemektedir. Yeterlilik olgiitlerini belirleyen anlatilar geleneksel
kiiltlirde soylenilmesi ve uygulanmasi gereken dogruyu da belirlemektedir.
Geleneksel toplumlardaki anlati gelenegi;  “nasil yapacagini bilmek”, “nasil
konusacagmi bilmek” ve “nasil dinleyecegini bilmek” gibi ii¢ temel yeterlilik
Olgiitiine dayanmaktadir. Anlatiya dayali geleneksel toplumlarda dogruluk, adalet ve
giizellik tizerine yapilan Onesiiriimler genellikle birbirleriyle iligkilidirler. Bu
anlatilar ayn1 zamanda toplumsal sdzlesmeyi saglayan kurallar1 da olusturmaktadir

(Sarup, 2017:193).

Bilimsel bilgi ise mesruiyetini agkin bir otorite ya da metafizik bir ilk kanit
arayisindan vaz gecerek bilimin kendi i¢inde aramaktadir. Yani dogrulugun ve
bilimsel kurallarin bilimin kendi iginde mevcut oldugu, metafizik bir gonderene

ihtiya¢ duyulmadigi savunulmaktadir (Lyotard, 2013 : 60).

Lyotard ise bu iddialarin aksine; modern sdylemlerin, kendi durumlarint mesru
kilabilmek i¢in ilerleme ve 6zgiirliik anlatisi, tarihin veya tinin diyalektigi ya da
anlam ve hakikatin kaydedilmesi gibi meta anlatilara bagvurdugunu savunmaktadir
(Best ve Kellner, 2011: 204). Lyotard acisindan meta anlat1 modernitenin, her seyin
kendisiyle mesrulastirildigi temel ilkelerdir. Bu ilkeler evrensellik, 6zgiirlik, tin,

adalet, ereksellik gibi idelerle ifade edilmektedir.

Lyotard, bilimsel bilginin kendisini iki sekilde mesrulastirdigini ifade
etmektedir. Bunlardan ilki; “kanit nasil kanitlanir” farkli bir ifadeyle “dogruluk
kosullarina kim karar verir?” sorusuna verilen cevaptwr. Demek oluyor ki; bir
onermenin bilimselliginin ispat1 i¢cin s6z konusu Onermeyi savunanin, énermenin
dogrulugunu kanitlayabilmesi ve bu teze karsi gelistirilen karsit Onermeleri
yanlislayabilmesi gerekmektedir. Ancak, kanitlama ve yanliglamanin bilimsel
olabilmesi i¢in de bu iki edimi saglayacak yontem Onceden belirlenmis olmalidir.
Fakat onceden belirlenmis bir yontemin/séylemin varligmm kabul edilmesi s6z
konusu yOntemin/sdylemin de dogrulamasmin yapilmis olmasit gerekmektedir.
Boylece bu dogrulamanin nasil yapilacagi sorusu giindeme gelmektedir (Lyotard,

2013: 59-60). Lyotard’a gore bir onermenin bilimsel olarak savunulabilmesi i¢in
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gerekli olan sOylemin, bilimsel etkinlikten 6nce belirlenmis olmasi bilimin kendini

sakindig1 metafizige bir geri donistiir.

Bilimsel bilginin bir diger mesrulastirilma kosulu ise Onermenin
muhatabinim/alicisinin s6zii gegen bilim sdylemini kullanabilir olmasi ve 6nermenin
bilimselligini kontrol edebilir olmas1 gerekmektedir. Yani dnermenin bilimsel olup
olmadigmma karar verebilecek yetkinlikte olmahdir (Lyotard, 2013: 60). Ilk
mesrulastirma kosulunda oldugu gibi ikinci kosulda da bilimsel bilginin mesruiyeti
bilimsel etkinlikten Once belirlenmis olmaktadir. Dolayisiyla mesruiyet yine

metafizik bir kaynaga dayanmaktadir.

Lyotard, bilmsel bilginin anlatisal bilgiye bas vurmadan kendisini
mesrulastramayacagmi savunmaktadir. Ornegin devletler ihtiya¢ duyduklar1 kamu
rizasmi saglamak ugruna bilimi destanlastirmakta ve bundan dolay:1 bilime devasa
biitceler ayirmaktadir. Bagka bir deyisle bilim, devletin ihtiya¢ duydugu bu mesruluk
kazanma talebiyle yonetilmektedir (Sarup, 2017: 195). Dolayisiyla bilimin kendisi

bir anlatiya doniismektedir.

“Devlet, bilimin kendini bir destan olarak tasavvur edebilmesi i¢cin hayli
masrafa girebiliyor, zira onun tizerinden kendini inamlr kilyyor, kendi karar
verici-lerinin ihtiyact olan kamusal riza veya onayt yaratiyor. Dolayisiyla, anlatisala
basvurmanin kacginilmaz olmasi, en azindan bilime 6zgii dil oyunu soylemlerinin
dogru olmasint istedigi, ama onlart kendi imkanlariyla mesrulastiramadigi 6l-¢iide,

ihtimal dist degildir.” (Lyotard, 2013: 57-58).

Lyotard, mesrulastirma anlatismin biri siyasi digeri felsefi olmak iizere iki
versiyonu oldugunu ileri slirmektedir. Bunlardan ilki Fransiz Devrimi’ne kadar
dayanmaktadir. Bu sdylem tiirii ”6zgiirlik kahramani olarak insanligi konu alan
soylemdir” (Lyotard, 2013: 61). Lyotard, 6zgiirliikk anlatilar1 agisindan bakildiginda
devletin mesruiyetini kendinden degil de halktan aldigini dile getirmektedir. Ornegin
bu anlatiya gore, yiiksek ogretim kurumlar1 devlet ve sivil topluma vasifli kadro
yetistirmek i¢in kurulmaktadwr. Boylece burada iiretilen bilginin halk arasina

yayilmasiyla ulusun 6zgiirligii saglanacaktir. Ayn1 akil yiiriitme bilim kurumlarinin
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kurulmas: i¢in de gecerlidir (Lyotard, 2013: 64). Boylece siyasal erk, kendi
mesruiyeti i¢in bilime, bilimin mesruiyeti i¢cinse 6zgiirliikk anlatisina bagvurmaktadir.
“Devlet ne zaman "halkin" ulus adi altinda egitimini ve ilerleme yoluna sokulmasini
dog-rudan dogruya iistlense, ozgiirliikler anlatisina basvuru hemen karsimiza

ctkiyor.” (Lyotard, 2013: 64).

Lyotard’in soziinii ettigi mesrulastrma anlatisinin felsefi ayagi ise Alman
diisiince gelenegine dayandirilmaktadir. Bu mesrulastirma anlatisi, dogruya ulagsmay1
hedefleyen bilme arzusu ile etik, politik degerleri biitiinlemeyi ilke olarak
gormektedir. Bu egilim; bilimsel etkinlik icin “her seyi kokensel bir ilkeden
tiiretme”, etik ve sosyal pratik i¢cin “her seyi bir ideale baglama”, bilim ile moral
degerlerin catigmamasi i¢in de “bu ilkeyle bu ideali tek bir ide'de birlestirme” 6zlemi
ile hareket etmektedir. Bunun icin de metafizik bir yardimciya, “tin”in yardimina
ihtiya¢ duyulmaktadir. Boylece bilim ile bilimsel bilgi alanina ait olmayan etik amag

bir araya getirilerek mesru 6zne olusturulmaktadir (Lyotard, 2013: 65-66).

“Mesruiyetini  bulamamis bir bilim sahici bilim degildir, hele onu
megsrulastiracak olan séylemin kendisi de, "avam isi" (vul- gaire) bir anlatiyla ayni
statiide bilim-oncesi bir bilgiye ait go-riiniiyorsa, en alt siraya, ideoloji veya gii¢
aract derekesine dii-ser. Empirik olmakla elestirdigi bilim oyununun kurallar

ken-disine karsi cevrildiginde, bu durum ister istemez meydana gelir.” (Lyotard,

2013: 47).

Lyotard, aslinda her iki bilgi tiiriiniin de dil oyunlarindan ibaret oldugunu 6ne
stirmektedir. Wittgenstein’den o6diing aldigi dil oyunlari anlayisini soyle ifade

etmektedir:

“Dil oyunlari iistiine ii¢ gozlemde bulunmakta yarar var. Bi-rincisi, kurallar
kendi baslarina onlarin mesruiyetleri demek ol-mayip oyuncular arasinda agik veya
zimni bir sézlesmenin konusunu teskil ediyorlar (tabii bu, oyuncular tarafindan
uydu-rulduklart anlamina gelmiyor). Ikincisi, kural olmazsa oyun da olmuyor, bir
kuralda yapilan en kiiciik degisiklik bile oyunun tiim mahiyetini degistiriyor ve
kurallara uymayan bir "hamle" ya da bir séylem, onlarin belirledigi oyuna ait
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alamiyor. Uciin-cii gozlem de séz arasinda anilmis oldu: Her séylem bir oyunda

yaptilan bir "hamle" olmak zorunda.” (Lyotard, 2013 : 25-26).

Boylece Lyotard, birlestirici ya da biitiinlestirici olma iddiasina sahip yapilarin
bir temel degil de kurgu olduklar1 sonucuna varmaktadir. Dolayisiyla bu yapilarin

gercekligi temsil etmesi miimkiin degildir (Saylan, 2009: 344).

Lyotard’in bilgi tiirlerini birer dil oyunu olarak kabul etmesi bilimin
mesruiyetini saglayan meta anlatilarin da giivenirligini sarsmaktadir. Mesruiyetin
kaynag1 olarak kabul edilen evrensellik, 6zgiirliik, tin, adalet, ereksellik gibi ilkeler
dil oyunlar igerisinde kurmaca ifadeler sekline donlismektedir. Bilim artik her seyi
aciklayabilecek temel olma konumuna sahip olamamaktadir. Diger dil oyunlar1 gibi
bir dil oyunu olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Buna ragmen meta anlatilar bilimi
fetislestirerek diger anlati tiirlerini yadsiyip bu anlatilar {izerinde terdrizm

uygulamaktadir (Saylan, 2009: 345).

Bu nedenle Lyotard i¢in postmodern donemin en belirgin 6zelligi meta
anlatilarm gilivenilirligini yitirmis olmasidir. Postmodern durum, modern meta
anlatilarm terérizm ve baskismmin ortadan kalkma egilimi gosterdigi yeni bir

toplumsal asamadir (Saylan, 2009: 245).

1.5.3. Michel Foucault

1926°’da diinyaya gelen Fransiz diisiiniir Michel Foucault, sosyal teorist,
tarih¢i, edebiyat elestirmeni, antropolog, psikolog ve sosyolog olarak taninmaktadir.
Postyapisalci diisiincenin oncii isimlerinden olan Foucault'nun eserlerini tip-delilik,
bilim-bilgi, gozetim-hapishane, cinsellik-aile gibi basliklar altinda toplamak

mumkindir.

Foucault’un diislince evreni modernligin totallestirici, teklestirici bakis agisinin
bir reddi olarak anlasilabilir. Foucault, Nietzsche’nin izinden giderek bir merkez, t6z
ya da telos tarafindan yOnlendirilen biitiinclil bir diinya ve tarth anlayismni

reddetmektedir (Best ve Kellner, 2011: 58). Daha Once de soz ettigimiz gibi
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Nietzsche hakikate dair bilgiye kuskuyla bakmaktadir. Onun yerine yorumu ve

yorumlarin ¢oklugunu 6n plana ¢ikarmaktadir.

Nietzsche kullandigi bu yonteme soykiitiigii adim1 vermektedir. Ornegin
“Ahlakin Soykiitiigii” adli eserinde “iyi ve koti” kavramlarinin izini stirmektedir.
Ancak, Nietzsche’nin yontemi 6ze ulasmay1 amaglamak yerine bu kavramlar1 ortaya
cikaran baglamlara odaklanmaktadir. Bu yontem agisindan tarih bir siireklilik,
nedenlilik olarak degil gii¢ isteminin g¢atisma ortami olarak kabul edilmektedir

(Cevizci, 2002: 967).

Nietzsche’nin izinden giden Foucault da soykiitiigii stratejisini siirdiirmektedir.
Foucault’un soykiitiigii stratejisi modern iktidar bigimlerini ortaya ¢ikaran kosullarin
ifsa edilmesini hedeflemektedir. Ona gore; modern rasyonalizm, kurumlar ve
modern 6znellik bi¢imleri tahakkiimiin kaynaklaridir (Best ve Kellner, 2011: 57).
Soykiitligii stratejisi Nietzsche gibi Foucault i¢in de stireklilik ve 6zdeslik yerine
sOylemsel kesintililigi ve tarihsel olaylarin gergek karmasikligi i¢inde anlagilmasi
gerektigini salik vermektedir. Boylece tarih yapisokiimiine ugratilirken ahlaki

diistinceler de tarihsellestirilmektedir (Kigiikalp, 2008: 87).

“Dolayisty-la soybilim projesinin altinda yatan sey ne bir empirizm ne de
ke-limenin alisildik anlaminda bir pozitivizmdir: séz konusu olan ye-rel, siireksiz,
diskalifive olmug, mesrulasmamus bilgileri, onlan dogru bir bilgi (connaissance)
adina, birilerinin elindeki bir bili-min haklar1 adina siizgegten gegirecek, bir
hiyerarsi icine yerlesti-recek, diizenleyecek birlestirici teorik bir merciye karsi
harekete gecirmektir. Dolayisiyla soybilimler daha dikkatli ya da daha ke-sin bir
bilim bigimine yapilan pozitivist bir doéniis degildir, soybi-limler tam anlamuyla anti-

bilimlerdir.” (Foucault, 2011: 92).

Foucault soykiitligii stratejini  Orgiitlenmis  bilimsel bir  sdylemin
ku-rumsallasmas1 ve isleyisine baglh merkezilestirici iktidar etkilerine karsi bir
baskaldir1 olarak goérmektedir (Foucault, 2011: 92). Soykiitiik¢li ¢ozlimleme
geleneksel tarih anlayisinin biitiinleyici bakis agisina karsi gelmektedir. Geleneksel

anlayis, tarihi ¢izgisel siirecler olarak ortaya sermekte ve onemli tarihsel anlar ile
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onemli kisiliklere olaganiistii degerler atfetmektedir. Siirekli bir baslangic noktasi
aramaktadir, genel olan1 6n plana ¢ikarirken 6zel olan1 gormezden gelmektedir.
Ancak bunu yaparken tarih yaziminda kullanilan bilgiden ¢ok daha fazlasini dista
tutmaktadir. Oysa soykiitiikksel ¢coziimleme “biiyiik” an ve kisilerin disinda kalanlara
odaklanmaktadir. Onemsiz gériilen, dista tutulan ve bdylece hiyerarside altta kalan
tekil olaylarin pesine diismektedir (Sarup, 2017: 94). “... soybilim ise boylece tarif
edilmis yerel soylemselliklerden yola ¢ikarak, yine bu soylemselliklerden ¢ikmis ve
artik tabi olmayan bilgileri onemli hale getiren taktik olarak adlandinlabilir

(Foucault, 2011: 94).

Bu dista tutma ediminin merkezinde ise “séylem” kavrami bulunmaktadir.
Soylem, genel olarak farkli alanlara ait olabilen, fakat her seye ragmen ortak calisma
kurallarina uyan bir ifadeler birligine isaret etmektedir (Revel, 2012: 114).
Foucault’a gore sdylem; 6zne, tarih ve bilgiyi birlestiren bir kavramdir. Soylem;
0zne, tarih ve bilgiyi bir yandan degisik dizgeler i¢ine yerlestirirken diger yandan da
bu dizgelerin olusumuna dair kurallar1 tanimlamakta ve bu dizgeler arasindaki
iliskiyi kurmaktadir. Boylece dizgenin sinirlarini ve ozelliklerini belirlemektedir.
Yani sOylemin se¢ici, tanimlayici, belirleyici ve aktarict 6zellikleri bulunmaktadir

(Doltas, 2003: 67).

Foucault’ya gore soylemin iiretilmesi dislama yontemleri ile miimkiin
olmaktadir. S6ylem kendisini var eden bilgi sistemi kadar, sdylemin sisteme dabhil

etmedigi ve hiyerarside altta ya da disarida tuttugu bilgilerle var olabilmektedir.

“Kendimize sormamiz gereken sorular sunlar degil midir: Bilim oldugunuzu
iddia ettiginiz anda hangi tiir bilgiyi diskalifiye etmek istiyorsunuz? "Bu soyleme
sahip olan ben, bilimsel bir soy-leme sahibim ve bir bilginim" dediginiz anda hangi
konusan ozne, hangi séyleyen 6me, hangi deneyim ve bilgi 6znesinin nemini elinden
almak istiyorsunuz? Hangi teorik-siyasi onciiyii, bilginin tiim kiitlesel, dolasimdaki

ve sureksiz bigcimlerinden kurtarmak i¢in basa gegirmek istiyorsunuz?”’(Foucault,

2011:96).
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S6z konusu diglama usullerinin 6geleri ise “yasak”, “akillilik - delilik
karsithg1”, “dogru-yanhs karsithigi” olarak tespit edilmistir. Dislama yontemlerinin
ilki yasaktir. Yasak, herseyin herkes tarafindan konusulmasinin engellenmesi olarak
kabul edilmektedir. Yasak nesnenin tabu olusuna, kosuldaki ayinsellige, 6znenin
ayricalikli olusu veya kendine 6zgii bir hakka sahip olma anlamina da gelmektedir
(Foucault, 1987: 23-24). Yasaklarin en fazla goriiniir oldugu alanlar ise cinsellik ve

politika alanlaridir.

Bir diger dislama yontemi ise akillilik ile delilik karsithigidir. Delilik bir
yasaklama degilse bile bir kovustur Foucault’ya gore. Deli sdyleminin diger
insanlarmki gibi yayilmasina imkan verilmeyen kisidir. Delinin sdyledigi sey hig
sOylenmemis kabul edilmekte ve sOyledigi dogru ya da yanlis olarak
degerlendirilmemektedir (Foucault, 1987: 24). “Ne olursa ol-sun, ister dislanmus,
isterse, dar anlamuyla, akil ta-rafindan gizlice kusatilmis olsun, bu séylem orta- da
degildi.” (Foucault, 1987: 25). Delinin sOylemi bir orada olmayan olarak

gorilmiistiir.

Diglama yontemlerinin {igiincilisii ise dogru-yanlis karsithigidir. Dogruluk
istenci, diger dislama ilkeleri gibi, kurumsal bir destege dayanmaktadir. Kurumsal
bir destege ve dagitima sahip olan dogru-luk istenci, diger sdylemlere bir tiir basing
ve baski giicii uygulamaktadir. Dogruluk kendisini iireten bilimsel sdylemlerin ve
kurumlarin iizerinde merkezilesmis; politik iktidar ve ekonomik {iretim yoluyla
stirekliligini saglamis, egitim ve enformasyon yoluyla yayilmis ve boylece politik bir

baslangicin temeli olmustur (Revel, 2012: 62).

Foucault s6ylemin ve bilginin sistematik insasini dil sistemleri olarak kabul
etmektedir. S6z konusu dil sistemleri toplumsal pratikle de {ist iiste bindirilmistir.
Ornegin delilik ve cinsellik gibi yasantilar rasyonalist ve bilimsel modern bilginin
soylemleri icerisinde yeniden kurgulanarak denetlenebilir ve yonetilebilir
kilinmaktadir. Foucault’a gore 6zellikle 18. ylizyildan bu yana tiim insan davraniglari

modern s6ylemin baskisina maruz kalmistir (Best ve Kellner, 2011: 57).
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Foucault i¢in sdyle-min, goriiniiste, 6nemsiz bir sey gibi algilanmasi dnemli
degildir. Soylemin kars1 karsiya kaldig1 yasaklar, onun arzu ve erkle olan iligkisini
giin 15181na ¢ikarmaktadir (Foucault, 1987: 24). Foucault’a gore tiim bu soykiitiigii ve
sOylem stratejilerinin amaci insani edimlerin altinda yatan iktidar arzusunu ifsa

etmektir.

Foucault i¢in iktidar iliskisi baskalar1 iizerinde kurulan bir eylem kipi degildir.
Yani iktidar bireyler ya da gruplar lizerinde degil onlarin eylemde bulunma
kapasiteleri iizerine kurulmaktadir. iktidar daha ¢ok baskalarmnin eylemi {izerinde
konumlanmaktadir ve iizerinde iktidar kurulan kisinin su andaki ya da gelecekteki
eylemi iizerinde tasarruf sahibi olmaktadir (Foucault, 2014: 73). Bu sekliyle iktidar
veya yonetim kurmak bireylerin ya da topluluklarin davraniglarinin nasil
yonlendirilecegi iizerinde de s6z sahibi olmayr da saglamaktadir. Ornegin;
cocuklarin, gruplarm, zihinlerin, hastalarin ve ailelerin su anda ya da gelecekteki
eyleme bicimlerini de belirleme hakkina sahip olmaktadir. Yani yonetmek,
baskalarinin miimkiin eylem alanini yapilandrmaktir (Foucault, 2014: 74-75).

Dolayisiyla lizerinde iktidar kurulan kisi bir eylem 6znesi olmalidir.

Iktidarin gergeklesmesi bazi insanlarin, eylemde bulunma kapasitesi olan baska
insanlarin eylemeleri iizerindeki bir eylem kiimesi olarak kabul edilmektedir.
Iktidar, baskalarinin eylemi iizerinde eylemde bulunmak edimi ve birilerinin baska
insanlar1 yonetmesi olarak ifade edildiginde karsimiza 6zgiirlilk sorunu ¢ikmaktadir.
Boylece iktidar sadece 6zgiir 6zneler lizerinde ve bu 6zneler 6zgiir olduklar1 takdirde
uygulanabilmektedir. Bu acidan 6zgiirliik iktidarin uygulanmasinin bir kosulu olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Ancak iktidarla 6zgiirliik arasindaki iliski karmagiktir. Tktidar
var olabilmek i¢in 6zgiirliige gereksinim duymaktadir. Ancak Foucault ayn1 zamanda
iktidar ile o6zglirliigiin karsilasamayacagini savunmaktadir. Foucault 6zgiirlik ile
iktidar arasinda ayni anda hem birbirinin varligini karsilikli tesvik ettigini hem de
miicadele ettigini dile getirmektedir (Foucault, 2014: 75). Ozgiirliik ve iktidar iliskisi
acisindan iktidarin merkezi sorunu istencin boyun egmeyisi ile 6zgiirliigiin inadidir

(Foucault, 2014: 76).
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“Iktidar, miimkiin eylemler iizerinde isleyen bir eylemler kiimesidir: eyleyen
oznelerin davramglarinin kaydoldugu imkan alani iizerinde yer alir: kiskirtir, tegvik
eder, bastan c¢ikarir, kolaylastirir veya zorlastirir, genisletir ya da sinirlar, asag
yukart muhtemel hale getirir, u¢ noktada kisitlar ya da mutlak olarak engeller;
ancak eylemde bulunduklari ya da bulunabilecek-leri dlgiide eyleyen dzne ya da
ozneler iizerinde eylemde bulunma bicimidir. Baska eylemler iizerindeki bir eylem

kiimesi.” (Foucault, 2014: 74).

Foucault, iktidarm isleyisini yalnizca bireysel ya da kolektif taraflar arasindaki
bir iliski yerine kimilerinin bagkalar1 iizerinde bulundugu eylem kipi olarak
tanimlamayarak yogunlasmis bir iktidarin olmadigini savunmaktadir. Diisiiniire gore
sadece birilerinin bagkalarina uyguladig: iktidar bulunmaktadir. Yani iktidarin, tek

tek herkesin yetkilerini rizayla baskasma devretmesi ile bir ilgisi yoktur (Foucault,
2014: 72-73).

Iktidar iliskileri biiyiik Olciide gosterge iiretimi ve degis-tokusu yoluyla
islemektedir. Diger taraftan terbiye teknikleri, tahakkiim siirecleri, itaat elde etme
bicimleri gibi bu iktidarin isletilmesini saglayan etkinlikler tarafindan

stirdiiriilmektedir (Foucault, 2014: 71).

Foucault agisinda iktidar iliskileri, toplumun iistiinde kurulmus bir yap1
degildir. Daha c¢ok toplumun derinliklerine koék salmis bir eyleme bigimidir.
Bazilarmin, digerlerinin eylemleri lizerinde eylemde bulunma imkanidir. Dolayisiyla
iktidar iliskilerinin olmadig1 ya da ortadan kaldirildig:1 bir toplum miimkiin degildir
(Foucault, 2014: 77).

1.5.4. Jean Baudrillard

1929 yilinda Fransa’da diinyaya gelen Jean Baudrillard, medya teorisi,
postyapisalct felsefe ve postmodernizm ile ilgili ¢aligmalariyla taninmaktadir.

Ozellikle “Simiilasyon Kuramiyla adindan soz ettirmektedir.
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Baudrillard, sorgusuna “Gergeklik nedir?” gibi temel bir soruyla
baslamaktadir. Ancak, “Gergeklik nedir?” sorusu “Ger¢eklik var midir?” sorusuna
evrilerek siirmektedir. Hemen belirtmeliyiz ki Baudrillard’in problem olarak ele
aldig1 gerceklik kavrami ile dogrudan fiziki gergeklik kastedilmemektedir.
Diisiiniiriin ilgisi daha ¢ok gergekligin metafizigine yoneliktir. Nitekim Baudrillard

da bu vurguyu soyle ifade etmektedir:

“Birbirimizi yanlhs anlamayalim. Gergeklik ortadan kayboldu dedigimde
bununla gergekligin fiziki (nesnel) degil, metafizik (zihinsel) anlamda ortadan
kaybolmasini kast ediyorum. Gergeklik varligimi siirdiiriiyor ama ilkesi olmiis

durumda. ** (Baudrillard, 2005:14).

Aydinlanma ve akabinde yasanan gelismeler Tanriin buharlagsmasi ve merkezi
konumunu yitirmesiyle sonuglanmistir. Artik Tanri insanlik i¢in bir referans
olmaktan c¢ikmis onun yerine bilim araciligiyla dogaya yonelinmistir. Bu yeni
diinyada bilginin ve gercekligin kaynagi olarak bilim ve doga goriilmeye
baslanmistir. Baudrillard’a goére Tanrmmin devreden ¢ikarilmasi beklendigi gibi
illiizyonu ortadan kaldirip bizi gergekle bas basa birakmamustir. Ciinkii filozofa gore
insanlik mevcut gercekligi ortaya koyacak kanitlara sahip degildir. Elde sadece

Aydinlanmadan devralinan bir “inang” vardir ve bu da bir kanit degildir.

“Oysa mevcut gergekligi somut olarak ortaya koyacak kanitlar yoktur ve asla
olmayacaktir. -Tanrvmin varligini  kanitlayabilmenin miimkiin olmamasit gibi.
Gergeklik bir inang nesnesidir, tipki Tanr1 gibi.(...)Kendisine inanilmaya baslandigt
anda, gercgeklik de ortadan kaybolmaya baslamaktadwr.” (Baudrillard, 2005:15).

Baudrillard ¢ikis noktasi olarak gerceklige felsefi bilinemezci bir bakis ile
yaklagsmaktadir. Konuyla ilgili Lichtenberg’ten su satirlar1 aktarmaktadir. “Bizim
disimizda bir seylerin gergekten var olup olmadiklar: ve bizim de onlari bir algilama
bicimimiz olup olmadigr sorusu tamamen anlamsizdir... Mavinin gergekten nesnel
anlamda mavi olup olmadigini sorgulamak sa¢ma bir seydir.” (Baudrillard,
2005:38). Baudrillard, Aydinlanmadan devralinan nesnel gerceklik algisina karsi

cikmakta ve bu algiyr batil inang olarak nitelemektedir. S6z konusu gergeklik
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algisinin bir diis gilicii oldugunu ve bu gergekligin kendisinin de diinya adli biiyiik bir
yanilsamanin bir pargasi oldugunu sdéylemektedir. “Diinyanin bir parcasi olan insan
bilinci, diinyayr yansitma hakkinin kendine ait oldugunu diistinmektedir. Ayna
yansittigi nesnenin bir pargasi oldugundan asla nesnel bir gerceklik sunamayacaktir.
(Baudrillard, 2005:39)” Bu aktarimdan Baudrillard’m duyumlar1 reddedip
rasyonalizme yoneldigi fikrini ¢ikarmak da yanlis olacaktir. Ciinkii, Baudrillard
duyumlar kadar bizzat insan zihninin de bu yanilsamanin bir pargasi oldugunu

disinmektedir (Baudrillard, 2005: 36).

Gergeklige dair bilgimizin bir yanilsama olma durumu karsimiza yeni ve daha
ciddi sorunlar ¢ikarmaktadir. Bu yeni durumu Baudrillard soyle ifade etmektedir;
“Tanrmin ortadan kaybolup gitmesi bizi gerceklikle karsi karsiya birakmistir. Peki
va ger¢eklik de ortadan kaybolursa o zaman ne yapacagiz.” (Baudrillard, 2005:16).

Baudrillard’a gore bizim i¢in gerceklik artik; tipki Tanri1 gibi bir inang
sorunudur ve bu inancin kanitlar1 olarak sunulan tiim gostergeler inandiriciliklarini
yitirmiglerdir. Gergek biitiin itibarmi kaybetmis ve gergeklik ilkesi de ayakta
duramayacak bir hale gelmistir (Baudrillard, 2005:20). “Bir koken ya da bir
gerceklikten yoksun gercegin modeller araciligiyla tiiretilmesine hipergercek yani

simiilasyon denilmektedir.” (Baudrillard, 2008:14).

Baudrillard, varligin1 inkar etti§i gerceklik yerine yeni bir kavram
onermektedir: hiperger¢ek ya da simiilasyon. Simiilasyon gercegin yeniden
iretilmesidir. Fakat simiilasyon, yeniden iiretilen bir gercektir, gercekten daha
gercektir yani hipergercektir. Bu yeni gergeklik bir nedensellige dayanmamaktadir
ve kendisini nispet edebilecegi bir gerceklik de yoktur. “Burada sorun yaniltici bir
veniden canlandirilmig gercgeklikten (ideoloji) ¢ok, gercegin gercege benzemedigini
gizleyebilmek ve gerceklik ilkesinin devamini saglayabilmektir.” (Baudrillard,
2008:29).

Baudrillard’a gore bu yeni gergeklik bir yanilsamadir. Varilan nokta,
“yanilsamanin gercekligidir”. Yanilsamanin gercekligi, yanilsamanm yanilsama

oldugunu kanitlayacak verilerden mahrum oldugumuz anlamina gelmektedir.
41



Dolayisiyla iiretilen yeni gergeklik, oldugu gibi kabul edilmek zorundadir. Bu
asamada modernlerin bahsettigi doganin bilimsel kavrayist buharlasmistir.

Yasadigimiz diinyada ayagimizi basabilecegimiz vasat bu yeni gergekliktir.

“Bundan boyle bir varlikla cesitli goriiniimleri; gercekle gercek kavramina
ozgii bir ayna/yansima (metafizik) olmayacaktir. Bundan boyle gercekle gercek
kavrami arasinda diigsel bir beraberlik de olmayacaktir. Ciinkii genetik
minyatiirlestirme denilen sey, simiilasyon evrenine 6zgii bir boyuttur. Giintimiizde
gercek artik minyatiirlestirilmis hiicreler, matrisler, bellekler ve komut modelleri
tarafindan iiretilmektedir. Bu sayede gergegin sonsuz sayida yeniden tiretimi
miimkiin olmaktadir. Bundan béyle rasyonel bir gercege ihtiyacimiz olmayacaktir
zira "gercek"” ideal ya da negatif siireglerle basa ¢ikabilecek (boy olgiisebilecek) bir
durumda degildir. Artik iglemsel bir ger¢ek vardwr. ** (Baudrillard, 2008:14-15).

Bu yeni evren sanal evrendir, bir zamanlar ger¢ek diye anilan diinyadan eser
kalmamistir. S6z konusu yeni ger¢eklik kendisini filmler, medyalar ve internet agi
iizerinden kurmaktadir. Baudrillard’in = simiilasyon diinyasinda her sey bir
yanilsamanin ya da kurmacanin parcasidir. Fakat bu asla bir yanilsama oldugu

kanitlanamayacak bir yanilsamadir.

“Oysa goriintii, gercegin kendisi haline geldiginden, artik gercegi
imgeleyemez. Goriintii, ger¢egin sanal ger¢ekligi oldugu icin artik onu diisleyemez.
Sanki seyler aynalarini yutmus ve kendilerine karsi saydamlasmis, tam bir aydinlik
icinde, ger¢ek zamanda, acimasiz bir kopya i¢inde tiimiiyle kendi kendilerine mevcut
gibidir. Yamilsama icinde kendiliklerinden yok olacaklar: yerde, ufuklarindan
yvalmizca gergegin degil goriintiiniin de yok oldugu binlerce ekranda yer almaya
zorlamwrlar. Gergeklik, gerceklikten kovulmustur. Gergegin daginik par¢alarini, belki
valmizca teknoloji birbirine baglamay: siirdiiriir.” (Baudrillard, 1998:14).

Baudrillard’in ¢izdigi bu gerceklik tablosunda gergeklik artik bir bosluktan
ibarettir. Kavranabilir olmadig1 gibi islevsel de degildir. Artik gergeklik ile aramizda
doldurulmasi miimkiin olmayan bir bosluk vardir. Iinsanlik gergekligi kavrayisinda
yeni bir agamaya ge¢mistir. Bu yeni asama ‘“sanal gerceklik” asamasidir. Bu
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asamada diinyanin t6zli maddi olmayan bir iglemler stratejisi lizerine oturan bir alana
kaymistir. Baudrillard bu yeni asamayi, yani sanal gerceklik asamasini soyle tarif

etmektedir:

“Sanalin temel ozellikleri: Icine gomiilme, ickinlik ve anindaliktir. Bu evrende
bakis, sahne, diissel illiizyon, dissallik ya da gosteriye yer yoktur. Fetislesmig
islemsellik her tiirlii digsalligr emip, her tiirlii i¢selligi eritebilen, ger¢ek zaman adli
islem araciligiyla zamani bile yutabilen seydir. Bu sekilde kendisine biitiinsel bir
gerceklik, islerlik kazandirilan ve kendi kendisiyle ozdeglesebilen bir diinyadan soz
edilebilir, ancak mevcut diinyamin bununla bir iliskisi yoktur.” (Baudrillard,
2005:29).

Baudrillard’a gore ortagaglarin Tanr1 merkezli diinyasinin yerine gecen doga
merkezli modern diisiince de eskisi gibi buharlagsmaktadir. Doga ya da bilim bir
illiizyona doniigmiistiir. Bugiin diinya, beklentilerimizin de 6tesinde bir gerceklige
kavusmustur. Gergeklik diye kabul edilen nesneler diinyasi bu sanal evren i¢inde
eriyerek anlamimi yitirmektedir. Bu yeni ¢agda gerceklik alani artik sayisal verilerin
alamdir. “Eskiden her yerde oldugu soylenip hi¢bir yerde karsimiza ¢ikmayan Tanr,

gliniimiizde bilgisayarlara 6zgii atardamar aglarimin iginde dolamip durmaktadir”

(Baudrillard, 2005:43).

Gergekligin artik sanal evrenin sayisal evreninde ifade edilecegini 6ne siiren
Baudrillard’a gore, s6z konusu hayaletimsi evrende artik anlamlar ve degerler de
yeniden iiretilecektir. Bir illiizyon olarak kabul edilen sanal evren gercegin yerini

alirken gercek ise artik bir illiizyondan ibarettir.

“Belki giiniin birinde tiim bu maddi toz enerjiye ve tiim bu gii¢ de katiksiz
bilgiye doniisecek. Bir anlamda bu, en kalict acting- out, total achievement, nihai
coziim olacak. Her sey biitiinlen-mis, gerceklesmis ve bosluga firlatilmis olacak.

Kendimizden kurtulmus olarak sorunsuzca hayaletimsi bir evrene girecegiz. Iste bu,

Biiyiik Sanallik’tir.” (Baudrillard, 1998:53).
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Baudrillard’in sanal evreni her ne kadar Platon’un idealar diinyasia benziyor
gibi goriinse de temel bir farkla idealizmden ayrilmaktadir. Baudrillard’in
simiilasyon evreninin gondermede bulundugu bir hakikat yoktur. O kendisini
hakikatin temsili olarak ortaya koymamaktadir. Ciinkii artik kendisine gonderimde
bulunulacak bir 6z ya da hakikat bulunmamaktadir. Simiilasyonun gondermede

bulundugu tek sey kendisidir, yani simiilasyon.

1.5.5. Fredric Jameson

Amerika dogumlu Fredric Jameson, ge¢ kapitalizm kosullarinda Marksizmi
elestirel olarak islevsel bir teori haline getirmeye calismig Marksist bir diistiniirdiir.
Edebiyat teorisyeni olan Jameson "Marksizm ve Bi¢im", “Postmodernizm: Geg

Kapitalizmin Kiiltiirel Mantig1” gibi kitaplariyla 6ne ¢ikmaistir.

Jameson, ele aldigimiz diger postmodern disiiniirlerden farkli olarak
postmodernizmi tarihsel bir vakia olarak ele almaktadir. “Postmodernizmin ne
oldugunu kavrayabilmenin en emin yolu, onu herseyden once, tarihsel yonden
diistinmeyi unutmus bir ¢agda, yasanan zaman tizerinde tarihsel bir baglamda
diistinmeye yonelik bir girisim seklinde ele almaktir.” (Jameson, 2011:9). Marksist
bakis agisina sahip olan diisiiniir, postyapisalciligi ve postmodernizmi elestirel bir
tarzda kuramlagtirirken, ayni zamanda bu yaklasimlar1 Marksist kiiltiir teorisi
icerisinde yeniden yorumlamaya c¢alismistir. Jameson bu agidan postmodernizmi
“Geg¢ Kapitalizmin Kiiltiirel Mantig1” olarak degerlendirmektedir (Best ve Kellner,
2011: 222).

“Burada anahatlar: ile belirlenen postmodernizm kavrami salt bicemsel
olmaktan ¢ok tarihsel bir kavramdir. Postmodernin, mevcut diger tarzlarin arasinda
(istege bagl) bir bicem seklinde ele alindigi goriis ile onu, ge¢ kapitalizmin
mantigimin kiiltiirel basatligi seklinde kavramaya calisan goriis arasindaki koktenci
farklilagsmay: ne denli vurgulasam az, gercekten de bu iki yaklagim bir biitiin olarak
goriingiiniin kavramsallastirilmasinda birbirinden ¢ok farkl iki yontemi: Bir yanda

(olumlu ya da olumsuz olduklarina aldirmayan) ahlaki yargilari, diger yanda ise,
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Tarih iginde simdiki zamanimiz iizerinde diisiinebilme konusunda gercek anlamda

diyalektik bir girisimi olusturuyor.”(Jameson, 2011: 89).

Jameson'in postmodemizm teorisi, kapitalist gelisimin yeni evresinin Marx’in
analizleriyle Oriitiistiigiinii savunmaktadir. Buna gore tiikketim toplumu ya da post-
endiistriyel ¢ag kapitalizmin daha ileri bir evresini temsil etmektedir. Bu evre
kapitalizmin daha ar1, daha gelismis ve daha somut bir bigimidir. Jameson’un s6zlinii
ettigi gec kapitalizm, metalasma dinamiklerini toplumsal ve kisisel hayatin tiim

alanlarma yaymistir (Best ve Kellner, 2011: 225).

Jameson’a gore kapitalizmin her asamasi, o asamaya karsilik gelen kiiltiirel bir
isluba sahiptir. Gergekgilik, piyasa kapitalizminin; modernizm, tekelci kapitalizmin,
postmodernizm ise ¢okuluslu kapitalizmin kiiltiirel yansimalaridir. (Best ve Kellner,
2011: 225). “...postmodernizmle ilgili her konum ayni zamanda ve zorunlu olarak,
bugtin ¢okuluslu kapitalizmin dogasina yonelik acik ya da ortiik bir politik tavirdir.”
(Jameson, 2011:32).

Bu bakis agismma gore postmodernizm yeni bir iiretim bi¢iminin kiiltiirel
yansimasidir. Yeni lretim tarzinin belirleyen gelismeler ise elektronik sanayinin
gelisiminin sermayenin sekillenmesinde dncii bir rol {istlenmesi, ulusasir1 sirketlerin
cagdag Orgilitlenme bi¢imi, iretimin smirlar1 asarak ucuz is giliciiniin oldugu
cografyalara kaymasi ve yeni medyanin iletisim alaninda sinirlar1 asan bir giice sahip

olmasi ile miimkiin olmustur (Anderson, 2006: 81).

Tiim bu gelismeler sadece sermaye hareketleri ve iiretim bi¢imleri {izerinde
degil ayn1 zamanda toplumlarin varolus tarzlarinda da degisime neden olmustur.
Modernlesmenin tamamlanmasinin yani sira modernlik dncesinin dogal alanlar1 da
yok edilmigstir. Nesneler diinyasindaki bu degisim 6znenin deneyimlerinde de bir
degisiklik yaratmustir. “Bu anlamda, toplumumuzun "oteki" béliimii, artik kapitalizm
oncesi toplumlarda oldugu gibi doga degil, bundan sonra oturup ne olduguna karar
verecegimiz bagska bir sey haline gelmistir.”(Jameson, 2011: 76). Jameson’a gore bu

yeni Oznelligin 6zelliklerinden biri zaman ya da tarih duygusunun yitirilmesidir.
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Artik tarihsel deneyimin yerini retro-stiller ve imgeler almistir (Anderson. 2006:82-
83).

“Once, zamamn kopmasi, simdiki zamam, kendisini odaklastiran tiim
faaliyetlerden ve amacliliktan birdenbire ozgiirlestiriyor ve onu bir uygulama uzami
durumuna getiriyor: Bu sekilde yalitilan gsimdiki zaman birdenbire o6zneyi,
tamimlanmasi imkansiz bir canlilik, yalitilmis durumdaki malzemenin, ya da daha
iyisi, -sozliik anlami ile- gosterenin giiciinii etkili bir bicimde dramatize eden
algilamanin gergekten bas dondiiriicii maddeselligi ile kusatiyor. Bu diinyanin ya da
maddesel gosterenin simdiki zamani, artan bir yogunlukla oznenin karsisina ¢ikiyor
ve burada tedirginlik ve gerc¢ekligin yitimi olarak olumsuz terimlerle betimlenen,
ancak, kiginin aymi zamanda yiikselme, esrime ya da sanrisal yogunluk gibi olumlu

terimlerle de betimlenilebilecegi gizemli bir duygulamim iceriyor.” (Jameson,
2011:68).

Jameson, Oznenin yeni konumunu ifade ederken pastis ve nostalji
kavramlarindan yararlanmaktadir. Filozofa gore bireysel 6znenin kaybolmasiyla
birlikte kisisel Uslup varligmi yitirmistir. Kisisel iislubun yerini pastis almistir
(Jameson, 2011: 55). Pastis, Jameson’a gdore notr bir uygulamadir. Alayci giidiileri
kopartilmistir, giilme duygusundan ve gegici bir siire i¢in kullandigimiz anormal
dilin altinda saglikli bir dilbilimsel normalligin hala var oldugu konusunda herhangi
bir kanidan yoksundur (Jameson, 2011: 56). Olii bigimlerin dykiinmesidir ve artik
globallesen kiiltliriin diissel miizesinde muhafaza edilen maskeler ve seslerden
saglanan konugmalardan ibarettir (Jameson, 2011:56). Ge¢misteki tisluplarin hiciv

duygusundan yoksun bos bir parodisidir (Anderson, 2006: §9).

Pastis, kiiltliriin en 6nemli 6zelligi haline gelmistir. Mimarliktan sinemaya,
miizikten resme kadar her alanda postmodernizmin standartlagmis ozelligidir.
Pastisin en kusursuz uygulandigi alan ise kurmacadir. Kurmacada 6lii bi¢cimler taklit
edilirken sadece bi¢imler degil, tarihin donemleri de i¢ ige gegirilmektedir. Yapay
geemisler icat edilerek gegmis ile bugiin birlestirilmekte, belgesel formuyla fantastik
unsurlarlar harmanlanarak anakronizmler gergeklestirilmektdir (Anderson, 2006:
89).
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“Diger bir deyisle simdi, estetik etkinin icine yerlestirilen bir ozellik ve
"gecmise ait olma"nin ve icinde "gercek” tarihin yerini estetik tarzlarin aldigi yapay-
tarihsel derinligin isleticisi olarak "metinlerarast" bir noktadayiz.” (Jameson,

2011:59).

Jameson’a gore gec kapitalist kiiltiirde birey zaman deneyimini yitirmistir.
Donemsel tarih algist yerini nostalji ile harmanlanmis giincel gerceklige birakmustir.
Zamanin tahrip edilmesi ile birlikte zamansal olana ilginin azalmasima kars1 gorsel
olana ilgi asir1 derecede artmaktadir. Bununla birlikte Jameson, yeni bir yavanlik ya
da derinlikten yoksunlugun, yeni bir yilizeyselligin ortaya ¢iktigin1 savunmakta ve
bunun postmodernizmin en bariz bigimsel 6zelligi oldugunu vurgulamaktadir
(Jameson, 2011: 56). Jameson bu konuyu Van Gogh ile Andy Warhol arasinda bir

karsilastirma yaparak aciklamaktadir.

Jameson, Van Gogh’un “Kéylii Ayakkabilari” ile Andy Warhol'un “Elmas
Tozu Ayakkabilar:” adl1 eserlerini karsilastirmaktadir. Filozof, ilk eseri kirsal sefalet,
ve bu sefaletten kaynaklanan yoksunlugu telafi etme c¢abasi olarak yorumlamaktadir.
Eserin boylece; kendi i¢inde yan, 6zerk bir uzam, sermaye gévdesinde olusan yeni
bir ig boliimiiniin bir pargasi, kapitalist yasamin uzmanlagsmalarinin ve is
bolimlerinin suretini yapan duyu merkezinin yeni bir fragmanlagsmasi olarak
yorumlamaktadir. Ayni zamanda uzmanlagma ve bdliinmeler arasinda umutsuz bir
itopik telafi arayisina giren fragmanlasma olarak degerlendirmektedir (Jameson,
2011:56).

Jameson’m One ¢ikardigi bir diger yorum ise Heidegerci “yeryiizii ve diinya”
ayrimidir. Jameson bu ayrimi sanat yapitinin, bedenin ve doganin anlamsiz
maddeselligi ile tarihe ve toplumsal olana atfedilen anlam arasindaki bosluktan
ortaya ciktig1 diislincesi ile islemektedir. Bu yoruma gore Van Gogh'un tablosu,
gereclerin, bir ¢ift koyllii ayakkabisinin gercekte ne oldugunun ortaya ¢ikarilmasidir
(Jameson, 2011: 57). Jameson bu iki yorumu da yorumsamact olarak tarif

etmektedir. Her iki yorumda da eser; kendi atil, nesnesel bigimiyle yapitin en son
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gercek olarak onun yerini alan daha genis bir gergekligin bir imi ya da belirtisi

seklinde ele alinmaktadir.

Andy Warhol’'un “Elmas Tozu Ayakkabilari” eseri ise Van Gogh’un “Koylii
Ayakkabilar:” resminden ¢ok farklidir. Onda bir derinlige rastlanmamaktadir. “Andy
Warhol'un Elmas Tozu Ayakkabilari agikcast bize, Van Gogh'un koylii
ayakkabtlari'min dolaysizligi ile hitap etmezler: Gergegi soylemek gerekirse, bize hig

’

hitap etmezler.” (Jameson, 2011: 37). Jameson’a gore Warhol’un eseri
yorumsamaya dayali degildir. Tabloda, daha genis bir gercekligin ipucu ya da
semptomu bulunmamaktadir.  Eser herhangi bir toplumsalliga da gdonderme
yapmamaktadir. Bu tabloda, kendisiyle bir miizede ya da bir galeride karsilasan bir
izleyici i¢in herhangi bir konum orgiitleyen hi¢ bir 6zellik yoktur (Jameson, 2011:
37). Jameson i¢cin Warhol’un eseri derinliksiz, tek boyutlu ve yiizeyseldir. Herhangi
bir gonderileni yoktur. Jamesoni bu ylizeyselligin postmodernizme 6zgii bir karakter

oldugunu ifade ederek Andy Warhol’un “Eilmas Tozu Ayakkabilar:” eserini

postmodernizmin imgesi olarak gostermektedir.

1.6. Postmodern Sanatin Olusum Siireci

1.6.1. Klasikten Modernizme Sanatin Doniisiimii

20. yiizyill sanatlar agisindan bir atilm c¢agi olarak kabul edilmektedir.
Ronesanstan itibaren devam eden gelenegin imkanlari ile yiizlesen bu sanat akimlari
geleneksel bicimlerin tiikkendigini iddia ederek yeni yOnelimlere bagvurmustur

(Tansug, 1993: 240).

Avrupa sanatinin merkezi olan Fransa’da 19. yiizyilin sonlarmna kadar Neo-
Klasik ve Romantik egilimlere sahip olan “akademik sanat” hakim olmustur. i1k kez
Giorgi Vasar tarafindan 1562 yilinda Floransa’da agilan sanat akademisi diger
iilkelerdeki akademilere de 6rnek olmustur. 1648’de Fransa’da acilan Kraliyet Resim
ve Heykel Akademisi ise 19. yiizyilin sonuna kadar etkisini siirdiirmiistiir (Antmen,

2017: 11).

48



Akademi, zanaat ile sanat arasinda bir ayrim yaparak “gilizel sanatlar”
kavraminin yaratilmasini saglamistir. Boylece sanat el isciliginden ayrilarak edebiyat
ve felsefe gibi entelektiiel bir faaliyet olarak ele alinmistir. (Antmen, 2017: 11) Bu
stirecte akademiye iki temel egilim hakim olmustur. Bu egilimler, sanatin akla hitap
etmesi gerektigini diisiinen desenciler ile sanatin daha ¢ok duygulara yonelik
olmasint savunan renkgilerdir. 17. ylizyildan 19. yiizyila kadar devam eden bu
tartigmanin taraflar1 Klasik ve Romantik sanatgilar olarak adlandirilmistir. Bu iki
egilimin ortak noktasi ise her ikisinin de idealist olmasidir. Hem romantikler hem de
Klasik¢iler sanat¢inin gordiigiinden ziyade zihinlerinde olusturduklar1 goriintiiyli

resme aktarma yolunu se¢mistir (Antmen, 2017: 12).

S6z konusu idealizme karsi ilk realist tepki ressam Gustave Courbet tarafindan
gosterilmistir. Courbet’in sanat anlayisinda akademinin aksine Incil hikayelerinin ya
da tarihsel ve edebi hikayelerin yeri yoktur (Tansug, 1993: 230). Courbet, bunun
yerine sanatma giindelik hayati ve nesneleri konu edinmektedir. Ozellikle de
toplumsal olaylar Courbet’in resimlerinin ana konularindandir. Courbet realist
yaklasimini “Ben melek resmi yapamam, ¢iinkii hic melek gormedim.” diyerek
Ozetlemektedir (Yilmaz, 2013: 34). Courbet, ayrica sanatin salonlardan kopusunu
saglayan  Onciiler arasinda kabul edilmektedir. Akademinin karsisinda
konumlandirdig1 realist resimleri Akademi tarafindan kabul gormeyen Courbet,
Akademinin hakimiyetindeki salonlara alternatif sergiler diizenleyerek sanatin ve

sanat¢min bagimsizligmi savunmustur (Antmen, 2017: 14).

Courbet’in gergeklige dikkat ¢ekmesi ile birlikte basta Manet ve Monet olmak
iizere bircok sanatci da goziinii gergeklige cevirmistir. Gergeklige yonelis diinyada
gerceklesen teknolojik ve toplumsal gelismelerle de etkilesim icerisindedir. Ozellikle
Endiistri Devrimi sonrasinda yasanan gelismeler Modernist sanat¢ilar1 6nemli 6l¢iide
etkilemistir. 19. yiizyilin sonu ve 20. yiizyilin ilk yarisinda meydana gelen gelismeler
sanatin yeni egilimleri agisindan ¢ok &nemlidir. Ornegin, izafiyet teorisi, kuantum
teorisi, sembolik mantik ve x 1gmlarm bulunmasi gibi bilimsel gelismeler yeni sanat
icin ilham kaynagi olmustur (Tansug, 1993: 240). Endiistriyel kapitalizm ile birlikte
kentler biliylimiis, yeni iletisim aracglart1 bulunmus ve ulasim yeni araglarla

gerceklestirilerek mesafe olgusu degismistir. Buharli makine, radyo, ugak, otomobil,
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buzdolabr gibi araglar gilindelik yasami degistirirken; fotograf makinesi, sentetik
boya, sinema filmi gibi buluslar da sanatin araglarina yenilerini eklemistir. Ayrica,
Marks ve Engels’in Komiinist Manfisto’su ve yine Marks’in Kapital adli eseri,
Nietzsche felsefesi ve Freud’un bilingalt1 kurami sanatin evriminde etkili olmustur

(Antmen, 2017: 14).

Courbet’in akademi karsisinda agtigi yol ilk yankisini Empresyonist
sanat¢ilarda bulmustur. Aralarinda Eduard Manet, Camilla Pissaro ve Claude
Monet’in de bulundugu sanat¢t grubu goézlerini giindelik yasama ¢evirmistir
(Yilmaz, 2013: 34). Bu yeni sanat akimi bir 6ykii anlatmak ya da ders vermeyi
amagclamamaktadir. insanlar1 daha dindar ya da vatansever yapmak gibi hedefleri de
yoktur. Bu nedenle eserlerinde Tanri, ahlak ve din gibi konular yer almamaktadir.
Bunun yerine eserlerinin merkezine agik havada ucup giden ani yerlestirmislerdir
(Gay, 2017: 102). Empresyonist sanatgilar ayrica resimde akademinin aksine
oznellige de 6nem vermektedir. Eserlerinde sanat¢inin i¢ diinyast ve duygulari
belirleyici olmaktadir (Gay, 2017: 105). Empresyonistler ronesanstan beri hakim
olan bilimsel perspektifin yerine ¢izgiye dayanmayan ve renkle elde edilen derinligi
tercih etmiglerdir. Mesafe de resimde renk kullanimiyla gosterilmeye g¢alisilmigtir

(Antmen, 2017: 22).

Empresyonist sanat¢i Manet, resmin bir bilim oldugunu diistinmektedir. Manet,
figiirleri diiz ¢izerken 151k kaynagini yandan degil cepheden vermeyi tercih etmistir.
Boylece bigimler yiizeyci bir diizliige ve yassiliga erigsmistir (Tansug, 1993: 234).
Onde gelen Empresyonist ressamlardan Monet ise dogrudan dogadan hareket etme
ilkesini benimsemigstir. Hakim olan resim kurallar1 yerine kendi duygu ve
yeteneklerini 6ne ¢ikarmis ve 1s1k sorunu itizerine egilmistir (Tansug, 1993: 232).
Monet ayrica 6nce resim ¢izip daha sonra i¢ini doldurmak yerine dogrudan fircayla
ve hizlica yapilan eserler vermistir. Bu tercih resme bir hareket ve devinim
kazandirirken, resmin salt gorsel zevk i¢in yapilmasmi saglamistir (Yilmaz, 2013:
34). Boylece sanatin bir amag¢ ya da ilke i¢in degil bizzat sanat i¢in yapilmasinin
oniinii agmustir. Bir diger Empresyonist sanat¢1 Edgar Degas ise daha ¢ok hareket ve

figlirii sorun etmistir. Resimlerinde dans¢1 ve miizikgilerin yani sira sag¢ tarayan,
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havluyla kurulanan ya da egilip, dogrulan kadn figiirlerini 6n plana ¢ikararak resme

hareketi dahil etmeyi amaglamistir (Tansug, 1993: 232).

Empresyonist akimin ardindan bir bakima siireklilik bir bakima da asma
cabasi olarak degerlendirilen Post-empresyonizm akimi gelmektedir. Paul Cézanne,
Paul Gauguin ve Vincent Van Gogh gibi isimler bu akima dahil edilmektedir.
Cézanne, resimde gegici olan yerine yapisal olana dikkate ¢ekmesiyle, Gauguin renk
ve bigimleri simgesel olarak kullanmasiyla, Van Gogh ise nesnelerin diinyaya olan
baghligmi asan disavurumcu bigimiyle Empresyonist sanattan ayrilmaktadir

(Antmen, 2017: 26).

Cézanne’nin erken donem g¢aligmalar1 Empresyonist olarak degerlendirilirken
daha sonraki calismalari Post-empresyonist olarak kabul edilmistir. Cézanne,
Empresyonistlerin aksine resimdeki degisken 151tk degerlerinin yerine resmin alt
yapisma, yapisal temellerine odaklanmaktadir. Seylerin arkasinda sakli olan
geometrik bigcimler iizerinde duran Cézanne giindelik yasamda karsilastigimiz
nesnelerin gizli mimarisini kesfetmeye ¢alismistir (Tansug, 1993: 235). Resimlerinde
perspektifi ihmal eden Cézanne, Kiibist akimin da ilham kaynagi olmustur.
Empresyonistler akademiye kars1 ylizlerini dig gerceklige cevirirken Cézanne
resimsel gerceklik iizerinde durmaktadir. Boylece soyut resmin de yolunu agmistir

(Antmen, 2017:24).

Empresyonizmi dogaciligim “muazzam yanlist olarak™ degerlendiren Gauguin
ise resme gercgekligin disinda zihinsel, hayali bir yon katmay1 denemistir. Ona gore
sanat disaridaki gergekligi degil insanin i¢ diinyasini yansitmalidir (Yilmaz, 2013:
41). Resimlerinde bir yandan rastgele renk secimleri yaparken diger yandan da
renkleri ifadelerin hizmetine sunmustur. Gauguin, resimlerinde atlar1 mavi, Isa’y1
sar1, yiizleri ise yesil renge boyarken dikkatleri de ayakkabi ve sandalye gibi sanat
degeri olmayan nesnelere ¢ekmektedir (Gay, 2017: 135). Bat1 toplumundan nefreti
dolayisyla Tahiti gibi, ilkel insanlarin yasadigi adalarda uzun siire zaman gegiren
Gauguin, eserlerini ilkellerin ve Japon stempleri gibi Dogu sanat {irlinleriyle

stislemistir (Tansug, 1993: 237).
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Van Gogh ise resimlerinde g¢evresindeki gilindelik konulari ele almaktadir.
Ancak bunlar1 gergekligin bir yansimasi olarak degil i¢ diinyasini yansitmak icin
kullanmaktadir. Bu nedenle nesneleri dogaya uygun bicimde yansitmak yerine
bicimlerini bozarak dogal olmayan renklerle resmetme yolunu seg¢mistir. Biiyiik
tuslarla ve olabildigince parlak renkler kullanarak yaptigi resimlerinde mantiktan

ziyade cosku 6n plana ¢ikmaktadir (Y1lmaz, 2013: 40).

Van Gogh ve Gauguin’in estetik yonelimleri Fransa ve Almanya’da yeni yollar
arayan genglerde karsilik bulmustur. Empresyonizm yiizeysel bulan bu geng
sanatcilar ilkel diirtiilerin sanatta yer bulmasini arzulamislardir (Yilmaz, 2013: 41).
Fransa’da Fovizm, Almanya’da ise Ekspresyonizm olarak adlandirilan bu yeni akim

sanat¢min igsel 6zgiirliiglinii ve disavurumu esas almaktadir.

Ekspresyonizm, modern bir akim olarak 1890’larda Edvard Munch, Gustav
Klimt ve James Ensor gibi santagilarin resimleriyle baslamistir (Tansug, 1993: 242).
Ekspresyonizm bir akimdan daha ¢ok farkli bigimleri disavurum baslig1 altinda
ortaklagtiran bir egilim olarak kabul edilmistir. Nitekim Ekspresyonist sanatcilarin
resimleri arasinda bir tutarlilik bulunmaktadir. Bu nedenle bu egilim Ekspresyonizm,
Soyut Ekspresyonizm, Yeni Ekspresyonizm gibi farkli gruplagsmalar dolayisiyla
farkli adlarla ifade edilmistir (Antmen, 2017: 34).

Ekspresyonist sanatcilarin resimlerinde 1s1k dissal bir kaynak olarak degil,
bizzat rengi kendisi olarak ele alinmistir. Isik, golge etkisini agik koyu zithgiyla
degil renk farkliliklariyla ifade ederek suratin tamamini goriiniir kilmislardir
(Yimaz, 2013: 43). Ekspresyonistler ayrica; rengi simgesel olarak kullanarak
renkleri dogal baglaminda kopartmis, bicim bozucu bir yaklasimla abartili perspektif
ve desen anlayigini benimsemislerdir. Sanat nesnesinin olusum siirecine odaklanan
Ekspresyonistler boylece konudan daha ¢ok resimlerdeki ifadelere vurgu yapmistir

(Antmen, 2017: 34).

Ekspresyonistlerin renk ve kompozisyonu carpitmasina benzer bir sekilde
Kiibist sanatgilar Pablo Picasso ve Georges Braque de ¢izgi ve bi¢im {izerinde

durarak yepyeni bir tarz yaratmuslardir. Kiibist sanatgilar geleneksel perspektif
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kurallarmi hige sayarak nasil bir resimsel kurgu iiretilebilecegi probleminden
hareketle temsilin yeni bir yontemini kesfederek 20. yiizyil sanatina damga
vurmuslardir (Antmen, 2017: 45). Kiibistler geleneksel kabuliin tersine tuvali uzay
olarak degil derinligi olmayan bir diizlem olarak kabul etmektedir. Ayrica
Ronesanstan itibaren gegerliligini siirdiiren tek noktali bakis agisin1 reddeden
Kiibistler, dogaya farkli bir gozle bakmanin yolunu a¢mustir. Kiibist resimlerde
nesneler tuval yiizeyinde parcalara ayrilarak ayni anda farkli bakis agilariyla
yansitilmistir. BOylece es-anlilik ile resme zaman boyutunu katarak, resmi dort
boyutlu bir hale getirmistir. Kiibistlerin bu bakis agis1 diinyanin gézle degil zihinle
algilanmasma yol agcmustir (Yilmaz, 2013: 86-87). Kiibistlerin kesfettigi bakis acis1
toplumsal gelismelerle de ortiismektedir. Imparatorluklarin parcalanmasi ve ulus
devletlerin insasi, bilimde gorelilik Kurami ve atomun parcalanmasi gibi gelismeler

resim sanatinda bakisin par¢alanmasi ile ortiismektedir (Antmen, 2017: 46).

Kiibist akim baslica iki donemde ele almmaktadir. Bunlardan ilki nesneleri
binlerce saydam pargaya ayristiran Analitik Kiibizm, digeri ise resme gazete
kiiptirleri, bez gibi nesnelerin dahil edildigi Sentetik Kiibizm donemidir (Tansug,
1993: 242). Analitik Kiibizm doénemi eserlerinde yiizeyler pargalara ayrilarak
kiigiilmekte, bakis agilar1 ise cogalmaktadir. Bu resimlerde nesneleri se¢mek
giiclesmekte ve figlirler yerine resmin tiimii bir imge olarak sunulmaktadir (Antmen,
2017: 46). Sentetik Kiibizm donemindeki eserlerde ise resim yapilan yiizeylere
gazete, bez parcgalari, musamba gibi resim dis1 nesneler katilmis, boyalara kum, talas
gibi nesneler eklenmistir. Resimde bir gazete imgesi isteniyorsa gazete ¢izmek
yerine bizzat gazete parcalar1 konulmasi tercih edilmistir. Boylece iiretilen eserler

imgenin yani sira bir yiizey resmi halini de almistir (Yilmaz, 2013: 90).

20. yiizy1l sanat akimlarinm bir ¢ogu dogayr korii koriine taklit etmek yerine
nesneler diinyasim1 hakim algmin disinda soyutlamalar yaparak ifade etmeye
caligmistir. Ancak bu akimlar dogay1 soyutlamalar yoluyla anlatmay: tercih etseler
de dogaya tamamen sirtlarmi1 donmemislerdir. Dogayr ya da nesneler diinyasini
resimden tamamen ¢ikararak soyutlamayi en u¢ noktada savunan akim Soyut Sanat
olmustur. Soyut Sanat akimi igerisinde de temel iki egilim bulunmaktadir. Bunlar

ilki zihinsel, yapisal ve geometrik soyutlamay1 temsil eden Kazimir Malevi¢ ¢izgisi
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digeri ise iggiidiisel ve duyusal, dekoratif ve biomorfik egilimi temsil eden Wassily

Kandinsky ¢izgisidir (Antmen, 2017: 80).

Sanatina zarar verdigi gerekgesiyle dogal goriintiileri resminden tamamen
cikaran ilk sanat¢r Kandinsky olmustur. Kandinsky’ye gore hakikat ruhsal bir sey
oldugu icin sanat da hakikati bu sekilde yansitmalidir. Kandinsky, bu nedenle
resimlerinden nesneleri tamamen ¢ikararak saf hakikati ifade etmek istemistir
(Yumaz, 2013: 106). Bunun i¢in de gerceklikten uzaklasip renk ve sekillere
odaklanmistir. Saf sanatsal ifadenin en giizel 6rneginin miizik oldugunu diisiinen
Kandinsky’nin resimlerinde miizigin biiylik etkisi olmustur. Sanat¢i, renklerle ses
arasinda bag kurarak renk titresimlerinin ruhsal etkilerini resmine yansitmistir.
(Antmen, 2017: 80) Miizikte seslerin sdzlerden daha dncelikli olmas1 gibi resimde de
renk ve bigimlerin herseyden dnce gelmesi gerektigini savunmustur (Yilmaz, 2013:

107).

Sanatin1 “Stiprematizm” olarak adlandiran Malevig ise resimlerinde mutlak ve
saf olan1 yakalamaya caligmistir. Malevig’e gore ressam, eger ressam olmak istiyorsa
0zne, nesne, konu ve igerik gibi unsurlardan kaginmalidir. Mutlak yaraticilik ancak
bu sekilde miimkiin olacaktir (Y1lmaz, 2013: 107). Sanat¢1 resimlerinde hag, kare ve
daire gibi dogada bulunmayan geometrik sekillere yer vererek bu saf bigimlere derin
anlamlar yiiklemistir. “Beyaz Uzerine Siyah Kare”, “Beyaz Uzerine Beyaz” gibi
eserlerinde saf duyguyu, boslugu ve higligi ifade ederek izleyiciyle renkler

aracilifiyla sozel olmayan bir iletisim kurmayi tercih etmistir (Antmen, 2017: 80).

Modernist sanatin en aykir1 egilimi ise Dada hareketi olmustur. Dada bir sanat
akimi olarak kabul edilmemektedir. Farkli sanat dallarindan gelen sanatgilarin
kendilerine verdigi bir isimdir. 1916’da Ziirih’te bir araya gelen savas karsiti
sanat¢ilarin olusturdugu Dada hareketi kisa siirede Avrupa’nin birgok kiiltiir
merkezine oradan da Amerika’ya yayilmistir (Ipsiroglu ve Ipsiroglu, 2009: 87).
Dada hareketinin hedefinde tiim toplumsal kurumlar yer almaktadwr. Halihazirda
hakim olan tiim toplumsal ve kiiltiirel kurumlar1 yikmak isteyen Dadacilar bu yikici
duygular1 hayata gecirebilmek icin rastlantisalliga ve dogaglamaya oncelik

vermektedir. Amaci ise diinyay1 savasa ve yikim siiriikleyen aklin aslinda ne kadar
54



akildis1 ve tiikenmis oldugunu gdstermektir. Bunun i¢in de rasyonel aklin karsisina

akildis1 ve denetimsizligi yerlestirmislerdir (Antmen, 2017: 123).

Burjuva kiiltiiriiniin degismez sanilan kurumlarint hedefine oturtan Dadacilar,
miizeleri de bir sanat tapinagina benzetmektedirler. Bu nedenle tapiaktaki eserleri
tanrisal bir ikon gibi gdren sanatseverleri sarsmayr amaglamislardir (ipsiroglu ve
Ipsiroglu, 2009: 91). Dadac1 sanatcilar kolaj ve asamblaj gibi gibi tekniklere agirlik
vererek ifadede rastlantisalligi on plana ¢ikarmislardir. Eserlerinde Batili olmayan
kiiltlirlerin ilkel unsurlarma ¢okg¢a yer veren sanatgilar hayat ile sanat arasindaki
mesafeyi ortadan kaldirmayi amaclayarak sanat karsit1 bir tavri benimsemistir
(Antmen, 2017: 124). Bu egilim dogrultusunda biiylik sanat eserlerinin
fotograflarinin deforme edildigi, lizerine ¢ocuksu karalamalarin yapildig1 eserler
ortaya c¢ikmistir. Bununla birlikte Dadaci sanatgilar giindelik ihtiyaglar ig¢in
kullanilan {itii, telefon, oturak gibi esyalar1 yeniden adlandirip baglamindan
kopararak eser olarak ortaya koymuslardir. Boylece “ready made” diye adlandirilan
hazir nesnelerin sunuldugu sanat eserleri meydana getirmislerdir (Ipsiroglu ve

ipsiroglu, 2009: 91).

Dada hareketinin kurucular1 Hugo Ball ve Tristan Tzara gibi isimlerin disinda
hareketin en c¢ok One ¢ikan ismi Marcel Duchamp olmustur. Duchamp, hazir-
nesneleri, yasamdan alinan bir kesiti Kiibistlerin yaptig1 gibi eserin i¢ine dahil etmek
yerine dogrudan sanat yapiti olarak Onermistir. Bdylece nesneyi temsili bir
cerceveden cikararak sanat ile hayat arasindaki mesafeyi ortadan kaldirmistir
(Antmen, 2017: 125). Octavio Paz’a gore bu davranis ne sanat ne de anti-sanattir.
Ikisi arasinda bulunan kayitsiz bir bolgededir. Paz’a gére ayrica Duchamp’mn bu
cikis1 sanat eserini, sanat eserinin bir elestirisi kilmaktadir (Paz, 2017: 28-30).
Duchamp, bdylece sanatin ne olduguna dair Olgiitleri degistirmistir. Geleneksel
sunum, Uretim ve degerlendirme Olciitlerine meydan okuyarak, tiim bu siireglerin
nasil gerceklestigine yonelik bir elestiri ortaya koymustur. Duchamp’a gdre sanatsal
{iretim siirecinin sonu sanat¢1 degil izleyicidir. Izleyici, sanat eserinin igsel, estetik
ozelliklerini ortaya cikarip yorumlayarak sanat eserini yasama dahil etmektedir

(Kuspit, 2006: 34).
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Dada hareketi igerisinden ¢ikan ve 20. yiizyila damgasini vuran akimlardan bir
digeri ise Siirrealizm akimidir. Siirrealizmin dogusunda en Onemli unsur {inli
psikanalist Freud’un bilingalt1 kurami ve riiya analizleri olmustur. Akimin kurucusu
sair Andre Breton bilingalt1 siire¢lerinin sadece sanatta degil, hayatin her asamasinda
etkili oldugunu savunmustur (Tansug, 1993: 250). Siirrealistler, Dada gibi uygarlk
stirecindeki aklin tahakkiimiinii sorgulamis akil yerine ruhsal otomasyonlara dikkat
cekmistir. Resimde olagan dis1 perspektifler kullanan Siirrealistler, gblge oyunlari
ve fantazmaya da c¢okga yer vermistir. Bigim bozmadan buluntu nesneye ve kolaja
kadar birgok bi¢cimi deneyen sanatgilar sanatin merkezine rastlantisallig

yerlestirmisleridir (Antmen, 2017:130).

Resimlerinde gorsel cagrisimlarla gergeklik duygusunu soyutlama temelinde
yikmay1 amaclayan Joan Mird; gercekci figilirlere dayanan fakat ayni zamanda
gercekligi carpitan Salvador Dali gibi ressamlar akimmn 6nde gelen isimleri
arasindadir. Akimim 6ne ¢ikan isimlerinden biri de iinlii ressam René Magritte’tir.
Magritte, goriintli, gercek ve kavram arasindaki iligkilere odaklanmistir (Y1lmaz,
2013:193). Resimlerdeki hayali atmosferden ziyade temsil, gerceklik, nesne ve
imgesi arasidaki iliskiye dikkat c¢eken Magritte bu yoniiyle diger Siirrealist
sanatcilardan farklilagsmaktadir (Antmen, 2017:138).

1.6.2. Devamhlik ve Karsithk Olarak Sanatta Modernizm ve
Postmodernizm

Modernist sanatin temelinde yenilik, diinyevilik, soyutlama, saflik, 6znellik,
sanatin ve sanat¢inin Ozerkligi gibi kavramlar yatmaktadir. Modern sanatci
geleneksel olani reddederken yeni olanin izini slirmeyi amag¢lamistir. Bu, ilerlemeye
olan kokli inancin gostergesidir. Geleneksel sanatin dini hikayeleri ya da tarihsel
olaylar1 resmetmesi bu sanatgilar icin ilgi ¢ekici degildir. Modernist sanatgilar
sanatlarin1 dini hikayelerin yani sira kutsalliktan da armdirmigslardir. Sanatin bagka
amagclar i¢in ara¢ olarak kullanilmasi bu sanatgilar agisindan kabul edilemezdir.
Modernist sanatgilar, sanat ve sanatsal yaraticiligi kendi i¢inde kendine 6zgii bir
degerlendirmeye tabi tutmuslardir. Sanatin 6zgiirlesmesi i¢in verilen ¢aba sanat¢inin

da ozgiirlesmesinin yolunu agmistir (Yilmaz, 2013:26-27). Tiim bu 6zelliklerinin
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arasinda modern sanat1 en ¢ok mesgul eden konular ise gergekligin temsili ve sanatin

ozerkligi olmustur.

Tarih Oncesi ilk Orneklerinden giinlimiize kadar bir nesnenin resmini yapan
herkesin bilingli ya da bilingsiz ugrastigi konu nesne ile imgesi arasindaki iligkidir.
Modernist sanat savunucular1 da klasik sanatgilar gibi tezlerini sanatin gercekligi
yansittig1 diislincesi lizerine bina etmisleridir (Saylan, 2009:93). Modernist sanatcilar
icin sanat ve edebiyat gercekligin temsil edildigi bigimlerdir ve ger¢eklik, imgesel
yiiklemlerle temsil edilmektedir (Paz: 2000,191). Ancak modernist anlayisa gore
gercekligi kavramak i¢in gercegin arkasina ge¢mek gerekmektedir. Yani sanatsal

gerceklik, goriilmeyenin temsil edilmesidir (Saylan, 2009:103).

Gergek ve goriintii, ilkornek ve temsil gibi konular sadece sanatin konusu
olmamistir. Ilk caglardan bu yana felsefe de bu konulara egilmistir. Felsefede
Platon’un savundugu Idealar Kuramima gore nesneler diinyasi, idealar diinyasinin bir
temsilidir. Platon’a gore idealar zihinden bagmmsiz, ancak diisiince yoluyla
kavranabilecek varliklardir. Platon’da ilk 6rnek olarak ifade edilen idea daha sonra
diisiince, tasarim ve kavram olarak anlamdirilmistir. Modernist sanat da savundugu
nesneyi asarak onun ardindaki gergegi 6ne ¢ikarma diisiincesiyle bir nevi Platon’a

dayanmaktadir (Y1lmaz, 2013: 101).

Modernist sanatgilar temsil ve ifade agisindan her ne kadar ¢esitlilik gésteriyor
olsa da ortaklastiklar1 nokta goriinenin ardinda sakli olan gergektir. Bu sakli olan
gercekligin ifade edilmesi i¢in basvurulan yontem ise soyutlama olmustur. Soyut
sanat yoniinii nesneden diisiinceye ¢evirmistir. Sanatta soyutlamanin yolunu acan
isim ise Cézanne olmustur. Cézanne igin doga karsisinda insanmn izlenimi siirekli
degismektedir ancak doganin karakteri degismeden durmaktadir. Cézanne, degisen
goriiniimlerin ardinda sakli olan gercegi temsil etmek i¢in nesneleri resmederken

kiip, silindir ve koni gibi sekillerin kullanilmasini salik vermistir (Yimaz, 2013:
101) .

Cézanne’nin soyutlamaya yonelik bu c¢agrist ardindan gelen modernist

sanat¢ilar arasinda karsilik bulmustur. Gauguin, resme zihinsel, hayali bir yon
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katarken; Van Gogh ise i¢ diinyasini yansitmak adina nesnelerin bigimlerini bozarak
ve dogal olmayan renklerle resmetme yolunu se¢mistir. Benzer sekilde
Ekspresyonistler resimlerinde disavurum ydntemini kullanarak renkleri dogal
baglamindan koparmis, bi¢im bozucu bir yaklagimla abartili perspektif ve desen
anlayigin1 benimsemislerdir. Kiibistler, Ronesanstan itibaren gegerliligini siirdiiren
tek noktali merkezi bakis a¢isini reddederek dogaya farkli bir gozle bakmanin
yolunu agmistir. Soyut sanatcilar soyutlamayi son noktasina vardirarak eserlerinden
dogayr tamamen ¢ikarirken, Siirrealistler bilingdisin1 resimlerine aktararak
gercekligin bir baska boyutuna dikkat ¢ekmislerdir. Modernist sanat akimlarinin
ortaya koydugu sanatsal bigcimler tiim c¢esitliligiyle birlikte soyutlama yoluyla
goriinen gercekligin carpitilmas1 ve bu yolla, goriinenin arkasindaki de§ismez

gercekligin ortaya konulmasmi amaglamaktadir.

Modernist estetigin ortaya ¢ikarmaya ¢alistigi gercekligin bir tarafinda estetik
kaygilar dururken diger tarafindaysa bilimsel ve toplumsal degisim bulunmaktadir.
RoOnesanstan bu yana kati bir varlik olarak kabul edilen madde, atomun
parcalanmasiyla birlikte kuvvet alanlarindan olusan enerji yumagi olarak kabul
edilmistir. Artik madde enerji ile ayn1 anlama gelmektedir. Atomun pargalanmasi
bakisin da parcalanmasiyla paralel bir gelisim gostermistir. Yeni bilim zaman
kavrammi da degistirmis, tipki Kiibist bir resimde nesnenin farkli bakis agilarindan
verilmesi gibi zamani gegmis-simdi-gelecek olarak degil bir esanlilik olarak kabul
etmistir. Bilimin bu yeni 0nermeleriyle birlikte bilim de maddeye dair bir nevi

soyutlama halini almistir (Y1lmaz, 2013:104).

Sanatsal soyutlama sanati nesnesinden bagimsizlagtirirken diger yandan
kurumsal olarak sanatin ve sanat¢inin 6zerklesmesinin de yolunu agmustir. Alman
sanat tarih¢isi Benjamin H.D. Buchloh sanatta gergeklestirilen soyutlama ile sanatin

Ozerklesmesi arasinda ki iliskiyi soyle ifade etmektedir.

Soyutlama bir taraftan (tamamen kendi kendine géndermede bulunmak,
stiprematist safliga ve neo-Kant¢t ozelestirellige ulasmak igin) her tiirlii geleneksel
anlati ve temsil islevinden vazgectigini ilan etti. Ote taraftansa bu soyutlama estetigi

(eregini kendi iginde tasiyan, tamamen o6zerk sanat olarak), burjuva deneyiminden
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bagimsiz, evrensel olarak okunabilen bir dil olma iddiasinda bulundu: diinyanin

proleter kitleleriyle dolaysiz iletisim kurma hayaline dayanan gérsel bir Esperanto

(Buchloh, 2018).

Gencay Saylan, modernist sanatin ana 6zelliklerinden birinin de 6zgiirliikk ve
ozgiinliik oldugunu belirtmektedir. Ozgiirliik ve 6zgiinliik sorunu sanatin bigim,
icerik form gibi biitiin yonlerini kapsamaktadir (Saylan, 2009: 103). Sanatsal

Ozgiirliik ya da 6zerklik neredeyse modernizmle esanlamli bir olgudur.

Sanatsal 6zerkligin kokenleri Italyan Roénesansma kadar gotiiriilmektedir.
Ronesans donemine kadar sanat ile zanaat arasinda bir farklilik gorilmemektedir.
Ressamlar ve heykeltiraglar; mimarlik, kuyumculuk, tas ustalar1 ve marangozlarla
ayni loncalara bagli calismaktadir. O donemlerde sanat¢inin bireysel yaraticiligi
yerine sanat eserinin kullanimi ve ihtiyaci karsilamasi 6n plana ¢ikmaktadir. Ancak
hiimanizm ve sekiilerlesmenin etkisi ve Medici ailesi gibi burjuva sanat severlerin

koleksiyonculuk yapmasiyla sanat da 6zerk bir yapiya kavusmustur (Artun, 2014)

Sanatsal 6zerklesme ilk olarak, Kant’in estetik diisiincelerini yazdigi ve
1790’da yaymlanan Yargi Giliciinlin Elestirisi kitabinda tartisilmaktadir. Kant’a gore
sanatsal iiretim diger tiretim bigimlerinden farklidir ve sanat eserinden herhangi bir
yarar veya ¢ikar beklenmemelidir. Sanatin kendisinden bagka bir amac1 bulunmadigi
gibi bagka bir amag¢ i¢in de kullanilmamalidir. Kant boylece sanatsal etkinlik ile
zanaat1 aywrmaktadir (Artun, 2014). Modernist sanatgilar igin Kant’in da belirttigi
gibi sanat eseri bir faydaya hizmet etmemektedir. Bu anlayisa gore sanat sadece
kendisine hizmet etmektedir. Tanri, vatan, ahlak ya da bir ideolojiye hizmet
etmemektedir. Boylece sanatcilar kendileri ve diger sanat¢ilar disinda kimseye karsi

sorumlu olmayacaktir (Gay, 2017: 135).

Kant’in sanatin rasyonaltisesini rasyonel olmamasi olarak ortaya koymasi ve
sanat1 yarar ilkesinin disinda konumlandirmasinin ardindan 19. yiizyildan itibaren
sanat¢ilar sanat1 rasyonellestiren biitiin kurumlara ve rejimlere karsi tavir almistir.
Moderniteye karsi Baudelaire'in gelistirdigi elestirilerle birlikte modernist sanat

sadece toplumsal kurumlar1 degil ayni zamanda sanat kurumlarini, miizeyi,
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akademiyi, hatta bizzat sanati da reddedecek konuma gelmistir (Artun, 2015). Dada
ve Siirrealizm gibi akimlar sanatsal 6zgiirliik talebini en u¢ noktaya tasiyan akimlar

olmustur.

Sanatsal Ozgiirlik ayni zamanda sanat¢inin Ozgiirligi anlamma da
gelmektedir. Kiilt haline gelen sanat sanat¢inin kiiltlesmesini de beraberinde
getirmistir. Zanaatkar olarak kabul edilen sanatci 19. yiizyilda gercekligi doganin
arkasindan c¢ikarip ¢eken ve onu eserlerinde ifadeye doken sanat¢t konumuna
yiikselmistir. Romantik donemin iinlii sairlerinden Percy Bysshe Shelley “Sair,
diinyanin adi konulmamis yazaridir.” diye yazmaktadir (Aktaran Calinescu, 2010).
Sanat 19. ylizyilda bazilar1 i¢in yitirilen Hristiyan inancmin yerini alirken, sanatgilar
icin hayranlar1 tarafindan “ylice rahip”, “kurtaric1” gibi manevi iinvanlar

kullanilmaktadir (Gay, 2017: 83).

Dada ve Siirrealizm akimlar1 modern sanatin sinir1 ya da bu sinirmm asilmasi
olarak kabul edilmektedir (Yilmaz, 2013: 203). Ciinkii Dada sanatgilar1 i¢cin sanat
eseri olan ya da olmayan gibi bir ayrim s6z konusu degildir. Hareketin 6nde gelen
isimlerinden Tristan Tzara, “Dada Hi¢bir Anlama Gelmez” adli manifestosunda bu

yeni sanat1 sOyle tarif etmektedir:

“Dada soyutlamanin bayragidir, reklam ve isler de siirsel ogelerdir...

Ailenin bir yadsinmast durumuna gelmeye elverigli olan her tiksinti tirtinii
Dada'dir; (...); yaratiklar arasindan giigsiizlerin danst olan mantigin ortadan
kaldirilmast Dada'dir;, her hiyerarsinin ve usaklarimiz tarafindan, degerler icin
kurulan her toplumsal denklemin ortadan kaldirilmast Dada'dir; her nesne, biitiin
nesneler, duygular ve karanliklar, hortlaklar ve paralel c¢izgilerin kesin soku
savasmak icin aractir: Iste bu da Dada'dir; bellegin ortadan kaldirilmas: Dada'dir;
arkeolojinin ortadan kaldirilmas: Dada'dir;, yalvaglarin ortadan kaldirilmasi
Dada'dir; gelecegin ortadan kaldirilmas: Dada'dir; dogalligin dolaysiz iiriinii olan

her tanridaki tartismasiz mutlak inang Dada'dir.(...)" (Tzara, 1997: 318).

1960’lardan sonra sanat agisindan yeni bir evreye girildigi kabul edilmektedir.

Postmodern sanat ve edebiyatin neligi ile sinirlar1 ise net bir sekilde belirlenebilmis
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degildir (Saylan, 2009: 120). 11 Ekim 1988'de John Russell Taylor The Times'da

sOyle yazmistir:

"On bes yirmi yil once "modern"” teriminin ne anlamda kullanildigini biliyor,
oncii (avant-garde) akimlara baghligini belirten sergilere gittigimizde neyle
karsilasacagimizi, kabaca da olsa tahmin edebiliyorduk. Tabi bugiin ¢ogulcu
(pluralist) bir diinyada yasiyoruz. Boyle bir ortamda en gelismis sayilan sey, -yani
biiyiik bir olasilikla Post-Modern ¢ogu zaman en geleneksel ve en geriye yonelik

oluyor.” (Aktaran: Gombrich, 2004: 619).

Paris Ulusal Modern Sanat Miizesi’nin editori Yves Michaud ise Aralik 1987
tarihli makalesinde;

"Post-modern donemin ozgiin belirtilerinin gormek zor degildir. Modern toplu
konut projelerinin tedirgin edici kiip bigcimleri, gecirdikleri bu yeni degisim sonunda
kiipliiklerinden bir sey kaybetmezler, fakat artik iizerleri stilize bezemelerle kaplidir.
Soyut resmin yikiciliktaki gesitli tisluplari("keskin késeli tislup” (Hard Edged), "renk
alanm tislubu” (colour field) ya da "resim-étesi” soyutlama" (Postpainterly) yerini
goreneklere ve mitolojiye atiflarla dolu ve ¢cogunlukla figiiratif olan alegorik ya da
abartmalt ve yapmacikli resimlere birakmistir. Heykel alaminda ise kullanilan
malzemenin yapisindaki ger¢egi arama ve ti¢c-boyutlulugu sorgulama, yerini karma
objeler ve "yiiksek teknoloji'"yve (high-tech) birakti. Sanat¢ilar artik oykiisel
anlatimlardan ve ahlak ogiitleri vermekten ka¢inmiyor. Aymi zamanda sanat
diinyasinin  yonetici ve biirokratlar:, miize yoneticileri, sanat tarihgileri ve
elestirmenler, daha once soyut Amerikan resmi ile ozdeslestirdikleri iisluplar
tarihgesine olan inanclarim ya yitirdiler ya da terk ettiler. Iyi ya da kotii ayrimi
vapmadan, kendilerini oncii (avant-garde) akimlarla ilgilenmeyen bir cesitlilige

agtilar.” diye yazmistir (Aktaran: Gombrich, 2004: 618-619).

Postmodernizmin en fazla one ¢iktig1 alanlarin baginda mimarlik gelmektedir.
Modern mimarlik yenilik arzusuyla insa ettigi yapilarda yeni bi¢imler iiretmek yerine
gecmisle bagini kopararak miimkiin tiim bi¢imleri asmay1 denemistir. Bu nedenle

yapilar1 siisleme ve tarihsel gondermelerden arindrma yolunu segmistir.
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Postmodernler ise modernlerin bina ettigi yapilar1 soguk ve cirkin, insana yabanci
beton yigmlar1 olarak yorumlamistir. Postmodern mimarlar, modern mimarideki
tikaniklig1 asmak i¢in insa ettikleri yapilarda tarihe gondermelerde bulunmus,
binalara siisleme, kabartma ve heykel gibi 6geler yerlestirmislerdir. Boylece yan
yana gelmesi miimkiin goriilmeyen unsurlar1 ayni anda kullanarak eklektik bir

mimarinin yolunu agmiglardir (Y1lmaz, 2013: 209-210).

Dadacilar, modernist yaklasimin kabul ettiginin aksine sanat eserinin
ayricalikli konumunu reddetmektedir. Sanat eserinin gercegi temsil iddias1 yerine
Dada, sanat eseri ile nesnesi arasindaki dolaysizli§1 savunmaktadir. Sanatta gergeklik
ile temsili arasindaki ilisgki hem postmodern felsefenin hem de sanatin {izerine
egildigi temel konulardan biri olmustur. Postmodern sanatin en fazla sembolize
oldugu sanat hareketi 1960’larda dogan ve kisa siirede yayilan ve Onceleri Yeni
Dadacilik olarak adlandirilan Pop-art olmustur (Yimaz, 2013:2 54). Pop-art,
modernist sanatin segkincili§inin karsisina siradanlhigi ¢ikarmaktadir. Sanatin
seckinciligi ve yaratimin 6zgilnliigiine arkasin1i donen pop-art gilinliik hayattaki
siradan seylerin yorum, mesaj ya da yaraticilik katilmadan dogrudan sunulmasimni
savunmustur (Saylan, 2009: 114-115). Pop-art ile birlikte temsil, ger¢eklik, sanatin

Ozerkligi ve sanat¢min konumu gibi konular yeniden tartisma konusu olmustur.

Postmodernizmin etkiledigi sanat dallarindan biri de tiyatro olmustur.
Postmodern tiyatroda dramatik yapi reddedilmis, metinlerin gergekligi temsil etigi
iddiasinda vazgecilmistir. Sahnede 151k, zaman ve mekan biitiinliigii bozularak
soyutlamaya gidilmis miizik, kareografi gibi Ogelere daha fazla yerverilmistir.
Geleneksel temsil soylemini reddeden postmodern tiyatro ayni zamanda geleneksel
tiyataronun birikimlerini ¢agdas sdylem ve yazma teknikleriyle biinyesine katmistir.
Yeniden kurulan metinler yapisokiim ve ¢ok seslilik gibi kavramlar cergevesinde

sahneye aktarilmistir (Y1ldiz, 2007: 120)

Baudrillard, daha 6nce de ele aldigimiz gibi, gerc¢ekligin olmadigni, gergeklik
diye kabul edilenin yanilsama ya da bosluk oldugunu savunmaktadir. Boylece
modernistlerin gercekligin temsili olarak One siirdiigii sanat eseri, gondereninden

yani gerceklikten mahrum kalmaktadir. Baudrillard’in simiilasyon evreninde
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simulakrlar bir gercegin ya da hakikatin degil kendi kendinin temsilidir. “Bu gercek
disi bir sey degil bir simiilakrdwr, gonderenden yoksun ve nerede baslayip nerede
bittigi bilinmeyen, hi¢cbir seyin durduramadig: bir kapali devre iginde, gercegin degil
valnizca kendi kendinin yerine gecebilen bir sey.” (Baudrillard, 2008: 20).
Boylelikle gonderen yani gerceklik gonderen olma Ozelligini yitirmektedir.
Gondereni olmayan gosterge ise nedenini yitirmektedir. Dolayisiyla gosterge yani
temsil gosterge olma ozelligini de yitirmis olmaktadir. Gosterge olma ozelligini
yitiren temsil kendisiyle 6zdeslesmekte; gercekligin ya da bir gonderenin yerine
sadece kendisini temsil etmektedir. “Gdsterge bir gosterge olma ozelligini yitirdigi
zaman swadan bir seye doniismektedir. Bir baska deyisle kendisinden ya da

varligindan vazgegilmesi olanaksiz bir seye.” (Baudrillard, 2005: 69).

Baudrillard’a gére Andy Warhol’un sanat1 kendi kendisinin gostergesi olan bir
temsilin Ornegidir. Filozofa goére Warhol, rastgele bir imgeyi onu imge kilan
Ozelliklerini ortadan kaldirarak saf gorsel bir iirline ¢evirmektedir. Bu kosulsuz,
gonderensiz simulakrdir. Baudrillard’a gére Warhol’un imgelerinin bayagilhigi ele
aldig1 tirliniin diinyasinin bayagiligindan ileri gelmemektedir. Bu imgeler kimsenin
yorumlamaya kalkmamasindan dolay1 bayagidir. Boylece imge higbir degisime ya da
soyutlamaya ugramadan saf figiir olma 6zelligine kavusmaktadir (Baudrillard, 2018:

42).

“Duchamp'in sise stizgiisii bir fikirdir, Warhol'un Campbell konservesi bir
fikirdir, Yves Kleinin bir galeride acik ¢ek karsiliginda havayr satmasi bir fikirdir.
Bunlarin hepsi birer fikir, gosterge, ima, kavramdwr. Artik hicbir anlami ifade

etmezler, ama yine de ifade ederler.” (Baudrillard, 2018: 42).

Baudrillard’a benzer sekilde Derrida da gercekligin bir géonderen degil temsil
oldugunu savunmaktadir. Derrida’ya gore gercek bir temsiliyettir; izler, ekler ve
arsivlerle ortaya ¢ikmaktadwr. Siirekli bir bicimde tekrar eden ve birbirini izleyen
izler ve ekler gerceklik denilen yanilsamayr ortaya c¢ikarmaktadir. Dolayisiyla
gerceklik bir ilk olarak degil bir son olarak var olabilmektedir. Metinler 6z olan bir
gercege gonderme yaparak degil baska metinlere gondererek gergekligi insa
etmektedir (Akay, Zeytinoglu, 2013: 37).
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Onde gelen postyapisalc1 diisiiniirlerden Julia Kristeva da bir metnin ancak
metinlerarast bir iligki sayesinde var olabilecegini savunmaktadir. Bir metin daha
once var olan baska metinlere ya da soylemlere gondermelerde bulunarak kendisini
kurmaktadir. Dolayisiyla her metin baska metinlere ait gostergelerin yeniden
diizenlenmesi, farkli metinlerin degis-tokusu sayesinde olusmaktadir (Demirtas,
2015: 44). Metinlerarasilik diisiincesi, temsilin gercege degil baska temsillere
gonderme yaptig1 fikri lizerinden gelismektedir. Buna gore temsille gercekligin
arasindaki bag kopmustur. Boylece sanat eseri, goriilen diinyanin derinindeki bir

hakikati agiga ¢ikarmak yerine sinirsiz bir temsil agi icinde is gérmektedir.

Roland Barthes da Kristeva ile benzer diisiinmektedir. Barthes’a gore bir metne
yazar atamak o metni sinirlamak ya da hapsetmektir. Metni sadece bir gosterilene,
yazarmm amacina mahkum etmektir. Dolayisiyla yaziya kilit vurup kapamaktir.
Barthes, “Yazimin Oliimii” adli makalesinde bir metnin farkli kiiltiirlerden beslenen
ve birbiriyle diyalog, parodi ve ¢ekisme yoluyla iliski kuran ¢ok sayida metinden
olustugunu ileri siirmektedir. Barthes’a gére metnin tiim bu bilesenleri yazarda degil
sadece okurda yogunlagmaktadir ve yazar ortadan kalktiginda, metnin anlamini

desifre etmek de gereksiz hale gelir (Barthes, 2018).

“..okur tam da bir yazimin igerebilecegi tiim alintilarin eksiksiz olarak
kaydedildigi [s’inscrivent] uzamdir; bir metnin birligi kékeninde degil, varis
verindedir, ama bu varis yeri artik kisisel olamaz: okur, tarihi, biyografisi,
psikolojisi olmayan insandir; o yalnizca yaziyt olusturan tiim izleri tek bir alanda bir
arada tutan biridir. Iste bu nedenledir ki yeni yazimin, kendini ikiyiizlii bicimde okur
haklarmmin  savunucusu ilan eden bir hiimanizm adina kinanmasimi  duymak

sagmadir.” (Barthes, 2018).

Barthes boylece postmodern metinde yazarin ya da sanat¢inin 6liimiinii ilan
etmistir. Barthes gibi Foucault da postmodern metnin miiellifinden bagimsizligini

savunmaktadir.
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“Yaziyla oliimiin bu iliskisi, yazan 6znenin kisisel 6zelliklerinin silinmesinde de
kendini gésteriyor; yazan oznenin kendisiyle yazdigi arasinda kurdugu tiim cetrefil
iliskiler yoluyla, yazan ozne kendi ozel kisiselliginin tiim gostergelerini yolundan
saptirir; yazarin alamet-i farikasi, yoklugunun tekilliginden baska bir sey degildir;
vazi oyununda olii rolii oynamasi gerekir. Tiim bunlar bilinmektedir; elestiri ve

’

felsefe yazarin bu yok olusunu ya da bu oliimiinii kaydedeli uzun zaman oldu.’

(Foucault, 2006: 229).

Modern sanatin, sanat¢inin Ozerkliginde 1srarina karsilik postmodern sanat
sanat¢inin Oliimiini ilan etmektedir. Sanat¢inin digsal gergekligin arkasinda gizlenen
hakikati temsil ile ifade etme rolii ortadan kalkmakta; bunun yerine izleyici-okuyucu
sanat eseri-metni ile basbasa kalmaktadir. Sanat eseri gergekligin temsil edildigi

zemin olmak yerine gercekligin meydana geldigi yer olmaktadir.

Gergeklik ve temsil iliskisine dilsel agidan bakan Foucault, heterotopya
kavrami {izerinde durmaktadir. Heterotopya tiirdes olmayan yerler anlamina
gelmektedir (Foucault, 200:15). Heterotopyalar Foucault’ya gore kendi i¢inde
bagdasamayacak olan bir¢gok mekani ger¢ek bir yerde yan yana koyabilecek glice
sahiptir. Ornegin tiyatro birbirine yabanci bir dizi yeri, sahnenin dikddrtgeni
iizerinde art arda getirmektedir. Yine ayni sekilde sinema salonu dikdortgen
seklindedir ancak i¢indeki iki boyutlu bir duvara ii¢ boyutlu bir mekan yansimaktadir
(Foucault, 2014: 298). Foucault’ya gore temsilde isaret edilen ile isaret eden
arasindaki bagin kopmasi ile birlikte seyler arasindaki iliski de nedensellikten
kurtularak keyfi bir hal almistir. Yan yana gelen kelimeler ya da figiirler mantiksal
bir tutarliliga ihtiyagc duymamaktadir. “Temsilden kopan dil, bundan sonra ve

giintimiize kadar, artik yalnizca daginmik bir sistemin iizerinde var olmaktadir...”

(Foucault, 2001: 425).

Foucault, Kelimeler ve Seyler adli eserinin Onsoziinde kitaba ilham veren
Borges’e ait bir metin aktarmaktadir. Bu metin Cin Ansiklopedisi’nin hayvanlara
dair tasnifini igermektedir. Ansiklopedide hayvanlar su sekilde smiflandirilmistir: a)
Imparatora ait olanlar, b) ici saman doldurulmus olanlar, c) evcillestirilmis olanlar,
d) siit domuzlari, e) denizkizlari, f) masalst hayvanlar, g) basibos kdpekler, h) bu
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tasnifin i¢inde yer alanlar, 1) deli gibi ¢irpinanlar, j) sayilamayacak kadar ¢ok olanlar,
k) deve tiiyiinden ¢ok ince bir firgayla resmedilenler, 1) vesaire, m) testiyi kirmig
olanlar, n) uzaktan sinege benzeyenler. Foucault, hayvanlara dair bu tasnifin telaffuz
eden gayri maddi ses hari¢ ya da yaziya dokiildiigii sayfa hari¢ nerede bir araya
gelebilecegini  sormaktadir (Foucault, 2001: 11). Bu sorunun cevabi ise
heterotopyadir. Seyler, heterotopya icerisinde Oylesine farkli yerlere yerlelestirilip
konulmustur ki onlar1 kabul edecek bir mekan bulmak, onlarin her birinin altinda

ortak bir yer tanimlamak olanaksiz hale gelmistir (Foucault, 2001: 15).

Foucault, “Bu Bir Pipo Degildir” adli eserinde René Magritte’in eserlerini bu
acidan ele almaktadir. Foucault, René¢ Magritte’in eserlerini ele alirken benzeyis ve
andirig gibi iki kavrama basvurmaktadir. Benzeyisin temelinde, buyuran ve
smiflayan bir ilk bagvuru noktasi vardir. Benzeyis bir modeli barindirmaktadir ve bu
model  kendisinden  c¢ikarilabilecek  tiim  kopyalar1  diizenle  swralayip
kademelestirmektedir. Andiris ise, baslar1 da sonlar1 da olmayan, tek bir istikamette
olabilecegi gibi bir baska istikamette de izlenebilen ve hi¢bir smiflandirmaya boyun
egmeyen, ama kendilerini kii¢iik farklardan yine kiiciik farklar arasinda iiretip duran
diziler halinde gelismektedir. Focault’a gore Magritte, andiris1 benzeyisten aymrmis

ve andiris1 benzeyise karsi kullanmistir (Foucault, 2010: 42-43).

Andirisin benzeyise karsi kullanilmasi ve boylece sozcliklerin kendilerinden
bagska bir seye gonderimde bulunmadigi diisiincesi, hi¢cbir goénderimin
sabitlestirilmesine gerek duyulmayan bir dilsel sebekeyi giindeme getirmektedir. Bu
sekilde dilin ve nesnelerin ger¢eklikle bir temas1 olmamaktadir. Foucault, bu yiizden
Magritte’in resminde hi¢bir gdnderimin sabitlestirmedigi andirislarin kayip oldugunu
ileri siirmektedir. Boylece bu andirislarin ¢ikis noktasi da dayanagi da olmayan bir

yerden bagka bir yere aktarmalar oldugunu savunmaktadir (Gtiltekin, 2017: 61).

Jameson ise elestirel olarak ele aldig1 postmodern sanat1 derinlikten yoksunluk
ve yavanlik olarak degerlendirmektedir. Tiim siireclerin metinde gerceklestigi bu
yeni sanatmn bariz bigimsel Ozelliginin yiizeysellik oldugunu ileri siirmektedir.

(Jameson, 2011:38) Jameson’in degerlendirmesine gore derinlik yerini uygulamalar,
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soylemler ve metinsel oyunlara birakmistir. Ve derinligin yerini yiizeysellik ya da

cogul yiizeyler almistir (Jameson, 2011: 50).

Jameson’a gore Oznenin ve sanat eserinin farklilastigi postmodern sanatta
pastis ve nostalji kavramlar1 6n plana ¢ikmaktadwr. Yazarm ya da sanat¢inin
ayricalikli konumu kaybetmesiyle birlikte kisisel {islubun yerini pastis almistir
(Jameson, 2011: 55). Jameson’a gore pastis 0li dillere bir 6ykiinmedir. Kiiresellesen
kiiltiirlin = rliyavari miizesinde saklanan maskeler ve seslerden saglanan
konusmalardan ibarettir (Jameson, 2011: 56). Kiiltiiriin en 6nemli niteligi haline
gelen pastis, tiim sanatsal ve kiiltiirel alanlarda postmodernligin temel 6zelligidir.
Jameson’a gore pastis en miikkemmel sekliyle kurmacada hayata ge¢cmektedir.
Kurmacada, pastis sayesinde bigimlerin yami swra tarihsel devirler de i¢ ice
gecmektedir. Suni gegmigler yaratilarak gecmis ile giincel bir araya getirilmekte;
belgesel 1ile fantastik bigimler birlestirilerek anakronizmler yaratilmaktadir

(Anderson, 2006: 89).

Jameson, pastis konusunun en fazla kristalize oldugu yer olarak nostalji
filmlerini isaret etmektedir. “Nostalji filmleri, pastis konusunu tiimiiyle yeniden
yvapulandirir ve bunu, kayip bir ge¢misi ele gegcirmeye yonelik umutsuz bir girigimin
artik modalarin degisiminin demirden yasast ve ortaya ¢ikan kusak ideolojisi
tarafindan yansitildigr kolektif ve toplumsal bir diizleme aktarir.” (Jameson, 2011:
58). Filozof’a gore nostalji filmleri tarihsel anlatinin bir tiir eski moda tislupla temsil
edilmesi  degildir. Daha ¢ok giincel zamanm nostalji  aracilifiyla
somiirgelestirilmesidir (Jameson, 2011:58-59). Tarihsel roman ya da film tarihsel
gercekleri temsi etmek yerine tarihsel olaylara dair fikirleri temsil etmektedir.
“Boylece kiiltiirel tiretim, artik eski manada ozneye degil, degersizlesmis bir tiir
kolektif tine ait bir zihinsel uzama geri doner, artik, varsayimsal gercek bir diinyaya,
bir zamanlar simdiki zaman olan, olan bir gegmis tarihin yeniden insasina dogrudan
bakamaz...” (Jameson, 2011: 65). Temsilin ve estetigin hatta imgenin sonuna
gelindigini savunan Baudrillard da Jameson ile ayni fikirdedir. Baudrillard’a gore
nostalji gercek anlamina sadece gergegin gercekligini yitirdigi anda ulagabilmektedir

(Baudrillard, 2008: 20).
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IKIiNCi BOLUM

2. SINEMADA POSTMODERNIZM

2.1. Tarihsel Acidan Postmodern Sinema

Sinema resmi olarak 1895 yilinda dogmustur. Ilk gdsterimini Auguste ve
Louise Lumiére kardeslerin yaptig1 sinema, temelde iki gelenek iizerinde ilerlemistir.
Bunlardan ilki Lumiere kardeslerin temsil ettigi belgesel-gercekei sinema, digeri ise
Georges Méliés’in temsil ettigi diissel sinema gelenegi olmustur (Biiyiikdiivenci ve
Oztiirk, 1997: 21). Lumiére kardesler sinema teknolojisini bulan kisiler olarak kabul
edilirken M¢élies ise sinemada montajin mucidi olarak kabul edilmektedir (Kilig,

2008: 211).

Sinemanin bulunmasinin ardindan montajin kesfedilmesiyle birlikte sinema
sadece hareketli goriintiilerin yiizeye yansitilmasiyla kalmamis ayni zamanda bir
anlatim bi¢imi yaratmaya yonelik olarak da kullanilmistir. Bu yOniiyle sinemanin
kendisine 0zgii anlatim yollar1 aranmistir. Sinema ortaya ¢ikis silirecinde optik
yiizeye duyarliligi agisindan fotograf geleneginden faydalanirken anlatim bigimi
acisindan da tiyatronun etkisinde kalmistir. Bu agidan ilk Ornekler her ne kadar
M¢éli¢s tarafindan verilmis olsa da sinemasal anlatimin en One ¢ikan ismi David
Wark Griffith olmustur. Griffith genel ¢ekim, yakin ¢ekim, bel plan ¢ekim gibi
cekim Olceklerini kullanarak sinemada hareketli goriintii ile yiizey ilizerine yeni bir

anlatim bi¢imini baslatmustir (Kilig, 2008: 221-223).

20. yiizyilin ilk yarisinda Lumiére kardesler, Mélies ve Griffith’in buluslar
Amerika ve Avrupa’nin bir¢cok iilkesinde karsilik bulmustur. Almanya'da
disavurumcu film 6rnekleri 6ne ¢ikarken, Sovyetler Birliginde Sergey Ayzenstayn ve
Dziga Vertov gibi bircok ydnetmen ve sinema kuramcisi ¢ikmuistir. Italya’da ise 2.
Diinya Savasi’nin ardindan Yeni Gergekgilik akimi ile savasin yikimini gozler 6niine

seren eserler ortaya konulmustur (Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 1997: 21).
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Sanatta modernizm 19. yiizyilin sonu ile 20. yiizyilin baslarinda gergeklesirken
sinemada ilk modernist eserler Alman disavurumcularinin eserleri  kabul
edilmektedir. Daha sonra; Salvador Dali, Luis Bunuel gibi sanat¢ilarin gercekiistiicii
filmleri, Vertov gibi futurist yonetmenlerin filmleri, kimi Dadaci yonetmenlerin
iretimleri de sinemadaki erken modernist eserler olarak kabul edilmektedir (Kovacs,
2007: 17-18). Ancak sinema tarihinde modernist olarak kabul gérmiis olan dénem
1950°1i yillarda kendisini gostermistir. Ozellikle de auteur kurammin etkisiyle yeni

bir sinema dili arayigmna girilmistir.

Auteur kurami temelde film tiretim siirecinde yonetmenin 6zerkligi lizerinde
durmaktadir. Kuram, ydonetmenin konumunun yapimcinin ya da yazarin konumuna
denk oldugunu savunmaktadir. Bu yaklasima gore filmin gercek yaraticisi, yapimci
ya da yazardan ziyade yonetmenin kendisidir. Auteur kuraminin ilk izleri, 1920’lerin
sonunda ticari sinemaya karst1 avangard ve sanat filmi pratiklerinde
goriilebilmektedir. Yonetmenin entelektiiel ve sanatsal Ozerkligi fikri 2. Diinya
Savagindan Once, 6zellikle de avangard sinemada One ¢iktig1 kabul edilmektedir.
Ancak 1940’larm sonlarina dogru bu yaklasimin terk edildigi goriilmiis, filmin sahibi
olarak yapimci kabul edilmistir. Avangartlardan sonra bu konuyu tekrar giindeme
tastyan isim, 1948’de yazdig1 “L’avenir du cinéma” makalesiyle Alexandre Astruc

olmustur (Kovacs, 2010: 230).

Astruc’un auteur yonetmen anlayisinin temeli, filmin edebiyat gibi entelektiiel
nitelikteki bir sanatsal disavurum bi¢imi olarak anlasilmasinda yatmaktadir. Astruc,
film yapmanin tipki yazmanin bagka bir bi¢imi olarak ancak burada yazma aracinin
‘kamera- kalem’ olarak ortaya ¢iktig1 iizerinde goriis belirtmektedir. Yazmak ile film
yapmanin bir ve ayni etkinlik olarak diisiiniilmesi gerektigini savunmaktadir

(Kovacs, 2010: 231).

Astruc’un auteur kurami , birgogu daha sonra yonetmenlik de yapacak olan
Cahiers du Cinema yazarlarinda yanki bulmustur (Monaco 2006: 16). Cahiers du
Cinema Dergisi’nin o donemdeki yoneticisi ve kuramcist olan Andre Bazin, derginin
ilk sayisinda yayimlanan yazisinda Astruc’un diisiincelerine paralel olarak soyle

yazmaktadir:
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"Baska bir deyisle sessiz sinema zamaninda kurgu, yonetmenin soylemek
istedigini duyuruyordu. 1938 'de kurgulama betimliyordu, nihayet bugiin yénetmenin
sinemada dogrudan dogruya yazdig1 soylenebilir. Goriintii - plastik yapisi, zaman
igcinde diizenlenisi - ¢ok daha biiyiik bir gerceklige dayandigi icin, gercegi icinden
degistirmek, egmekte ¢ok bol araci vardir. Sinemaci artik yalnizca ressamin ya da

oyun yazarmmin rakibi olmakla kalmaz, romanciyla da es duruma geger.” (Bazin,

1966: 69).

Bazin’in etrafinda toplanan ve daha sonra sadece yazmakla kalmayip kendi
filmlerini de ¢cekmis olan geng yazar ve yonetmenler auteur kuramini sahiplenerek
bu yonde yazilar yazip ve filmler ¢ektmistir. Film anlayislar1 birbirlerinden farkl
olsa da bu gen¢ kusak yonetmenler, Yeni Dalga yonetmenleri olarak sinema tarihi
icerisinde yer edinmislerdir. Frangois Truffaut, Claude Chabrol, Jean Luc Godard,
Jacques Rivette ve Etich Rohmer gibi geng yazarlar ticari stiidyo sisteminin kati
kurallar1 i¢inde bile bazi yonetmenlerin kendilerine 6zgii bir anlatim bi¢imi

gelistirdiklerini savunmaktadirlar (Monaco 2006: 16).

Yeni Dalga akimi, klasik anlatinin; basi, ortasi ve sonu olan, neden-sonug
iligkisini diiz bir bicimde kuran bir anlat1 diline karsi gelmektedir. Bu filmlerde
izleyici daha ¢ok goriintiiye yoneltilmekte ve diyaloglarda kimi sorunlara gonderme
yapilmaktadir. Gorilintii genellikle gostergenin yerine gegerken soyut ve kavramsal
temalara dnem verilmektedir (Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 1997: 22). Yeni Dalga ile
baslayan yeni modernist hareket Isvec'te Bergman , Italya'da Fellini ve Antonioni,
Ingiltere'de Ozgiir Sinema hareketi gibi yonetmen ve topluluklarda karsilik

bulmustur (Monaco 2006: 18).

Sinemada postmodernizmin ilk Ornekleri ise 1980°li yillarda goriilmeye
baglanmistir. Cristina Degli-Esposti’ye gore literatiire giren ilk postmodern film
Bigak Sirti (Blade Runner, 1982) filmi olmustur (Degli-Esposti, 1998: 4). Ridley
Scott tarafindan yonetilen ve Philip K. Dick'in “Android'ler Elektrikli Koyun Diisler
mi?” adli romanindan uyarlanan bir bilim-kurgu filmi olan Bi¢ak Swrt1, kendinden

onceki birgok tiirii biinyesine katarak tiirlerarasi bir 6zellik kazanmistir. Bu nedenle
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Bigak Sirt1, postmodern sinemanin temel 6zelliklerinden olan metinlerarasiligm ilk

orneklerinden biri olarak kabul edilmektedir (Colak, 2006: 91).

Jameson ise George Lucas’m Genglik Yillart (American Graffiti, 1973) filmini
nostalji konusu baglaminda postmodern sinemanin Onciilerinden saymaktadir.
Jameson, nostaljinin ge¢mis ile simdiyi iist liste bindirerek bir zaman yanilsamasi
yaratti§im1  ve bdylece postmodernizmin zaman tasavvurunu ifade ettigini
savunmaktadir (Jameson, 2011: 59). Nostalji olgusuna bir¢ok postmodern filmde
rastlanmaktadir. Ornegin David Lynch’in Mavi Kadife (Blue Velvet, 1986) filminde
1950’lerin kiiltiirel deneyimiyle 1980’lerin arayis duygusu birlestirilen bir evren

kurulmustur.

Sinema agisindan postmodern donem her ne kadar 1980’11 yillarla baslatilsada
sinemanin  erken donemlerinde ortaya ¢ikan Alman Disavurumculugu,
Gergekiistiiciiliik gibi akimlar postmodern filmlere zemin hazirlamistir. Digavurumcu
sinemanm kullandig1 gergekiistii dekor, 1sik kullanimindaki gdlgelendirmeler,
oyunculuktaki yapaylik ve gergekligin disinda insa edilen sinemsal evren ve
kameranin asir1 islubu ile Gergekiistiictiliigiin biling altinin ¢alisma bigimine
Oykiinen ve birbiriyle mantiksal iliskisi olmayan goriintiilerin montaj teknigi ile bir
araya getirilmesiyle olusan filmleri postmodern sinemanin onciilleri olarak kabul
edilebilmektedir. Nitekim John Orr ,Sinema ve Modernlik adli eserinde David Lynch

filmlerindeki Disavurumcu sinemanin etkilerine dikkat ¢ekmektedir. (Orr. 1997: 26)

Postmodern filmler; metinlerarasilik, parodi, pastis, nostalji, zamansal
kirilmalar gibi belli bash 6zelliklerin bir veya birden fazlasmin bir araya getirilmesi
ile kurulmaktadir. Yukarida da belirtildigi gibi postmodern filmler metinlerarasi
iliskiler icermektedir. Bu filmlerde mesaj, gerceklik ya da iitopya gibi amaglar
giidiilmeyerek metinlerarasi gegisler ve gostergelerden faydalanilmistir. Postmodern
filmlerde sadece bir araya getirmek, kurmak niyetiyle farkl tiirlerden filmler i¢ ice
gegirilerek kullanilmaktadir (Colak, 2006: 89-90). Postmodern sinema diger yandan
klasik sinemada bulunan dogrusal zaman ¢izgisini agindirarak zaman perspektifini
muglaklastirilmis  ve izleyicinin zaman algismm1  bozmayir amaglamistir.
Tarantino’nun Rezarvuar Kopekleri (Reservoir Dogs, 1989) filmindeki geriye
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doniisler zamandizimsel siralamay1 belirsizlestirmistir izleyicinin dogrusal bir
semayl takip etmesi imkansizlastirilmistir. Benzer bir zaman kirilmasi ayni
yonetmenin Ucuz Roman (Pulp Fiction, 1994) filminde de goriilmekte dogrusal
olarak ilerleyen zaman filmin sonunda bagladigi noktaya donmektedir (Giirata,
2016:102). Ote yandan postmodern filmlerde bircok klise temaya yer verilmistir.
Farkli tiirler arasinda gezinilmekte, bu sayede farkl tiirlere ait eski filmlere bir¢ok
atifta bulunulmaktadir. Bunun i¢in de sik¢a parodi ve pastise basvurulmaktadir

(Colak, 2006:100).

Asagida postmodern filmlere 6zgii metinlerarsilik, parodi, pastis, zaman, olay

orgiisii ve karakter gibi unsurlar agiklanmaya calisilmustr.*

! Litaratiire postmodern filmler olarak gecen bazi filmleri $dyle siralamak miimkiindiir:
Konformist/II Conformista (Bernardo Bertolucci, 1971), Cin Mahallesi/Chinatown (Roman Polanski,
1974), Yildiz Savaslary/Star Wars (George Lukacs, 1977), Yaratik/Alien (Ridley Scott, 1979), Diva
(Jean Jacques Beineix, 1980), Sicak Viicutlar/Body Heat (Lawrance Kasdan, 1981), Kayip Hazine
Avcilari/Raiders of the Lost Ark (Steven Spielberg, 1981), Ik Dans Ilk Ask/Dirty Dancing (Emile
Ardoline, 1981), Fransiz Tegmenin Kadini/The French Lieutenant's Woman (Karel Reisz, 1981),
Bigak Sirti/Blade Runner (Ridley Scott, 1982), Chan is Missing (Wayne Wang, 1982), The
Draughtsman's Contract (Peter Greenaway, 1983), Veniis Deltasi/Delta of Venus (Zalman King,
1984), Oriimcek Kadinin Opiiciigii/Kiss of the Spider Woman (Hector Babenco, 1985), Brazil (Terry
Gilliam, 1985), The Man Who Envied Women (Yvonne Rainer, 1985), Peggy Sue Evleniyor/Peggy Sue
Got Married (Francis Ford Coppola, 1986), Blue Velvet/Mavi Kadife (David Lynch,1986), Sinek/The
Fly (David Cronenberg, 1986), Something Wild (Jonathan Demme, 1986), Robocop (Paul Verhoven,
1987), Berlin Uzerinde Gokyiizii/Der Himmel tiber Berlin (Wim Wenders, 1987), ['ve Heard the
Mermaids Singing (Patricia Rosema, 1987), Montreal'li Isa/Jisus de Montrdal (Denys Arcand,
1989), Kara Yagmur/Black Rain (Ridley Scott, 1989), Dogruyu Se¢/Do the Right Thing (Spike Lee,
1989), Ozel Bir Kadin/Pretty Woman (Garry Marshall, 1990), Vahsi Duygular/Wild at Heart (David
Lynch, 1990), Thelma ve Louise (Ridley Scott, 1991), Gergegi Arayis/Final Analysis (Phil Joanou,
1992), Consenting Adults (Alan J. Pakula, 1992), Temel I¢giidii/Basic Instinct (Paul Verhoven, 1992),
Geng Bekar Bayan Araniyor/Single, Whiter Female (Barbet Schroeder, 1992), Ikiz Tepeler/Twin
Peaks (David Lynch, 1992), Ucuz Roman/Pulp Fiction (Quentin Tarantino, 1995), Rezervuar
Kopekleri/Reservoir Dogs (Quentin Tarantino, 1995), Kayip Otoban/Lost Highway (David
Lynch,1997) (Karadogan, 2005:148).
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2.2. Postmodern Sinemanin Ozellikleri

2.2.1. Postmodern Filmlerde Metinlerarasilik

Postmodern sinemada en ¢ok basvurulan yontemlerin baginda metinlerarasilik
gelmektedir. Metinlerarasilik kavrami, yazinsal alanda iki ya da daha fazla metin
arasindaki olas1 alisverisleri nitelemek i¢in kullanilmaktadir. Metinlerarasilik
yaninda resimlerarasilik, medyalararasilik, tiyatrolararasilik, fotograflararasilik,

filmlerarasilik gibi kavramlar da kullanilmaktadir (Aktulum, 2018: 22).

Metinlerarasilik, 6zellikle Julia Kristeva’nin 1960'hh yillarin ikinci yarisindan
sonra postyapisalct elestiri alaninda kullandig1 bir kavramdir. Metinlerarasilik, bir
metnin bagka metinlerle kurdugu iliskiyi nitelemektedir. Buna gore her metin siirekli
olarak bagka metinlerle iliski icerisindedir. Her metin baska metinlere acik oldugu
gibi, icerisinde bagka metinlere yer vererek olusmaktadir. Metin, baska metinlerden
birtakim sozlerin alntilandigi diger metinlerin yer degistirmesi ile olusan bir
metinlerarasiliktir. Dolayisiyla bir metin daha 6nce var olan metin ve sdylemlerden
hareketle kurulmaktadir. Yazar, farkli yazarlarin metinlerinden pargalar1 kendi metni
baglaminda bir araya getirerek metnini kurmaktadir. Boylece bir metin farkh
gosterge dizgelerininin yeniden tanzim edildigi ve farkli metinlere ait gostergelerin
takas edildigi alandir (Demirtas, 2015: 44-45). Bu ac¢idan bakildiginda
metinlerarasilik metnin pargalarmin yan yana getirilmesi biraz tesadiifidir. Klasik
anltida metin mantikli ve tutarh sekilde ardisiktir. Oysa metinlerarasilik agisindan
metnin icerisinde bir araya gelen pargalar arasindaki iliski bir¢ok yerde kopmustur.
Metinler siireksizdir ve bu siireksizligi yeniden kurma isi okuyucuya birakilmistir.
Stireksizlik okurun dikkatinin farkli konulara ¢ekilmesiyle olusturulmaktadir.
Konular ¢ogu zaman bir sonuca vardirilmazken, farkli nedenlerle baslatilan bir anlat1
stirekli geciktirilmektedir. Okurun dikkatinin siirekli farkli konulara cekilmesiyle
okuma saptirilmakta ve okurun son beklentisi dagitilmaktadir (Aktulum, 2004: 54-
55).

Metinleraras1 yaklagim, metni ¢ok anlamli kilarak metnin ¢oklu yapisina isaret

etmektedir. Boylece metin ¢oklu bir okumaya firsat tanimaktadir. Metnin bu ¢oklu
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yapist bir yandan yazar diger yandan ise okur tarafindan kurulmaktadir. Ayrica
donemin ruhu da bu anlamlandirma siirecinde etkili olmaktadir. Metnin ¢oklu yapis1
metnin mesajiyla uyumlu olarak igerigin vazgecilmez bir parcasi olabildigi gibi
mesajdan bagimsiz bir sekilde sadece bi¢imle ilgili de olabilmektedir. Coklu yapinin
icerikle uyumlu oldugu metinlere genellikle modernist yapitlarda rastlanmaktadir.
Salt bicimsel olarak kullanildigi metinlere ise genellikle postmodern yapitlarda

karsilagilmaktadir (Colak, 2006: 89).

Modernist yapitlarda metinlerarasilik ve iistkurmaca kurguyu bozmak ig¢in
kullanilirken, postmodernist yapitlarda anlatilanlarm kurmaca oldugunu goéstermek
icin  kullanilmaktadir. Modernizm metinlerarasiigi  gergekligi  olabildigince
Oznellestirerek kurgu deformasyonu yoluyla ele almak i¢in kullanilirken,
postmodernizm ise ger¢ekligi tamamen yadsimaktadir (Sazyek, 2006: 96). Bu tiir
modernist metinlerde metinlerarasilik gerceklige bagh kalinarak, okurla metin
arasinda bir mesafe duygusu yaratilarak insanin distiigi trajik durum
gosterilmektedir. Postmodernist metinlerde ise metinlerarast alint1 bir gercege isaret
etmek yerine bigimsel kaygilara indirgenerek sadece alintilamanin kendisi amag
halini almistir. Postmodern metinlerin mesaj, gerceklik ya da iitopya gibi amaclar
giitmedigi ya da bu amaglar1 yadsidigi i¢in deforme, kurgu, metinlerarasi gegisler ve
gostergelerden faydalanma gibi metne dair siirecler, sadece bir araya getirmek,

kurmak niyetiyle kullanilmaktadir (Colak, 2006: 89-90).

Metinlerarasilik kavrami sinemada ise bir filmin baska bir film ya da sanatsal
bicimle iliskisi i¢in kullanilmaktadir (Aktulum, 2018: 23). Metinlerarasilik sinemada
filmlerarasilik, yorumfilmsellik, yanfilmsellik, iistfilmsellik, bellek-filmsellik gibi alt
kavramlarla da ifade edilmektedir. Filmlerarasilik; bir eserde baska bir yonetmenin
filminin ya da bir sanat¢inin bir eserinin tiimiiniin ya da bir kismmin alintilanmasi
durumudur. Bir filmin diger bir filmde somut varligini isaret etmek i¢in kullanilan
filmlerarasilik kavrami daha ¢ok gondergesel bir islev gérmektedir. Bir yonetmenin
kendi filmi igerisinde bagka bir yonetmenin eserini elestirdigi ya da yorumladigi
filmler ise yorumfilmsellik olarak ifade edilmektedir (Aktulum, 2018: 23).
Yanfilmsellik; ilk etapta filmin diginda kaldigi sanilsa da ana-filmle dogrudan

baglantili, filmin hazirhik asamasi ile ilgili taslaklara, ¢ekimlere, fragmanlara ve
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izleyicinin aligkanliklarina dair bir asamadir. Bu asamada yorumlama; izleyicinin s6z
konusu film karsisindaki tepkisini yonlendiren, kimi zaman da tanidig1 varsayilan
oteki filmlere gondererek onlarla ilgili teknik ve izleksel ipuglarmin verildigi bir
iligki tiiriidiir. Bir film ile baska bir film tiirii ya da sinema akimi arasinda kurulan
iliskiye iistfilmsellik denilmektedir. Ustfilmsellikte bir déniistiirme s6z konusudur.
Bir gostergelerarasilik siirecini kapsayan tstfilmsellik, kimi yonetmenlerin bircok
sinema tiirlinii ayn1 anda uyguladigi filmler i¢in kullanilmaktadir. Bir filmin
bilingdist siireglere gonderme yaptigi durumlara ise bellek-filmsellik denilmektedir
(Aktulum, 2018: 24-25).

Filmleraras1 alintilar degisik sekillerde olmaktadir. Kimi zaman bir filmi
yorumlama bi¢iminde olurken, bazen de saygi bildirme, alaya alma, yerme gibi
amaglarla filmleraras1 alintilar yapilmaktadir. Ayrica bir yonetmenin ideolojik ya da
sanatsal durusu gibi gerekgelerle filmlerarasi alintilar kullanilmaktadir (Aktulum,

2018: 38).

Postmodern metinlerarasilik, bir metnin veya filmin bir gerceklik ya da
hakikate gonderme yapmak yerine metinler arasinda seyahat ederek yine kendi

referansi oldugunu savunmaktadir:

“Bu, ozdoniistimsel olusum postmodern pratigi olarak adlandirabilecegimiz,
anlamlandirmanmin sumirlart saydamlastirilmis diizeni, bu filmlerde gerceklige olan
bakist  kaydiran resimlerin biitiin  katmanlart  boyunca vuku bulan giiclii
gorsellestirme dolayisiyla gerceklesiyor, dyle ki, resimler sadece yine, ozdoniistimsel
olan ¢ember icinde, artik gercekligin temsili olmayan baska resimlere atifta
bulunuyor. Baska kelimelerle ifade etmek istersek, sadece baska resimlere atifta
bulunan resimler, gercegin referans alindigi iddiasi ileri siiren hayalin yerine

geciyorlar. “(Sentiirk, 2007: 342).

Genis popiiler kiiltiir bilgisi ve eski televizyon dizilerinden yaptig1 kolajlarla
Quentin Tarantino, sinemada metinlerarasiligt kullanan isimlerin basinda
gelmektedir. Hollywood’un B kategorisindeki filmlerden almtilanmis diyaloglar,

Godard’m film dilini besleyen televizyon, kahve, sigara ve uyusturucu gibi
75



malzemeler Tarantino’nun Ucuz Roman filminin temel 6geleridir. Bu haliyle Ucuz
Roman sinemasal anlamda Onemsiz malzemelerin toplandigi bir gezinti gibidir

(Dowwvel, Fried, 1997: 93).

Ucuz Roman i¢ ice gecen ii¢ hikayeden olusmaktadir. Onuru doviisten
kagmaya izin vermeyen boksor, anlamsiz gozlerle bakan gangsterin sevgilisi,
profesyonel katillerin dostlugu. Tiim bu hikayeler daha 6nce defalarca kullanilmis
eski klise konulardan olusmaktadrr (Dowwel, Fried, 1997: 88). Ornegin, Ucuz
Roman’da gecen boksér Butch’in yenilmeyi kabul etmedigi sahne ise Robert
Wise’in 1949 yapimmi The Set Up (Demir Yumruk) filmine génderme yapmaktadir.
Yenilgiyi reddeden boksor Butch karakteri Demir Yumruk filminde de karsimiza
cikmaktadir. Ancak, boksér Butch’in yenilgiyi reddettigi sahne, Demir Yumruk’un
bittigi yerden baslamaktadir. Ucuz Roman filmi Demir Yumruk filmine génderme
yaparak ve onu cagristirarak iki film arasinda bir tamamlanmislik hissi
yaratmaktadir. Iki film birbirini tamamliyor gibi gdziikiirken diger taraftan filmlerin
birbirinden bagimsiz iki film oldugu bilgisine de sahibizdir (Colak, 2006: 94). Diger
yandan Ucuz Roman’da Godard gondermeleri de bulunmaktadir. Filmde,
Tarantino’nun Mia ve Vincent’la dans ettigi sahne, Godard’in 1964 yapimi Bande a
Part filmindeki dans sahnesine gonderme yapmaktadir. Ayrica, filmin kadin
oyuncusu Uma Thurman makyaj1 ve saclar1 ile Godard’m esi ve filmlerinin yildiz

oyuncusu Anna Karina’ya benzetilmistir (Dowwel, Fried, 1997: §8).

Filmlerinde metinlerarasilik-filmlerarasilik uygulamalarma ¢okga yer veren bir
diger yonetmen ise Woody Allen’dir. Allen filmlerinde klasik Hollywood
sinemasinin yant sira 1960-1970°li yillarin Avrupa sanat sinemasindan da
faydalanmaktadir. Bu filmlerde polisiye, komedi, miizikal gibi degisik tiirdeki
filmlerden alintilara bagvurulmaktadir (Aktulum, 2018: 39). Allen filmlerinde
metinlerarasilik-filmlerarasilik kullanim bi¢imi ¢ogu zaman dogrudan goéndermeler
bigiminde olmaktadir. Erken donem filmlerinden Parayi Al ve Kag¢’ta ( Take the
Money and Run, 1969) birden ¢ok filmden yaptigi alintilar1 kullanmaktadir
(Aktulum, 2018: 41). Ornegin Allen’in Bir Daha Cal Sam (Play It Again, Sam,

1972) filmi adin1 Michael Curtiz’in Casablanca adli filmindeki bir sahneden
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almaktadir. Filmde Ilsa karakterinin bir piyaniste soyledigi “Bir daha ¢al Sam”

repligi Allen’in filminin ad1 olmustur (Aktulum, 2018: 39).

Allen filmlerinde alintilar kimi zaman da bir filmden ziyade bir tiire dair
olabilmektedir. Ornegin, Golgeler ve Sis (Shadows and Fog, 1991) filminde Alman
disavurumculugunun 1s1k, miizik, dramatik yapisindan faydalanmaktadir. Gélgeler
ve Sis, Fritz Lang’in M- Bir Sehir Katilini Ariyor (M. le Maudit, 1931) filmi lizerine
kurgulanmis bir filmdir. Lang’in filmi sehir ahalisi tarafindan izlenen bir katili konu
edinirken, Allen’in filminde ise halkin, polisin ve katilin sikistirdigi siradan bir
insan1 ele almaktadir. Lang, bireyin etrafinda hareket eden toplumun tepkilerini
siyasal bir dille ele alirken, Allen anti-semitizm {izerine kurguladigi hikayesine
dramatik unsurlar ekleyerek kisisel goriislerini belirtmektedir (Aktulum, 2018: 42-
43).

Metinlerarasi iliskiler tizerine kurulu filmlerde kolaj yoluyla bir araya getirilen
sinemasal malzeme baglamindan kopartilmakta, anlamli bir biitlinliikten yoksun
filmler ortaya ¢ikmaktadir. Bu filmlerde kice (kitch) cok¢a basvurulurak estetik
kaygi Gtelenmekte; metnin parcalanmasiyla 6zne de parcalanmaktadir. Her seyin
metinlerarasi bir oyuna doniisen yapitlar ortaya c¢ikmaktadir (Biyilikdiivenci ve
Oztiirk, 1997: 29).

2.2.2. Postmodern Filmlerde Parodi ve Pastis

Metinleraras1 alintilar genellikle parodiyle i¢ ice ge¢mektedir (Aktulum, 2018:
43). Parodi, Antik Yunan’dan itibaren kullanilan bir yontem olmustur. Ancak
donemlere gore anlamimda kimi degisimler olmustur. Milattan 6nce 4. ylizyila kadar
destans: tiirdeki siirlerin komik taklit ve doniisiimii olarak kabul edilen parodinin
tanim1 sonraki donemlerde ise komik alintilar ve taklidi kapsayacak sekilde
genigletilmistir (Rose, 2016: 375). Modern donemde ise bir sarkiin giiliing bir

sekilde dontistiiriilerek tersine c¢evrilmesi, ise yarar, elestirel olanla alay, bir eserin
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giiliinglestirilerek elestiriye tabi tutulmasi gibi anlamlarda kullanilmistir (Rose, 2016:

376).

Postmodern donem ise parodi doniiserek pastis bi¢cimini almistir. Jameson’a
gore parodi gorev siiresini doldurmustur ve pastis parodinin yerini almistir. Pastis,
parodi gibi kendisine 6zgii, benzersiz bir iislup ve 6lii bir dilde yapilan konugmadir.
“Ancak, pastisde parodinin gizli amaglart yoktur, alayci giidiileri kopartilmigtir,
giilme duygusundan ve gegici bir siire icin kullandigimiz anormal dilin altinda
saghkll bir dilbilimsel normalligin hala varoldugu konusunda herhangi bir kanidan
yoksundur, notr bir uygulamadir.” (Jameson, 2011: 56). Pastis hala yasayan ve etkili
olan bigimlerin gozden diisiiriilmesi olarak islev goéren parodiden ayrilmaktadir
(Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 1997: 26). Dolayisiyla Jameson’a gore pastis, parodinin

icinin bosaltilarak kor bir heykele doniistiiriilmesidir:

“..pastis unsurlar yalnmizca, sahne oyununun hikayeye hakim oldugu ve
gosterimin kendisinin, klasik - gercek¢i ve oykiilemeci filmlerin aksine, hikayeye ve
nedensel zaman akisina tabi olmadig bir film ¢ekebilmek icin kullamildilar. Suur-
dist'na, iptidai siirece ve zevk ilkesine istinad eden figiiratif- post- modern estetigin
ana vasfi ‘oyun’ ile ‘hikaye/metin’ arasindaki bu iliskide kendini gosteriyor.”

(Sentiirk, 2007: 337-338).

Modern auteur sinemasi, yOnetmenin essiz kisilik ve ifade giiciine
dayanmaktadir. Yonetmenin lislubu biriciktir, kendine 6zgii sdylem ve dile sahiptir.
Modernist yonetmen filminde konuyu kendi sdylemi dogrultusunda bir bi¢im ve bu
ana bi¢cimi destekleyen alt bicimsel yaklasimlar kullanmaktadir (Colak, 2006: 95).
Oznellik, bigemin ozgiinliigiiniin aswr1 vurgulanmasi, 6zgiin ifade bigemleri,
Sanat¢min biricikligi, sanatsal duyarlilik gibi modernist sanat i¢in vazgecilmez
unsurlara pastiste yer verilmemektedir. Pastiste, parodinin aksine, ge¢mis ve simdi
arasindaki fark ortadan kalkmakta ve farkli yapitlar1 taklit ederek elestirme ya da
dalga gegme gibi bir zellik bulunmamaktadir (Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 1997: 26-
27). Yonetmenlere 6zgli bu biriciklik, postmodern sinemada pastis araciligiyla
ortadan kalkmaktadir. Bunun sebebi ise Oznenin parcalanmasi ve endiistriyel
toplumda kimsenin kendisine ait biricik 6zel diinyaya sahip olmamasidir. Pastis,
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Foucault ve Barthes’in yazarin 6liimiinii ilan ettigi gibi yonetmenin 6liimiinii ifade

etmektedir (Colak, 2006: 97).

David Lynch’in Mavi Kadife filmi bircok pastis unsuru barindirmaktadir.
Swradan bir Amerikan kasabasinda gecen film, orta sinifa mensup iki gen¢ olan
Jeffrey ve Sandy’nin bir gece kuliibiinde sarkict olarak calisan Dorothy ve onun
sapkin egilimlere sahip asig1 Frank etrafinda donmektedir. Filmde Jeffrey’nin bir
giin kesik bir kulak bulmasi ve kime ait oldugunu 6grenmek i¢in bir dedektife

basvurmasiyla karmasik olaylara kap1 aralanmaktadir.

Filmde bir¢ok kligse temaya yer verilirken ayn1 anda film kara film, korku filmi,
erotik film gibi tiirler arasinda dolagilmaktadir. Bu sayede farkl tiirlere ait dnceki
filmlere bir¢ok atifta bulunulmaktadir. Filmdeki bu tiirlerarasilik filmin kategorize
edilmesini de engellemektedir. Boylece filme dair eski anlamlandirma ve okuma
bicimleri etkisiz kalmakta, bunun yerine g¢oklu bir okumanin 6nii agilmaktadir

(Colak, 2006:100).

“50°li ve 60°l1 yillarin rock’n roll miizik parcalari, ayni yillara ait arabalar ve
siyah beyaz televizyon vs. ile olugan, simdiki zamani terérize eden nostaljik atmosfer
icinde, film siiratle gercekligin temsil edilemez problematik tabiatinin gosteriminden,
tabiattaki siddetten ve diinyanmin giiriiltiisii icinde kaosun hassas algilayicist olarak
kulaktan cinayete, dehset verici cinsellige, alkol ve uyusturucu bagimlist siddete,
Frank ve Dorothy, Dorothy ve Jeffrey arasindaki sado-mazosist ritiiellere gegis
yapiyor. (...) A¢ik mavi bir gékyiizii ve agmakta olan, bahge parmakliklarinin oniinde
saga-sola hareket eden kirmizi giilleri gésteren baslangi¢ sahnesinden, iki tarafinda
aga¢ olan bir caddede asagiya dogru yavasga stiriilen 40’ yillarin klasik yiik
arabasina ve ayrica “Mavi Kadifeyi soyleven Babby Winton'un film miizigine
kadar biitiin bu sahneler, filmin 40°l1 yillarin kiigiik sehir filmleri iizerine yapilan bir
parodiye doniistiigii intibasini uyandwrryor. Fakat hemen sonra, film bize, 50°li, 60°I
ve 80°li yillarin Luberton caddelerinde siiriilen arabalari gésteriyor. 80°li yillarin
gelismis, yiiksek teknolojiye sahip klinik donanimi, 40°li yillara ait bir hastanede
ortaya ¢ikiyor ve 50°li yillarin filmine ait bir sahne, siyah-beyaz bir televizyonun

ekraninda beliriyor. Yiiksek okul ogrencileri, modast 30 yil eskimis olan elbiseler
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icinde gosteriliyor. Blue Velvet boylece, ge¢mis zamamin ikonlarina yol agan,
onlarla alay eden ve kendilerine sozde saygi gosteren ve bu esnada simdide
diizenlenen bir filme doniisiiyor. Boylece Blue Velvet filminin geg¢misle simdi
arasindaki simirlart kaldirdigr ve kendini biitiinliigiin belirlenemeyen sinirlarina

actigt anlagilmis oluyor” (Sentiirk, 2007 431-432).

David Lynch, Mavi Kadife filminde bir yandan farkli tiirleri bir araya
getirirken diger yandan da filmin anlatisin1 klise temalarla, klise olgu ve imajlarla
ormektedir. Filmdeki olgular, imajlar tanidiklik hissi verirken izleyicide dejavu etkisi
uyandirmaktadir. Dehset verici seri cinayetlere sahne olan kasaba Hitchcock’un
Stiphenin Golgesi (Shadow of a Doubt, 1943) filmini gagristirirken, filmin agilig
sahnesi Lumiere Kardesler’in Arrose filmine géonderme yapmaktadir. Filmin final
sahnesi olan tiim hikayenin, aslinda, Jeffrey’nin gordiigii bir riiya oldugu imgesi Oz
Biiyiiciisii filmini hatirlatmaktadir. Filmde ayrica Hitchcock’un Oliim Korkusu
(Vertigo, 1958) filmine bir¢ok gondermeye rastlandig: gibi, Blake Edward’mn Korku
Cemberi (Experiment in Terror, 1962) fiminin soundtrack’ini animsatan miizikler

kullanilmaktadir (Colak, 2006:100).

2.2.3. Postmodern Filmlerde Zaman

Postmodern filmlerde ya da bazi filmlerin postmodern olarak kabul
edilmesinde Onemli pay1 olan Ozelliklerinden biri zaman olgusundaki degisken
yapidir. Postmodern filmlerde ¢okga karsilagilan nostaljik 6geler, pastis unsurlarinin
filme dahil edilmesini saglamakla birlikte filmdeki zaman kavrayisinda ani

degisimlere de yol agmaktadir (Ispir ve Kaya, 2011: 86).

Klasik sinema olarak adlandiran Hollywood sinemasinda olaylar ¢ogunlukla
simdiki zamanda gec¢iyormus gibi canlandirilmaktadir. Ana karakterler ve
mekanlarin tanitildig1 giris sahnelerinin ardindan olaylar art arda dogrusal bir zaman
akis1 icerisinde aktarilmaktadir. Kimi zaman kurgusal simdiki zamanin hikaye
diizenini manipiile etmek icin geriye doniisler (flashback) ya da ileriye atlayislara

basvurulabilmektedir. Ancak bu sekillerdeki zamana miidahaleler dogrusal zamani
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zedelemekten ziyade karakter 6zelliklerini ve bakis acilarindaki farklari sergilemek

icin kullanilmaktadir (Giirata, 2016: 98-99).

Postmodern sinema ise bu dogrusal zaman ¢izgisini sorunsallastirarak ele
almaktadir. Postmodern sinemada zaman perspektifi muglaklastiriimakta, izleyicinin
zaman algisiyla oynanmaktadir. Zamandizimsel siralanig sekteye ugratilmakta ve
coklukla bilingli olarak karistirilmaktadir. Ornegin Tarantino’nun Rezarvuar
Kopekleri filminde geriye doniislerin hangi zamandizimsel siralamaya denk diistiigii
izleyici agisindan kestirilememektedir. Ayn1 yonetmenin Ucuz Roman filminde de
dogrusal ilerleyen zaman filmin sonunda baslangi¢ noktasina donmektedir (Giirata,
2016: 102).

Postmodern sinemanin zamanm: kullanimlarindan bir digeri de nostalji
olgusudur. Jameson, postmodernizme dair zaman algismnin; zamanin kopmasi,
simdiki zamanin amacindan bagimsizlasmast ve sadece bir uygulama alanina
donlismesi olarak tanimlamaktadir (Jameson, 2011: 68). Buna goére donemsel tarih
algis1 yitirilmistir. Bu alg1 yerini nostalji ile harmanlanmis giincel gerceklige
birakmigtir. Zamanm bu sekilde tahrip edilmesi ile birlikte zamansal olana ilgi
azalmig gorsel olana ilgi ise asir1 derecede artmustir (Jameson, 2011: 56). Jameson’a
gore nostalji filmleri pastisi yeniden yapilandirarak kayip bir ge¢misi ele ge¢irmeye
yonelik umutsuz bir girisimdir. Nostalji simdiki zamani sOmiirgelestirmektedir

(Jameson, 2011: 58).

“Nostalji filmi hi¢ bir zaman, tarihsel icerigin bir tiir eski moda temsiliyle ilgili
degildi, bunun yerine geg¢mise, gortintiiniin cilali imgeleriyle ve "”1930'lu ya da

’

1950'li" gibi modaya atiflariyla "’ge¢mise ait olmayit” yansitan stilistik
cagrisimlarla yaklasti(...)Diger bir deyisle simdi, simdi, estetik etkinin igine
verlestirilen bir ozellik ve “gecmise ait olmanin” ve icinde “‘gercek” tarihin yerini
estetik tarzlarin aldig1 yapay-tarihsel derinligin igleticisi olarak "metinlera- rasi” bir

noktadayiz.” (Jameson, 2011: 59).

Baudrillard da Jameson’a paralel olarak sinemanin ger¢egin yerini aldigini ve

tarihi yeniden yarattigin1 diisiinmektedir. Sinemanin ger¢egin yerini alarak onu yok
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ettigini savunan Baudrillard, bu durumun ayni sekilde sinemay1 da yok ettigini
savunmaktadir. Tarihin kendisinin bir filme doniistiiglinii savunan Baudrillard, bu
durumda habere ait gercekligin, tarih adli filmin ses-goriintii eslestirme (post-
senkronizasyon), dublaj, altyazi gibi islemlerinden ibaret oldugunu ileri siirmektedir

(Baudrillard, 2005: 124).

Yakin gelecekte simiilakrin aktiialiteyle i¢ ice ge¢mekle yetinmeyip, hem
simdiki zaman dilimi hem de tarihi devre disi birakarak, "Gergegi", "gercek
zamanlh" (yvani naklen yayin/canli yayina benzeyebilecegi) bir seye benzetecegi
soylenebilir. Bu durumdaysa tarih bizler icin haliyle yeniden nostaljik bir nesneye
dontismekte ve herkes tarih, tarihe yeniden sayginligint kazandirma (rehabilitasyon),
ant alanlart olusturma sevgisiyle yanip tutusmaya baslamaktadir -sanki bir yandan

tarihin sonunu yasarken diger yandan onu ayakta tutmaya c¢alisir gibiyi.

(Baudrillard, 2005: 124).

Dolayisiyla nostalji  filmleri, tarihsel gergekligi temsil etmek yerine
postmodernist yonelimlerle paralel olarak ge¢misin imgelerini ve taklitlerini
iiretmeye calismaktadir. Jameson’a gore nostalji filmleri ti¢ kategoriye ayrilmaktadir.
Gegmis hakkinda olan ve ge¢miste gecen filmler, gecmisten yeniden tiiretilmis
filmler ve giinimiizde gecen ama geg¢misi c¢agwan filmler. Cin Mahallesi
(Chinatown, 1974), Genglik Yillari gibi filmler ilk kategoriye dahil olan filmlerdir.
Ikinci kategoride Yildiz Savaslart (Star Wars, 1977), Kutsal Hazine Avcilar: (Riders
of the Lost Ark, 1981) gibi filmler bulunmaktadir. Uciincii kategoride ise Viicut Isist
(Body Heat, 1981) gibi filmler bulunmaktadir (Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 1997: 26-
27).

Lynch’in Mavi Kadife film 06rneginde nostalji konusunu ele alacak
oldugumuzda film 1950’lerin kiiltiirel deneyimiyle 1980’lerin arayis duygusunu
birlestirmektedir. Zamanin sorunsallastirildigi  filmde 1980°lerin  kiiltiirel
deneyiminin karsisina, 1950’lerin, masum ama isyanct rock and roll kusagi
cikarilmaktadir. Filmde postmodern filmlere 06zgii nostalji olgusu baglaminda
1950°li yillarm kayip gercekligine geri doniilmektedir. Fakat bu doniis tarihin

bugiinkii doneminin giivensiz, muhafazakar ve tekno-distopyen deneyiminden
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kaynaklanmaktadir. Tiirleraras1 yapisiyla simiflandirmalara direnen film, sigmdigi
geemis kiiltiirel deneyimin {iriinlerini yeniden sekillendirerek donemsel bir gergeklik

yerine salt bir imaja dontigmektedir (Colak, 2006: 117).

2.2.4. Postmodern Filmlerde Olay Orgiisii

Klasik anlat1 sinemasinda kokleri Aristoteles’e kadar uzanan bir anlat1 yapisi
kullanilmaktadir. Klasik anlati sinemasina 1950’lere dek egemen olmus bu yapi
“yiikselen dramatik egri” olarak adlandirilmaktadir. Klasik anlati sinemasinin
dramatik yapis1 giris, gelisme ve sonu¢ boliimiinden olusmaktadir. Bu anlati
yapisinda tek bir oykii anlatilmakta ve olaylar neden-sonug iliskisi ¢ergevesinde
gerceklesmektedir. Bu iligki icinde sahneler hikayedeki olay orgiisiiniin gerektirdigi
bicimde izleyicide merak uyandiracak sekilde swralanmaktadir. Filmin girisinde
ortaya atilan bir sorun olaylarin gelisim seyri g¢ercevesinde filmin sonuna kadar
gotiiriilerek ¢ozlime kavusturulmaktadir. Filmde olaylar miidahale edilmeden, neden-
sonug iligkisi igerisinde kendiliginden gergeklesiyormus gibi ilerlemektedir (Topgu,

2011: 58-59).

Modernist anlatida ise klasik anlatinin aksine nedensellikten ziyade tesadiife
bagvurulmaktadir. Modern anlatilarda tesadiif, nedenselligi sorgulamakta, olus
tarzlarmin tahmin edilemezligine vurgu yapmaktadir. Dolayisiyla modernist
filmlerde alternatif gergekliklere dayali bir anlati yapisi hakimdir. Klasik anlatida
hersey olmasi1 gerektigi gibi gergeklesirken, modernist sinemada her sey ¢ok farkli da
olabilirmis gibi gerceklesmektedir. Ancak modernist anlatida tesadiifler hiikmedici
degildir. Sadece Onemli noktalarda swradan beklentiler ile Ozgiirliigiin tahmin
edilemezliginin ortaya c¢ikarilmasi igin kullanilmaktadir. Tesadiif postmodern
anlatida da yer almaktadir. Postmodern anlatida tesadiif, diinyadaki tek gercek
organize edicidir. Bu nedenle postmodern filmler her biri kesin olan bir dizi olas1

diinyada ge¢mektedir (Kovacs, 2007: 75-81).

Postmodern filmlerde olaylar 6nceden kestirilemeyen bir ana donligmektedir.
Boylece varlik kendisini simdi ve burada sunmaktadir. Olaylar, giindelik hayatta

oldugu gibi beklenmedik bir sekilde beklenmedik bir yerde baslayip bitmektedir. Bu
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filmlerde bir olayla birlikte ayni anda baska bir olay da ger¢eklesmektedir.
Postmodern filmler klasik anlatilarin aksine iggilidiisel c¢eliskiler ve bir tiir

baskalasimla ifade edilen masal mantigina uygun olarak islenmektedir (Sentiirk,

2007: 346).

Postmodern filmlerde olaylarin olus sirasi1 degistirilmekte, film igerisinde film
gibi yontemlere basvurularak anlati yapist bozulmaktadwr. Ornegin Fransiz
Tegmen'in Kadini (The French Lieutenant's Woman, 1981) filminde, film yiiriiyerek
gelen bir kadmin goriintiisiiyle baslamakta ve etrafta bir film ekibi goriilmektedir.
Film, klaket cakmak ve filmin adi sOylenerek baslamaktadir. Boylece klaketle
baslayan filmin, film icerisinde bir film mi yoksa izlemek icin karsisina gegilen ana
film mi oldugu anlasilamaz hale gelmektedir. Filmdeki anlatisal gercek ile filmin
kendisi arasmdaki s ortadan kalkmasiyla kurmacadaki gercekligin

degerlendirilmesinin imkanlar1 da ortadan kalkmaktadir (Karadogan, 2005: 150).

Temel I¢giidii (Basic Instinct, 1992) filminde de bir polisiye roman yazarinin
etrafinda sekillenen Oykii bir siire sonra romandaki kurmaca olaylarin
gerceklesmesiyle bir ¢ikmaza girmektedir. Filmdeki anlat1 ve kurmaca arasindaki
smir ortadan kalkmakta boylece farkli diinyalar birbirinin {izerinde iistiinliik iddia
etmeden bir araya getirilmesi saglanmaktadir (Olivier, 1997: 43). Foucault’un
sOzlinli ettigi farkli diinyalarin bir arada bulundugu heterotopya uzami
ger¢eklesmektedir. Filmsel zaman ile dykiinlin gectigi zaman birbirine gegerken
hangi olayin hangi hikayeye ait oldugu belirsizlesmektedir. Bu sayede filmde ele
aliman olaylar derinlikli olarak islenemeyerek yiizeyde kalacak sekilde ele
alinmaktadir. Filmde islenen cinayetin nedenleri yeterince arastirilmamakla birlikte
bir siire sonra cinayet sorusturmasi derinligi olmayan bir oyuna doniismektedir

(Karadogan, 2005: 150-151).

Ucuz Roman filmi de klasik anlat1 yapismi bozarak, birbirinin iistiine binen
baska bir deyisle i¢ ice gecen hikayelerden olusmaktadir (Dovvell ve Fried, 1997:
95). Filmde olay orgiisii belirli bir gerilim {izerine oturtulmazken, filmde izleyicinin
kendini konumlandirabilecegi bir merkez de bulunmamaktadir. Film tek bir anlati

cizgisini takip ediyormus gibi goriinse de karakterlerin Oykiilerine gore farkli olay
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orgiileri bulunmaktadir (Karadogan, 2005: 151). Filmin bu yapis1 izleyici agisindan
tanidik bir deneyimdir. Benzer dramatik yapi televizyonda da kullanilmaktadir.
Televizyon seyircisi her giin reklamlar gibi bagka Oykiilerin araya girdigi, stirekli
pargalara boliinen ve sonra tekrar kaldig1 yerden devam eden hikayeleri izlemektedir.
Diger yandan televizyon izleyicisi siirekli kanal degistirerek Oykiileri bolmekte,
araya yeni oykiiler yerlestirmektedir. “Ucuz Roman’in yapisi goriindiigii gibi yeni
degildir. Televizyon izleyicisi, Tarantino'nun anlatisinda kullandigi Tv'nin dramatik
bicimlendirmesine psikolojik ag¢idan uydugundan dolayr buna alistktir.” (Dovvell ve
Fried, 1997: 92).

Klasik anlatinin temel 6zelliklerinden biri de 6zdeslemeyi saglamaktir. Klasik
anlatida seyirci kendisini dogrusal bir zamanda ilerleyen olaylara kaptirarak olaylar
ve kisilerle 6zdeslesmektedir. Seyirci ile karakterler duygusal bir yasanti birligine
girmekte, seyirci gerilimin seyri boyunca kurmacaya ait bir evrende yer almaktadir.
Artan gerilimin doruk noktasi olan filmin sonunda, basta ortaya atilan sorunun
cOziilmesiyle yapay olarak dahil oldugu gerilimden kurtulmaktadir (Parkan, 1983:
16).

Postmodern anlat1 ise klasik Ozdeslesme mekanizmasma miisaade
etmemektedir. Postmodern filmler, 6zdeslesme mekanizmasmi farkli sekillerde
kesintiye ugratmakta ve klasik anlatilarin bireysel Oznenin tarihini hatirlatmasi
islevini sizofrenik bir animsatmaya doniistiirmektedir (Karadogan, 2005: 153). Bu
filmlerde hikaye heyecan verici olaylarin bir bahanesi oldugu ve bir sona izin
vermedigi i¢in bir amagtan yoksundur. Seyircinin dikkati filmdeki sdylemsel anlama
ya da filmin sonunda olmas1 beklenen arzu tatminine degil, daha ¢ok filmsel yiizeyde
gerceklesen metinsel oyunlara cekilmektedir. Dolayisiyla postmodern filmler

Ozdeslesmeye firsat verecek bir anlati yapisindan sakinmaktadir (Sentiirk, 2007:

346).

2.2.5. Postmodern Filmlerde Karakter
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Klasik Amerikan sinemasinda karakterler Amerikan yasam tarzini yansitan ya
da idealize edilmis ve konjonktiire uygun imal edilmek istenen toplum ve bireyin
propagandast islevi gormektedir. Ozellikle erkek imgesi {izerinde duran Hollywood
sinemasinda erkek iktidar1 fetislestirilmis, erkeklere 6zgii tutumlara model olacak
idealize edilmis eril kahramanlara yer verilmistir. Bdylece hem politik agidan hem de
aile icinde erkegin egemenligini pekistirecek modeller iizerinde durulmustur (Ryan
ve Kellner, 1990: 335). Ornegin yetmisli yillarin sonlarinda sahneye cikan giiclii
kahraman imgeleri, o yillarda Amerikan kiiltiirlinde beyaz orta smifa ait bir kurtarici

liderlige duyulan arzunun karsilig1 olarak yaratilmistir (Ryan ve Kellner, 1990:338).

Amerikan siyasetinin degisen kosullarina gore belirlenen bu stratejiden dolay1
erkeklik temsilleri de donemlere gore degiskenlik gostermistir. “Amerikan kent
yvasaminda 1950'ler; James Dean'in romantik erkegin yerine asi genci temsil ettigi
donemdir. 1960'lar ve 70'ler, ozellikle Vietnam Savasi min neden oldugu asi-
melonkolik, yabanct lasan-psisik erkek tipidir. 1980'ler ise sadist-mazoist, anarsist
ve narsist erkek tipidir. Yine 1980'lerde, takim elbiseli ciddi isadami da yerini 't-
shirt'lii, sortlu, koyu renk gozliiklii, zengin oldugu anatomik yapisindan ve fizyolojik
goriintiistinden anlagilan erkek imajina biraknugtir.”(Eving, 1994 42-43).

Hollywood kahramanlar1 genellikle babaerkildir ve kadmlar {iizerinde
tahakkiim kuran kisiliktedirler. Bu karakterler aym1 zamanda savasgi ve
girisimcidirler. Girisimci birey 6zglrdiir, ¢linkii disaridan gelen akilc1 buyruklari
degil, kendi dogal i¢giidiilerini izlemektedir. Kahraman ¢ogu zaman akilcilik, bilim,
zeka ya da teknolojinin asiriliklarina kars1 doga ve duygularin yanindadir (Ryan ve

Kellner, 1990: 342).

Klasik sinemada karakterlerde iyilik, kotiiliikk gibi 6zellikler net bir sekilde
belirlenmistir. yi olarak belirlenmis olan iyi, kotii olarak belirlenmis olan kotii
olarak olagan gelisimlerini gostermektedirler. Gergeklesen olaylarmn arkasindaki
stirecler verilmedigi icin bu sifatlar1 ortaya ¢ikaran olaylar seyircinin zihinsel
degerlendirmesinin diginda birakilmistir. Bu sifatlara sahip karakterler sadece verili
olarak bu oOzelliklere sahiptir ve mutlak bir goriiniim almaktadirlar (Parkan,
1983:15).
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Modern sinemada ise karakterlere dair keskin cizgilere rastlanmamaktadir.
Ama yine de karakterlerle ilgili kimi temel Ozellikler belirlemek miimkiindiir.
Cogunlukla kentli, list ya da alt orta sinif bireyler tercih edilmektedir. Bu bireyler
yaptiklar1 meslekten ziyade kiiltiirel ilgileriyle 6n plana ¢ikmaktadir. Dolayisiyla
kentli ve entelektiiel kisilerdir. Bu karakterler genellikle yalnizdir, bu sebeple biiyiik
sehirlerde yasamaktadirlar. Kimi zaman da farkli yerleri gezen bir gezgindirler.
Ancak, modernist sinemaya dair saydigimiz bu Ozellikler akimm tiim filmlerinde

goriilebilen 6zellikler degildir (Kovacs, 2007: 71-73).

Modern sinemada karakterlerin kentli orta simif entelektiiel olmasmnin temel
sebebi maddi sikintilardan bagimsiz olmasidir. Bu nedenle yoksul bireylere pek
rastlanmamaktadir. Karakter ya zengindir ya da maddi sorunlar filmin ilgi alani
disina yerlestirilmistir. Ayrica karakterin hareket 6zgiirliigline sahip olabilmesi i¢in
yogun mesai gerektirecek bir iste de ¢alismamasi gerekmektedir. Dolayisiyla bir¢ok
durumda bu karakterin belirli bir meslegi yoktur ya da meslegi iizerinde
durulmamaktadir. Kahramanin erkek ya da kadm olmasi ¢ogunlukla ayirt edici
ozellik olmamaktadir. Cogunlukla gen¢ ya da orta yash olan karakter her seyden
once kendi i¢sel evreniyle ve diinyanin genel durumuyla ilgilenmektedir (Kovacs,

2007: 72-73).

Postmodernizmin sinemaya yansimasiyla birlikte filmlerdeki kahramanlik
imgesinde de degisim gerceklesmistir. Giiclii, sert, savase¢i, girisimcei, babaerkil gibi
niteliklerle 6zdeslestirilen kahraman tipi yerini kaotik bir diinyada yasayan, zayif,
sizofrenik ve giivensiz karakterlere birakmistir (Erdemir, 2011:31). Postmodern
filmlerdeki karakterler ¢ogunlukla orta ve alt sinifa mensup ve sugla bagi olan
kisilerdir. David Lynch’in Mavi Kadife filmindeki Frank, yine Lynch’in Vahsi
Duygular (Wild at Heart, 1990) filmindeki Sailor Ripley gibi karakterler sugla
iligkili bireylerdir. Bu erkek karakterler Mavi Kadife filmindeki Frank gibi genellikle
giicten yoksun ve psikolojik sorunlarla bogusmaktadir. Cogu zaman eylemlerine yon
veren kurtulamadiklar1 bir ge¢cmise sahiptirler. Erkeklikle ilgili sorunlarla kars:
karsiya olan karakterlerin merkezde oldugu bu filmlerde heteroseksiiel beyaz erkegin

erilligi tartigmaya agilmaktadir. Duygusal, kirilgan ve bagimliliga doniisen erkeklik
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postmodern filmlerin merkezinde yer almaktadir. Tarantino’nun Ucuz Roman
filminde ise erkeklige dair geleneksel Ozelliklerle dalga gecilmekte ve erkeklik
absiirt ve hatta patalojik bir sekilde ele alinmaktadir (Karadogan, 2005: 154).

Postmodern sinemanin karakterleri ayni zamanda siradan insanlardir. Bu
karakterlerle 6zdeslik kurmak zordur. Klasik sinemanin giiclii erkek kahramanlari
postmodern sinemada konumunu yitirmistir. Karakterler daha yumusak, kirillgan ve
yonlendirilmeye miisait hale gelmistir. Verdikleri kararlarda 6zgiir ve bagimsiz
olmadiklar1 gibi siirekli baskalar1 tarafindan ydnlendirilmektedirler. Ornegin Mavi
Kadife filminde Jeffrey, kulagin bulunmasi, Sandy’nin verdigi bilgilerle ve
Dorothy’nin ¢ekiciligi tarafindan harekete ge¢mektedir (Erdemir, 2011: 36).
Postmodern sinemada kadin karakterler ise ya sadomazosistik bir iligki i¢erisinde ya
da masum ve mutlu bir evlilik diisii kuran kadinlar olarak gosterilmektedirler
(Karadogan, 2005:155).

2.3. Tiirk Sinemasinda Postmodern Egilimler

Tirkiye’de genellikle eglence isleviyle 6n planda olan sinema 1946'da ¢ok
partili hayata gecisle birlikte baglayan demokratiklesme ve sanayilesme siirecinden
etkilenmistir. 1950'li yillarda Demokrat Parti’nin iktidara gelmesiyle iilke liberal
ekonomi uygulamalarina ge¢mistir. Bu donemde Anadolu’da agilan sinema salonlar1
ile sinema yayginlasmis ve halkin ilgisini ¢ekmistir. Anadolu’dan gelen taleplere
gore filmler cevrilmis, dergilerin diizenledigi yarigsmalardan seg¢ilen oyuncular

arasindan ilk starlar yaratilmistir (Posteki, 2012: 15).

1960'l1 yillar Tiirkiye i¢in siyasal ve toplumsal anlamda bir donlim noktasidir.
1960°ta gerceklestirilen askeri darbenin ardindan hazirlanan 1961 anayasasi gorece
olarak bir demokratiklesme saglamistir. Yasanan demokratiklesme siireci sinemay1
da etkilemistir. Ulkede toplumsal hareketlerin de basladig1 bu donemde sinemacilar
toplumsal gergeklerle ilgilenmeye baslamistir. Yeni Dalga ve Yeni Gergekeilik gibi
akimlardan etkilenen sinemacilar bu donemde sinema lizerine bir takim tartigmalar
baslatmistir (Konakli, 2005: 77). 1960'h yillarda bu tartigmalar ¢ergevesinde halkin
sorunlar1 beyaz perdeye yansitilmistir. Go¢, isci sorunlari, issizlik, kdy yasami gibi
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konular sinemada islenmistir. Bunun yami sira polisiye, salon komedileri, tekrar
cevrimler ve edebiyat uyarlamalar1 gibi daha cok ticari kaygiyla yapilan filmler de
izleyiciye sunulmustur. 1950’lerden itibaren baslayan ve 1960’larda halkla iliskisini
kuvvetlendiren Tiirkiye sinemasi 1970’li yillarin ortalarindan itibaren bunalima

girmigtir. Bu bunalimdan ¢ikis yolu olarak da seks filmlerini gormiistiir (Posteki,
2012: 15-17).

1980 askeri darbesi Tiirkiye agisindan 6nemli doniim noktalarindan biridir.
Darbe dolayisiyla diger toplumsal alanlarda oldugu gibi sinemada da bir durgunluk
donemine girilmistir. Bu siirecte Tiirkiye'deki kiiltiirel liretim gegmisle mukayese
edilemeyecek derecede liberal piyasaya baglanmistr. Bu donemde baski
dolayisiyla sanatsal {iretim alan1 daralirken, kiiltiir alanindaki ¢esitlilik de azalmistir.
Uretim alanindaki bu daralma liberal politikalara uygun olarak kiiltiir {iriinlerinin
ithalatinin artmasina neden olmustur. Darbeden sonra halkin kiiltiirel etkinliklere

katilimi da biiyiik oranda diismiistiir. (Atam, 2011:47).

Tirkiye’de postmodern sinema 6zellikle 1980°den sonra 12 Eyliil darbesinin
yarattig1 ortamda sekillenmistir. Yeni donemde sinemacilar yeni arayislar igine
girmistir. Bu donemde {lilke sinemas1 bir yandan darbenin verdigi karamsarlikla ice
kapanirken diger yandan neo-liberal politikalar dolayisiyla dis diinyaya ag¢ilma
geregi duymustur. Darbenin aydinlar lizerinde yarattig1 yenilgi duygusu aydinlar ile
toplum arasinda bir kopusa neden olmustur. Bu siirecte aydinlar kendilerini ve
toplumu sorgulamis ve bu sorgulamanin neticesinde iglerine kapanmistir. ice kapanis
aydinlarin {irettigi eserlere de yansimistir. Bu donemde iiretilen yenilgi filmleri ve
yonetmenlerin kendi i¢ diinyalarin1 yansitan filmler seyirci ile sanat¢ilar arasindaki
bagi da koparmistir (Konakli, 2005: 81). Sinemamizdaki i¢e kapanisin toplumda ve
sinemada baglayan Amerikanlagsma egilimi ile birlesmesiyle Tiirk sinemasinda
postmodern yonelimler goriilmeye baslanmistir. Postmodern sinema kategorisinde
degerlendirilen Tiirk filmlerinde goriilen baslica 6zellikler ise yiizeysellik ile zaman
ve mekan arasindaki bagin kopmus olmasidir (Konakli, 2005: 86-87). Sinemamizda
postmodern olarak kabul edilebilecek bazi filmler ise sunlardir: Atif Yilmaz'in

yonettigi Aaahh Belinda(1986), Ertem Egilmez’in yonettigi Arabesk (1989), Omer
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Kavur’un yonettigi Gizli Yiiz (1991), Mustafa Altioklar’in yonettigi Agir Roman
(1996), Umur Turgay’in yonettigi Karisik Pizza (1998).

Senaryosunu Barig Pirhasan’in yazdigi ve Atif Yilmaz’in yonettigi Aaahh
Belinda filmi bir yandan 1980 sonras1 Tiirkiye toplumunun yasadigi degisimi konu
alirken diger yandan da kadmin toplum igindeki ikili konumunu ele almaktadir.
Tiyatro oyuncusu olan Serap, Belinda isimli bir sampuanin reklaminda oynamay1
kabul eder. Reklam ¢ekimleri sirasinda kiivette saclarini yikarken birden baska bir
evrene geger. Set aniden orta halli bir ailenin evinin banyosuna doniisiir. Serap

boylece ait olmadigi bir diinyaya girer ve Naciye olur.

Film toplumsal degisimi, neo-liberal politikalarin yansimalarmi marksist bir
bakis ile ele almaktadir. Ayni zamanda {ilkenin karsi karsiya kaldigi degisimi
gercekligin - sorunsallastigi bir zemine tasiyarak biyiilii gercek¢i bir diinya
sunmaktadir (Se¢me, 2017). Aaahh Belinda, bir yandan toplumsal gergekgi bir
elestiri iken diger yandan fantastik Ogelerle biiyiilii gercek¢i bir diinyaya kapi
aralamaktadir. Boylece tiirleraras: iliskiler kurarak melezlesmektedir (Saydam,
2008). Reklam c¢ekimleri sirasinda stiidyonun birden bir evin banyosuna
doniismesiyle birlikte izleyicinin mekan algis1 bozulmaktadir. izleyici tekinsiz bir
evrene davet edilmektedir. Ayrica bu gecisle birlikte izleyicinin zamana dair
biitlinctil tasavvuru da pargalanmaktadir. Serap’m, Naciye’ye doniismesi, Serap
birlikte izleyicinin de sizofrenik bir parcalanmishiga, zihinsel bir béliinmeye maruz
kalmasini saglamaktadir. Filmdeki tiim bu 6geler filmi klasik gergek¢i anlatim

tarzindan siyrrarak filme postmodern bir nitelik katmaktadir.

Ertem Egilmez’in Arabesk filmi de Tiirk sinemasinda postmodern egilimler
gosteren filmler arasindadir. Film, arabesk olgusunun Tiirkiye’de en revagta oldugu
bir donemde c¢ekilmistir. Tiirk sinemasin1 ve diinya sinemasmin kliselerini
parodilestiren Arabesk, sinema ve arabesk olgusunu mizahi bir dille elestirmektedir.
Arabesk, aganin yanagmasi olan Sener ile aganin kizi Miijjde’nin ask hikayesini
anlatmaktadir. Ancak film boyunca kahramanlarm baglarina gelen olaylarin tiimii
kliselerden secilmistir. Birbirine asik olan bu ¢ift; hikayenin akis1 icerisinde bir tiirlii
kavusamaz, kotii adamlar tarafindan kandirilir, birbirlerine diisman olurlar,
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pavyonlarda sarkici-calgici olurlar, kor olurlar, tam evlenecekken kardes olduklart
ortaya c¢ikar, sonra babalar1 sandiklari1 kisinin ger¢ek babalar1 olmadiklar1 anlagilir.
Zengin kiz, fakir oglan, asiklarin bir araya gelmesine engel olan kot adam,
hastanede tahlillerin karigmasi gibi baska filmlerden alisik oldugumuz o6gelerde
filmde yer almaktadir. Tiim bu olaylar Yesilcam sinemasmin kliseleridir. Ugur
Yiicel’in canlandirdigi gazinocular krali Ekrem karakteri ses tonu ve sa¢ tarziyla
Baba (The Godfather, 1973) Vito Corleone’yi ¢agristirir. Filmdeki miizik kullanimi
da bol sarkili arabesk filmlerin bir parodisi gibidir. Miizikal seklinde kullanilan
miizikler miizikal filmlerle de metinlerarast bir iligki igerisine girmektedir.
Yesilcam’in parodisi olan filmde bir¢cok filmden alinmig karakter ve olaylardan
olusmus yapisiyla postmodernizme uygun bigimde biinyesinde birgok metin
barindirmaktadir. Ertem Egilmez, Arabesk ile bir bakima Yesilgam sinemasimin

elestirel tarihini yazmistir.

Omer Kavur’un ydnettigi Gizli Yiiz filmi de postmodern filmler arasina dahil
edilmektedir (Konakli, 2005: 89). Senaryosunu Orhan Pamuk’un yazdig1 ve yazarin
“Kara Kitap” adl1 romanindaki bir boliimden uyarladigi film, bir kadinin, geng bir
fotografcinin ¢ektigi meyhane fotograflar1 arasinda diisledigi bir yiizii aramasini
konu edinmektedir. Kadinin 6zenle inceledigi fotograflar arasinda buldugu ve bir
saat¢iye ait yiiziin pesine diismesi ve Once saat¢inin, ardindan da kadmim ortadan
kaybolmasiyla devam etmektedir. Kadina asik olan fotograf¢i ise ortadan kaybolan

bu iki kisinin pesine diismektedir.

Gizli Yiiz’de anlatilan hikaye ve anlatim bi¢imi parcali bir yapiya sahiptir.
Filmde mekanlar ve hikaye ¢cogul bir yap1 arz etmektedir. Bazen hikayede bazen de
mekanlarda kopmalar yasanmaktadir. Ayrica filmde siirekli bir bicimde saatlere ve
yiizlere vurgu yapilmaktadir. Saatler ile ylizler arasindaki iligki ise karmasiktir. Bu
karmagik iligki postmodernizme uygun bir sekilde ¢ogulcu yorumlara firsat
tanimaktadir. Filmdeki gostergeleri yorumlama isi seyirciye birakilarak seyircinin
kurguya dahil olmasi saglanmistir. Bunun i¢in filmdeki temsillerin simgelerin
birbiriyle olan iliskisini kavrayip takip etmesi gerekmektedir. Boylece izleyici

masalsi bir evrenin i¢inde tutulmaya ¢alisilmaktadir (Konakli, 2005: 95-96).
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Filmde klasik giris-gelisme-sonu¢ dizgesi de zorlanmaktadir. Filmdeki
olaylar ve konusmalardan anlam c¢ikarabilmek i¢in bu dizgenin dismma ¢ikmak
gerekmektedir. Boylelikle izleyici filmin igerisinde gezinmek zorunda kalmaktadir.
Filmdeki temsiller seyircinin kendi anlamlarmi ¢ikarmasma firsat vermektedir.
Boylece klasik anlat1 yapist yikilmakta, anlatima ¢ogulcu perspektifler katilmaktadir

(Konakli, 2005:96).

Metin Kagan’in ayni adli romaninda Mustafa Altioklar tarafindan uyarlanan
Agir Roman filmi postmodern sinemanm bir¢ok Ozelligini bilinyesinde
barindirmaktadir. Film, 1970’11 yillarin Kolera Sokagini ve bu sokagin sakinlerinden
Gili Gili Salih ve c¢evresindeki limpen karakterleri konu almaktadir. Tim
karakterlerin kendine has trajik hikayesi filmde parcalanarak filmsel bir zeminde
tekrar bir araya getirilmektedir. Filmde karakterlerin yani sira romandan okunan
parcalar, sehir sesleri, polis sirenleri de bu ekleme ve pekistirme sayesinde

Kolera’nin karakteri olarak filme dahil edilmektedir (Genco, 2000).

Agwr Roman, medyanin yarattigi imgelerle yiiklidiir. Film sisme starlar ve
kliselerle doludur (Konakli, 2005:101). Filmin karakterleri seyircinin dogrudan
0zdeslik kurabilecegi tipler degildir. Filmin dramatik yapis1 bolca klise kullanilarak
anlatilan kabaday1 kiiltliriine ait eski degerler ile Kolera’nin disindaki bir gii¢ odagini
simgeleyen polisle isbirligi yapan, haracgi, yeniyetme “sahte delikanli” Reis’le
temsil edilen yeni degerler arasindaki ¢atisma zemini iizerine kurulmaktadir (Genco,
2000). Agir Roman’da Kkliselerle bezenmis karakterlerin yani sira temel ¢atismay1

temsil eden iyi-kotii ¢atismasi da kliselerle gosterilmektedir.

Film, Kolera’da kurdugu diinya ile kendisini zaman ve mekandan
soyutlamaktadir. Film kendi iistiine kapanmistir ve seyirci de zamandan ve
mekandan koparilmig bu evrene dahil olmaktadir. Filme dair zaman ve mekanla bir
bag kurulamamaktadir. Boylelikle seyirci filmin diinyas1 ve karakterleriyle 6zdeslik
kuramamaktadir. Film, siddet, seks ve eglence iizerine kurulurken; filmdeki olaylar
bir derinligi yansitmamaktadir, film bir anlatidan ziyade bir gorsel solen gibidir.
Filmin medyaya ait kligelerle insa edilmesi ve her seyin anlik olarak yasanmasi filme
gegicilik ve yiizeysellik katmaktadir (Konakli, 2005:103-104).
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Tiirkiye sinemasinda postmodern egilimler gosteren filmlerin en ug
orneklerinden biri de Umur Turagay’m Karisik Pizza filmidir. Film, bir pizza
dagiticisinin siparis gotiirdiigii evde yasadigi dehset dolu anlar1 anlatmaktadir. Bir
kahraman olmay1 hayal eden pizzact Murat, siparis gotiirdigii evdeki kadin
tarafindan alikonulur. Bir g¢ete liyesi oldugu anlasilan kadin, Murat’1t da mafyatik
iligkilerin i¢ine dahil eder. Film, Hollywood 6ykiilerinin geleneksellesmis temalarini,
1990’11 yillarin Amerikan bagimsiz sinemasi ile harmanlamaktadir. Karisik Pizza bu
yoniiyle Tarantino’yu ¢agristirmaktadir. Mafya miicadelesi, beklenmedik bir bigimde
aniden gelisen olaylar kara mizah 6geleriyle birlestirilerek gorsellestirilmistir. Ayrica
filmin olay Orgiisii de sigramalar, basa doniisler ile islenmekte boylelikle diiz¢izgisel

zaman algis1 kirilmaktadir (Bilge, 2015).

Filmde yaratilan diinya zaman ve mekan arasindaki mesafeyi a¢cmaktadir.
Tarantino’nun siddet dolu evreni Karisik Pizza’ya da hakimdir. Filmde siddet
estetize edilip, amagsizca yiiceltilmektedir. Boylece filmdeki siddet 6geleri sova
dontstiiriilmektedir. Filmin kahramanlar1 da Amerikanvari starlar1 yansitmaktadir.
Karakterler, Tarantino filmlerinin kahramanlarinin bir benzeridir. Filmdeki mafyatik
tipler isyan ile limpenligi bir arada siirdiirmektedir (Konakli, 2005:113-114).
Filmde, yanlis anlasilmalar, insan psikolojisinin trajikomik halleri, olagan hayatta
insanin basma gelen garip durumlar, tist iiste islenen cinayetler kara mizah duygusu

etrafinda yapilandirilmaktadir (Bilge, 2015).

2000’11 yallarda Tiirk sinemasinda one ¢ikan ydnetmenlerden biri de Onur
Unlii olmustur. Kendine &zgii tarziyla yeni bir dil kurmay1 basaran Unlii, bagvurdugu
metinlerarasi iliskiler, parodi ve pastis uygulamalari gibi unsurlar ve olay ve zaman

kurgusuyla postmodern olarak kabul edilebilecek filmler yapmustir.

UCUNCU BOLUM

3. ONUR UNLU FILMLERININ POSTMODERNIZM BAGLAMINDA
INCELENMESI
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3.1. Arastirmanin Evreni ve Orneklemi

Calismanin evrenini Onur Unlii sinemasi, orneklemini ise klasik anlat
sinemas1 ve modernist sinemanin digina ¢ikarak postmodern film niteliklerine yer
verilen Polis , Giinesin Oglu , Bes Sehir ve Sen Aydinlatirsin Geceyi filmleri
olusturmustur. Calismada analizi yapilan filmler yOnetmenin sinemalarda yada
televizyonda gosterime giren filmlerinden Polis, Cocuk, Giinesin Oglu, Bes Sehir,
Celal Tan ve Ailesinin Asirt Acikli Hikayesi, Sen Aydinlatirsin Geceyi, Itirazim Var, |
Cingéz Recai ve Manyak filmleri izlenerek bu filmler arasindan polisiye, bilim
kurgu, minimalist sinema ve fantastik sinema gibi tiirleri yeniden ele alarak bu tiirleri
yapisOkiimiine ugratmalar1 ve postmodern sinemaya 6zgli metinlerarasilik, parodi,
pastis, nostalji, zamansal kirilmalar gibi 6gelere yer vermeleri dikkate alinarak bu
dort film secilmistir. Calismada amagh 6rnekleme yontemi kullanilarak bir sonuca

varilmaya caligilmistir.

3.2. Onur Unlii Sinemasi

3.2.1. Onur Unlii’niin Biyografisi

1973 yilinda izmit’te dogan Onur Unli, Anadolu Universitesi Iletisim
Bilimleri Fakiiltesi Iletisim Sanatlar1 Bliimiinden mezun olmustur. Ah Muhsin Unlii
mahlasiyla birgok siir yazan yonetmen, siirlerini “Gidiyorum Bu” isimli kitabinda
toplamigtir. Senaryo ekibine dahil oldugu ve oyunculuk da yaptig1 “Deli Yiirek”
dizisi ile televizyon kariyerine baslayan Unlii Samanyolu televizyonunda yayinlanan

Besinci Boyut dizisinde de senaristlik yapmistir. (Unlii, 2017)

Yonetmenligini yaptigi ilk filmi Polis 2007 yilinda gésterime giren Onur Unlij,
ardindan 2008 yilinda yapimciligmi Sinan Cetin’in istlendigi Cocuk adli filmi
cekmistir. Aym y1l iigiincii filmi Giinesin Oglu nu ¢eken Onur Unlii, 2009 yilindan
Beg Sehir, 2011 yilinda Celal Tan ve Ailesinin Asir1 Acikli Hikayesi, 2013 yilinda
Sen Aydinlatirsin Geceyi, 2014 yilinda Itirazim Var, 2017 yilinda Kuik Kalpler

Bankasi, Askin Goren Gozlere Ihtivact Yok, Cingoz Recai ve Put Seylere filmlerini
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cekmistir. 2018 yilinda ise bir doneme damgasini vuran Ger¢ek Kesit dizisinin

uyarlamasi olan Manyak filminin yonetmenligini yapmustir. (Unlii, 2017)

Onur Unlii televizyonda yaymlanan bircok dizinin de senaristligini ve
yonetmenligini istlenmistir. 2011-2013 yillar1 arasinda Leyla ile Mecnun, 2012-2013
yillarinda ise Subat dizisinin genel ydnetmenligini {istlenen Unlii, tek sezon siiren
Ben de Ozledim (2013-2014) ve Bes Kardes (2015) dizilerinin de ydnetmenligini
yapmustir. Ayrica 2017 yilinda on bolimlik Goriinen Adam dizisini internetten

yaymlamustir. (Unlii, 2017)

3.2.2. Onur Unlii Sinemasina Genel Bakis

Onur Unlii filmlerini kara komedi, absiirt, mizah, melankoli ve fantastik 6geler
iizerine insa etmektedir. Bircok tiirii aym1 anda kullanan Unlii, filmlerinde
metinlerarasi iligkiler, parodi, pastis gibi 6gelere ¢okca yer vermektedir. YOonetmen
filmlerinin olay Orgiisiinii klasik anlati formlarin1 bozarak kurmaktadir. Filmlerin
zamansal kurgusuna ¢okca miidahale eden Unlii, seyircinin gergeklik algisiyla da

oynamaktadir.

Onur Unli, ilk filmi Polis (2007) ile polisiye tiiriinii parodilestirmektedir. Film
yerlesik karakter ve bigimleri yeniden ele alarak sahnelemektedir. Filmde kara
mizahm yani1 sira absiirt dgelere yer verilmektedir. Unlii ikinci filmi olan Cocuk’u
(2008) ise sahiplenme konusunda kafa karisiklig1 yasamaktadir. Cocuklardan olusan
bir hirsizlik ¢etesinin hikayesini anlatan filmin yapimciligini Gistlenen Sinan Cetin’le
film konusunda anlasamayan Unlii, filmin ydnetmenligini goniilsiiz olarak
tistlenmistir (Unlii, 2017: 65). Ugiincii filmi Giinesin Oglu’nda (2008) ise Unlii;
fantastik, bilim kurgu, kara film ve komedi tiirlerini harmanlamistir. Ruhun bedenler
arasindaki seyahatinin islendigi filmde gergek, hayal, 6liim, yasam gibi konular ele
alinmaktadir. Bes Sehir (2009) filminde ise yabancilagma, yalnizlik ve 6liim temalar1
islenmektedir. Tiirk sinemasinda 90’lar kusagi olarak bilinen Nuri Bilge Ceylan,
Zeki Demirkubuz ve Semih Kaplanoglu gibi yonetmenlerin filmlerinin parodisi

olarak da okunabilecek film Oliimiin esiginde yalnizlikla bogusan bes ayr1 kisinin
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hikayesini anlatmaktadir. Celal Tan ve Ailesinin Asirt Actkli Hikayesi (2011) esi,
cocuklari, torunu ve annesiyle yasayan anayasa profesorii olan Celal Tan’in esini
Oldiirmesi iizerine diger aile fertlerinin konformizm dolayisiyla statiikoya bagh
kalarak cinayeti Ortbas etmeleri anlatilmaktadwr. Film Oliim, aile, statiiko gibi
konular1 islemektedir. Onur Unlii, Sen Aydinlatirsin Geceyi (2013) filminde
olaganiistii yeteneklere sahip insanlarin bulundugu bir kasabanin hikayesini
anlatmaktadir. Filmde her biri siiper kahramanlara 6zgii yeteneklere sahip insanlarin
siradan hikayeleri anlatilmaktadir. Film ¢izgi roman estetigini ve siiper kahraman
filmlerinin bir parodisi niteligindedir. Bir imamm karistig1 olaylarn anlatildig:
Itirazim Var (2014) filmi ise polisiye tiiriine ait bir yapimdir. Imam Selman’mn
camide islenen bir cinayetin pesine diistiigii filmde din, birey ve toplum konulari
islenmektedir. Onur Unlii’niin sinemalarda gdsterime girmeyen sadece festivallerde
gosterilen filmi Kiurtk Kalpler Bankasi (2017) Shakespeare'in Romeo ve Juliet
eserinin serbest bir uyarlamasidir. Bir soygun filmi olan Kuik Kalpler Bankast,
inang, ask, ve futbol temalar1 etrafinda dénmektedir. Unlii’niin sinema salonlarinda
gosterime girmeyen bir diger filmi ise Askin Goren Gozlere Ihtiyact Yok (2017)
olmustur. Gérme yetisini yitirmek {izere olan bir cinayet biiro polisinin islenen bir
cinayetin izini silirerken akil saghgin1 da yitirerek paranoyaya kapilmasini
anlatmaktadir. Film agk, cinayet ve paranoya temalarini islemektedir. 1958 yilinda
Metin Erksan, 1969 yilnda ise Safa Onal tarafin sinemaya uyarlanan Peyami
Safa’nin  Cingdz Recai adli eseri 2017 yilinda Onur Unlii tarafindan yeniden
cekilmistir. Basroliinde Kenan Imirzalioglu’nun bulundugu Cingéz Recai (2017)
iyiliksever hirsiz Cingdz Recai'nin hirsizlik ve uluslararasi komplolar etrafinda
cereyan eden maceralarini ele almaktadir. Onur Unlii sinemasmin &zelliklerini
tasimayan film daha ¢ok ticari amagh bir film izlenimi vermektedir.  Ayni yil
gosterime giren Put Seylere (2017) filmi de festivaller disinda gosterime
sokulmamistir. Deneysel yapisi ile yonetmenin diger filmlerinden ayrilan Put
Seylere, bir grup sanat¢inin bir kameranin hayatlarina girmesiyle degisen iliskilerini
anlatmaktadir. Film, tiim kadinlarin asik oldugu narsist bir yonetmen, kablo ile
birbirine bagli iki ev arkadasi, morg islevi de goren bir tiyatro sahnesi, Oliileri

dirilten bir hemsire ve bir torbaci etrafinda donmektedir.
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Goriildiigii iizere iiretken bir yonetmen olan Onur Unlii’niin sinemasi genis bir
yelpazede seyretmektedir. Filmlerinde birgok tiirii ayn1 anda ele almakta, tiirlerin
yapisint bozarak yeniden kurmaktadir. Genis bir popiiler kiiltlir haznesini barmdiran
bu filmler Onur Unlii’niin yorumuyla 6zgiin bir karakter kazanmaktadir. Kliselere
cokca yer verilirken, tanidik gelen bu kliseler baglamlarindan kopartilmakta ve
asinalik hissi kendini tekinsizlige birakmaktadir. Ozellikle siiper kahraman
imajlariyla tasarlanmis karakterler siradanligin i¢inde temsil edilerek kahramanlik
olgusu tersyiiz edilmistir. Kliselerle kurulan Onur Unlii filmleri izleyicisinde ¢okca
asinalik uyandirirken bu asinaliklar asla hatirlandig1 konumda degildir. Dolayisiyla
izleyici asla bekledigini alamamaktadir. Anlati ¢ogullastirilarak klasik anlat1 yapisi
bozulmustur. Zaman olgusu miidahalelerle deformasyona ugratilmis ve yeniden
kurgulanmustir. Anlatidaki olasiliklar, nedenselligin 6niine ge¢mistir. Onur Unlii
sinemas1 ger¢ekligin temsili olarak degil, gercekligin yaninda bir ihtimal olarak var

olan alternatif gergeklik alani olarak insa edilmektedir.

Onur Unlii filmlerinin sdzii edilen 6zellikleri ydnetmenin sinemasina
postmodern bir kimlik kazandirmaktadir. Unlii filmlerinin kiminde postmodern
sinemaya ait 0zelliklerin tiimii goriilirken kiminde ise 6zelliklerin sadece bir ya da
birka¢i bulunmaktadir. Calismamizda hem yonetmenin dilinin olusum siireci
acisindan one ¢ikan hem de postmodern sinemanin olay Orgiisii, zaman algisi,
karakterlerin temsili, metinlerarasilik, parodi ve pastis gibi 6zelliklerinin en yogun
oldugu Polis, Giinesin Oglu, Bes Sehir ve Sen Aydinlatirsin Geceyi filmleri

incelenmektedir.

3.3. Polis
3.3.1. Filmin Kiinyesi

Yazan ve Yéneten: Onur Unlii
Yapim Sirketi: Eflatun Film
Yapimer: A. Taner Elhan, Funda Alp, Orkun Unlii
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Oyuncular: Haluk Bilginer, Ozgii Namal, Ragip Savas, Sermiyan Midyat,
Settar Tanriogen, Kaan Cakir, Emre Karayel, Zafer Diper, Aylin Calap, Sinan
Caligkanoglu, Yesim C. Bozoglu, Emel Pala, Engin Benli, Enis Yildiz, Nese Sayles,
Savas Ozdemir, Hasan Sahintiirk, Murat Cemcir, Gozde Akyildiz

Goriintii Yonetmeni: Aras Demiray

Kurgu: Ahmet Can Cakirca

Miizik: DUO, Alpuska, Ceza-Sonig, Kalan

Sanat Yonetmeni: Alper Yanar

Filmin Siiresi: 103 dakika

Gosterim Tarihi: 16 Subat 2007

Onur Unlii’'niin ilk film denemesi olan Polis, bircok postmodern 6geyi
blinyesinde  barmmdirmaktadir.  Metinleraras1  gondermelerden, parodi-pastis
orneklerine oradan postmodern sinemaya 6zgii erkek ve kadin karakterlerine kadar
Polis’te Onur Unlii postmodern bir evren yaratmaktadir. Film, 63 yasinda bir cinayet
masasi polisi olan Musa Rami’nin mafya ¢eteleri, polis teskilati, aile sorunlar1 ve agk

ile mucadelesini konu almaktadir.

3.3.2. Filmin Ozeti

Film, yillarmm1 meslegine adamis ve alaninda duayen olmus cinayet masasi
memuru polis Musa Rami iizerine kuruludur. Musa Rami, ¢6ziilmesi imkansiz gibi
goriinen birgok cinayeti ¢0zdiigli gibi emniyet teskilatindaki bircok polisin de
yetismesini saglamistir. Film, Musa Rami’nin uzun siiredir pesinde oldugu bir
mafya ailesi olan Izmitliler ¢etesinden Volkan Izmitlinin vurulmasiyla
baslamaktadir. Tayfun Izmitlinin kardesinin intikamini almak icin harekete
ge¢mesiyle birlikte Musa Rami’nin ailesi hedef tahtasina oturur. Bundan sonra Musa
Rami, ailesini Izmitliler cetesinden korumaya calisir. Ancak Rami, ailesini ceteden

koruyamaz ve tiim ailesini ¢eteye kurban verir.

Matfya ile hesaplagmasim siirdiiren Musa Rami, beyninde ur oldugunu ve iki
aylik omrii kaldigmni 6grenir. Musa Rami bdylece 6lim ile yasam gibi hayatin

anlamimna dair i¢ hesaplagmalara dalar. Diger yandan Musa Rami, damigmanligini
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yaptig1 geng iiniversite 6grencisi Funda’ya asiktir. Mafya hesaplagmalarinin iginde
masum bir agk gibi goriinen Musa Rami’nin Funda’ya besledigi sevgi, Rami’nin eski
Ogrencisi olan Komiser Yilmaz’in da Funda’ya asik olmasiyla teskilat i¢i bir
hesaplagsmaya doniisiir. Film sug, mafya, aile iligkileri, agsk ve teskilat i¢i

hesaplagmalarin yanindan hayatin kendisi lizerine diistinmenin mekant olur.

3.3.3. Filmdeki Metinleraras: iliskiler

Polis filminde birgok metinlerarasi iliski dikkat ¢ekmektedir. Filmde dogrudan
almtilar, yeniden canlandirmalar ve parodilestirme gibi yontemlerle metinlerarasi
almtilara rastlanmaktadir. Her seyden Once film tiirler aras1 bir kolajdan
olugsmaktadir. Amerikan polisiye filmlerinde sikgca goriilen kurtarici Mesih gibi
adaleti gergeklestirmek i¢in tek basina miicadele eden ve bu miicadelesinde polis
teskilatin1 karsisina alan polis tiplemesinin yanina ilistirilen absiirt 6geler ve kara
film tarzinda bir atmosfer ile film melez bir yapiya sahiptir. Bu agidan film adeta

tiirleraras1 bir kolaj gibidir.

Onur Unlii bir roportajnda Polis filmini Japon sinemaci1 Takeshi Kitano’ya
adadigmi1 sdylemektedir (Unlii, 2008). Onur Unlii’niin bu agiklamas1 filmin
diinyasmna dair bir fikir vermektedir. Takeshi Kitano’nun gangster karakterleri
merhametsiz bir diinyada sert ve ciddi yapilarma, karizmatik duruslarina ragmen
Ozlerinde son derece naif ve kirilgandirlar. Kitano’nun ¢izdigi gangster tipi suca
batmis sehrin karmasasinda kaybolmus ve i¢ine diistiikleri karmasadan kurtulmanin
yolunu arayan karakterlerdir. Bu karakterler her ne kadar karmasadan kurtulmaya
calissa da daha fazla suga bulasan trajik ve absiirt figiirlerdir (Saydam, 2017). Onur
Unlii’niin yarattigi Musa Rami karakteri de Kitano kahramanlarina benzemektedir.
Ailesinin tiim depresif yOnlerine ragmen onlar1 bir arada tutmaya caligmakta,
kendisine has naif babalik duygulartyla huzurlu orta sinif bir aileye sahip olmaya
calismaktadir. Rami, ayn1 zamanda Funda’ya karsi da saf bir ask beslemektedir.
Ancak tiim bu ¢abalarma ragmen Rami, su¢ ve kotiliiklerden yakasini
kurtaramamaktadir. Trajik olan onu kendisine ¢ekmektedir ve Musa Rami’yi absiirt
durumlara disiirmektedir. Bu yoniiyle Polis filmi ile Kitano filmleri arasinda bir

yakinlik oldugu goriilmektedir. Musa Rami adeta 06diing alinmis bir karakterdir.
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Polis filminde Giiney Kore sinemasini ¢agristiran sahnelere rastlamak da
mimkiindiir. Filmdeki mafya karakterleri ¢ekik gozlii oyunculardan seg¢ilmistir.
Filmdeki ¢ekik gozlii gangsterler ve bir kavgadan ¢ok koreografiyi andiran doviis
sahneleri Park Chan-wook'un Ihtiyar Delikanli (Old Boy, 2003) filmi gibi Giiney

Kore sinemasi filmlerini ima etmektedir.

Polis filminin kurgusu kolaj/montaj islubuyla ilerlemektedir. Bu yoniiyle
Tarantino’nun Kill Bill (2003/2004) serisini ¢agristrmaktadir. Kill Bill’de farkli
tiirlere ait birgok 6ge kolaj teknigiyle yan yana getirilmektedir. Ornegin filmde
intikam, samuray filmlerine 6zgii bir Japon samuray kilict ile alinmaktadir. Shaolin
Tapmagi'nda yetistirilmis bir doviis sanat¢isi olan filmin kadin ana karakteri, Bruce
Lee ile 6zdeslesen sari-siyah kostiimii giymektedir. Benzer bigimde Onur Unlii de
Polis filminde kolaj teknigine basvurmaktadir. Onur Unlii’niin Polis filminde
kullandig1 bir doviis sahnesi Tarantino’nun Kill Bill’de kullandig1 klise bir doviis

sahnesini andirmaktadir.

s A ’
- y
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Resim 1: Doviis sahnesi (Kill Bill, Quentin i . : 2
Resim 2: Doviis sahnesi (Polis, Onur Unlii)

Tarantino)

Onur Unlii, Martin Scorsese'nin Taksi Soforii (Taksi Driver, 1976) filmindeki
Travis Bickle karakterine Polis filminde yer vermektedir. Travis bu defa Polis'te
tizerinde higbir degisiklik yapilmadan oldugu gibi karsimiza ¢ikar. Taksi Sofori 'nde
Travis aynaya bakarak kendi kendisine "Bana mi dedin?" diye sormaktadir. Polis
filminde ise kasap diikkkanmin 6niinde bekleyen Musa Rami, vitrin camindaki kendi

yansimasina ii¢ defa ayni soruyu soran taksici Travis ile karsilagsmaktadir (Kogak,
2012).
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Resim 3: Aynada prova yapan Travis, (Taksi [ Resim 4: Aynada prova yapan Travis’in
Soforii, Martin Scorsese) yeniden  canlandirilmasi.  Taksi  Soforii
filminden alint1 (Polis, Onur Unlii

Polis filminde metinsel gondermelerin yani sira dogrudan alintilamalara da
rastlanmaktadir. Doktordan iki aylik 6mrii kaldigini 6grenen Musa Rami solugu
sinema salonunda alir ve sinemada Mustafa Akkad’mn Cagri (The Message, 1979)
filmi perdede goriiliir. Film i¢indeki filmde Hz. Muhammed’in amcas1 Ebu Talib’in
o0lim dosegindeki ani canlandirilmaktadir ve dig ses tarafindan Ebu Talib’in
Olimiiyle Hz. Muhammed’in bas basa kalacagi yalnizlik anlatilmaktadir. Bu filmsel
alint1 ile birlikte Musa Rami bir yandan o6lim doésegindeki Ebu Talib ile
O0zdeslesirken diger yandan Hz. Muhammed’in yalnizligiyla Musa Rami’nin

benzestirilmektedir.

Resim 5: Film i¢inde film. Cagr1 filminden
yapilan bir alint1 (Polis, Onur Unlii)

Filmdeki bir diger dogrudan alint1 ise Kur’an’1 Kerim’den yapilmaktadir. Rami
oglunun Sliimiiniin ardindan bir duvara yaslanip silahin1 bagma dayayarak intihara
kalkisir. Yaslandigi duvar bir camiye aittir ve icerden Kur’an’1t Kerim’deki Tekvir
suresi okunur. Bunu duyan Musa Rami kendisini 6ldiirmekten vazgecer. Filmde

ayrica bir diyalog araciligiyla da Tekvir suresine gondermede bulunulmaktadir.
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Filmde ayetler su sekilde ge¢mektedir: “Giines katlanp diiriildiigiinde, yildizlar
kararyp  dokiildiigiinde,  Daglar  sallamp  yiiritiildiigiinde, — gebe  develer
salwverildiginde, vahsi hayvanlar toplanmip bir araya getirildiginde, denizler
kaynatildiginda, ruhlar bedenlerle birlestirildiginde, diri diri topraga gomiilen kiza,
hangi giinah sebebiyle oldiiriildiigii soruldugunda, amellerin yazili oldugu defterler
acildiginda, gokyiizii siyrilip alindiginda, cehennem tutusturuldugunda ve cennet
vaklastirlldiginda, kisi neler getirdigini 6grenmis olacaktir.” Filmde oglu Haluk’un
“Nasilsin baba iyi misin?” sorusu lizerine Musa Rami’nin verdigi cevap ise; “Bir
baba evladini gomdiigiinde, kader gelip tepende silah gibi patladiginda, bir de
60’indan sonra Funda adinda bir ates parcasi avucuna diistiigiinde, nasil...”
seklindedir. Camide Kur’an’t Kerim’in okundugu sahne hemen bu diyalogun
arkasindan gelmektedir ve ciimle yapilar1 ve vurgular birbirine benzemektedir. Musa
Rami’in sozleri bir sonraki sahnede okunan Kur’an’t Kerim’e gonderme

yapmaktadir.

3.3.4. Filmdeki Parodi ve Pastis Unsurlari

Polis filmi basta 6liim ve siddetin parodilesmesi olmak iizere yogun bir sekilde
parodi ve pastise yer vermektedir. Filmde karakterlerden iligkilere kadar her sey

parodilestirilmistir.

Filmin baglangi¢ sahnesinde Musa Rami ile mafya iiyeleri arasinda gerceklesen
dovis bir kavgadan daha ¢ok bir koreografi gibi sunulmaktadir. Doviis sahnesinin
karakterine ters bir sekilde fonda klasik miizik ¢almaktadir. Doviis baglamindan
koparilarak bir gosteriye doniismiistiir. Boylece siddet parodi araciligiyla estetize

edilmektedir.

Musa Rami’nin ailesi ile ilk kez karsilastigimiz sahnede polisiye bir filmden
cok sitcoma 6zgili bir aile goriiliir. Babalarinin dogum giiniinii kutlamak {izere bir
araya gelen aile bireylerinin her biri parodilestirilmis karakterlerdir. Depresif,
geveze, zeka seviyesi diisiik tiyatral tiplemelerle karsilagilmaktadir. Dogum giiniine

isledigi cinayetin kan lekesi bulagmis gomlegiyle gelen Musa Rami’nin bu hali aile
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bireyleri tarafindan siradan, umursamaz bir tavirla karsilanir. Ciinkii filmde 6lim

parodi araciligiyla siradanlastirilmstir.

Filmde parodiden en ¢ok paymi alan &ge siddettir. Ornegin, Musa Rami
torununun yaninda kavga ettigi bir mafya Tlyesini etkisizlestirdikten sonra
torunundan mafya iiyesini yumruklamasini ister. Torunu olan kiz ¢ocugu da adami
yumruklar. Boylece siddet sahnesi ¢ocuksu bir oyuna doniistiiriilmektedir. Benzer
sekilde; Rami’nin Izmitliler cetesini bitirmesi i¢in tuttugu kiralik katilin kesik
kafasinin yarattigi sok Funda’nin ettigi telefonla sona ermektedir. Polis filminde
cinayetler kimseyi tesiri altina almamaktadir. Tiim 6liimler olagan karsilanmaktadir.

Clinkii kars1 karstya oldugumuz bir cinayet degil cinayetin parodisidir.

Resim 6: Musa Rami ve torununun adami

yumruklamast (Polis, Onur Unlii) Resim 7:Kiralik katilin kesilmis bast (Polis,

Onur Unlii)

Filmde siddet sahneleri estetize edilirken ask sahnelerinde ise siddet davet
edilmektedir. Musa Rami, Funda ile karsilagsmalarinin ardindan hastaligina bagh
olarak sik sik kan kusmaktadir. Hatta, Musa Rami ile Funda ilk kez ofis disinda bas
basa yemek yediklerinde fonda ¢alan duygusal miizik esliginde Rami yine kan kusar.
Musa Rami’nin bu davranisina karsisinda midesi bulanan Funda ise kusarak karsilik

verir. Romantik atmosferi bu sekilde yabancilastirilarak parodilestirilir.
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Resim 8:Musa Rami ve Funda’nin Kkarsilikli
kusmast (Polis, Onur Unlii)

Martin Scorsese'nin Taksi Soférii (Taksi Driver, 1976) filmindeki Travis
Bickle karakteri de Polis filminde parodilestirilmistir. Taksi Soforii’nde aynaya
bakarak kendi kendisine "Bana mi dedin?" diye soran Travis, Polis filminde ise
kasap diikkaninin vitrin camindaki kendi yansimasina tlic defa ayni soruyu
sormaktadir. Ancak bu parodilestirme sadece Taksi Sofori filmine bir selam
gonderme olarak yer alir. Sahnede Taksi Soférii lizerine bir yorum ve elestiriye yer

verilmemektedir.

Emniyet teskilatindaki polis memurlar1 da gercek polisleri temsil
etmemektedir. Musa Rami popiiler Amerikan filmlerinin tamidik, klise polis
temsilidir. Adaleti gerceklestirmek icin tek basina miicadele eden ve bu yiizden
herkesi karsisma alan bir karakterdir. Teskilattaki diger polisler ise bir polisten ¢ok
podyumdaki bir mankene benzemektedirler. Sik takim elbiseleriyle giivenligi
saglamak yerine kendilerini sergilerler. Film boyunca bu polisleri suga dair bir is
iizerinde gérmeyiz. Bu karakterler Musa Rami’nin karsisinda bir skeci canlandirmak

icin toplanmis gibidirler.
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Resim 9:Musa Rami ve polis &grencileri (Polis,
Onur Unli)

Polis filminde parodi sizofrenik bir ruh halini temsil etmek iizere
kullanilmaktadir. Anlatinin odagini anlatiya zit noktalara ¢ekmekte ve duygunun
izleyiciye gecmesini engellemektedir. Ancak filmdeki parodi unsurlar1 ele aldigi
konularin bir elestirisi degildir. Konularin hakikatine dair bir gondermede de
bulunmamaktadir. Sadece filmsel uzamda gerceklesmekte ve sadece kendisine
gonderme yapmaktadir. Bu yoniiyle parodi pastise donlismiistiir. Jameson’un dikkat
cektigi gibi pastiste parodi-nin gizli amacglar1 bulunmamaktadir. Alayci giidiileri
kopartilmis, notr bir uygulamadir (Jameson, 2011: 56). Gergeklikle bagi koparilmis
bu parodi unsurlar1 filmin evrenine hapsolmakta, kullanilmis olmak diginda bir

amaca hizmet etmemektedirler.

3.3.5. Filmin Zaman Kurgusu

Polis filmindeki zaman olgusu ilk bakista klasik ger¢ek¢i sinemanimn giris-
gelisme-sonug isleyisine uygun gézilkmektedir. Bir cinayet vardir, cinayetin intikami
alinmak istenir ve intikamdan kurtulma yollar1 aranmaktadir. Filmin ana kurgusu
boyledir ancak Onur Unlii filmsel zamana yaptigi bazi miidahalelerle bu akigi
tamamen ortadan kaldirmasa da sekteye ugratmaktadir. Bunun i¢in karakter se¢imi
ve kurguya miidahale gibi yontemlere bagvurmaktadir.

Filmdeki temel zamansal kirilma Musa Rami karakterinin bizzat kendisidir.
Musa Rami genglerle cevrilmis bir ortamda yasamaktadir. Esi yoktur ve aile
fertlerinin tiimii kendisinden ¢ok gengtir. Emniyet teskilatindaki is arkadaslarinin
tiimii 6grencisidir ve ¢ocuklar1 yagindadir. Miicadele ettigi mafya orgiitiiniin liderleri

ve mensuplarmmin tamami gengtir. Asik oldugu Funda, ¢ocuklarinin tiimiinden daha
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kiigiik yastadir. Musa Rami’nin yasit1 olabilecek sadece iki karakter bulunmaktadir.
Bunlardan biri Rami’nin dostu da olan doktorudur. Digeri ise eski bir kiralik katil
olan silah kagakg¢isi olan Hayri’dir. Musa Rami’nin ge¢misine dair bilgiimiz ¢ok
siirhidir. Adeta 60’11, 70°1i yillardan koparilip giiniimiize firlatilmis bir karakterdir.
Musa Rami genglerin diinyasina siirglin edilmis gibidir. Dolayistyla iki ayr1 diinya,
iki ayr1 zaman ayni anda yasaniyor gibidir. Bu ikili zaman filmde de ima
edilmektedir. Musa Rami ailesi ile gittigi piknikte pop miizik esliginde Bollywood
filmlerini andiran toplu bir dans sahnesinde gortinmektedir. Bu sahnenin ardindan
Rami’nin bomba yelegi yaptigi sahne gelir ve bu sahnede Rami Tiirk sanat miizigi
dinlemektedir. iki miizik tarzi iki ayr1 zamana génderme yaparken Musa Rami bu iki

zamani ayni anda yasamaktadir.

Filmde dogrusal zamana kurgu/montaj iizerinden de miidahale edilmektedir.
Bu miidahalelerde ilki Musa Rami’nin morgda intihar eden kizinin basinda diger
polislerle konustugu sahnede goriilmektedir. Olaymn intthar m1 yoksa cinayet mi
oldugu iizerine yapilan konusmada, konusma siirerken Rami ve polisleri 6len kizin
evinde goriiliir. Konusma kesilmemis ancak mekan degismistir. Rami ve polisler
arasinda konusma devam ederken tekrar morga doniiliir. Bu sekilde zamanda ve

mekan algisinda bir kirilma yaratilmaktadir.

Zamana dair miidahalelerin bir digeri ise Rami ile Komiser Y1lmaz arasindaki
bir diyalogda yasanmaktadir. Yiirliylis halinde devam eden diyalog tekrar basa
sararak lic defa tekrarlanmaktadir. Ancak her seferinde konusmanin igerigi
degismektedir. Kovacs’in da belirttigi gibi postmodern filmler her biri kesin olan bir
dizi olas1 diinyada geg¢mektedir (Kovacs, 2007: 75-81). Boylece an ii¢ ihtimale

béliiniip, seyirciye bu li¢ ihtimalden birini ya da birkagini segcme sans1 verilmektedir.
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Resim 10:Musa Rami ile Komiser Yilmaz arasinda
gegen ve U¢ kez tekrarlanan diyalog (Polis, Onur
Unlii)

Filmdeki zamanin tahrip edilmesine yOnelik bir diger girisim ise Musa
Rami’nin sug orgiitii liderini takip sahnelerinde goriiliir. Filmde iki ayr1 yerde gecen
takip sahneleri birebir aynidir. Ayn1 mekanda ayni siralamayla gergeklesir. Her iki
sahnede de Musa Rami takip i¢in ayn1 yan yoldan g¢ikmakta ve her seferinde
kulland1g1 aracm kapist siirlis halinde acilmaktadir. Bu tekrar sahneler seyircide

saskinliga sebep olmakta ve dejavu etkisi gostermektedir.

Onur Unlii filmde kurdugu gergekiistii evrende zamanm akisini da gercegin
disma ¢ikarmaktadir. Bunu yaparken mekana dair algiyla da oynamaktadir.
Postmodernizmin vadettigi tekinsiz diinya Polis filmine hakim olmaktadir.
Seyircinin filme dair yorumu postmodern ihtimaller diinyasindaki ihtimallerden biri

olarak kalmaktadir.

3.3.6. Filmin Olay Orgiisii

Film, klasik anlatiya uygun bir bicimde ortaya atilan bir sorunla baslamaktadir.
Musa Rami’nin daha ilk sahnede Volkan Izmitliyi dldiirmesi ile Izmitliler ¢etesinin
Rami’nin pesine diiseceginin isareti verilmistir. Nitekim Tayfun Izmitli ¢ok

ge¢cmeden Musa Rami’nin pesine diigmiis ve ailesini yok edecegini sOylemistir.

Klasik anlat1 sorunun ortaya ¢ikmasiyla film boyunca tansiyon yiikselip filmin
sonunda ise sorun ¢oziime kavusmaktadir. Polis’te ise olay orgiisii boyle gelismez.
Cilinkii Musa Rami bir kahramandan ¢ok ebedi kaybedendir. Rami, filme hakim olan

absiirt, sizofrenik atmosferin farkindadir. Rami ayn1 zamanda bu absiirt diinyadan
107



¢ikisin miimkiin olmadiginin da farkindadir. Dolayisiyla i¢ginde yasadigi diinyaya
tevekkiille katlanir. Kimi zaman ailesini kurtarmak icin kiigiik girisimlerde bulunsa
da bu girisimlerden pek umudu yoktur. Ailesine dair besledigi tek umut Tayfun
Izmitlinin Haluk’u o6ldiirmeyecegine dair verdigi sozdiir. Ancak bu soz de

gerceklesmez.

Musa Rami’nin i¢inde bulundugu diinyaya yonelik kabullenmis tavri
durumlarin ya da olaylarin ¢6ziime dogru gelismesini engellemektedir. Rami’nin
yasamia hakim olan absiirtliikkten kurtulmaya dair attig1 en 6nemli adim Funda’ya
ilan1 agkta bulunmasidir. Ancak bu askin imkansiz oldugunu da en basindan itibaren
bilmektedir. Film boylece umutsuzluk ve tevekkiil ile bir kisir dongiiye doniismiistiir.
Siirekli ayn1 nokta etrafinda donmekte, bir ilerleme ya da ¢6ziime doniik bir gelisme
ger¢eklesmemektedir. Postmodernizmin ilerlemeye dair inangsizligi filmde bu
sekilde ifade edilmektedir. Film bir ilerlemeden daha ¢ok kendi etrafinda donmekte,

olaylarin ve kisilerin konumlar1 bir noktadan bagka bir noktaya taginmamaktadir.

Filmin hikayesi de bir amagtan yoksundur. Sadece ihtimallerden bir ihtimaldir.
Musa Rami ile Komiser Yilmaz arasinda gelisen ve ii¢c kez farkli igeriklerle
tekrarlanan sahne de bunu gostermektedir. Bu ii¢ ihtimalden herhangi birini segmek
filmin akiginda bir degisiklik yapmamaktadir. Bu sahne gibi film de ulasilmak
istenen bir amagtan yoksundur. Hikayenin tiimiinde baska tiirlii de olabilme ihtimali
vardir ancak bu ihtimallerden higbiri sonucu etkilemeyecektir. Ciinkii filmin bize
sundugu hayat algisinda nedenler ile sonuglar arasinda bir iligki yoktur, her yol

absiirte ¢ikmaktadir.

3.3.7. Filmdeki Karakterlerin Analizi

Polis filmindeki karakterler kaotik bir diinyada yasayan, zayif, sizofrenik ve
giivensiz tiplerdir. Karakterleri yonlendiren, yasadiklar1 trajedilerden ¢ok diistiikleri
absiirt durumlardir. Trajik olanla absiirt olanin i¢ iceligi karakterlerin ikili, sizofrenik
bir kisilige sahip olmalarina neden olmaktadir. Filmde bu trajik sizofreninin diginda
kalan iki karakter bulunmaktadir. Bu karakterler Funda ile Musa Rami’nin en ¢ok

sevdigi Haluk’tur. Bu iki karakter filme hakim olan sizofrenik, absiirt evrenin
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karsisinda akli selimi temsil etmektedirler. Musa Rami’nin bu karakterlere duydugu
yogun sevginin sebebi olarak, Rami’nin yasadigi absiirt hayatin karsisindaki akli

selime olan arzusu gosterilebilir.

Musa Rami (Haluk Bilginer): Filmin ana karakteri olan Rami, yalniz ve
basarili bir polis memurudur. Yalnizca iki aylik omrii kalan Rami, dmriiniin son
demlerinde bir mafya hesaplagsmasmin ortasinda kalmis ve cocugu yasinda bir kiza
asik olmustur. Musa Rami, siddetin, 6liimiin depresyonun acidan ¢ok absiirt ile ifade
edildigi diinyasinin farkindadir. Hizla akan, olaylarin art arda geldigi gen¢ diinyaya
ait olmadiginin bilmektedir. Ancak bu diinyadan ¢ikis1 arzulamadigi gibi bunun i¢in
miicadele de etmemektedir. O, tevekkiil igerisinde olan biteni kabullenmektedir.
Musa Rami’nin her seyin farkinda olmasi giiclii oldugu anlamina gelmemektedir.
Zaaflar1 vardir ve imkansiz bir ask olarak Funda’ya asiktir. Sevdikleri tek tek elinden

almmaktadir ancak Rami’nin elinden bir sey gelmemektedir.

Funda (Ozgii Namal): Universite dgrencisi olan Funda suglu psikolojisi
iizerine hazirladigi bitirme tezi i¢in Musa Ramiden yadim almaktadir. Geng ve giizel
olan Funda filmin kaotik evreninin disinda kalmaktadir. Hayatinda sug, siddet ve
abstirtliige yer yoktur. Musa Rami ise Funda’ya asiktir. Musa Rami’ye mesleginden

dolay1 saygi duyan Funda, Rami’nin askina ise karsilik vermemektedir.

Komiser Yilmaz (Ragip Savas): Baskomiser olan Yilmaz, Musa Rami’nin
eski 6grencisidir. Ayn1 zamanda Rami’nin amiridir. Yilmaz, filmde otoriteyi temsil
etmektedir. Gii¢lii bir fizige sahip olan Yilmaz, ihtirash bir kisilige sahiptir. Musa
Rami’ye saygi duymakla birlikte, Funda’ya olan aski Rami ile kars1 karsiya

gelmesine neden olmaktadir. Yilmaz, izmitliler cetesi tarafindan dldiiriiliir.

Tayfun Izmitli (Kaan Cakir): Musa Rami’nin 6ldiirdiigii Volkan izmitlinin
abisi olan Tayfun Izmitli filmin kétii karakteridir. Kendinden emin, gii¢lii, acimasiz
bir karakter olan Izmitli, kardesinin intikamini almak iizere Musa Rami’nin pesine
diiser. Filmde ¢ok az sahnede goriinmesine ragmen film izmitlinin eylemleri

etrafinda sekillenmektedir.
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Haluk (Sinan Calskanoglu): Musa Rami’nin kii¢iik oglu olan Haluk,
Londra’da yasamaktadir. Babasinin en sevdigi ¢ocugudur. Funda karakteri ile
birlikte filmin absiirt, kaotik atmosferinin disinda kalan bir karakterdir. Tayfun
Izmitli, ailesinden sadece birini kurtarabilecegini sdylediginde MR, Haluk’u secer.

Haluk, Tayfun Izmitlinin cetesi tarafindan éldiiriiliir.

Nihat (Sermiyan Midyat): Nihat, Musa Rami’nin biiyiik ogludur. Cocuksu bir
karaktere sahip olan Nihat’m zeka seviyesi de disiiktiir. Sorunlar1 siddet yoluyla
¢ozme taraftaridir. Cocuk biirosunda polis olan Nihat, tizerinden polis yelegini hig
cikarmaz. Kendisini meslegiyle 6zdeslestirip, anlamlandirmaktadir. Izmitliler cetesi

tarafindan bogularak o6ldiriikir.

Bekir (Emre Karayel): Bekir, Musa Rami’nin emniyet teskilatindaki
ogrencilerindendir. Zeki ve sempatiktir. Komiser Yilmaz ile Rami arasinda yasanan

catismada Rami’nin tarafin1 tutan tek polistir. izmitliler cetesi tarafindan dldiiriiliir.

Sevgi (Aylin Calap): Sevgi, Musa Rami’nin kii¢iik kizidir. Psikolojik
sorunlar1 olan sevgi sorumsuz, neseli ve patavatsiz bir karakterdir. Filmde dairesinin
camindan diiserek Oliir. Emniyet teskilat1 intihar ettigini diisiinlirken Musa Rami,

kizinin Izmitliler tarafindan intihar siisii verilerek dldiiriildiigiinii diisiinmektedir.

Ece (Gozde Akyildiz): Ece, Sevgi’nin kizi, Musa Rami’nin torunudur.
Annesinin depresif hallerinden kaygilanmakta, kendisinin de annesi gibi
delireceginden korkmaktadir. Annesi gozleri Oniinde 6len Ece, Musa Rami’ye
siginmaktadir. Ece, diger aile fertleri ile birlikte Izmitliler getesi tarafindan kaza siisii

verilerek oldiiriiliir.
Derya (Yesim Ceren Bozoglu): Musa Rami’nin biiylik kizi olan Derya,

tuhafiyeci olan kocasiyla yasamaktadir. Sert ve kaba bir kisilige sahip bir ev

kadinidir. Izmitliler getesi tarafindan kaza siisii verilerek oldiiriiliir.
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3.4. Giinesin Oglu

3.4.1. Filmin Kiinyesi

Yazan ve Yéneten: Onur Unlii

Yapim Sirketi: Eflatun Film

Yapimer: Funda Alp, Orkun Unlii

Oyuncular: Haluk Bilginer, Ozgii Namal, Biilent Emin Yarar, Hiimeyra,
Koksal Engiir, Tansu Biger, Ahmet Kural, Bur¢in Yildirim, Gorkem Yeltan, Serkan
Keskin, Ozkan Mese, Ferit Kaya, Gamze Demirbilek, ipek Ayaz, Levent Oktem

Goriintii Yonetmeni: Aras Demiray

Kurgu: Gonca Giil Akdz

Miizik: Doruk Somunkiran, 100 Derece

Sanat Yonetmeni: Caglar Narler

Filmin Siiresi: 89 dakika

Gosterim Tarihi: 7 Kasim 2008

3.4.2. Filmin Ozeti

Film, bir giines tutulmasi sirasinda dogan ve bu nedenle 6zel ruhlardan olan
Fikri Semsigil’in baska bir giines tutulmasi ile kesfettigi mucizevi bir evreni konu
almaktadir. Semsigil, kendisi ile birlikte ayni1 giin dogan kisilerle birlikte ruhlarmin
bagka Olii bedenlere girebildigini 6grenir. Giines tutulmasi sirasinda dogan Gzel
ruhlardan biri oldugu i¢in, son giines tutulmasinda Semsigil’in ruhu da diger ruhlarla
birlikte 6zgiir kalir. Ozgiir kalan ruhlar kendisine en yakindaki 6lii bedenin igine
girer. BoOylece bedenleri siirekli degisen ruhlar olimsiizliige kavusur. Ancak bu
ruhlar gilines batana kadar bir bedende sabitlenmeyip bosta kalirsa, bir mumyanin

icine hapsolacaktir.

Fikri Semsigil’in bu gercegi 6grenmesi deneyimleri sayesinde olmaktadir.
Dolayisiyla bu deneyimin nasil bir sey oldugu ve nelere mal olacagi Semsigil

tarafindan Onceden kestirilemeyecek kadar karmasik ve risklidir. Olaylarm sirrmi
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ogrenmek icin kendisi de 6zgiir ruhlardan biri olan Profesér Nevzat’a gider. Fikri
Semsigil’in ruhu film boyunca bircok beden gezmektedir. Kimi zaman iiniversite
Ogrencisi Ahmet, kimi zaman sair komsu Alper Can, kimi zaman da kiralik katil

Kurban Murat’in bedenine giren Semsigil bu insanlarin ikili yasamlarina tanik olur.

Giliniin sonunda kendi bedenine donemeyecegini anlayan Fikri Semsigil,
arzuladig1 seyin, yani kars1 apartmadaki geng ve gilizel kadin Sule’nin kendisi olmak
ister. Fakat Sule’nin hamile oldugunu ogrenince bundan da vazgecer. Filmin
sonunda Semsigil, profesoriin; profesoriin de Fikri Semsigil’in bedeninde hayatlarina

devam etmeye karar verirler.

3.4.3. Filmdeki Metinleraras iliskiler

Giinesin Oglu filminde fantastik, bilim kurgu, kara film ve komedi unsurlari
ayni anda bulunmaktadir. Film jeneriginde gecen “Biraz sonra izleyeceginiz filmdeki
olaylarin tamami gergeklere dayanmaktadir. Ancak élenlerin hatirasina duyulan
saygidan dolayr kisi ve yer isimleri yer degistirmistir.” yazisiyla baglar. YOnetmen
filmin girisinde izleyiciye gergek bir hikayeyi vaat etmektedir. Ancak film nesnel
gerceklik yerine Oznel, fantastik bir hikayedir. Film bu yoniiyle bir tir ile

adlandirilmaya direnen tiirlerarasi bir yapiya sahiptir.

Filmin ana konusu bedenler arasinda gezinen ruhlarin hikayesidir. Bu bedenler
arasindaki gezinti Kristeva’nin metinlerasiliga dair yorumunu hatirlatmaktadir.
Kristeva’ya gore her metin siirekli olarak bagka metinlerle iliski icerisindedir. Her
metin baska metinlere agik oldugu gibi, icerisinde bagka metinlere yer vererek
olusmaktadir. Metin, baska metinlerden birtakim soézlerin alintilandig1 diger
metinlerin yer degistirmesi ile olusan bir metinlerarasiliktir (Demirtas, 2015: 44-45).
Benzer sekilde filmdeki bedenler arasindaki gegisler filmin karakterlerine dair bir
karmasaya ya da bir aradaliga sebep olmaktadir. Ornegin, Alper Canan’in
viicudundaki Fikri Semsigil ne tek basma Fikri Semsigil’dir ne de tek basmna Alper
Canan’dir. Her karakter bagka bir karaktere agiktir ve icerisinde baska bir karakteri
tasimaktadir. Beden ruhun karakterinde, ruh ise bedenin karakterinde bir alint1

gibidir. Boylece karakterler melezlesmekte ve taninamaz hale gelmektedir.
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Filme ad olarak secilen Giinesin Oglu, Japon imparatorlarin lakabi olarak
kullanilmaktadir. Japonlarin giinesi tanri1 olarak gdérmesinden dolayi imparatora
verdikleri bu sifat, Giinesin Oglu filminde giines tutulmasindan dolay1 giinesle bir
bagi olan 6zgiir ruhlar i¢in kullanilmaktadir. Nitekim filmde Japon imparatoru da bu

Ozgiir ruhlar arasinda sayilmaktadir.

Film sehir goriintiilerinin gosterildigi klibi andiran bir kolaj ile agilmaktadir.
Kolaj goriintiilerin iizerine ise filmin ana karakteri Fikri Semsigil’i canlandiran
Koksal Engiir’lin sesinden hayata ve insana dair yorumlar yapilmaktadir. Benzer bir
kolaj Reha Erdem’in Korkuyorum Anne (2004) filminin girisinde de bulunmaktadir.
Bu kolajda da oyuncu Koksal Engiir’iin sesinden insana dair yorumlar yapilmaktadir.
Korkuyorum Anne filminde insanin bedeni {izerine yapilan yorumlar Giinesin

Oglu’nda insan ruhu iizerine yapilmaktadir.

Filmde, Fikri Semsigil’in diistiigii durumdaki kafa karigikligini anlatabilmek
icin Semsigil’in ruhunun girdigi Alper Canan’in bedeniyle Ulkii Tamer’in

“Konusma” siiri okunmaktadir:

“Aman, kendini asmug yiiz kiloluk bir zenci,
Ustelik gece inmis, ses gelmiyor kiimesten;
Ben olsam utanirim, bu ne bigim 6grenci?

Hem dersini bilmiyor, hem de sisman herkesten.

Iyi nisan alirdi kendini asan zenci,
Bira i¢mez aglardi, babasi degirmenci,
Sizden iyi olmasin, bosanmada birinci...

Cok camm sikilyor, kus vuralim istersen.”

Filmde gelisen olaylarin absiirtliigii i¢in Ulkii Tamer’in, kendisi de absiirt olan

siiri alintilanmaktadir.
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Ruhlarin diistiigii kaotik durumu 6zetlemek icin baska yerde bagka bir alintiya
basvurulmaktadir. Profesor Nevzat ile Fikri Semsigil arasinda gegen bir diyalogda
Ahmet Kaya’'nin “Basim Belada” sarkisina gondermede bulunulmaktadir. Profesor
durumu “Nerden baksan tutarsizlik, nerden baksan ahmakga.” diyerek Ozetlerken,
Fikri Semsigil ise “Basim belada” diyerek hem sarkinin sozlerini tamamlamakta

hem de alintinin kaynagimni ifade etmektedir.

Onur Unlii, Giinesin Oglu filminde ilk filmi Polis’e de birgok gdonderme de
bulunmaktadir. Polis filminde Haluk Bilginer’in canlandirdigt Musa Rami’nin
agzindan “bir giin bir sdlene davet edilirsin ve gittiginde bir bakarsn ki yemek
listesinde adin yazili...” duyariz. Ayni ciimleyi Giinesin Oglu filminde yine Haluk
Bilginer’in canlandirdigi Alper Canan viicudundaki Fikri Semsigil’den isitiriz.
Benzer bir sekilde Polis filminde, Haluk Bilginer’in canlandirdigit Musa Rami ile
Ozgii Namal’n canlandirdig: Funda arasinda soyle bir konusma gecmektedir: “Seni

"’

Seviyorum de lan!”, “Seni Seviyorum be!”, “Yalan sOyliiyorsun!” Ayni ifadeler
Giinesin Oglu filminde yine Alper Canan viicudundaki Fikri Semsigil (Haluk

Bilginer) ile Sule (Ozgii Namal) arasinda gegmektedir.

3.4.4. Filmdeki Parodi ve Pastis Unsurlar:

Giinesin Oglu filminde parodi ve pastis Ornekleri genellikle karakterler
iizerinden gerceklesmektedir. Basina gelen belalardan kurtulmak i¢in ortaya atilan
bir sorunu ¢6zmeye calisan kahraman, gelisen olaylar karsisinda saskinliga diisen ve
olaylar1 aciklayarak kahramana yol gostermek icin ortaya ¢ikan bilge rehber,
sorunlarin cazibe merkezi olan gilizel ve tehlikeli femme fatale gibi kliseler filmde

parodi ve pastis 6geleri kullanilmaktadir.

Klasik anlatida kahraman genellikle bagkalar1 i¢in kendini feda eden, adanmis
kisilerdir. Bununla birlikte 6zel yeteneklere sahip, 6zgiin, kurtarici yaratiligtadirlar.
Cogunlukla geng ya da orta yash erkekler tarafindan temsil edilmektedirler (Vogler,
2017: 71-73). Giinesin Oglu filminin kahramani Fikri Semsigil ise yasli, bencil ve
arzular1 agisindan zay1f bir karakterdir. Diinyay1 kurtarmak gibi bir derdi yoktur. Tek

arzusu Sule ve kendisine ait bir bedendir. Semsigil bu agidan bir kahraman bile
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degildir. Izleyici kendisiyle o6zdeslik kuramadigi gibi boyle bir &zdesligi
arzulamamaktadir da. Onur Unlii, Fikri Semsigil ile parodi bir karakter yaratmustur.
Ancak Semsigil karakteri bir elestiri ya da yeniden yaratim da degildir. Dolayisiyla
ortaya ¢ikan karakter bir pastisten ibarettir.

Kahramana yol gostermek icin ortaya ¢ikan bilge rehber roliindeki Profesor
Nevzat da klasik anlati filmlerinde karsilastigimiz rehberler gibi degildir. Bir bilim
insan1 olarak giines tutulmasinin etkileri ilizerine uzun siire calismigtir. Ancak
tutulmanin yarattigi kaosu onlemeye yonelik bilgiye sahip degildir. Nevzat, diger
Ozgiir ruhlarla birlikte tutulmanin kurbanlarindan biridir. Filmdeki tek islevi Fikri
Semsigil ve izleyicinin tutulmanin mantigini anlamasini saglamak olmustur. Ancak
karmagiklasan durumdan c¢ikis konusunda Semsigil’e bir katkisi olmamistir. Fikri
Semsigil gibi izleyicinin de beklentisini bosa ¢ikarmistir. Profesdor Nevzat,
geleneksel rehber karakterinin bir pastisidir. Klasik rehber karakterine uymadigi gibi

bir elestirisi de degildir.

Sule ise cinsel arzu nesnesi olmasi ve tehlikeyi ¢cagirmasi agisindan bir femme
fatale karakteridir. Femme fatale yani 6liimciil kadin figiirii hem izleyici i¢in hem de
filmin erkek kahramani i¢in bir cinsel arzu nesnesidir. Femme fatale karakterinin
tehlikesi de burada yatmaktadir. Cilinkii filmlerde erkek karakteri bastan g¢ikararak
basini belaya sokmasina sebep olmaktadir (Bakir ve Sonat, 2015: 93). Giinesin Oglu
filmindeki Sule de bir femme fatale karakteridir. Alper, Ahmet ve Fikri gibi erkekleri
etkileyip baslarin1 belaya sokmaktadir. Fikri Semsigil filmde Sule’yi “hepsi senin
yiizinden oldu” diyerek suclamaktadir. Ancak filmin ana dykiisiinde Sule’nin etkisi
yoktur. Sule ikincil bir karakterdir. Sule ruhsal gogten ziyade, Semsigil’in ruhunun
gectigi bedenlerin problemidir. Unlii, Sule karakterinin filme dahil ederek sug
filmlerinin bir parodisini yapmaktadir. Fantastik bir film ile su¢ filmlerini

kolajlayarak tiirler aras1 postmodern bir bi¢cim ortaya ¢ikarmistir.

Kurban Murat karakteri ise gangster filmlerinin yeniden temsilidir. Filmde
yeralt1 diinyasini temsil eden Murat, ayn1 zamanda yash ve yalniz Hamiyet Hanim
kiligma biirlinerek ikili, sizofrenik bir karakteri sahnelemektedir. Korku ve gerilim

unsuru olan katil figiirii filmde Kurban Murat olarak adlandirilmaktadir. Boylece
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korku yaratmasi beklenen karakter, ismiyle birlikte kurban, magdur olarak karsimiza
cikmaktadir. Kameraya bakarak yaptigi uzun konugmada Kurban Murat’in
kendisinden beklenenin aksine zayif ve yalniz bir karakter oldugu anlasilmaktadir.
Bu zayifliginin gostergesi olarak da Hamiyet Hanim kiliginda gizlenmektedir. Fikri
Semsigil’in ruhunun bedenine girmesinden sonra ise Kurban Murat merhametli bir
insan olmakta ve aslinda kurbani olacak Ceyda’nin hayatin1 kurtarmaktadir. Unlii,
Kurban Murat karakterini sug, gangster filmlerindeki baglamindan koparip kendi
fantastik diinyasinda yeniden yaratmustir. Kurban Murat. parodi bir karaktere
donlismiis ve tir sinemasinin sinirlar1  belirlenmis  suglu  karakterinden

bagimsizlagmistir.

Giinesin Oglu, bir biitiin olarak da tiir sinemasmin parodisi olarak kabul
edilebilmektedir. Film, fantastik, bilim-kurgu ve su¢ filmlerinin ayni evrende bir
arada bulundurmaktadir. Tim bu tiirleri kendi tiirsel baglamlarindan kopararak
yeniden yaratmistir. Fantastik, bilim-kurgu ve su¢ wunsurlar1 tek bir tiire
indirgenmeden ¢okluk olarak bir arada bulunmaktadir. Film melez bir metin olarak
tiirler aras1 ¢oklu bir yapiya sahiptir. Bu yoniiyle kategori dis1 kalmakta, herhangi bir

tire dahil edilememektedir.

3.4.5. Filmin Zaman Kurgusu

Giinesin Oglu filmi tek bir giin igerisinde ge¢mektedir. Filmde zamanin
islenisi baslangigta dogrusal bir ilerleme igerisinde ele alinmaktadir. Filmin ana
temast olan beden degistiren ruhlar bedenin siirekli degismesine ragmen zamanda bir
degisiklige sebep olmamaktadir. Bu agidan bedenler arasi transfer zamani sekteye

ugratmamaktadir.

Fikri Semsigil’in Profesor Nevzat rehberliginde giines tutulmasinin etkileri ve
Ozgiir ruhlar konusunda aydmlanmasiyla birlikte Semsigil olaylara miidahale etmek
istemektedir. Ciinkii Semsigil kendi bedenine donerek esi Saadet’le birlikte hayatina
kaldig1 yerden devam etmek istemektedir. Ancak olaylarin gelisimi buna miisaade
etmemektedir. Profesor Nevzat, Semsigil’e olaylarin seyrinin degistirilmesi i¢in tek

bir yontem oldugundan s6z etmektedir. Bu yontem ise zamanda salinim yapmaktir.
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Semsigil’in zamanda salinim yapmaya baslamasiyla birlikte filmde zamansal

kirilmalar baglamaktadir.

Zamana miidahalenin yolunu 6grenen Semsigil, deneme, yanilma yoluyla her
beden degistirdiginde zamani1 basa almaktadir. Zamanin siirekli basa alinmasiyla
birlikte filmsel zaman bir dongiiye doniislir. Filmde Semsigil’in ruhunun farkli
bedenlere transferi dolayisiyla zaman siirekli kendini tekrarlamaktadir. Ozellikle
Kurban Murat ile Hamiyet Hanim arasindaki iligkinin kurulamamasi filmde zamanin
ilerlemesini engellemektedir. Hamiyet Hanim’in bedenine gegmesi beklenen ruh her

seferinde Kurban Murat’in bedeninde hayat bulmaktadir.

Filmde zamanin siirekli tekrarlanan kisir dongii olarak islenmesi olaylarin ve
karakterlerin i¢ yiiziiniin ortaya ¢ikmasini saglamaktadir. Ozellikle bir muamma olan
Kurban Murat ve Hamiyet Hanim bu sayede agikliga kavusmaktadir. Ceyda’nin
oldiiriilmesi, Burak’in kafeyi soymasi gibi olas1 kotii olaylarm engellenmesi de bu
sayede olmaktadir. Filmsel zamanm dongiisel olarak siirekli tekrarlanmasi tesadiif ve
thtimal faktorlerinin filme hakim olmasinin sonucudur. Her ihtimal miimkiindiir ve
tesadiifen yasanmaktadir. Bir ihtimalin digerin ihtimale tercih edilmesinin kesin bir
sebebi yoktur, tamamen tesadiifidir. Dolayisiyla film, klasik anlatinin zamana
yiikledigi amagliliktan yoksundur. Postmodernizme uygun bir kavrayigla zaman bir

oyuna doniismiistiir.

3.4.6. Filmin Olay Orgiisii

“Biraz sonra izleyeceginiz  filmdeki olaylarin  tamami  gercgeklere
dayanmaktadir. Ancak o6lenlerin hatirasina duyulan saygidan dolayr kisi ve yer
isimleri yer degistirmistir.” yazisiyla baslayan filmde gerceklige vurgu yapan bu
yazmin hemen ardindan sehirden karelerden olusan kolaj goriintiilerinde filme dair
bir detay verilmektedir. Filmin ana karakteri yataginda uzanirken goziinii agtiginda
giines dogmak {lizere hareket etmektedir. Goziinli kapattiginda ise gilines tekrar geri
yonde hareket ederek batar. Buradan yola ¢ikarak filmin baginda vaat edilen

gercekligin daha ilk sahnelerde 6znellikle hasara ugratildigi sonucuna varilmaktadir.
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Film klasik anlatiya benzer bir bigcimde ortaya ¢oziilmesi gereken bir sorun
atilarak baglamaktadir. Biiylik gilines tutulmasi gergeklesirken beyin kanamasi
gecirip 0len Ahmet’in bedenine Fikri Semsigil’in ruhunun ge¢mesiyle sorun ortaya
konulmus  olmaktadwr. Ancak film neden-sonu¢ iliskisi  gergevesinde
ilerlememektedir. Film boyunca gerceklesen bedenler arasi seyahat tesadiifler
sonucu gelismektedir. Her ne kadar bir siire sonra beden-ruh eslesmesinin mantig1 en
yakindaki cinayetle aciklansa da olaylarm gelisimine yon veren tesadiifler

olmaktadir.

Tarihin bir amaca dogru ilerlemesi modern tasavvura ait bir diisiince iken
postmodernizm ilerlemenin kendisine ve bir amaci olduguna inanmamaktadir.
Bunun yerine tesadiifleri ve ihtimallerin sonsuz dongiisii postmodern diisiinceye
hakimdir. Film de bir amaca ya da sonuca dogru evrilmek yerine filmsel uzam

icerisinde silirekli konum degistirmektedir.

Klasik anlat1 filmlerinde kahramani aydinlatma, yolunu a¢ma islevi goren
rehber karakterine ¢okca yer verilmektedir. Bu karakter filmlerde kahramana yardim
eden, onu yetistiren ve miicadeleye hazirlayan karakterdir (Vogler, 2017: 85).
Filmdeki Profesor Nevzat karakteri de rehberlik gorevi {istlenmis bir karakterdir.
Ancak bu karakter klasik anlati sinemasindaki rehberin bir parodisidir. Fikri
Semsigil’i giines tutulmasmin etkileri ve ruh gogli hakkinda bilgilendiren Nevzat,
aslinda kendisi de giines tutulmasinin bir kurbanidir. Teorik kimi bilgilere sahiptir
ancak bu bilgiler durumu agiklamakla birlikte ¢oziim sunamamaktadir. Nitekim

filmin sonunda kendisi de bir bagka bedende ikamet etmeye razi olmustur.

Giinesin Oglu filminde hikayenin akis1 olaylarin ¢oziiliip, diisiillen durumdan
kurtulmak iizere gelismemektedir. Filmde karsilagilan durumu anlamak ¢6ziimden
daha onceliklidir. Boylece filmin her ne kadar bir girisi olsa da bir ¢ikis1 yoktur.
Anlama faaliyeti izleyiciyi filmin uzamma hapsetmektedir. Film bu ydOniiyle
postyapisalct metin anlayigma uygun bir bicimde metin iizerinde gergeklesmekte

herhangi bir temsil iligkisine girmemektedir.
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Fikri Semsigil filmin ana karakteri olarak insanli1 ya da gilines tutulmasmin
etkilerinden kurtarmak yerine kendisini kurtarmaya calismaktadir. Bu ydniiyle bri
kurtarict ya da kahraman degildir. Distiigli kisir dongli igerisinde donmekte,
kendisiyle birlikte filmin hikayesini de bir kisir dongiiye sokmaktadir. Ozellikle,
Kurban Murat ile Hamiyet Hanim arasindaki iligskinin ¢6ziilemedigi durumlarda olay

orglisii siirekli baga sarmakta, ¢gitkmaza girmektedir.

Giinesin Oglu filminde olay orgiisti klasik anlatinin yapisin1 deforme ederek
onceden kestirilemeyen, tesadiifi olaylarin iist liste binmesiyle kurulmaktadir. Hikaye
deneme yanilma yontemiyle ihtimaller arasinda tercihlerde bulunarak gelismektedir.
Boylece filmin olay oOrgilisi postmodern sinemaya uygun bir sekilde kendisini

gerceklestirmektedir.

3.4.7. Filmdeki Karakterlerin Analizi

Fikri Semsigil (Koksal Engiir): Elli sekiz yasinda emekli edebiyat 6gretmeni
olan Fikri Semsigil esi Saddet ile birlikte bir apartman dairesinde yasamaktadir.
Semsigil hayatm1  sikict bulmakta ve  her gin bir mucizeye uyanmayi
beklemektedir. Hayattan hevesini alamadan yaslandigmi diisiine Semsigil karsi
apartmandaki gen¢g ve giizel Sule’yi arzulamaktadir. Giines tutulmasmin
ger¢eklesmesiyle birlikte ruhu 6zgiir kalan Semsigil’in bekledigi mucize gergeklesir
ve bedenler arasinda seyahate baslar. Ancak bedenler arasindaki bu salinim
Semsigil’in farkli hayatlara tanik olmasina neden olur. Bu taniklik olaylarm 6znesi
olarak gerceklesir. Cinayetler, komplolar, bilim-kurgusal olaylar arasinda kendi
bedenini aramak zorunda kalir. Ancak kendi bedenine kavusamaz ve hayatina

Profesor Nevzat’m bedeninde devam etmek zorunda kalir.

Saadet Semsigil (Hiimeyra): Fikri Semsigil’in kirk yillik karist olan saadet
yasina uygun, sakin bir hayat siirdiirmektedir. Hayatinda heyecana yer olmayan
Saadet bu acidan Fikri Semsigil’in hevesli ve durumundan rahatsiz ruh halinin tam

tersidir. Yasamiyla barisik ve toplumun kendisine yiikledigi role razidir.
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Nevzat Trabzon (Levent Oktem): Giines tutulmasi ve etkileri konusunda
iilkedeki en yetkin kisi olarak kabul edilen Profesor Nevzat, Fikri Semsigil gibi
Ozgiir ruhlardan biridir. Profesor Nevzat, bilimsel ¢aligmalari sayesinde bu gercegi
fark eden ilk kisidir. Uzun yillar kesfettigi bu ger¢ege yogunlasan Nevzat hayatini bu
sirr1 ¢ozmeye adamistir. Nevzat, Semsigil’in yola ¢iktig1 bu macerada ona rehberlik
etmektedir. Filmin sonunda ruhu Fikri Semsigil’in bedeninde sabitlenmis, Saadet’le

birlikte hayatina devam etmektedir.

Alper Canan (Haluk Bilginer): Alper Canan, Fikri Semsigil’in komsu ¢apkin
bir sairdir. Evli olan Alper’in Sule il gizli bir iligkisi vardir. Sule’nin hamile olmasi
dolayisiyla esi Ceyda’y1 komplo kurarak 6ldiirtmek istemektedir. Alper Canan klige
bir karakterdir. Popiilist sairlerin bir parodisidir. Disarida ¢cagdas, sempatik, aydin bir
karakter roliinii oynarken, evin igerisinde ge¢imsiz ve esine siddet uygulayan bir

karakterdir.

Sule (Ozgii Namal): Universite 6grencisi olan Sule tam olarak bir femme
fatale karakterdir. Giizel, ¢ekici, seksi ve Oliimciildiir. Basta Fikri Semsigil olmak
iizere filmdeki bircok karakter kendisine hayrandir. Ancak sair Alper Canan’la
birlikte olan Sule, Canan’dan hamiledir. Cocugu dogurabilmesi i¢in Alper’in esinden
bosanmas1 gerekmektedir. Fakat Alper’in esi bosanmay1 kabul etmemektedir. Bu

nedenle Sule, Alper’i de ikna ederek esini 6ldiirmek i¢in bir kiralik katil tutar.

Kurban Murat/Hamiyet Hamim (Biilent Emin Yarar): Kurban Murat,
kiralik katildir. Alper ve Sule, Ceyda’yr 6ldiirmesi i¢in kendisini tutmustur.
Profesyonel bir katil olan Kurban, cesur ve sert bir karakterdir. Ancak, gizlenmek
icin yash bir kadin olan Hamiyet Hanim kiliginda yasamaktadir. Kurban Murat ile
Hamiyet Hanim arasindaki iligki film boyunca ¢oziilememektedir. Onur Unlii’niin
ikili, sizofrenik karakterlerinden biridir. Kurban Murat karakterinin dis diinyadaki
yansimas1 iken Hamiyet Hanim i¢ diinyasidir. Cevresinde korkulan, itaat edilen

Kurban, i¢ diinyasinda korkak ve aciz bir karakterdir.
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Ahmet (Ahmet Kural): Ahmet yakisikli ve basarili bir {iniversite 6grencisidir.
Filmdeki olaylarin baslangi¢ noktast Ahmet’in beyin kanamasi gegirerek 6lmesidir.

Fikri Semsigil, bedenler arasi seyahatine Ahmet’in bedenine gecerek baglamaktadir.

Burak (Tansu Bicer): Kafede garsonluk yapan Burak, c¢evresindekiler
tarafindan hor goriilmekte, kiiltiirsliz ve ise yaramaz biri olarak kabul edilmektedir.
Gecirdigi kazanm ardindan Semsigil, Burak’m bedenine girer. Boylece Burak’in

calistig1 kafeyi soyma plani ortaya ¢ikar.

3.5. Bes Sehir
3.5.1. Filmin Kiinyesi

Yazan ve Yoneten: Onur Unlii

Yapim Sirketi: Eflatun Film

Yapimer: Funda Alp, Orkun Unlii

Oyuncular: Tansu Biger, Beste Bereket, Biilent Emin Yarar, Sebnem S6nmez,
Ahmet Rifat Sungar, Ege Tanman, Ipek Erdem, Askin Senol, Aylin Calap, Ferit
Kaya, Burcu Dogan

Goriintii Yonetmeni: Eylip Boz

Kurgu: Ahmet Can Cakirca

Miizik: Cenap Oguz

Sanat Yonetmeni: Oya Koseoglu

Filmin Siiresi: 87 dakika

Gosterim Tarihi: 9 Nisan 2010

3.5.2. Filmin Ozeti

Bes Sehir, bes ayr1 insanin kesisen hikayelerinden olusmaktadir. Sonu 6liimle
biten bu bes hikayede her karakter bir digerinin hikayesinde yan karakter oarak

bulunmaktadir. Her biri bir digerinin dliimiine sebep o ya da dliimiine olmaktadir.
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Aydin, Istanbul’a tayini ¢ikmis bir polis memurudur. Istanbul’da kendi
yalnizlig1 ile bogusmaktadir ve tezgahtar bir kiza asiktir. Aydin, askindan haberi
olmayan tezgahtar kizi siirekli takip etmektedir. Bu takintili ask, kizin Aydin’mn
kendisini takip ettigini fark etmesiyle birlikte Aydin’it sapik durumuna digiiriir.
Aydin’in diistiigii durumla Istanbul’da bir tasrali olarak i¢inde bulundugu yalnizlik
katmerlenir. Bu arada Aydin, bir gosteride bir kadin 6grenciyi tartaklayarak 6liimiine
neden olur. Aydin gérevinden agiga alinmakla kars1 karsiya kalirken patlayan bir

bombayla yaralanir ve isini birakmak zorunda kalir.

Seyyar satic1 ve sair olan Sevket yalniz basma yasamaktadir. Okudugu Hukuk
boliimiinii yarida birakmistir. Sokaklarda seyyar saticilik yapmaktadir. Bir kediyle
arkadaslik yapan Sevket, Dilek’e asiktir. Dilek’in agkina karsilik vermemesi lizerine
intihar eder. Dilek ise Aydin’in 6gretmeninin kizidir. Aydin’n asik oldugu kizla ayni
diikkanda calisan Dilek resim boliimiinde 6grencidir ve Aydin gibi yalnizdir. Kanser
oldugunu 6grenen Dilek memleketine ailesinin yanina doner. Dilek’1 babasi, amcas1

ve iivey annesi arasindaki karmasik iligkiler beklemektedir.

Ogretmen Tevfik, Dilek’in babas1 Aydin’m &gretmenidir. ilk esinin
Olimiinden sonra kendisinden yas¢a kiiciik ve de giizel bir kadmla evlenmistir.
Tevtik, kardesinin istegiyle kardesinin aci1 ¢eken hasta karisini oldiiriir. Bir siire
sonra kardesi Tevfik’i bu eyleminden dolay1 suglar ve polise sikayet etmekle tehdit
eder. Karsiligindaysa yasak iliskisi oldugu yengesini abisinden ister. Tevfik’in
dgrencisi olan Osman ise 11 yasindadir. Oliimciil bir hastaliga yakalanan Osman’in
tek hayali asik oldugu sinif arkadasiyla birlikte halk oyunlar1 ekibine katilmaktir.
Ancak hasta oldugu i¢in sinif arkadaslar1 tarafindan dislanan Osman halk oyunlari
ekibine alinmaz. Bir giin kendisini dislayan arkadaslarindan birinin 6liimiine goz
yuman Osman halk oyunlari ekibinden birisinin 6lmesiyle ekibe dahil edilir. Ekiple
birlikte katildig1 yarismada yarigsmanin kaybedilmesine neden olur. Yenilginin
iziintiistiyle kaldig1 otelden kagcan Osman sokaklarda hayatini kaybeder. Film tiim bu
hikayelerinin i¢ ice geg¢mesi ile ilerlemektedir. Kesisen dykiilerden olusan filmdeki
karakterler birbirilerinin 6liimlerine ya tanik olmakta ya da sebep olmaktadir. Film

tiim ana karakterlerin 6lmesiyle sona ermektedir.
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3.5.3. Filmdeki Metinleraras: Iliskiler

Film isminden baslayarak metinlerarasi gondermelere yer vermektedir. Filmin
ismi Ahmet Hamdi Tanpinar’in sehirler tizerine denemelerinin yer aldig1 “Bes Sehir”
kitabindan almtidir. Kitapta Ankara, Erzurum, Konya, Bursa ve Istanbul iizerine
denemelere yer verilmektedir. Onur Unlii’niin Bes Sehir’i ise tiim bu ¢agrisimlara
ragmen kitapla iliskili degildir. Istanbul disinda bu sehirlerin hicbirinde gegmedigi
gibi filmde bes ayr1 sehirde mekan olarak secilmemistir. Filmde gecen sehirler
Istanbul, Eskisehir ve Afyon’dur. Film bes sehir yerine bes insana odaklanmaktadir.

Bes karakterin 6limciil yalnizlig: ele alimmaktadir.

Sinema elestirmeni Kerem Akca’ya gore film Tiirk sinemasinda 90’lar kusagi
olarak bilinen Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz ve Semih Kaplanoglu gibi
yonetmenlerle bir hesaplasmadir (Akga, 2010). Daha once ele aldigimiz filmlerde de
goriilebilecegi gibi Onur Unlii sinemas: bir nevi tiirlerin bir parodisi, elestirisidir.
Onur Unlii, Bes Sehir ile sanat sinemas1 olarak adlandirilan bu filmlerin parodisini
sunmaktadir. Bu filmlerin ele aldig1 sehir, tasra, bireyin yalnizhigi, ask ve 6lim
temalar1 Bes Sehir’in de etrafinda dondiigii konulardir. Ak¢a’nin yorumundan yola
cikacak olursak Bes Sehir, 90’lar kusagi sinemasinin bir parodisi olarak bu filmlerle

metinlerarasi iliski kurmaktadir.

Filmde goriintii agisindan da metinlerarasi iligskiler kurulmaktadir. Polis
Aydin’in sahilde manzara seyrettigi sahne ile Theodoros Angelopulos’un Aglayan
Caywr (Trilogia I: To Livadi Pou Dakryzei, 2004) filmindeki benzerlik dikkat
cekicidir.
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Resim 11: Sahil (Aglayan Cayir, Theodoros | Resim 12: Aglayan Cayir filminden alinti (Bes
Angelopulos) Sehir, Onur Unlii)

Filmde Ahmet Kaya’'nn Beni Vur sarkisi iki kez kullanilmaktadir. Ik
kullanimda Aydin’in yalnizlig1 ile Aydin’m bir gosteride gosterici kizi dliimiine
neden olacak sekilde darp ettigi sahnelerde kullanilmaktadir. Ikinci kullanim ise
filmin sonunda Aydin, Dilek, Osman ve Tevfik’in son anlarin1 gosterirken

kullanilmaktadir.

Filmde Sevket ile Kedi arasindaki diyaloglarda Heidegger ve Yunus Emre’ye
cokca gondermelerde bulunulmaktadir. Kedi, sair olan Sevket’in kendisini Yunus
Emre ile kiyaslamasina dikkat ¢ekerken, Sevket ise Kedi’nin ¢ok fazla Heidegger
okumas1 dolayisiyla fasistlestigini ifade etmektedir. Filmde ayrica tnlii Dallas

(1978-1991) dizisi ile Baba (Godfather, 1972) filmleri de anilmaktadir.

Onur Unlii ilk filmi Polis’e Bes Sehir filminde de géndermede bulunmaktadir.
Polis filmi Aydm’m karsilastigi polis arkadasi ile arasinda gecen diyalogta
anilmaktadir. Arkadasi Aydin’a daha 6nce alip izledigi Polis filminin DVD’sini iade
etmeye gittigini sdylemektedir. Aydin’in film {izerine diisiincelerini sormasi iizerine
arkadag1 filmin berbat oldugunu, Haluk Bilginer’in filmde oynamasma aldandigini
soylemektedir. Daha sonra ayn1 diyalog Aydm ile sokakta karsilast: kadin arasinda
da gecmektedir.

3.5.4. Filmdeki Parodi ve Pastis Unsurlar:

Onur Unlii, Bes Sehir’de 90’lar kusagi sinemacilarmnm minimalist sinema

bicimini parodilestimeyi denemektedir. Bes ayri1 hikayeden olusan filmde her
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hikayede yalnizlik ¢eken, cinayet isleyen ve Glen karakterleri islemektedir. Onur
Unlii’niin fantastik 6gelerle insa ettigi daha dnceki filmlerinin aksine Bes Sehir’de
minimalist bir sinema dili kullanilmaktadir. Diger minimalist yonetmenlerin sik¢a
kullandig1 genis acili objektifler yerine bu filmde dar agili objektifler
kullanilmaktadir. Flu ¢ekilmis karakterleri kompozisyonun Oniine yerlestirirken, ana
karakterleri kompozisyonun arkasinda netlestirmektedir. Bdylece karakterlerin
yalnizligin1 ifade etmeyi denemektedir (Akca, 2010). Bu sekilde minimalist

yonetmenlerin bi¢imini tersine ¢evrilerek parodilestirilmektedir.

Onur Unli diger taraftan minimalist, gercek¢i bir filmin icerisine insan
boyunda konusan bir kedi karakteri yerlestirerek tiiriin parodisini yapmaktadir. Pelus
kiyafet icerisindeki Kedi, film boyunca hakim olan gercekei hikayeyi yapmacik bir
oyuna c¢evirmektedir. Kedi sadece Sevket ve Dilek ile iletisim kurabilmektedir.
Yasadig1 zamanlarda Sevket’in yarattigi sizofrenik bir karakter olan Kedi, Sevket’in
Oliimiiyle birlikte Dilek’in sizofrenisinin bir parcast olmaktadir. Karakterler kurdugu
iligki ile onlarin sizofrenisinin gostergesi olan Kedi, filmin yapis1 igerisinde

degerlendirildiginde filmin kendi sizofrenisine isaret etmektedir.

Ahmet Kaya’nin Beni Vur sarkisinin ilk kullandigi sahneler de
parodilestimenin araci olarak iglev gormektedir. Solcu, muhalif kimligiyle bilinen
Ahmet Kaya devleti temsil eden bir polisin yalnizhigini ifade etmek icin
kullanilmaktadir. Ayni zamanda sarkinin okundugu sahnelerde bir gosteri
diizenlenmektedir. Muhalif 6grencilere Aydm ve diger polisler tarafindan siddet
uygulanmaktadir. Sarki ile gostericiler arasindaki iliski sarkmin ayni zamanda
Aydin’in yalnizliginin da dile gelmesinin bir araci olmasiyla sizofrenik anlamlar
iiretilmesine neden olmaktadir. Mubhalif bir sanat¢inin sarkist muhaliflere siddet
uygulayan bir insanin yalnizligini ifade ederek parodilesmektedir. Arabesk ile protest
miizigin ikili yapis1 boylece ortaya konmus olmaktadir. Ayn1 zamanda mubhaliflere
siddet uygulayan bir kiginin yalnizligin1 muhalif bir sarki ile ifade etmesiyle polis

karakteri de parodilegsmektedir.

Parodi, Bes Sehir filminde gergek¢i Dbigimin  yapibozumu igin
kullanilmaktadir. Parodi kullanildig1 yerlerde yapisal geliskilere isaret etmektedir.
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Minimalist gercekligin yapismna katillan gizofreni ile tiirlin bir elestirisi
sunulmaktadir. Bu yOniiyle parodilestirmeler pastise doniismemektedir. Parodi

kendisine hizmet etmektedir.

3.5.5. Filmin Zaman Kurgusu

Bes Sehir, anlattig1 hikayelerin ortasindan baslamaktadir. Filmin ag¢ilis sahnesi
Istanbul maceralar1 tamamlanmis Aydm ile Dilek’in Eskisehir’e trenle doniis
goriintiilerinden  olugmaktadwr. Filmdeki ilk zamansal kirilma bu sekilde
yasanmaktadir.

Film yaziyla belirtilen Aydin, Sevket, Dilek, Osman ve Tevfik Ogretmen gibi
boliimlere ayrilmaktadir. Her boliim ismi gecen karakter etrafinda sekillenmekte
diger ana karakterler bu boliimlerde yan rollerde canlandirilmaktadir. Bolimler
arasindaki zamansal iligki kimi zaman ardisik iken kimi zaman da es zamanl
ilerlemektedir. Bir bolimiin diger bolimlerin zamansal olarak neresine karsilik
geldigi her zaman kestirilememektedir. Boylece filme bazen zamansal bir karmasa

bazen de dongii hakim olmaktadir.

Deleuze’e gore sinemanin onemi bize zamam farkli bir bi¢cimde algilatma
yetisinden kaynaklanmaktadir. Zamani algilayabilmek i¢in zamani uzamlastirmak
zorunda kaliriz. Bunun i¢in de zamani noktalara ya da bir hareketin farkli anlarina
bolmek zorunda kaliriz. Zaman bu sekliyle bir siireklilik olarak algilanir. Ancak bu
tek bi¢cimli bir zaman anlayisidir. Oysa sinema zamani montaj sayesinde farkli insan
eylemlerine ya da tasarlanmis bir bakisa indirgemez. Dolayisiyla tek bir zaman
cizgisi yoktur ve zaman dolayl bir sekilde farkli hareketlerin tiretildigi biitlindiir
(Colebrook, 2004: 64-65). Deleuze’iin sinemaya atfettigi zaman anlayis1 Bes Sehir
filmine de hakimdir. Zaman kisilere gore pargalanmistir. Zaman karakterlerin
disinda degildir, karakterlerle birlikte olusmaktadir. Filmin bitiiniinde kisilere
ayrilan zaman farklidir. Cilinkii her karakterin olusuna uygun sekilde zaman
farklilagmaktadir. Zaman, siireklilik olarak degil karakterlerin olus siirecine paralel
gelismektedir. Bu yoniiyle filmde zaman postmodernizme uygun sekilde ¢oklugun
ifadesi olmaktadir. Tek ve hakim bir zamandan ziyade zamanlardan, zamansal

cokluktan s6z edilebilmektedir.
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3.5.6. Filmin Olay Orgiisii

Film, Aydin ve Dilek’in ayni trende fakat birbirinden habersiz bir sekilde
Eskisehir’e doniisliyle baslamaktadir. Yani film basladiginda Dilek kanser oldugunu
ogrenmis, Aydin bombali saldirida yaralanmis ve Sevket intihar etmistir. Ancak bu
acilis sahnesinden sonra film Aydin’in hikayesiyle birlikte zaman1 geri alarak tekrar
baslamaktadwr. Fakat bunun zamansal bir geri donlis oldugu filmde

belirtilmemektedir.

Aydm’in hikayesi 6zgiil olarak anlatirken bir yan karakter olarak Dilek’le de
karsilasmaktayiz. Dilek, Aydin’mn saplantili bir sekilde asik oldugu kizla ayni
diikkanda caligmaktadir. Aydmn’in hikayesi kendi i¢inde dogrusal bir sekilde
ilerlemektedir. Basma gelen olaylar sirasiyla gelismektedir. Sehirde yabanci olusu ev
sahibi ve market sahibi tarafindan israrla vurgulanmaktadir. Daha sonra asik oldugu
kizin pesinden takip yliriyisleri ile Aydin’in karakteri ortaya serilmektedir.
Gostericilere miidahalesi, gosterici kiz1 darp ederek 6liimiine sebep olmasi ve agiga
almmayla yiiz ylize kalmas1 art arda gelmektedir. Tiim bunlarin ardindan patlayan

bombayla yaralanan Aydin’in kendi adini tasiyan boliim sona ermektedir.

Aydin’in hikayesinin ardindan ilkokul 6grencisi olan Osman’in bolimii
baslamaktadir. Boliim, Osman’in karakteri, ¢evresi ve hastali§1 hakkinda bilgi
vermektedir. Osman, hasta bir ilkokul 6grencisidir. Hastalig1 sebebiyle arkadaslari
tarafindan diglanmaktadir. Cok istedigi halk oyunlar1 ekibine de bu nedenle
almmamigstir. Osman ayrica sinif arkadasi ve halk oyunlar1 ekibinden olan bir kiza
asiktir. Ancak kiz da diger ¢ocuklar gibi Osman’1 dislamaktadir. Osman, asik oldugu
kizin en yakin arkadasi ve kendisini diglayanlarin lideri olan Mert’in tren ¢arpmasi
sonucu Oliimiine g6z yummaktadir. Boylece halk oyunlar1 ekibinde Mert’ten bosalan
yere kendisi gecer. Tevfik 6gretmen, 6gretmeni olarak Mert’in hikayesine dahil
edilmistir. Ancak bdliim boyunca Tevfik’in sadece sesi duyulmaktadir, yiizii ise

gosterilmemektedir.

Osman’m ardindan ise Sevket’in hikayesi baslamaktadir. Sevket seyyar

saticilik yapmakta, oyuncak trenlere ve felsefeye merakli bir sairdir. Sokaklarda
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saticilik yaparken tanistigi bir kediyle arkadashik yapmaktadir. Sevket sokakta
gordiigii ve hi¢ tanimadigi Dilek’e asiktir. Dilek’i siirekli takip eden Sevket sonunda
askini agiklar. Ancak askina karsilik bulamaz. Sevket’in boliimii Dilek’in kargisinda
kendi agzima silah dayamisken son bulur.

Filmin bu ii¢ bolimii miistakil hikayeler olarak oriilmektedir. Her ne kadar
hikayeler arasinda kesigsmeler olsa da olay oOrgiisii boliimiin ana karakterinin
eylemlerini takip etmektedir. Bundan sonraki iki bolimde ise diger karakterler
Tevfik ve Dilek’in hikayesine daha fazla niifuz etmektedir. Boylece anlatinin akis1

catallanmaktadir.

Tevfik, ilkokulda Ogretmenlik yapmaktadir. Ogrencilerini halk oyunlar
miisabakalarina hazirlayan Tevfik ayrica aile i¢i sorunlarla bogusmaktadir.
Kardesinin esi agir hastadir, kardesi de mutsuzdur. Tevfik ilk esinin Oliimiiniin
ardindan evlendigi kendisinden daha gen¢ olan Nesrin’de aradigimi bulamamistir.
Tevtik, kardesinin istegi lizerine kardesi Hasan’in ac1 ¢eken esini 6ldiirtir. Bu sirada
kiz1 Dilek eve donmiistiir ve kanser oldugunu agiklamistir. Hasan bir siire sonra
abisini suglar ve polise sikayet etmekle tehdit eder. Karsiliginda ise abisinden
yengesini ister. Hasan’la yasak ask yasayan Nesrin de buna razidir. Ust iiste gelen
kotl haberlerle yikima ugrayan Tevfik hayatina devam etmeye calismaktadir. Halk

oyunlar1 miisabakasi i¢in kizin1 da yanina olarak memleketi olan Afyon’a gider.

Tevfik’in  hikayesinden bir kopus yasanmadan Dilek’in hikayesine
gecilmektedir. Eskisehir’e donen Aydin, Dilek’le arkadas olmak ister. Ancak Dilek
bu arkadasligi geri cevirir. Bu boliim tiim ana karakterlerin hayatinin son buldugu
boliimdiir. Dilek’in pesinden gelen Kedi, Sevket’in intihar ettigi bilgisini verir.
Osman kendisinden dolayr kaybedilen yarigmanin iiziintlisiinden dolayr kaldig:
otelden kacgar ve sokaklarda oliir. Tevfik, esinin mezar1 basinda intihar eder. Trenin
Oniine atlayip intihar1 diisiinen Dilek, Aydin tarafindan vurulur. Yaralanan Dilek

Olmeden 6nce Aydmn’1 silahla 6ldiirdir.

Filmin son iki bolimii birbirinden ayr1 olarak islenen 6nceki bdliimleri bir
araya getirmektedir. Ancak bu bir araya gelis bu boliimleri tek bir ilerleme ¢izgisine

cevirmez. Aksine tek bir yapinin icerisinde ¢gogul bir anlatimin yolu aranir. Filmdeki
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tekillikler dahil olduklar1 yapmin igerisindeki c¢oklugun parcalar1 olarak islev

kazanmaktadir.

3.5.7. Filmdeki Karakterlerin Analizi

Aydin (Tansu Biger): Geng bir polis olan Aydin, tasradan Istanbul’a gelmistir
ve kendisini ayalniz hissetmektedir. Sosyal iliskileri zayif, kendini ifade edemeyen
karakter tutunabilecegi tek sey olan meslegine tutunmaktadir. Sekercide ¢alisan ve
tanimadig1 bir kiza kars1 karsiliksiz bir agk beslemektedir. Tasraliligin kadinlara nasil
yaklagilacagmi bilmeyen acemi, korkak ve saldirgan 6zelliklerini tasimaktadir. Bir
gosteride eylemci bir geng kadinin 6limiine sebep olmustur. Vicdan azabi ile kariyer
kaygisini ayni anda tasidigi bir zamanda bir bombali saldirinin kurbani olur. Bombali
saldiridan yaral kurtulan aydin bir kolunu kaybetmistir. Yasadig1 travmadan sonra
toplumla iliskisini yeniden gozden gecirir. Daha 6nce toplum tarafindan dislanmis ve
bu yiizden kendini yalniz hisseden Aydin, artik kendisini toplumdan alacakli
gormektedir. Ciinkii toplum i¢in bedel ddemistir. Bu duygularla Dilek’le iletisim
kurmak ister fakat Dilek bu istegini geri ¢evirir. Kendisine karsi bor¢lu oldugunu
hissettigi biri tarafindan geri ¢evrilmek Aydin’1 daha da saldirganlastirr. Ofkesi

nedeniyle vurdugu Dilek tarafindan 6ldiiriiliir.

Dilek (Beste Bereket): Istanbul bir iiniversitede resim egitimi alan Dilek ayni
zamanda Aydin’in asik oldugu Mehtap’la ayni1 diikkanda c¢alismaktadir. Dilek
pankreas kanseridir ve ii¢ aylik 6mrii kalmistir. Gergekei bir bakisa sahip olan Dilek
durumu kabul etmistir. Sevket ve Aydin’in kendilerini merkeze alan ilgilerini geri
cevirmistir. Herkesin kendine gore acilar1 oldugunu diisiinmektedir. Dolayisiyla
insanlarin kendi acilarin1 hayatin merkezine koymalarini kabullenememektedir.
Kanser oldugunu Ogrendikten sonra ailesinin yanina doner ancak orada da
karsilastig1 i¢inden cikilamayan aile ig¢i iliskiler Dilek’i hayata karst daha da
karamsarlastirmistir. Hayatinin  Eskisehir’deki kismi Dilek’in akil saglhigmi da
etkilemistir. Sevket’in sizofrenisi Dilek’e gecmistir. Kedi karakteri Sevket’in

Oliimiiniin ardindan Dilek’in hayatina girmistir. Dilek i¢inden g¢ikilamayan bu
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durumlardan intihar ederek kurtulmayi diisiiniir ancak Aydin tarafindan vurulur.

Olmeden 6nce Aydin’in silahiyla Aydin’1 da dldiiriir.

Sevket (Ahmet Rifat Sungar): Sevket iiniversitede hukuk okumaktadir.
Biitiin ailesi 6len Sevket, oyuncak trenler satarak gecimini saglamaktadir. Siir yazan
ve sairane bir yasam siiren Sevket, silahiyla kendi hayati iizerine kumar oynayarak
Olimiinii ¢cabuklastirmaya calismaktadir. Hayatinin biiylik bir boliimiinii tek dostu
olan Kedi ile sohbet ederek gecirmektedir. Ayn1 zamanda hi¢ tanimadigir Dilek’e

asiktir. Dilek’in agkini geri ¢evirmesi lizerine intihar eder.

Tevfik Ogretmen (Biilent Emin Yarar): Eskisehir’de bir ilkokulda 6gretmen
olan Tevfik, ayni zamanda okulun folklor ekibini ¢alistirmaktadir. Dilek’in de babas1
olan Tevfik, kardesinin 6liim dosegindeki karisii bogarak oldiirtir. Bunun iizerine
kardesi ile karisinin yasak askini ve kizinin kanser hastaligina yakalandigimni 6grenir.

Kendisini yalniz ve savunmasiz hisseden Tevfik careyi intihar etmekte bulur.

Osman (Ege Tanman): Hasta bir ilkokul 6grencisi olan Osman, hastaligi
dolayisiyla okul arkadaslar1 tarafindan diglanmaktadir. Hayalini kurdugu halk
oyunlar1 ekibine de bu sebeple almmamustir. Simif arkadasi ve halk oyunlari
ekibinden olan bir kiza asik olan Osman, bu kiz tarafindan da sevilmemektedir.
Osman, asik oldugu kizin en yakin arkadasi ve kendisini dislayanlarin basini ¢eken
Mert’in tren g¢arpmasi sonucu Olimiine g6z yummustur. Mert’ten bosalan yer
dolayisiyla halk oyunlar1 ekibine katilan Osman, okulun yarigmayi kaybetmesine

neden olur. Bunun iiziintiisiiyle kaldig1 otelden kacar ve sokaklarda oliir.

Kedi (Sebnem Sonmez): Sevket’in arkadasi olan Kedi, siir ve felsefeden
konusacak kadar bilgili bir sokak kedisidir. Insan boyunda biiyiikliige sahip olan
Kedi, filmdeki gercekei anlatiyr bozmak i¢in kullanilan bir unsurdur. Once Sevket’in

daha sonra ise Dilek’in sizofrenisinin yarattig1 bir karakterdir.
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3.6. Sen Aydinlatirsin Geceyi

3.6.1. Filmin Kiinyesi

Yazan ve Yéneten: Onur Unlii

Yapim Sirketi: Eflatun Film

Yapimer: Funda Alp, Orkun Unlii

Oyuncular: Ali Atay, Demet Evgar, Damla S6nmez, Ahmet Miimtaz Taylan,
Ercan Kesal, Ezgi Mola, Serkan Keskin, Nadir Saribacak, Cengiz Bozkurt, Tansu
Biger, Kaan Yilmaz, Kubilay Camlidag, Bekir Cigekdemir, Asil Biiyiikozcelik,
Hiiseyin Tutan, Aysenil Samlioglu, Derya Alabora

Goriintii Yonetmeni: Aras Demiray

Kurgu: Emre Boyraz

Miizik: Mehmet Erdem, Alper Atakan, Rocha Rizsk.
Sanat Yonetmeni: Hiisamettin Demirci

Filmin Siiresi: 107 dakika

Gosterim Tarihi: 1 Kasim 2013

3.6.2. Filmin Ozeti

Sen Aydinlatirsin Geceyi filminde tiim karakterlerinin olaganiistii giiclerinin
bulundugu bir kasabada gegen bir ask hikadyesi anlatilmaktadir. Hikayenin gectigi
kasabada, siradan gibi gdriinen insanlar kimi siiper gili¢lere sahiptir. Ancak zamani
durduran, duvarlardan gecen, duvarlarin arkasini goéren, silah kullanmadan ates
edebilen bu karakterlerin hicbiri siiper kahraman degildir. Sahip olduklar1 bu
ozellikler onlara kahraman kimligi kazandwrmadigi gibi hayatlarmi da

kolaylastirmaz.

Film ana karakter Cemal’in boyle bir kasabada yasadigi ask hikayesini
anlatmaktadir. Cemal, Akhisar’da babasiyla yasayan ve birlikte berber diikkani
isleten bir gengtir. Ayrica futbol maglarinda yan hakemlik yapmaktadir. Annesini ve
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kardeslerini bir yanginda kaybetmistir. Tagraya 6zgli duraganlik ve can sikintisinin
hakim oldugu kasabada Cemal hayata dair beklentilerini yitirmisken bir ciftlikte
calisan Yasemin’le tanigir. Asik oldugu Yasemin’le evlenen Cemal ii¢ haftalik esinin
iic aylik hamile oldugunu 6grenmesi ile yikilir. Gergeklerin ortaya ¢ikmasiyla
birlikte Yasemin ortadan kaybolur. Asik oldugu esinin pesine diisen Cemal,
Yasemin’in tecaviize ugradigi gercegi ile ylizlesir. Bunun lizerine sike isleriyle

ugrasan mafya ile karisin1 bulmak i¢in is birligi yapar.

3.6.3. Filmdeki Metinleraras: Iliskiler

Filmdeki metinlerarasi iliskiler filmin adiyla baslamaktadir. Sen Aydinlatirsin
Geceyi, Cevat Capan’in William Shakespeare’in sone ve tiyatro oyunlarmdan
hazirladig1 derleme eserin ismidir. Onur Unlii, filme verdigi isimle Shakespeare’e
duydugu saygi gostermektedir. Filmde Shakespeare’e yapilan gondermeler bununla
smirlt  kalmamaktadir. Romeo ve Juliet oyunundan bir sahne de filmde
canlandirilmaktadir. Yasemin’den 6ziir dilemek i¢in bir yol arayan Cemal, sokak
Kitapgis1 Defne’den Shakespeare derlemesi olan Sen Aydinlatirsin Geceyi kitabini
satin alir. Kitabin i¢cindeki Romeo ve Juliet oyunundan bir pasaji Yasemin’e

okuyarak o6ziir dilemektedir.

Onur Unlii, Sen Aydinlatirsin Geceyi filminde Rus avangart ressam Marc
Chagall’m “Sehrin Uzerinde” resmine de bir gondermede bulunmaktadir. Bir
roportajinda Chagall’in tablosunu bir filmde kullanmay1 hep istedigini soylemektedir
(Unlii, 2013). Filmde bu sahne Cemal ile Yasemin’in ilk tamstiklarmnda Cemal’in

antidepresan ilaglarini i¢tikten sonra u¢gmalari ile canlandirilmaktadir.
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Resim 13: Marc Chagall’m “Sehrin Uzerinde”
tablosu

Resim 14: Marc Chagall’m “Sehrin Uzerinde”
tablosundan almti (Sen Aydimlatirsin Geceyi,
Onur Unlii)

Unlii filminde bu sahnede oldugu gibi bir¢ok dilsel metaforlara da

basvurmaktadir. Tiirkgede kullanilan

anlatmak i¢in kullanmaktadir. Bu sahnede “mutluluktan ugmak” deyimini metafor
olmaktan cikararak diiz anlamiyla sahnelemektedir. Filmde Doktor Irfan’n
goziinden siirekli kan akmasi ile ‘“kan aglamak”, Defne’yle Cemal’in Oplismek

iizerine gokten tas yagmasi “basina tas yagmak” gibi deyimlerin gonderide

deyimleri filmde durum ve karakterleri

bulundugu anlamlarindan soyutlanarak diiz anlamlariyla kullanildigini1 gérmekteyiz.

Resim 15: Dilsel metaforlar:
yagmast (Sen Aydinlatirsin  Geceyi,
Unlii)

Gokten tas

Onur

Resim 16: Dilsel metaforlar: Kan glamak (Sen
Aydmlatirsin Geceyi, Onur Unlii)

Kerem Akga, filme dair yorumunda Unlii’niin Sen Aydimnlatirsm Geceyi
filmiyle birlikte ¢izgi roman estetigine kapi araladigi savunmaktadir. “Bu durum
akla Japon Yeni Dalgasi, Yeni Kore Sinemasi ve Ikinci Japon Yeni Dalgast
yonetmenlerini getiriyor. Suzuki’nin “Branded To Kill ’deki (“Koroshi No Rakuin”,
1967) noir dokusu, Sono’nun “Aska Maruz” daki (“Ai No Mukidashi”, 2008) anime
tabanli evreni, Park Chan-Wook’un “Ihtiyar Delikanli”daki (“Oldeuboi”, 2003)
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mizansen diigiincesi sanki bir araya geliyor. Uzerine ¢ilgin mizah anlayisi da
Takashi Miike zekasindan ekleniyor gibi.” (Akca, 2013). Ak¢a’ya gore filmin olagan
dis1 yeteneklere sahip karakterleri de Niikleer Savas doneminde yapilmis Amerikan
¢izgi romanlarma gondermelerde bulunmaktadir. Buna gore duvardan gecen ve
duvarin arkasimni1 gorebilen Cemal ‘Superman’, Cemal’in goriinmeyen ilkokul
ogretmeni Vildan ‘Fantastic Four’ serisinden ‘Goriinmez Kadin’, nesneleri
dokunmadan hareket ettiren Yasemin ‘X-Men’den ‘Storm’, Oliimsiiz olan Diindar
‘Strange Adventures’tan ‘Oliimsiiz Adam’, olaganiistii biiyiikliikte bir bedene sahip
olan Nazim Yenilmezler’den ‘Dev Adam’, gdziinden siirekli kan akan Doktor Irfan
‘Profesor X°, zaman1 durdurabilen Defne ise ‘Fantastic Four’un uzayl koti ki
‘Watchers’ gibi filmlerle iliski kurularak yaratilmis karakterlerdir (Akga, 2013).

Boylece Sen Aydinlatirsin Geceyi filminde filmlerarasi bir yap1 inga edilmistir.

Filmde Giinesin Oglu’nda oldugu gibi Onur Unlii’'niin ilk filmi Polis’e de
gondermeler bulunmaktadir. Polis filminde Musa Rami’nin Sule’ye askini ilan
ederken kan kusmasi ve bundan midesi bulanan Sule’nin kusarak karsilik vermesi
gibi Cemal’in evlenme teklif ettigi sahnede Yasemin ile Cemal karsilikli kusarlar.
Benzer bir sekilde Cemal’in 6ziir dilemek i¢in Romeo ve Juliet oyunundan okudugu
pasajin sonunda Yasemin kusar. Béylece Onur Unlii bir kez daha ilk filmi Polis’e

gondermede bulunur.

3.6.4. Filmdeki Parodi ve Pastis Unsurlar

Sen Aydinlatirsin Geceyi filmi ¢ok sayida parodilestirmeyi biinyesinde
barindirmaktadir. Filmde Cemal ile Yasemin, Romeo ile Juliet’e benzetilmekte bir
tiyatro sahnesine benzeyen mekanda Shakespeare’in eserinden bir bolim
canlandirilmaktadir. Ancak bu canlandirma bir uyarlama oldugu gibi ayn1 zamanda

film i¢inde film bi¢iminde filme dahil edilmis bir tiyatro sahnesidir.
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Resim 17: Romeo ile Juliet parodisi
Aydinlatirsm Geceyi, Onur Unlii)

(Sen

Canlandirmada kullanilan evin balkonu ve bahgesi bir tiyatro sahnesini
cagristirmaktadir. Bir tiyatro sahnesi i¢in absiirt goriilebilecek bir koy evinin mekani
tiyatro sahnesinin parodilestirilmesidir. Ayrica oyunun tiradinin Cemal’in kasabaya
0zgii sivesiyle okunmasi da oyunun yeniden yorumlanmasidir. Cemal’in okudugu
kisimlar1 tam olarak ezberleyememesi ya da heyecandan hatirlayamamasi bir
yabancilastirma 6gesi olarak kullanilmaktadir. Tiradin ortasinda sahneye giren
Cemal’in babasi da bir yabancilastirma unsuru olarak Romeo ve Juliet’in evreninin
kasaba diinyasiyla uyusmazhigini1 géstermektedir. Boylece mekanin yani sira oyunun

kendisi de parodilestirilmektedir.

Filmde karakterlerin olaganiistii yeteneklere sahipken siiper kahraman
olmamalar1 da sliper kahramanlik imgesinin parodilestirilmesidir. Siiper giiclere
sahip olan kasaba halki bu yeteneklerini olagan karsilamakta, bu 06zelliklerini
diinyay1 ya da bir insam1 kurtarmak i¢in kullanmamaktadirlar. Hatta bu yetenekler
karakterlerin yasaminda kolaylastirict bir etkide de bulunmamaktadir. Olagan,

herhangi bir kasabada siiriilebilecek bir yasam siirmektedirler.

Kerem Akca’nm belirttigi gibi filmin karakterleri, ¢izgi film karakterlerinin
serbest bir uyarlamasidir (Akga, 2013). Cemal’in ‘Superman’, Vildan’in ‘Gdériinmez
Kadin’, Yasemin’in ‘Storm’, Diindar’m ‘Oliimsiiz Adam’, Nazim’m ‘Dev Adam’,
Doktor irfan’m ‘Profesor X', Defne’in  ‘Watchers® gibi filmlerle iliskilerini
parodiden daha ¢ok pastis olarak degerlendirmek uygun olacaktir. Ciinkii Sen
Aydinlatirsin  Geceyi filmindeki karakterler birer kahraman degillerdir. Filmde

kahramanliga bir gonderme ya da elestiri bulunmamaktadir. Alintilanan karakterler
135



kendi baglamlarindan kopartilmiglardir. Alintilandiklar1 esere dair bir elestiri
yoneltilmedigi gibi bir dvgii de s6z konusu degildir. Sadece alinmis olmak icin

alinmiglardir. Bu da postmodernizmin pastisi kullanma amacina uygun diismektedir.

3.6.5. Filmin Zaman Kurgusu

Filmin kurgusunda zamanim isleyisi klasik anlatiya paralel gelismektedir.
Neden-sonug iliskisi igerisinde ilerlemektedir. Filmin basindan sonuna kadar ana
hikaye ve olaylar dogrusal bir sekilde ilerlemektedir. Ancak filmin bazi sahnelerinde
zaman miidahale edilmekte, zamanin akis1 kesintiye ugratilmaktadir. Olaylar zaman
dis1 bir alanda ya da baska bir deyisle alternatif bir zamanda ge¢mektedir. Kimi

zaman ise ge¢mis ile bugiin ayni anda gosterilerek iist iiste bindirilmektedir.

Filmdeki karakterlerden Defne zamani durdurma yetenegine sahiptir. Istedigi
anda ellerini birbirine vurarak zamani durdurulabilmektedir. Bu olay filmde iki kere
gerceklesmektedir. Ilki kitap sattig1 tezgahin basinda Cemal’in caresiz bir sekilde
geldigi sahnedir. Defne c¢ikmazda olan Cemal’e baska bir alternatifin de
olabilecegini gosterir. Cemal karisin1 kaybetmistir, ne yapacagini bilememektedir.
Defne ise karis1 yerine kendisiyle olma ihtimalini isaret eder. Bunu séylemek icin
uygun an zamanin durdugu andir. Defne de ellerini birlestirir ve zamani1 durdurur.
Defne’nin bu 6zelligi Cemal i¢in alternatif bir segcenegi gosterdigi gibi alternatif bir
zamana da vurgu yapmaktadir. Defne’nin bu 6zelligi filmin sonunda bir kez daha
kullanilmaktadir. Yasemin’in ucakla Istanbul’a gidecegini ©grenen Cemal,
Defne’nin ellerini keser ve ugagin goriilebilecegi bir yere gider. Yasemin’in gidisini

engellemek i¢in Defne’nin ellerini birlestirerek zamani durdurur.
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Resim 18: Zamanin Cemal taraﬁr;;lan durdurulmasi
(Sen Aydinlatirsin Geceyi, Onur Unlii)

Bir diger zamansal kirilma ise Cemal, Yasemin ve Defne’nin hatiralarinin
canlandirildig1 sahnelerde goriilmektedir. Bu sahnelerde kendi hikayelerini anlatan
karakterlerle kimi zaman dogru, kimi zaman yalan soyledikleri gec¢misleri
hakkindaki goriintiileri ayn1 anda goriiriiz. Bu sahnelerde iki ayr1 zaman iist iiste
bindirilmekte, diin ve bugiin ayni1 anda canlandirilmaktadir. Zaman ardisik olarak
degil es zamanl olarak ele alinmaktadir. Boylece hafizanin bugiin ile kesintisiz

birlikteligi, diin ile bugiiniin i¢ i¢eligi ortaya konmaktadir.

Resim 19: Zamann st Gste bindirilmesi 1 (Sen | Resim 20: Zamann {ist iiste bindirilmesi 2 (Sen
Aydmlatirsin Geceyi, Onur Unlii) Aydinlatirsin Geceyi, Onur Unlii)

3.6.6. Filmin Olay Orgiisii

Filmin gelisim seyri klasik anlatinin gerilim egrisine benzememektedir. Filmin
ana iskeletinde ¢oziim bekleyen ve ¢ozliime kavusan bir problem bulunmamaktadir.
Genel olarak takip edilen bir olaylar dizgesinden ziyade kolajlanmig durumlara

rastlanmaktadir.
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Cemal’in kasabadaki hayatint merkeze alan film Cemal’in hikayesine eslik
eden yan hikayelerle kurulmaktadir. Babasiyla birlikte yasayan Cemal’in psikolojik
hastaliklar1 ~ bulunmaktadir. Filmin basinda bileklerini  keserek intihara
kalkigmaktadir. Fakat bu girisimde basarisiz olmaktadir. Kendisini tedavi eden
doktora “kafamm iginde bir tekerlek doniiyor, kendim dondiirtiyorum” demektedir.
Daha sonra ise traktor kasasinda yolculuk yaparken Yasemin’i motosikletle takip
eden Cemal, Yasemin’in doga iistii gii¢leriyle motosiklet kazasi gecirmektedir.
Kazadan sonra Yasemin’in i¢inde bulundugu traktore bakan Cemal, bosa donen
motosiklet tekerini eliyle durdurmaktadir. Boylece filmin yapisinin Cemal’in
zihniyle olan iliskisi ortaya ¢ikmaktadir. Film Cemal’in zihni ile gergeklik arasinda

salinmaktadir.

Filmin ilk béliimlerinde olaylardan ¢ok Cemal’in kasaba icindeki gezintileri
gosterilmektedir. Yasemin’in olaya dahil edilmesi ile birlikte film bir hikayeye
dontismektedir. Merkeze oturan Yasemin ile Cemal’in aski olay Orgiisiiniin iskeletini
olusturmaktadir. Ancak filmdeki bu ana yap1 bir¢ok yan dykiiyle beslenmektedir. Bu

yan hikayeler ise olaganiistli yeteneklere sahip karakterlerle temsil edilmektedir.

Cemal’in evlendigi Yasemin’in annesi, babasi tarafindan o&ldiiriilmistiir.
Yasemin, kuzeni ve enistesiyle birlikte yasamaktadir. Yasemin, kuzeni tarafindan
tecaviize ugramis ve hamile kalmistir. Cemal’in tamistig1 seyyar kitapg¢1i Defne,
Cemal’le birlikte olmak istemektedir. Fakat aslinda Defne’de gizli iliskisi olan
Doktor Irfan’dan hamiledir. Doktor irfan kasabaya siirgiin olarak gonderilmis bir
doktordur. Kasabay1 kabullenememistir. Yasemin’in patronu Diindar, bir ¢iftligi
yonetmektedir. Zamparalik yapan Diindar 6lememekten mustariptir. Cemal’in
arkadas1 Samim issizdir. Futbolda sike islerine girmek istemektedir. Bu sayede filme
sike ve mafya konular1 dahil olmaktadir. Film ana hikayeyi ilerletmek yerine yan

yana bulunan durumlar1 gosteren yan hikayelerle genislemektedir.

Filmin merkezindeki Yasemin ile Cemal’in hikayesi ise ¢0ziilmemek {izere
ortaya atilmig bir sorundur. Evlilige kadar olan kisimda agilmas1 gereken bir problem

bulunmamaktadir. Askin olusmast ve evlilik siireci kolay gelisir. Cemal’in
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kiskanglik krizi ve Yasemin’in baskasindan hamile kalmasi ise ask iliskisinin
¢ikmaza girmesine sebep olur. Ancak film bu ¢ikmazi nihayete kavusturmaz. Filmin
sonunda Cemal, olaganiistii yeteneklerinin ise yaramadigi ve zamanm durdugu bir
sahneyle son bulur. Sen Aydinlatirsin Geceyi, izleyicinin 6zdeslik ve gercek hayatla
ilisgki kuramadig1r bir metindir. Her sey filmsel uzamda film igerisinde olusup

gelismekte ve son bulmaktadir.

3.6.7. Filmdeki Karakterlerin Analizi

Cemal (Ali Atay): Filmin ana karakteri olan Cemal, babasiyla birlikte
yasamakta ve birlikte bir berber diikkanini isletmektedir. Diger yandan da amator
kiimede futbol maglarinda yan hakemlik yapmaktadir. Annesini ve kardeslerini bir
yanginda kaybetmistir. Bu kaybin travmasi siirmektedir. Psikolojik sorunlar1 vardir.
Filmin basinda bileklerini keserek intihara kalkisir ama 6lmez. Filmdeki olaylar
Cemal’in zihninden gecenler mi yoksa filmsel bir gerceklik midir belli degildir.
Yasemin’le karsilasincaya kadar hayata dair umutsuz diisiinceler beslemektedir.
Yasemin’le tanmiginca hayata tutunur ancak evliligi siiresince karsilagtiklar
umudunun bosa ¢ikmasina sebep olur. Cemal, duvardan gegcmek ve duvarmn arkasini
gormek gibi dogaiistii yeteneklere sahiptir. Fakat bu yetenekleri Cemal’in hayatini
kolaylastirmamaktadir. Tiim olaganiistii kosullara ragmen Yasemin’in kendisini terk

etmesini Onleyememektedir.

Yasemin (Demet Evgar): Yasemin, Cemal’in sevdigi kadindir. Nesneleri
uzaktan hareket ettirmek gibi bir yetenege sahiptir. Filmin siirekli kaybeden
karakterlerindendir. Annesi, babasi tarafindan Oldiiriilmiistiir ve babas1 hapse
girmistir. Kotii bir ¢ocukluk geciren Yasemin, kuzeni ve enistesiyle birlikte
yasamakta ve bir ¢iftlikte calismaktadir. Sevgiye actir, Cemal’in “Beni sever misin?”
sorusuna “Eger istersen.” diyerek cevap vermesi de bunun kanitidir. Cemal’le
evliligi de Yasemin’e mutluluk getirmemistir. Kuzeni tarafindan tecaviize ugrayan
Yasemin’in {i¢ aylik hamile oldugu evliliginin ii¢lincii haftasinda anlasilir ve evini
terk etmek zorunda kalir. Evini terk etmesinden sonra en biiylik hayali olan
Istanbul’a gitmeye karar verir ve yola ¢ikar. Ancak geri ddnmesini isteyen Cemal’in

zamani durdurmasi lizerine ugakta havada donup kalir.
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Defne (Damla Sonmez): Seyyar kitap¢t olan Defne, ellerini birlestirerek
zamani durdurabilme yetenegine sahiptir. Tezgahi basindayken Cemal’le tanisir ve
birlikte olmaya calisir. Fakat Cemal karisini unutamamistir. Defne’yle sadece
arkadas olmak istemektedir. Gergekte ise Defne kendisinden yasca ¢ok biiylik olan
kasabanin doktoru irfan’la ask yasamaktadir. Bu iliskiden hamiledir. Irfan’m
Defne’yi istememesi ilizerine cocuguna baba olarak Cemal’i secer. Ancak Cemal isin

aslmi 6grenir ve Defne’nin ellerini keser. Boylece yetenegini de elinden alir.

Doktor irfan (Ercan Kesal): Kasabaya siirgiin edilmis bir doktor olan Irfan
durumunu kabullenememektedir. Gozilinden siirekli géz yasi gibi kan akmaktadir.
Kasabaya yabancidir ve bu durumun farkindadir. Defne ile gizli bir ask
yasamaktadir. Ancak bu aski siirdiirmek istememektedir. Pesinden kasabaya gelen ve

kendisinden hamile olan Defne’yi basindan savmanin yollarini aramaktadir.

Samim (Nadir Saribacak): Samim, Cemal’in en yakin arkadasidir. Silah
olmadan elini silah gibi kullanarak ates edebilmektedir. Issizdir bu nedenle Cemal’in
hakemligini kullanarak sike olaylarina girmek istemektedir. Cemal’i sike konusunda

ikna ederek mafyayla iligki kurmasini saglama gorevini iistlenir.

Diindar (Serkan Keskin): Diindar, Yasemin’in patronu ve Cemal’in
miisterisidir. Ciftlik sahibi olan Diindar sekreteri Cigdem ile de birliktedir.
Yasemin’in hamile oldugunu 6grenen Cemal ilk olarak Diindar’dan siiphelenir.

Cemal intikam almak i¢in Diindar’1 vurur. Ancak Diindar 6liimsiizdiir.
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SONUC

Diinyada 20. yiizyilin ikinci yarisinda giindeme gelen postmodernizm bir¢ok
alanda yeni tartigsmalara neden olmustur. Basta Aydinlanma diisiincesi olmak iizere
Bat1 felsefe gelenegine koklii elestiriler getiren postmodernizm Bati diislincesinin
temelini olusturan 6zne, tarih, anlam gibi kavramlar1 yeniden ele alarak tartismaya
acmistir. Bu tartismalar baglaminda gerceklik ve hakikat gibi kavramlar merkezi
konumlarini yitirmislerdir. Sanat alanindan ise kitlelerin begenisi 6n plana ¢ikarak

modernist sanatin segkinciligi diglanmistir.

Postmodernizm diger sanat alanlar1 gibi sinemanin da giindemine girmistir.
1980’11 yillardan itibaren filmlerde goriilen postmodern etkiler sinemaya yeni bir
yorum getirmistir. Metinlerarasilik, parodi, pastis, nostalji, zamansal kirilmalar gibi
postmodern o6geler filmlere dahil edilmistir. Bu filmler baska film ve metinleri
kendisine dahil ederek metinlerarasi iliskiler kurmustur. Bu metinsel alintilar
yapilirken modern sinemada goriildiigii gibi mesaj, gerceklik ya da iitopya gibi
amagclar giidiilmemistir. Filme dahil edilen metinler arasi alintilar sadece bir araya
getirmek, kurmak niyetiyle kullanilmistir. Ayrica postmodern filmlerde parodi ve
pastis gibi yontemlere yer verilerek klise temalara bagvurulmustur. Boylece filmlerde
bircok metin ayn1 anda yer bulmustur. Postmodern sinema klasik sinemanin dogrusal
zaman ¢izgisini asmndirmis, zaman algisin1 muglaklastiryp seyircinin  zaman
perspektifini bozmaya calismistir. Filmlerde zamandizimsel siralama belirsizlesmis,

izleyicinin dogrusal bir akisi1 takip etmesi imkansizlagmustir.

Diinya sinemasimi etkileyen postmodernizm Tiirk sinemasinda da karsilik
bulmustur. Ozellikle Onur Unlii yaptigi filmlerle sinemaya postmodern bir
perspektifle yaklasmistir. Metinlerarasilik, parodi, pastis, nostalji, zamansal
kirilmalar gibi postmodern unsurlara filmlerinde yer verirken olay Orgiistinii klasik

sinemanin disinda kurmustur.
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Onur Unlii filmlerinde birgok metin, postmodern sinemanim dzelliklerinden biri
olan metinlerarasilik baglaminda bir araya getirilmistir. Ornegin Polis filminde
dogrudan alintilar, yeniden canlandirmalar ve parodilestirme gibi ydntemlerle
metinlerarast alintilara rastlanmaktadir. Filmde dogrudan alintilar, yeniden
canlandirmalar ve parodilestirme gibi yOntemlerle metinleraras1 iliskiler
kurulmaktadir. Tiirler arasi kolajlardan olusan film, Amerikan polisiye filmlerinde
cokca rastlanan kurtarict Mesih gibi adaleti ger¢eklestirmek i¢in miicadele eden,
miicadelesinde polis teskilatini karsisina alan polis karakteri absiirt 6gelerle birlikte
kara film tarzinda bir atmosferde hareket etmektedir. Bu yoniiyle film melez bir
yaptya sahiptir ve tiirlerarast bir kolaj gibidir. Filmde ayrica alintilama ya da
gonderme bigiminde filmlerarasi iliskiler dikkat ¢ekmektedir. Bu agidan filmde Taksi

Sofdrii’nden Cagri filmine kadar birgok filme gondermede bulunulmaktadir.

Giinesin Oglu filmi ise fantastik, bilim kurgu, kara film ve komedi unsurlarini
ayni anda bilinyesinde barindirmaktadir. Bu tiirlerden aldigi kliseleri yeniden
yorumlamaktadir. Film tiirleraras1 yapisiyla herhangi bir tiir ile adlandirilmaya
direnmektedir. Bedenler arasinda gezinen ruhlarin hikayesinin anlatildigi filmde
bedenler arasindaki gezinti her metnin siirekli olarak bagka metinlerle iligki kurmasi
ve o metinleri igermesi anlamima gelen metinlerarasiligi ¢agristirmaktadir. Filmdeki
bedenler arasindaki gecisler filmin karakterlerine dair bir karmasaya neden oldugu
gibi her karakterin diger karakterleri icermesine de sebep olmaktadir. Ornegin, Alper
Canan’in bedeninde hayat bulan Fikri Semsigil artik Fikri Semsigil olmadig1 gibi
Alper Canan da degildir. Her biri baska bir karaktere agik olan ve icerisinde baska
bir karakteri de Dbarindiran bedenlerle karsilasilmaktadir. Karakterlerler
melezlesirken, beden ruhun karakterinde, ruh ise bedenin karakterinde bir alint1 gibi

yer almaktadir.

Beg Sehir filmi ise ismini Tanpmar’in ayn1 adli kitabindan almaktadir. Boylece
metinlerarast iliski filmin ismi ile baslamaktadir. Sinema elestirmeni Kerem Akca
Beg Sehir’i Tirk sinemasinda 90’lar kusagi olarak bilinen Nuri Bilge Ceylan, Zeki
Demirkubuz ve Semih Kaplanoglu gibi yOnetmenlerle bir hesaplagma olarak
degerlendirmektedir (Akca, 2010). Filmlerini bir nevi tiirlerin bir parodisi, elestirisi

{izerine kuran Onur Unlii Bes Sehir filmi ile sanat sinemas1 olarak adlandirilan bu
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yonetmenlerin filmlerinin bir parodisini sunmaktadir. Bu filmlerde islenen sehir,
tagra, bireyin yalnizli§i, ask ve Olim temalar1 Bes Sehir’de parodilestirilerek
filmlerle metinleraras: iliski kurulmaktadir. Diger yandan filmde Angelopulos’un
Aglayan Caywr filminin yanm1 swra kendi filmi Polis’e de gondermelerde
bulunulmaktadir. Sen Aydinlatirsin Geceyi filminde ise metinlerarasi iligkiler filmin

adiyla baglamaktadir.

Sen Aydinlatirsin Geceyi, William Shakespeare’in sone ve tiyatro oyunlarmin
derlendigi bir eserin adidir. Ayrica filmde Shakespeare’e yapilan bir¢ok gonderme
bulunmaktadir. Ornegin Shakespeare’in Romeo ve Juliet oyunundan bir sahne filmde
tiyatral bir sekilde canlandirilmaktadir. Ayrica Chagall’m “Sehrin Uzerinde” tablosu
da Cemal ile Yasemin’in antidepresan ilaglarmmi ictikten sonra ug¢malar1 ile
canlandirilmaktadir. Filmde birgok dilsel metafora da basvurulmakta, Tiirk¢ede
kullanilan deyimler filmde durum ve karakterleri anlatmak i¢in kullanilmaktadir.
“Mutluluktan u¢mak”, “basmna tas yagmak”, “kan aglamak™ gibi deyimler
gondermede bulunduklar1 anlamlarindan soyutlanarak diiz anlamlariyla filmde yer

almaktadir.

Yonetmenin filmlerinde bir¢ok metin postmodern sinemanin 6zelliklerinden
biri olan parodi ya da pastis yoluyla yeniden ele alinmaktadir. Polis filminde yogun
bir sekilde parodi ve pastise yer verilmektedir. Filmde basta 6liim ve siddet olmak
iizere karakterlerden iliskilere kadar her sey parodilestirilmistir. Ornegin Polis
filminde Musa Rami ile mafya tliyeleri arasinda gergeklesen doviis bir kavgadan daha
cok bir koreografi gibi sunulmaktadir. Déviis baglamindan koparilarak bir gosteriye
doniigmiistiir. Musa Rami torununun yaninda mafya iiyesi ile doviisiip onu yendikten
sonra torunundan mafya iiyesini yumruklamasini istemektedir. Bir vahset olmasi
beklenen doviis sahnesi bdylece siddeti cocuksu bir oyuna doniistiirerek
parodilestirmektedir. Filmde islenen cinayetler dehset uyandirmazken oliimler
olagan karsilanmaktadir. Clinkii bir cinayet degil cinayetin parodisi ile kars1 karsiya
kalinmaktadwr.  Giinesin ~ Oglu'nda  ise  sinemanin  klise  karakterleri
parodilestirilmektedir. Klasik anlatida genellikle fedakar, adanmis, 6zel yeteneklere
sahip, 06zglin, kurtaric1 yaratilista olan ve ¢ogunlukla geng¢ ya da orta yash erkekler

tarafindan temsil edilen kahramanlik olgusu Giinesin Oglu’'nda tersine
143



cevrilmektedir (Vogler, 2017: 71-73). Filmin kahramani Fikri Semsigil yasl, bencil
ve arzularma mahkum bir karakterdir. Insanlig1 kurtarmak gibi bir derdi olmadigi
gibi tek arzusu Sule’ye sahip olmak ve kendisine ait bir beden bulmaktir. Cinsel arzu
nesnesi olmasi ve tehlikeyi cagirmasi agisindan bir femme fatale karakteri olan Sule
ise klasik anlatinin aksine filmin ana Gykiisiine etki etmemektedir. Bu agidan Sule
femme fatale karakterinin bir parodisidir. Filmde yeralti diinyasmni temsil eden
Kurban Murat karakteri ise gangster filmlerinin yeniden sunumudur. Kurban Murat,
yash ve yalniz Hamiyet Hanim kiligma biiriinerek ikili, sizofrenik bir karakteri
canlandirmakta bdylece korku ve gerilim unsuru olmasi beklenen katil figiiriini
tersine ¢evirmektedir. Boylece korku yaratmasi beklenen karakter kurban, magdur
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Unlii, Bes Sehir’de ise 90’lar kusag1 sinemacilarinin
minimalist sinema bi¢imini parodilestirmektedir. Parodi, Bes Sehir filminde gergekci
bicimin i¢ine katilan insan boyunda konusan kedi gibi fantastik figiirlerle tiirii
yapibozumuna ugratmak icin kullanilmaktadir. Filmde parodilestirilen minimalist
gercekligin yapisma katilan sizofreni ile tiirlin bir elestirisi sunulmaktadir. Sen
Aydinlatirsin Geceyi filminde ise siliper gii¢lere sahip olan karakterler {izerinden
siiper kahramanlik imgesi parodilestirilmektedir. Kerem Ak¢a’ya gore Unlii’niin Sen
Aydinlatirsin Geceyi filmi ¢izgi roman estetigine dikkat ¢ekmektedir (Akga, 2013).
Filmin siliper kahramanlara 6zgii yeteneklere sahip karakterleri Niikleer Savas
donemi Amerikan ¢izgi romanlarma gondermelerde bulunmaktadir. Duvardan gecen
ve duvarin arkasini gorebilen Cemal, Cemal’in goriinmeyen ilkokul &gretmeni
Vildan, nesneleri dokunmadan hareket ettiren Yasemin, 6liimsiiz Diindar, olagantistii
biiyiikliikte bir bedene sahip olan Nazim, goziinden siirekli kan akan Doktor Irfan,
zamant durdurabilen Defne gibi karakterler bu donemde iiretilmis ¢izgi roman
karakterlerinin parodisidir. Diger yandan Sen Aydinlatirsin Geceyi filminde
“mutluluktan u¢mak”, “kan aglamak”, “basmna tas yagmak™ gibi dilsel metaforlar
metafor olmaktan ¢ikarilarak diiz anlamlariyla kullanilmaktadir. Bdylece dilin

kendisi parodilestirilmektedir.

Onur Unlii sinemasinda zamanin ele alinisi da postmodernist sinemaya uygun
diismektedir. Zamana miidahalelerde bulunularak zamanin dogrusal akisi sekteye
ugratilmaktadir. Boylece izleyicinin zaman perspektifi bozulmaktadir. Polis filminde
Musa Rami karakteri adeta 60’11, 70’li yillardan koparilip gliniimiize firlatilmistir.
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Filmdeki karakterlerin neredeyse tamami1 Musa Rami’ye gore ¢cok genctir. Bu agidan
bakildiginda Musa Rami genglerin diinyasina siirglin edilmis bir karaktere
benzemektedir. Musa Rami’nin diinyasi ile genclerin diinyas:1 birbirinden keskin bir
sekilde ayrilmaktadir. Filmde canlandirilan bu iki ayr1 diinya, iki ayr1 zamanimn {ist
iste bindirilerek ayni anda yasanmasina neden olmaktadir. Bdylece zamana
miidahale edilmektedir. Filmde zamana yapilan bir diger miidahale ise Musa Rami
ile Komiser Yilmaz arasinda yasanan bir diyalogun kurgusu ile gerceklesmektedir.
Musa Rami ile Komiser Yilmaz arasindaki diyalog tic kez farkli konularla
tekrarlanmaktadir. Her birinde yeniden yasanan diyaloglar arasinda tercih yapma
hakki ise seyirciye birakilmistir. Giinesin Oglu’nda ise zamanda salinim yoluyla
zamana miidahale edilmektedir. Profesor Nevzat’tan olaylarin seyrinin
degistirilmesinin tek yolunun zamanda salinim yapmak oldugunu 6grenen Fikri
Semsigil’in zamanda salinim yapmaya baslamasiyla filmde zamansal kirilmalar
yasanmaktadir. Semsigil deneme-yanilma yoluyla zamana miidahalelerde
bulunmaktadir. Semsigil her beden degistirdiginde zaman basa alinmaktadir.
Zamanin siirekli basa almmasiyla filmsel zaman bir kisir dongiiye doniismektedir.
Bes Sehir filminde ise hikaye ortasindan baslatilmaktadir. Film, Istanbul maceralar1
tamamlanmis Aydin ile Dilek’in Eskisehir’e trenle doniis sahnesiyle baslamaktadir.
Ancak daha sonra sirasiyla bu karakterlerin Istanbul maceralar1 ele alinmaktadir.
Filmdeki ilk zamansal kirilma bu sekilde gerceklesmektedir. Karakterlerin adlariyla
belirlenen boliimlere ayrilan filmde her bdliim, boliime adi verilen karakterin
etrafinda sekillenmekte diger ana karakterler bu béliimlerde ikincil roller almaktadir.
Boliimler arasindaki zamansal bag bazen ardisik iken kimi zaman da es zamanl
kurulmaktadir. Bir boliimiin diger boliimlerin zamansal olarak neresine karsilik
geldigi her zaman kestirilememektedir. Boylece filmde bazen zamansal bir karmasa
bazen de ilerlemeyi tahrip eden zamansal bir dongii goriilmektedir. Sen Aydinlatirsin
Geceyi filminde ise zamansal miidahale Defne’nin dogaiistii yetenegi sayesinde
gerceklesmektedir. Defne’nin sahip oldugu dogaiistii yetenek elleriyle zamani
durdurabilmesidir. Kimi zaman Defne’nin istegi ile kimi zaman da Cemal’in
Defne’nin ellerini kullanmasiyla filmde zaman durdurulmaktadir. Bir diger zamansal
kirilma ise Cemal, Yasemin ve Defne’nin hatiralarmin canlandirildigi sahnelerde
goriilmektedir. Bu sahnelerde kendi hikayelerini anlatan karakterler ile hatirlamaya

calistiklar1 gecmisleri hakkindaki goriintiiler ayn1 anda goriilmektedir. Bu sahnelerde
145



diin ve bugin ayn1 anda canlandirilmaktadir. Iki ayr1 zamanm ist {iste
bindirilmesiyle zaman es zamanl olarak ele alinmaktadir. Boylece diin ile bugiin i¢

ice gecmekte hafizanin bugiin ile kesintisiz birlikteligi ortaya konulmaktadir.

Filmlerin olay orgiisii ise postmodern sinemanin 6zelliklerine uygun olarak
klasik anlatmin neden-sonug iliskisi i¢inde ilerlememektedir. Filmlere hakim olan
sizofrenik atmosfer eylemlerin sonuglarini bosa ¢ikarmaktadir. Polis filminde Musa
Rami filmdeki sorunlar1 ¢ozmekte isteksizdir. Attigi her adim c¢oziimsiizliige
gotiirmekte, dogurdugu acilar ise trajediden ziyade absiirt bir hal almaktadir. Klasik
anlat1 ¢oziime kavusturulmak iizere ortaya atilan bir sorun iizerinden tansiyon stirekli
yiikselirken Polis’te ise olay orgiisii boyle islememektedir. Filme hakim olan absiirt,
sizofrenik atmosferin farkinda olan Musa Rami bu absiirt diinyadan ¢ikigin miimkiin
olmadigmin da farkindadir. Rami ailesini kurtarmak i¢in bazi girisimlerde bulunsa
da bu eylemlerinin sonuglarina dair pek umudu yoktur. Rami’nin i¢inde bulundugu
sartlara dair kabullenmis tavri olaylarin ¢oziime dogru gelismesini Oniinde engel
olugturmaktadir. Umutsuzluk ve tevekkiil ile bir kisir dongiiye donilisen hikaye ayni
nokta etrafinda donmektedir. Boylece filmde bir ilerleme saglanamazken ¢6ziime
yonelik bir gelisme de gerceklesmemektedir. Giinesin Oglu’nda ise film ¢6ziime ya
da bir amaca dogru ilerlememektedir. Olaylar postmodernizme uygun bir bigimde
tesadiifler ve ihtimallerin sonsuz dongiisii icinde filmsel uzamda siirekli konum
degistirmektedir. Filmin ana karakteri olan Fikri Semsigil bir kahramandan
beklenecek olan insanligi gilines tutulmasmin etkilerinden kurtarmak goérevini
istlenmemektedir. Tek derdi kendi bedenine kavusmak olan Fikri Semsigil diistiigii
kisir dongili igerisinde donmektedir. Semsigil’in igine diistiigii durum kendisiyle
birlikte filmin hikayesini de bir kisir dongiiye doniistiirmektedir. Film bir giines
tutulmasiyla yasanan olaylarin ¢6ziime kavusturulmasi yerine bu durumu anlamaya
yonelik bir gelisme gostermektedir. Filmde olaylar1 anlamak olaylar1 ¢6zmenin
oniine gegmektedir. Boylece film her ne kadar bir girise sahip olsa da bir ¢ikisa sahip
degildir. Beg Sehir’de ise bes ayr1 karakterin kesigsen hikayeleriyle oriilmiis cogul bir
olay oOrgiisiiyle karsilagsmaktayiz. Filmin ilk {i¢ hikayesi her ne kadar birbiriyle
kesigse de bagimsiz boliimler olarak kurulmaktadir. Ancak son iki boliim birbirinden
ayr1 olarak iglenen tiim bdliimleri bir araya getirmektedir. Fakat yine de boliimlerin

bir araya gelmesi bu boliimleri tek bir ilerleme ¢izgisine dahil etmemektedir. Bunun
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yerine ortak bir yapinin igerisinde ¢ogul bir anlatimin yolu aranmaktadir. Filmdeki
boliimlerin temsil ettigi tekillikler biitiiniin igerisindeki ¢oklugu ifade etmektedir. Sen
Aydinlatirsin Geceyi filminin ana iskeleti ¢6ziim bekleyen ve ¢oziime kavusan bir
problem iizerine kurulmamaktadir. Art arda gelisen olaylar dizgesinden ziyade
kolajlanmis durumlara rastlanmaktadir. Filmin merkezi konumundaki Yasemin ile
Cemal’in hikayesi ¢oziilmemek iizere ortaya atilmis bir sorundur. Film boyunca da
bu sorun i¢inden ¢ikilmaz bir hal almaktadir. Bunun yani sira filmde birgok yan
hikayeye de rastlanmaktadir. Filmin ana yapismi besleyen bu yan hikayeler
olaganiistii yeteneklere sahip karakterlerle temsil edilmektedir. Film ana hikayeyi
ilerletmek yerine birbirine kolajla baglanmis durumlar1 gdsteren yan hikayelerle

genislemektedir.

Onur Unlii’niin karakterleri de postmodern karakterlerdir. Karakterler kaotik
bir diinyada yasamaktadirlar. Bu yilizden zayif, sizofrenik ve gilivensiz tiplerdir.
Karakterleri yasadiklar1 trajedilerden ziyade diistiikkleri absilirt durumlar
yonlendirmektedir. Trajik olanla absiirt olanin i¢ ice oldugu bir evrende karakterler
de ikili, sizofrenik bir yapiya sahiptir. Polis’in Musa Rami’si, Giinesin Oglu’nun
Fikri Semsigil’i, Bes Sehir’in Dilek’i, Sen Aydinlatirsin Geceyi'nin Cemal’i bu
abslirt diinyanin sizofrenik insalaridir. Cogu zaman absiirt bir evrende yasadiklarimin
farkindadirlar ancak bu evrenden ¢ikis i¢in ¢aba harcamamaktadirlar. Polis filminde
ki Musa Rami, siddet, 6lim ve depresyonun hakim oldugu ve bu ozelliklerin
trajediden daha ¢ok absiirt sonuglar dogurdugu bir diinyada yasamaktadir. Gengligin
egemen oldugu ve olaylarin art arda geldigi hizla akan bu evrene ait olmadigmin
farkindadir. Musa Rami bu diinyadan ¢ikisin olmadigint bildigi gibi herhangi bir
¢ikis1 da arzulamamaktadir. Rami, tevekkiil icerisinde olan biteni kabullenmektedir.
Giinegin Oglu’nun ana karakteri Fikri Semsigil ise bedenler arasinda yapmak
zorunda kaldig1 yolculuklarla her seferinde iistlendigi kimlik yiiziinden tekinsiz bir
kisilikle karsimiza ¢ikmaktadir. Her beden degistirdiginde kendi kimligini yeniden
inga etmek zorunda kalmaktadir. Bu nedenle Fikri Semsigil sizofrenik bir karakter
olarak ortaya c¢ikmaktadir. Bes Sehir’in karakterleri de bulunduklar1 konumdan
rahatsiz ancak kendilerine uygun konumu da bulamayan bireylerden olusmaktadir.
Polis memuru Aydin saglikli oldugu donemde tasrali oldugu i¢in dislanirken

sakatlandiktan sonra kendisini toplumdan alacakli olarak gormektedir. Ancak bu
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alacagmi toplumdan tahsil edememektedir. Kanser hastasi olan Dilek yasama dair
umutlarmi yitirmis ve ¢ikis yolunun olmadigmnimn bilincindedir. Omriiniin sonlarina
dogru insan boyutunda bir kedi ile arkadaslik etmektedir. Intihar eden sair Sevket ise
kedi ile siir ve felsefe konusacak kadar sizofrenik bir karakterdedir. Ilkokul 6grencisi
Osman ise hastalig1 dolayistyla toplumun digina itilmistir. Dilek’in babasi Tevfik
iyilik i¢in bir insan1 6ldiirmiis ve bunun karsiliginda ihanete ugramistir. Filmin tim
karakterleri rasyonel diinyanin disina itilmistir. Bu diinyadan tek ¢ikis yolu olarak ise
oliim ya da intihar1 gormektedirler. Sen Aydinlatirsin Geceyi filminin karakterleri ise
olaganiistii yetenekleri dolayisiyla gercekligin disinda yer almaktadir. Ancak bu
yeteneklerin onlara fazladan bir fayda saglamamasi dolayisiyla gercekligin otesine
de gecememektedirler. Gergekligin smirina hapsolmus bu insanlar her ne kadar
kendi diinyalarinin ¢ikmazlariyla miicadele etseler de sizofreni ve absiirtligiin

mahkumlari olarak kalmaktadirlar.

Tim bu veriler degerlendirildiginde arastirmanin ¢ikis noktast olan Onur
Unlii filmlerinin postmodern bir karaktere sahip oldugu sonucuna varilabilmektedir.
Unlii’niin filmlerinde postmodern sinemanm metinlerarasilik, parodi, pastis gibi belli
bash oOzelliklerine yer verilmektedir. Ayrica klasik sinemaya hakim olan dogrusal
zaman ¢izgisi asindirmaya calisilmakta, zaman perspektifi muglaklastirilip
izleyicinin zaman algisina miidahale edilmektedir. Unlii’niin karakterleri ise klasik
anlatimin giiglii, sert, savas¢i, girisimci, babaerkil karakterleri yerine kaotik bir
evrende yasayan, zayif, sizofrenik ve giivensiz tipler olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Boylece Unlii’niin postmodern dgelerle olusturulmus &zgiin ve yenilik¢i bir stile
sahip oldugu goriilmektedir.

Bu calisma Onur Unlii sinemasindaki metinlerarasilik, parodi, pastis, nostalji
gibi postmodern 6gelerin ve postmodernizme uygun zamansal kurgu, olay orgiisii ve
karakterlerin saptanmasi amaciyla yapilmistir. Benzer sekilde sinema tiretimlerinin
postmodern kriterlerle ele alinmast modernist segkinciligin dista tuttu§u bir¢ok
popiiler filmin sanatsal agidan yeniden ele alinmasina firsat taniyacaktir. Bu sayede
gise filmi olarak degerlendirilen ya da film festivallerinin dista tuttugu cok sayida
eser postmodernizmin sundugu imkanlar dolayisiyla yeni tartigmalarm konusu
olacaktir. Diger yandan bu galismada, calismanim smirliliklar: dolayisiyla Onur Unlii
filmleri sadece postmodern sinema baglaminda ele alinmistir. Yonetmenin filmleri
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absiirt, gercekiistiiciiliik, kara komedi gibi birgok konu agisindan da ele alinmaya
miisait metinlerdir. Onur Unlii sinemas1 farkli bakis agilar1 ile yeni tartismalara firsat

verdigi gibi bu tartismalar akademik diizlemde de bir¢ok katki saglayacaktir.
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OZGECMIS

1985 yilinda Kocaeli’de dogmustur. Ik ve orta 6grenimini Izmit’te lisans
egitimini ise Anadolu Universitesi Acikdgretim Fakiiltesi Sosyoloji Béliimii’nde
tamamlamistir. Ayrica 6zel egitim kurumlarindan sinema iizerine egitim gormiistiir.
Birgok kisa ve uzun metraj filmin senaristligini ve yOnetmenligini yapmustir.

Hayatina reklam yonetmenligi yaparak devam etmektedir.
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