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iLK sOz

Postmodernizm 6zellikle 1980’lerde sinema diinya-
sinda ilgi odag oldu. Elinizdeki kitap, bu gérece yeni olu-
sumun gerek lilkemiz sanat ve diisiin yasaminda gerekse
sinema literatiirtinde irdelenmesine bir katki niteliginden-
dir.

1990’1arda heniiz kitapliklarimizda bu alanda Ttirk-
ceye cevrilmis kitaplar yoktu, ancak diinya literatiirii zen-
gindi. Boyle bir segkiyi olugturma diigiincesi buradan kay-
naklandi. Ozellikle 1990 sonrasi yayimlanmus gesitli dergi
ve kitaplarda konuyla ilgili literatiir taranarak, kuramsal
acgidan sorunu derinlikli olarak isleyen makaleler segildi.
Bu makalelerin sistematik bir biitiinliik olusturdugunu,
postmodernizm ve sinema iligkisini ayrintih bir bigcimde
ele aldigini diisiinmekteyiz.

Postmodernizm ve Sinema adli derleyip ¢evirdigimiz
bu kitap ilk kez 1997’de basildi. Cok kisa zamanda baski-
s1 tikkendi. Yillar sonra baskisini yenilerken makale sahibi
tlim yazarlarla kisisel olarak iletisim kurduk, yazarlardan
ya da yayincilardan geviri iznini aldik. O dénem gevirmis
oldugumuz makalelere bir makale daha ekledik, ayrica
onceki gevirilerimizi de yeniden gozden gegirdik. Makale-
leri Tiirkgelestirirken zaman zaman ilgili filmleri izleyerek
olas1 yanhslardan kaginmaya ve karsimiza ¢ikan sorunlu
terimleri alandaki uzmanlarla tartisarak adlandirmaya ¢a-
listik. Her bir makalenin 6zgiin kaynak gosterme formati-
n1 koruduk, ancak metnin sonundaki agiklayic1 dipnotlar:
metnin altina koyduk.

Kitab1 yeni baskiya hazirlarken o6zellikle yapti-
g1 ozenli okumas1 nedeniyle Ars. Gor. Sahika Erkonan’a
ve Ars. Gor. Selin Celik’e, kitabimiza sunus yazis1 yazan
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Prof. Dr. Secil Biiker’e, katkilarindan dolay: yazar Siikran
Yiicel’e, kitabin tasarimindaki emegi icin Dr. Ali Karado-
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SUNUS

Fredric Jameson, “Iginden giktig1 toplumu betimle-
me gibi geleneksel bir iglevi olan sanat yapit1 artik roman
degil, film” diyor. Yalniz Bert Olivier'nin de vurguladig:
gibi “ylizeysel” filmler, elegtirel bir bakis getiren, somut ya
da soyut sorunlar sorgulayan filmlerden sayica ¢ok faz-
la. Postmodern filmler ise ytizeyselligi yeglediklerinde de
sorgulamay: yeglediklerinde de kliseyi seviyorlar. Ucuz
Roman’in kadin kahramani Mia (Uma Thurman) yemege
ciktig1 erkege (John Travolta) bir dizide oynadigin séyler.
Erkek ne tiir bir rol oynadigin1 sordugunda, sirkte klige
gosterileri izleyerek biiyiiyen, yiizlerce “eski” (bir bakima
klige) fikra bilen bir kadin1 oynadigin belirtir. Dizi tutul-
mamis. Bundan dolayi da ilk (ya da son) béliimde bir kez
fikra anlatabilmis. Erkek bu fikray1 anlatmasin ister. Ka-
din ¢ok klise oldugunu sdyler, anlatmak istemez. Erkegin
fikray1 begenmeyecegini diisiiniir, erkek giilmeme konu-
sunda s6z verir. Kadin “Ben de bundan korkuyorum” der.
Boylece giilmenin degisik nedenlerle ortaya gikabilecegi
vurgulanir. Umberto Eco “Bir ya da iki klige bizi giildiiriir,
ama ylizlercesi bir arada olursa gercekten etkileniriz” der.
Eco, bunu Casablanca igin sdylemisti. Ucuz Roman’in kadin
kahramani Mia milyonlarca kisiye yalnizca bir kez klige
fikra anlatabilme olanagini bulmus, filmin y6netmeni ise,
Mia’ya gore ¢ok sanslu. Yiizlerce kliseyi oyuna doniigtiirtir-
ken Altin Palmiye’yi diigliiyor muydu acaba? Bu sorunun
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yanitimi bilmiyoruz, ama filmin gige rekorlar1 kiracagini
kestiriyordu. Ciinkii kliseyi anlamak kolay. izleyici “yeni”
bir Oykiiyii izlerken kligseler aracihig: ile dykiiyii kolayca
kavriyor. Agikgasi klise anlamay1 kolaylagtiriyor.

Postmodern filmler kliselere, tiirlerin kodlarina, au-
teur’lerin dillerine dykiinerek oyun oynuyorlar. Kimi yo6-
netmenler postmodern durumun olumsuzluklarini oyun-
la, alttan alta siiren ince bir alayla sergiler. Bu baglamda
David Lynch’i animsamamak olanaksiz. Bert Olivier, “Mo-
dernite, Modernizm ve Postmodermist Film: Verhoeven’in
Temel Iggiidii’stindeki Yiizeysellikler” adli makalesinde
elestirel bakis agisini getiren filmlerle, yiizeyselligi asmak
icin caba gostermeyenleri karsilagtiriyor. Ayrintili olarak
irdeledigi film ise Temel I¢giidii. Okuyucu onun bu konu-
daki goriiglerini ilgili yazida bulacak.

Marie Danziger “Temel I¢giidii: Postmodern Akil De-
netimine Bir Yaklasim” adli yazisinda buzkiracag), penis,
kalem benzerliginin kendiliginden ortaya giktigini soy-
liyor. Ciinkii polis buzkiracag ile buzlar1 kirmaya galis-
tiginda yazar ona bunun nasil yapilacagini gostermek is-
ter. Arthur Kroker artik ona “penis” de demiyor. “Kamig
ayricalikll gosteren olmaktan ¢ikt1” diyor. O artik bir tiir
hastahigin ya da boslugun simgesi. Son ¢ekimde yine ya-
tagin altinda buzkiracag) var. Yatagin iistiinde ise yazarlik
ayricaligini paylasmak istemeyen sarigin kadin. Yazar /
Okur kargithgini bir kez daha giindeme getiren yazi, oku-
yucuyu bu iligkide iistiin olmanin olanakl olup olmadig
konusunda diistinmeye zorluyor.

Timothy Corrigan Fassbinder’in filmlerinin postmo-
dernizme 6zgii ana motifleri kigkirtia1 ve agik bir bi¢cimde
sundugunu sdyliiyor. Corrigan’a gore Fassbinder zaman ve
anlam ile oynuyor. Maria Braun’da Diinya Kupasi finalinin
son yedi dakikasi ile Maria ve Hermann Braun'un son yedi
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dakikasiru Ortiigtiirerek stirekli bir simdiki zaman evreni
kuruyor. Yazidaki ii¢ Fassbinder filmi de II. Diinya Savasi
ve fagist Almanya’ya yonelir. Ayru doneme yonelen tig film
zamanla oyunu nasil kuruyor? Metni okumak gerekiyor.

Sorgulamadan yorulan okuyucu Tarantino’nun ev-
renine girebilir. Ama yaziy1 okumak, filmi izlemek kadar
kolay ve ucuz olmayabilir. Yazarlar okuyucuyu diigiinme-
ye ve sorgulamaya zorlar. Okuyucu Jean-Luc Godard’in
aski Anna Karina ve onun Vivre sa vie’de (Hayatim Yaga-
mak) yarattigi imge ile Uma Thurman’i kargsilastirabilir.
Her iki yonetmen de ucuz malzemeyi ustaca sunar. Ama
Godard’in sundugu agklarin, ihtiraslarn, cinayetlerin ar-
kasinda bagka bir sey vardir. Vivre sa vie’de Nana “Bagimi
kaldiriyorum, bundan ben sorumluyum, bagimi geviriyo-
rum, bundan ben sorumluyum...” der. Béylece film izleyi-
ciyi varolugguluga gonderir. Ucuz Roman’daki café sahne-
sinde ise kahramanlardan biri domuzu neden yemedigini
aciklar. Ucuz Roman izleyiciyi pislik ya da kitsch’e gonderir.
Ama kitsch'i sorgulamaz. Dowell ve Fried'in dedigi gibi
kahramanlar durmaksizin konusurlar. Pislik iginde uyu-
yan domuzlardan, domuz pirzolalarindan, hamburger-
lerden s6z ederler. ispanyol kokenli kadin Butch’a adinin
anlami ne diye sordugunda Butch “Biz Amerikaliyiz, adi-
muzin hicbir anlami yok” der.

Anlamun izini siirmek isteyen okuyucu Joseph Mar-
tin’in yazisina gegebilir ve eski bir dostla karsilasmanin
tadina varir. Meryl Streep “Oyuna katilir misiniz?” der
gibi giilimser. Clinkii Fransiz Tegmenin Kadim ¢ift uglu bir
parodidir. Victoria doneminde gegen 6ykii filmin igindeki
filme dontistir. Meryl Streep Anna ve yine Anna’nin can-
landirdig1 Sarah’1 oynar. Mike (Jeremy Irons) Sarah’a asik
olur. Robert Stam filmin yaratma siirecini yansitmadigini,
yalnizca romantik agk tizerine bir film oldugunu soyler.
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Stam, filme doniisiirken romandaki pek ¢ok seyin yitip
gittigine inanir. Victoria doneminde gecen oykiide klige-
ler yogundur. Martin ile Seymour Chatman kliseleri fark-
I1 bicimde okur ve yorumlar. Martin Chatman’la ¢atigir.
Boylece film de okuma sorunsal da giindeme gelmis olur.
Anna ile Mike'in da bir bakima film izleyicileri olduklar:
sOylenebilir. Ama hangisini edilgin ya da etkin olarak ni-
telendirebiliriz?

Paula Willoquet-Maricondi ise izleyicinin, Gree-
naway’in filmini (Prospero’nun Kitaplari, 1991) izlerken et-
kin olmasin ister. Bu durumda y6netmenin beklentisinin
yiiksek oldugunu sdyleyebiliriz. Ciinkii o, izleyicinin fil-
mi 17. yiizyildaki moderniteye temel olan uygulamalara
elestirel bir bakis getiren postmodernist gérsel bir maka-
le olarak okumasini ister. Oyleyse izleyici de 20. yiizyilla
17. yiizy1l arasinda benzerlik kurmak, yonetmenin bilgi-
ye iliskin kurdugu oyuna katilmak zorunda. Yonetmenin
kurdugu karmasgik, kavramsal “oyunbaz bakig”a katilan
izleyici modernitenin hegemonik bakisina da gare bul-
mus olacak. Bu bakis kuskusuz dar agili degil, cok agilidir.
Prospero’nun dogmatik, tek acili bakisindan da ne kadar
farkhdir. Oyleyse izleyici “postmodern gorsel makaleyi”
okurken kendisine sunulan ¢ogul okuma olanagini deger-
lendirmelidir.

Okuyucu kitab1 okurken belki de daha 6nce “post-
modern” olarak nitelendirmedigi filmleri yeniden dii-
stiinmek zorunda kalacak. Ama okuyucu dilerse okuma
siirecini oyuna doniistiirebilir, tipki ele alinan filmler gibi.
Oyuna doniistiirdiigiinde de taraf olmasy, birilerini de kar-
sisina almas1 dogaldur.

Secil Biiker
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POSTMODERNIZM VE SINEMA

Sabri Buyukduvenci
Semire Ruken Oztirk

Giris

Icinde bulundugumuz caga bunalim ¢ag: da diyebi-
liriz. En genis anlamuyla bunalim, belirsizlik demektir, bir
bagka deyisle, cagda ya da toplumda uygulanan, uygulan-
makta olan ilkelerin, akil yiiriitme bigimlerinin yagamda
ortaya ¢ikan olgular kargisinda yetersiz kalmasi, onlardan
kopmas, kisaca artik ise yaramamasidir. Bir tiir kargaga
durumudur. Anlam yiikleyemedigimiz olgu ve olaylar-
la karg1 karsiya kalmaktir, sahip olunan evren ve diinya
tasarimlarinin pargalanmasidir, iletisim bozukluklardir,
siddetin yayginlagmasidir. Degisim donemleri beraberin-
de anlam depremlerini de getirir. Birgok sey yeniden goz-
den gecirilmek durumundadir. Modernitenin devrimi bir
anlam devrimiydi; gercek olani temsil etmeye ve yorum-
lamaya ¢alisan kuramsal ve sanatsal tasarilarla yol alan
bir devrimdi. Cagimizda bir anlam yoksunlugu ile kars:
kargiyayiz. Anlamin yerini -ikon- gériintii aldi. Temsil/
gergeklik iligkisi bozguna ugradi. Kavramsal bogluklar
icindeyiz, ¢linkii kavramlarin igi bogaldi. Béylesi bir du-
rumda insan kendini yeniden kurma, olugturma zorunlu-
lugu ile karg: kargiya kalir. Bunun anlami, insanin gimdiye
degin yapip ettikleriyle, kendisini olugturan ve kuranlarla
bir tiir hesaplagsmaya girmesidir. Postmodern terimi boylesi
bir hesaplagsma, yeni bir ussallik bi¢imi olarak gériilebilir;
modernitenin ussalligina bir tepki. Pozitivizmin digladig
alanlar1 da kapsamina alacak bigimde genigletilmisg bir us-
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sallik bicimi. Aslinda modernite’'nin kendisi de bir 6nceki
doneme gore, yani Ortacag’a gore yeni bir ussallik bigi-
miydi. Modernitenin temelini us-merkezcilik olusturur.
Us, mantik, idea aslinda bir savas ontolojisidir (varlikbili-
midir). Nietzsche buna “hakikatin zorbalhig1” der. Her seyi
6zdes kilan, aynilagtiran, indirgeyici bir ussallik. Buyur-
gan bir anlayis. Benim dogrumu ve bilgimi kosulsuz tan!
(kosulsuz buyruk bunun bir bagka adi olsa gerek). Tiim
buyruklar “yapmalisin”la ifade edilir ve 6ziinde yasakgi-
1181 igerir; dinsel, ahlaksal, siyasal buyruklar bir mutlakgi-
lik temelinde hakl ¢ikarilmig buyruklardir. Tiim bunlarda
sabit bir fikir diislinceyi yonetir ve bireyin tahakkiim alti-
na alinmas siireci de boylece baglar: Buyruklarin gizli ta-
hakkiimii. Kiginin ussal ve ahlaksal mutlaklara uymasinin
istenmesi. Oysa 6zgiirliik, insanin kendini icat etme prati-
gidir ya da kendiligi, sabit ve 6zsel kimliklerden kurtarma
pratigi...

Bu ¢ag, ayn1 zamanda gorsel ve sinemasal bir cagdr.
Sinema yukarida s6zii edilen bunalimy, belirsizligi, karga-
say1, siddeti, parcalanmighg1 aktarmada diger sanatlarin
oniine gegmesiyle goze carpmaktadir. Baudrillard’a gore
icinde bulundugumuz bu ¢ag kendini yalnizca kameranin
goziinden akan yansimalar aracihigiyla tanimakta, bir ba-
kima sinema ve televizyon, ¢agin gergekligini olugturmak-
tadir. Denzin, bu ¢agda kendimizi, semboller denizinde
stiriiklenirken, sinemasal bakigin iiretildigi rontgenciler
olarak bulmakta ve bdyle tanimakta oldugumuzu ileri
siirer. Bir bakima rontgenci, postmodernin kendisi olmak-
tadir, postmodern diinya, sinema ve televizyondan akan
imgelerde ve anlamlarda yakalanabilmektedir.

Bu makalede énce postmodern anlayigin ve postmo-
dernizmin gergevesi gizilecek, ardindan postmodernizmin
sinemaya yansimalari irdelenmeye galigilacaktir.
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Postmoderne Uzanan Cizgi

Postmodern terimi II. Diinya Savasi’'ndan bugiine
uzanan tarihsel anlar1 betimleyen bir terimdir: Vietnam sa-
vasl, 1970’lerin ve 1980’lerin ekonomik yikimlari, Glasnost
gercegi, Avrupa ve Amerika’da tutucu siyasal rejimlerin
ortaya ¢ikigi, sol’'un bu rejimler karsisindaki basarisizhigy,
uluslararasi is¢gi hareketlerindeki basarisizlik, cinsellik ve
aileyi merkeze alan tutucu siyasalar, soguk savasin sona
erisi, totaliter rejimler, diinya 6lgeginde gelisen irkgilik...
Ayrica terim, diinya ekonomik ve kiiltiirel sistemlerine
yeni iletisim bigimleri ve yeni anlayislar sunan ¢okulus-
lu ge¢ kapitalizme génderme yapmaktadir. Son olarak
mimaride, gorsel sanatlarda, sinemada, popiiler miizikte
yeni bir hareketi betimlemekte, toplumsal olanu yeni bir
bicimde kuramsallagtirmayi, yorumsayic ve elestirel bir
toplumsallig giindeme getirmektedir.

Bu noktaya nasil varildi? Nigin postmodern?

Sorunu ele alabilmenin bir yolu, dénemleri ve do6-
nemlere damgasini vuran séylemleri, donemler arasindaki
catismalari, geligkileri incelemektir.

Her dénem belli bir séylemin egemenligini yansitir.
Doénemleri birbirinden ayiran sdylemlerdir. S6zgelimi Or-
tacag’t Antik donemden, moderniteyi Ortagag’dan ayiran
ozelliklere bakildiginda bu agikga goriilebilir. “Dénem”
demek, belli bir séylemden, ussalliktan, aym1 zamanda bir
sinirhliktan s6z etmek demektir. Sorular pek degismese
de, verilen yanitlarin farkliligim yansitir dsnemler; kendi-
ne 6zgii kurallar, 6lgiitleri vardir dénemlerin.

Yiizyillara uzaktan bakildiginda goriilen sudur;
farkliliklar, aykiriliklar, yabanciliklar siddetle ya da ince
yontemlerle bastirilmaya, yok edilmeye ¢alisilmagtir. Belki
de bunun en ince yontemini felsefe bulmus ve kullanmg-
tir. Bunu nasil bagarmugtir felsefe? Aslinda buna basar: de-
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mek de yanlis olur. Ciinkii felsefe yapmak zaten kavramla-
ra ulagmak, kavramlara ulagsmak da genellemeler yapmak
demektir. Genelleme, adi iizerinde, tek olana ulagmak,
gercekligi teklige indirgemek demektir, tek diinya, tek
tanri, tek akil, tek gercgek, tek dogru, tek es, tek yasam bi-
cimi... Peki agiklama dig1 kalan sorular, sorunlar? Iste sézii
edilen ortadan kaldirma igleminin magdurlar1 bunlardir.
Olaya bir bagka agidan bakilirsa, farkli olan her zaman bu
sozii edilen genellemeden yola gikilarak tanimlanagelmis-
tir. Bunun bir diger ad, farkliliklarin egemenlik altina alin-
masidir. S6zgelimi, tez-antitez-sentez denklemiyle her sey
herkesin hosuna giden bir uzlagimda zararsizlagtirilmigtir.
Ya da yorumsama denen yontemle farkliliklar, anlam adi
altinda benzerlige doniistiiriilmistiir. Biitlinciilliigiin, tek-
ligin tuzag1 denebilecek bu anlayista par¢asal olan, kendine
sunulan rolii oynayarak biitiine hizmet etmek durumunda
kalmusg; biitiine karg1 ¢ikan, aykir olan, digarida kalan her
sey béliicii, diizen bozucu damgasini yemistir.

Kugkusuz tiim bu bagarilarin arka planinda yer alan
gl¢, us olmustur. Usun ulastig1 genellemeler bir kez be-
nimsendikten sonra yapilacak is yalnizca usun kurallarina
uymaktir.

Her d6nemin belli bir ussallig1 yansithigindan daha
once soz edildi. Bu ussalligin ne’ligine yonelik olarak iki
dénemin kisaca gozden gegirilmesi konuya agiklik getire-
cektir, bunlardan biri Ortagag, digeri modernite.

Neydi Ortagag’in ussallig?

Ortagag’da kilise usu yasallagtirirken roliinii ve ig-
levini de belirlemisti; kilisenin dogmalarina rasyonel bir
temel olusturmak ile farkli inang ve dogmalar tutarh bir
teolojik sisteme kavugturmak. Boylece neyin dogru bilgi,
neyin sa¢ma oldugunu belirleyen 6l¢iit olusturulmus olu-
yordu. Bu 6lgtitten sapan kisi de sapkm... Engizisyon, bu-
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nun kurumsallagmus bir bi¢imiydi. Tanr1’nun yarattig diin-
yada olgularin bir biitiin iginde diisiiniilmesi gerektigi,
tiim olgularin merkezinin ve yaradanin yine Tanr oldugu
diisiincesi egemendi. Yani Tanri'yla kisisellestirilen, 6z-
deslestirilen bir agiklama modeli. Tanr1 merkezli bir evren
ve diinya anlayis, her seyin agiklamasini Tanr1 merkezin-
de bulan anlayis. Buradaki merkez teriminin altin1 gizmek
gerekiyor ¢iinkii tiim sorun burada diigiimleniyor. Antik
cagda bu merkez us’tu. Tek Tanriciligin, bir bakima tekilci-
ligin, biitlincilliigiin gelisiminde, ivme kazanmasinda bii-
yiik bir etki yaptig1 sdylenebilir. Her seyin tek bir Tanr1’yla
aciklandigy yerde, farkli olani hor gérmek, asagi gormek
kaginilmazdi. Buradaki farkli olma teriminin de altim ¢iz-
mek gerekiyor, postmoderne uzanan ¢izgide tipki merkez
gibi 6nemli bir terim.

Ortagag’in ussalligina kosut olarak modern ussallik
Tanr1’'nin merkezde oldugu yere bu kez siije’yi, 6zne’yi, in-
san’1 yerlestirmistir. Bu siije yeni otorite olmustur; kendi
bagimsiz, rasyonel diisiinmesine dayanan insan; bagimsiz
bir nesneler diinyasinin tizerinde ve kargisinda yer alan ve
dogru bir bigimde bunun bilgisini temsil eden 6zne anla-
yisl...

Bu modern ussallik, genel olarak kabul edilebilir bil-
gi iddias1 i¢in iki kogul belirlemistir; birincisi, 6nermenin
bagkalarinin da ulagabilecegi kanit ya da karutlara dayal
olmasi ve biricik kant tiiriinitin de empirik kanit ve ma-
tematiksel iligki olmasidir. Ikincisi, bu kamttan yapilacak
¢itkarimlarin agik ve tutarh bir bigimde yapilabilir olma-
sidir. Bu ikinci kogulun arka planinda yatan sey, dogru
bilgi'nin evrensel gegerliligi oldugu inancidir. Béylece em-
pirik ve matematiksel karut, mantiksal ve nicel akil ytiriit-
me (uslamlama), modern denilen ussalligin kose taglarim
olusturmustur. Bir bagka deyisle, yalnizca empirik olarak
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dogrulanabilir 6nermelerin kurulabildigi alanlar rasyo-
nel aragstirmaya acik olarak kabul edilmistir. Bu tutumun
dogal sonucu olarak insan yasaminin genis alanlar1 “akil
dis1”, “dil dis1” ilan edilmis ve aklin disina itilmistir; etik,
kiltiir, din, yasamin anlamu gibi konular tizerinde konus-
mak anlamsizlagtinlmigtir. Duyulur olan’in, diigiince ve
dil tizerindeki etkisi, rolii yok sayilmigtir. Modernist us-
salligin tipik bir 6zelligi olan, tutarl, tek bir yanita ulagsma
cabasi bir yanda gérkemli bilimsel ve teknolojik bagarilara
yol agarken -ki bunlar yadsinmamaktadir- 6te yanda Hi-
rogsima, toplama kamplar, katliamlar, ozon tabakasinin
delinmesi, savaglar var. Bu listeyi daha da uzatmak olasi,
tiim bu olgular modern usgulugun ulastig1 noktay1 da goz-
ler 6niine sermistir. Farkliliklara savas agilan bir ¢agin ad1
olmustur modernite. Ya da bir bagka deyisle, tiim bunlarin
haklilagtirilmasinin yapilageldigi bir ¢agin adu.

Bu agidan bakildiginda Ortagag ile modern ¢ag
arasindaki tek fark mutlagin yer ve bigim degistirmesidir.
Tanr1 merkezli bir diinyada her sey Tanr1'yla agiklanirken,
akil merkezli bir diinyada her seyin anahtar1 akil olmustur:
Akil Tann ve insan onun peygamberi... Her seyi tekilcilige
indirgeyen bu ussallik, sonunda tek din, tek dil, tek ulus,
tek bayrak istemleriyle farkliliklara savas agmigtir. Aydin-
lanma bu dénemin felsefi arka planini olustururken, pozi-
tivizm yontemini belirlemistir. Aydinlanma, akl1 kullanma
ozgiirligiini, pozitivizm de bu aklin ve 6zgiirliigiin nasil
kullanilacagin belirlemistir.

Ozgﬁrlﬁk, esitlik, insan haklan, laiklik, demokrasi
gibi kavramlar aydinlanmayla birlikte giindeme gelmis;
buna da insanin dogusu ve Tanr’'min 6limii denmistir.
Artik insan i¢in mutlu olmanin yolu agilmistir. Kugkusuz
bu mutluluk vaadi daha 6nceki dénemlerde oldugu gibi
genellestirme yontemiyle ortaya ¢ikan bir tiir egemenlik
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istemini de beraberinde getirmistir. Bu kez, egemenlik is-
teminde bulunan ak:l’dur.

Aslinda, modernitenin ya da Bati'min bu séylemi,
onun kiiltiirel tstiinliigii ile merkeziliginin haklilagtiril-
masinin da yolu olmusgtur. Bunu olustururken ¢ikis nokta-
s1 evrensellik iddiasidir. Boylece kiiltiirel olgular: hiyerarsik
bir bigimde degerlendirebilmenin yolu agilmigtir. Oteki ya
da bagkalar, bu s6ylemsel yap: iginde hiyerarsik bir diizen-
lemeye tabi tutulmustur, Dogu / Bati, kadin / erkek, doga
/ kiiltiir, agag1 / yukari karsithginda oldugu gibi.

Sorun su; bu s6zii edilen evrensel ilkeler bir gergek-
ligi mi dile getiriyor yoksa bir egemenlik iligkisinin perde-
leri, maskeleri olarak mu iglev goriiyor? Bu konudaki gifte
standartlar bunlarin sorgulanmasini kolaylagtirmigtir. Bu
agidan bakildiginda postmodernizm, modernligin agmaz-
larina kargi bir savagim ve bir hesaplagsmadir. Modern
toplumun igine girmis oldugu bunalim, postmodernin te-
melinde yer alan bir 6n kabuldiir. Bu bunalimi, bu krizi
yansittig1 6lgiide postmodernizm elegtirel, olumlu, katki
yapia ve sorgulayiaidir. Oyle gériiniiyor ki, postmodern te-
riminin gii¢lii yanim bu elestirel boyutu olugturuyor. Asil
sorun ise postmodernizmin, moderniteden bir kopusu dile
getirmesi, bir bagka deyisle, postmodernizmin kendini bir
alternatif olarak, yeni bir kiiltiirel olusum, yeni bir dénem
olarak sunmasidir. Modernizm / postmodernizm tartisma-
sinin temel nedeni de burada yatmaktadir.

Postmodernizm ne o6l¢lide modernizme bir alter-
natiftir? Bir kopus mu? Yoksa modernitenin devamindan
bagka bir sey degil mi?

Bu sorulara yanit bulabilmek, basta belirtilen nokta-
ya donmeyi gerektiriyor; bagka bir deyisle, yeni bir dénem
yeni bir ussallik demektir; farkli yamtlarin verilebildigi,
farkli sorularin sorulabildigi yeni bir s6ylem.
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Postmodern denilen séylemin felsefi arka planinda
“Heraclitus-Sofist-Wittgenstein-Nietzsche-Heidegger”
gibibir diisiince zinciri yer aliyor. Bu yoniiyle yenibir s6y-
lem demek yaniltici olabilir, ancak egemen séylemlerin di-
sinda kalmig séylemlerin kendilerini 6ne ¢ikarabilmesi ve
bunu bagarabilmesi onlari yeni kilacaktir.

Postmodernizmin gergeklik sorununa yaklasimi
6nemli bir farklhilik olarak goriilebilir, daha 6nce de belir-
tildigi gibi modernist anlayigin temel 6zelligi, 6zne/nesne
ayrimindan hareketle, us yoluyla doga ve diinyaya iligkin
nesnel ve evrensel bilginin elde edilebilecegi yoniindedir.
Oysa diinyanin orada, digsarida oldugu saviyla, gergekli-
gin de orada, digsarida oldugu savi arasinda bir ayrim sz
konusudur. Postmodernizm bu ayrimi yapmaktadir. Diin-
yaorada, digsaridadir ancak diinyaya ait betimler orada de-
gildir. Diinya kendi bagina dogru ya da yanhs olamaz. Ona
iligkin s6ylenenler dogru ya da yanls olabilir. Anlam dilin
icinde, dilin irettigi bir seydir. Derrida’ya gore dilde an-
lam digsaridan belirlenemez; bir 6genin anlami onun 6teki
Ogelerden ayri olugsuna baghdir; hem ayr olusuna hem de
gondermeler yaptig) 6teki ogelerle birlikteligine baghdir.
Derrida, Bat1 felsefesi tarihini s6zmerkezcil (logocentrique)
bir sdylem olarak nitelendirir. Kendisini digsal bir imleme
dayandirarak temellendiren séylemlerin temel bir niteligi-
dir s6zmerkezcilik; dilin kendi disinda idealara, nesnelere
ve imlemelere bagh oldugu, bu anlayisin ¢ikis noktasini
olusturur, “dis diinya mi, dil mi” ikileminde dis diinyanin
onceligi s6z konusudur. Oysa anlamun iiretilmesi, digsal
bir imlemi zorunlu kilmamaktadir. Bu durumda metnin
kendi disinda bir imlemi s6z konusu olamaz. Dil, 6zne ve
nesne arasinda yer alan gergekligin resimlerini olugtur-
dugumuz bir arag degildir. Insan davraruginin bir pargasi
olan dili ve kullanani birbirinden ayiramay:z. Béylece belli
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bir zaman ve mekanin sézciiklerini kullanmaktan ¢ok, ger-
¢ekligin kendi dilini kullanan, insam ruh ve beden olarak
ikiye bolen geleneksel felsefe anlayisinin alti oyulmakta-
dir. Bir agidan buna, tanrisiz eylemeye yonelik bir gelisme
ya da 6zerk, epistemik ve ahlaksal 6znenin pargalanmasi;
birlige, biitiinliige ve temellere iliskin nostaljinin agilmasi
diyebiliriz. Bir bagka deyisle, biiyiik anlat: min 6nemini yi-
tirmesidir bu. Biiyiik anlatilara kugkuyla bakmak boylece
postmodernin temel bir 6zelligi olmaktadir.

Anlam Sorunu

S6ziin merkezde oldugu anlayis, kendi bagina var
olan bir anlam diizenini yansittig1 inanigiru temele almisg-
tir. Sozciikler de konuganin zihninde énceden mevcut an-
lamlarin temsilleridir. Bunun gerisinde de nihai (sonul) bir
mevcudiyet, agkin bir gosterilen’in varlig: yer alir. Boylece,
boyle bir dayanakla “anlam”in belirlenebilmesi olanak-
11 olmustur. Bu diisiinmenin bir diger niteligi karsithklar
yoluyla diigiinmektir; varlik /yokluk, doga /kiiltiir, akil/
beden, aydinlik/karanlik, giizel/girkin, ahlakli/ahlaksiz
gibi. Birinci terim daima olumlu, degerli olandir. Her bir
terimin anlami digeriyle olanakhdir; aydinhk, karanlk
olmayandir. Her ahlak arayisi kendini temellendirmek
icin 6nce kotii olani, ahlaksiz olaru tamimlamakla igse bag-
lar. Ahlaksiz, kétii olan, ahlakly, iyi olanin yararina uygun
diismeyen, ona zarar veren olarak belirlenir; boylece yarar
ve gikar her kosul ve baglamda farklilik gosterdigi icin, ah-
laksiz olan da siirekli degisir. Modernitenin “ussal” s6yle-
mi boylece tiim usdigiliklar elestiri ad1 altinda torpiiler, et-
kisizlestirir; “aydinlanmig” anlam dolu mekan kirletenler
diizene sokulur ve bunun i¢in modernitenin hamaminda
gesitli siddetler uygulanr.

Derrida’ya gore sozciikler yalmzca diger sozciiklere
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gonderme yapar, seylere ya da diigiincelere degil. Bir s6z-
ciik, diger sozciiklerle baglant: igine sokulmadan tanim-
lanamaz. Bu da diger bagka sozciikleri gerektirir. Anlam,
gostergelerde degil, bu iligki ag1 iginde ortaya gikar. Bu ise
“dogru anlam”1in kaynag1 sorununu kékten bir sorunsala
dontigtiiriir. Anlam, tiim gosterenler zincirine yayilmigtir.
Boylece “anlam”, t6zsel niteligini yitirir. Agskin gosterilenin
yoklugu anlamlamanin alanini sinursizca genigletir. Anlam
yorum olur ve yorumlar ¢oklugu iginde higbir yorum nihai
yorum olma iddiasinda bulunamaz. Bir koken, bir hakikat
aramanin yerini sinirsiz yaratim zevki alir. Anlamin yikimi
bunun bir diger adidir. Temsil edilebilecek higbir gercek-
ligin kalmadig1 bu noktada “anlam”, gostergelerin akisi-
na birakilir. Diinya artik “anlam”dan yoksundur. “Dogru
diinya”, “duyulur iistii diinya”, “agkin anlam” boylece bir
masala doniisiir.

Bilindigi gibi Platon, dogru diinya’yy, idealar diin-
yasiny, duyulur diinyanin ilerisine, 6tesine koyarak belirle-
mistir. Bunun sonucu, yasamin kendi kendini tanimamasz,
yadsimasi oldu. Bu da en garpic1 bigimiyle tiim Hiristiyan-
lik felsefesidir. Kant da dogru diinyay: bir kategorik buy-
ruk olarak kurmay1 denedi.

Nietzsche’ye gore, tiim bunlarin arkasinda yatan,
Bat1 Avrupa kiiltiiriiniin yapmak istedigi, Sokrates’le bag-
layarak amaci en zayif insan tipini korumak olan varolug
ussalliklan olugturmak olmustur. Bu olugturulan ussallik-
lar, rasyoneller bu daha zayif tipin yagamin ac1 gergegin-
den korunmasina yardimc olmusgtur. Yagsamin onlar igin
degismeyen tek anlamini giivenceye almak igin de degis-
meyen dogrular olusturmusglardir.

S6ziin 6zii, insanlik, ulus, halk, proletarya gibi tin-
sel degerleri olugturan bir 6zne ile kendini 6zdeslestirerek
ya da boyle bir varliktan yola ¢ikarak diisiinen ve eyleyen
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aydin’in 6limi de giindeme gelmektedir. Aydinlarin ar-
tik yapabilecekleri tek sey diinyay: kurtarmak degil, yeni
hamleler bulmak, yeni kiigiik 6ykiiler anlatmaktir. Tipki
postmodern yonetmenlerin yaptig: gibi.

Sinemada “Postmodern"in izleri

Modernizm, sanatlarda 19. yiizyilin sonunda bagla-
yan bir paradigma degisikligi olarak goriiliir. Yazin sanati,
ardinda gorkemli bir gergekgilik gelenegini birakarak Vir-
ginia Woolf’larla, James Joyce’larla yeni anlat1 bigimlerine
yonelip bu degisimden payin aldi. Resimde Braque ve Pi-
casso gibi kiibistler, nesneyi yalnizca ¢iplak goézle goriil-
diigii bicimiyle degil, eszamanl ve ¢ok yonlii bir bakis agi-
sindan tiim yonleriyle resmettiler. Aristoteles’in ilkelerine
gore yapilandirilmis olan tiyatroda ise Brecht'in epik tiyat-
rosu ve absiird tiyatro ile degisim kendisini duyumsatti.
Kisacas! edebiyatta biling akisinin kullanilmasi; resimde
kiibizmin, fiitiirizmin (gelecekgiligin), ekspresyonizmin
(disavurumculugun), siirrealizmin (gergekiistiiciiliigiin)
ve bir anti-sanat akimi olan dadaizmin yeni dilleri; miizik-
te atonallige gecis kuskusuz sanatin klasiklesmis dilinden
bir kopusu ifade ediyordu.

Resmi dogum tarihi 1895 olan sinema, gengliginden
dolay1 modernizm seriivenine dogal olarak ayn tarihler-
de yelken agamad1. Ancak sesi, rengi, derin odaklamay1 ve
genis perdeyi tarihinin ilk yarisinda kisa siirede kesfeden
sinema, kendine 6zgii dilini de hizla gelistirdi.

Yiizyilin ilk yarisinda sinemay iki gelenek gelece-
ge tasidi. Biri Mélies’in yolunu agtig diiglemsel, digeri de
Lumieére kardeglerin baglattig1 belgesel-gercek¢i gelenekti.
Sinema tarihinin ilk yillarinda, dénemin karamsar ruhu-
na da uygun olarak Almanya’dan basarili digavurumcu
film 6rnekleri gikti. Geng Sovyetler Birligi'nde, en azindan
Stalin ve ekibi basa gelinceye kadar yenilikgi birgok calig-
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ma sinema diinyasinda firtinalar yaratti. Ozellikle montaj
anlayisini gelistiren ve garpici egretilemeleriyle bigimci ku-
rama hem uygulamada hem de diisiinsel boyutta omuz
veren Eisenstein dikkati gekti. Suya sabuna dokunmayan
bir film geleneginin ardindan italyan sinemas:, II. Diinya
Savagi’'min yikintisina, savasa, fagizme, yoksulluga en sert
yanit, Yeni Gergek¢i Akim’1 yaratarak verdi.

Brecht, epik tiyatrosunda yabancilagtirma teknikle-
rini kullanip diigsiinme eylemini 6ne gikariyor ve bu yolla
izleyiciyi bilinglendiriyordu. Benzer bir yaklagim sinema-
da karsiligin1 1950’lerin sonu ve 60’larin baginda buldu.
Geleneksel /klasik anlatiy: (bagi, ortasi ve sonu olan, ne-
den-sonug iligkisini diiz bir bigimde kuran bir anlat1 dilini)
yegleyen sinemaya kargi ilk kipirtilar, Fransa’da bir grup
entelektiiel yaratic1 yonetmenin (Godard, Truffaut, Resna-
is, Chabrol...) olusturdugu Yeni Dalga ile geldi. Aristoteles-
ci Hollywood sinemasina karsi, 6zellikle Avrupa odakh
sanat filminden, auteur sinemasindan ya da modern sinema-
dan s6z edilmeye bagland1.

Siska’ya gore sanat filmi ya da modermnist anlati fil-
mi, gozle goriilir bigimde kavramsal ve soyut sorunlari
ele alarak igleyen bir tiirdiir. Bu filmlerde izleyici goriinti-
ye yoneltilir ve konugmalarda sorunlara génderme yapilir.
Gorinti genellikle gostergenin yerine geger; tema, soyut
ve kavramsal oldugundan dolay1 ¢ogunlukla alegori kul-
lanulir ve igtenlige vurgu yapilir. Modernist bir sanat yapi-
t1 Zizek’e gore ayn1 zamanda “anlasilamaz”, “kavranila-
maz” olusuyla da tanimlanur.

Modernist sinema, ¢agini sorgularken izleyici ola-
rak bizi de bu tartismanin ve sorunun igine ¢eker. Bizler
Yolcu’da (Profession: Reporter, Antonioni, 1975) yabancilag-
manin ve kimlik sorununun, Uyudugun Yatak’da (The Bed
You Sleep in, Jost, 1993) giiven duygusunun, Paris’te Son
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Tango’da (Ultimo Tango a Parigi, Bertolucci, 1972) cinselli-
gin, Sevecek Biri'nde (Someone to Love, Jaglom, 1987) agkin,
Manhattan Manzaralari’'nda (Manhattan by Numbers, Nade-
ri, 1993) iletisimsizligin, Anayurt Oteli'nde (Kavur, 1987)
varolusumuzun, Hirogsima Sevgilim'de (Hiroshima mon
Amour, Resnais, 1959) bellegimizin, Bunuel’in filmlerinde
burjuvazinin ve kurumlarinin (aile gibi), Tarkovski'nin
filmlerinde tiim bir ¢agin sorgulanugina katildik; ve bun-
dan biiyiik bir keyif aldik.

Ama artik ¢okuluslu kapitalizmin yagandig bir do-
nemde sorgulamanin (ya da sorgulamamanin) da bigimi
degismeliydi. Nasil? Daha dogrusu kisisel bigemin yok
oldugu, 6znenin pargalandig bir ortamda 6zel / kisisel /
biricik yapitlar s6z konusu olabilir miydi ve olsa bile hangi
genel / evrensel sorunlari (nasil) ele alirdi?

Sinema geg de olsa postmodernle bulugtu. Sinema
ve diger sanatlar arasinda modernizmin tarihi nasil ortiig-
mediyse, postmodernizm de farkl tarihlerde anildu.

Edebiyatta 1960’larin basindan, mimaride 1970’lerin
ortalarindan, dansta ve gosteri sanatlarinda 1970’lerin so-
nundan bu yana postmodernizmden s6z edilmekteydi. Sine-
maya ve televizyon diinyasina ise postmodernizm ancak
1980’lerde ulagt:.

Mandel Ge¢ Kapitalizm adh kitabinda kapitalizm-
de her biri kendinden bir 6ncekinin diyalektik geligimini
olusturan ti¢ temel dénemden sz eder. Bunlar piyasa ka-
pitalizmi, tekelci donem (emperyalist agama) ve posten-
diistriyel donemdir. Jameson bu agamalardan “endiistri
sonras1” olarak adlandirilan son dénemin adini elestirir
ve onun yerine “gokuluslu kapitalizm”i yegler. Fredric Ja-
meson, Mandel'den esinlenerek Signatures of Visible (1992)
adli galismasinda kapitalizmin ti¢ agsamasini sinema tarihi-
nin {i¢ agsamastyla ortiistiiriir. Buna gore birinci asamada
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ulusal ya da boélgesel kapitalizm realizme, ikinci asamada
kopus ve tekelci dénemin (ya da “emperyalizm agamasi”-
nin) yeniden yapilandirilmas: gesitli modernizmlere kargi-
lik gelir. Ugiincii asama, genis bir gevrede postmodernizm
olarak bilinen seyin tuhafliklarinin hesabini tek basina ve-
rebilen ¢okuluslu bir alandir. Bu ii¢ “asama”nin birbiriyle
iligkileri simetrik degil, diyalektiktir.

Gokuluslu alana denk diisen postmodernizm, genel
olarak su terimlerle tanimlanir: Nostaljik; ge¢mise duyu-
lan tutucu 6zlem; ge¢mis ve simdi arasindaki sinurlarin
silinmesiyle olusan birlesme; gercek ve onun yeniden
sunumlariyla ilgilenme; agik bir pornografi; cinsellik ve
arzunun metalagmas;; eril kiiltiirel diigtinceler dizisini so-
mutlagtiran tiiketim kiiltiirii; endiseyle, yabancilasmayla,
ofkeyle ve bagkalarindan kopusla bigcimlenen yogun cos-
kusal yasantilar... Sozii edilen nitelikler, postmoderniz-
min sinemaya yansiyan 6zellikleridir.

Jameson, filme ve postmoderne iligkin g¢oziimle-
mesini, nostalji filmi baglamina yerlestirir. Nostalji filmi,
postmodern bigemin sinemaya uygulamiginda anahtar
sozcuktiir. Nostalji filmini Jameson, Friedberg’in de sis-
temlestirdigi gibi s6yle betimler:

1. Gegmis hakkinda olan ve ge¢miste gegen (kuru-
lan) filmler (Chinatown, American Grafitti)

2. Gegmisten “yeniden tiiretilmig” filmler (Star Wars,
Riders of the Lost Ark).

3. Giiniimiizde (simdide) gegen ama ge¢misi gagiran
filmler (Body Heat).

Ugiincii tipteki filmlere Anne Friedberg Miami Vice,
Moon-lighting ve Batman gibi filmleri de ekler. Nostalji fil-
mi, bu anlamda zamansalligin karigmasiyla betimlenir.

Jameson tarihsel film tiiriiniin postmodernizmden
net bir bigimde ayrildigin ileri siirer. Buna gore nostalji
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filmleri, eski tarih sunumunu ortaya ¢ikaran estetik kadar
Lukacsc anlamda tarihsel romana da baghdir. Nostalji
filmi, genelde postmodemnist egilimlerle uygunluk igeri-
sinde, ge¢misin imgelerini ve taklitlerini iiretme arayisi
icindedir. Jameson nostalji filmi terimini, “yeniden yapim”
ya da tarihsel filmlerin yaptig1 gibi gegmise duyulan 6z-
lemin, tutkulu digavurumlari anlaminda kullanmadiginy;
tersine, kisiliksizlestirilmis gorsel tuhafliklarin ve etkisiz
bir bigimde 1920°1i-30’lu yillarin “bastinlmighgin geri d6-
niisii"nii yansittig1 dlgiide bu terimi kullanmak zorunda
oldugumuzu soyler. Nostalji filmine, daha 6nceki kiilttirel
dile olan bagimliligim vurgulayarak ve boylece kendi 6zel
tarihsel ve siyasal diisiinii gergeklestirerek nostalji deco
film dememiz daha iyi olabilir. “Simdiki zamanin nostalji
tarziyla anlamsizca somiiriilmesi“ne Lawrence Kasdan’in
filmi Body Heat'ini (Sicak Viicutlar) 6rnek verir. Film, James
Cain’in Double Indemnity (Cifte Tazminat) adl filminin uzak
bir refah toplumuna uyarlarug: bi¢iminde bir yeniden ya-
pimdir. Simdi bulundugumuz nokta, estetik etkinin igine
yerlestirilen bir 6zellik olup gegmise ait olmanin ve iginde
“gergek” tarihin yerini estetik tarzlarin aldig1 yapay tarih-
sel derinligin igleticisi olarak metinleraras: bir yerdir.
Jameson, Lynch’in Blue Velvet'i (Mavi Kadife) ve
Demme’in Something Wild'im (Vahgi Bir Sey) ¢oziimlerken
bu filmlerin, kendi simdiki zamanimi tanimlamaya
calistigini ve aym1 zamanda da bu girisimin ugradig
basarisizligy  yansittigin;; kendini, gec¢misin  gesitli
kalipyargilarinin  yeniden bir araya getirilmesi ile
sinirlandirmig  kolektif  bilingaltimm  gosterdiklerinden
dolay: da ikili yorumlanabilecegini belirtir. “60’1a yillarin
insanlarinin” hissettikleri gibi giiglii bigimde kusaksal
Ozbilinci izleyen duygu, genellikle tuhaf bir amagsizliktir.
Bir sonraki on yilin en énemli ayiricl 6zelligi boyle giiglii
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bir bilingten yoksunluk, yani kisilik yoksunlugudur. 80’li
yillarda beklenmedik bir sekilde “60’la yillarin bir tiir
geri dontisii” izlenir. Klasik nostalji filmi, kendi simdiki
zamanin tiimiiyle yadsirken, 6zgiil kusaksal gegmisle
ilgili gorkemli imgeler karsisinda tas kesilip biiyiilenerek,
tarihsel yonden kendi eksikligini gosterdi. 1986 yapimu iki
film (Mavi Kadife ve Vahgi Bir Sey), bir yandan tiimiiyle yeni
bir film bigiminin (ya da tarihselcilik tarzimin) énciiliigiini
yaparken, diger yandan da alegorik karmasalan iginde,
bunun sona erigini ve bagka bir sey igin simdi agilmigs olan
mekani gosterir. Yeni estetik soylemi ilk baglatan George
Lucas'in American Graffiti (1973) adlh filmi kendisini
izleyen birgok filmin yaptig gibi, Eisenhower déneminin
artik biiyiileyici hale gelen kayip gergekligini yeniden ele
gecirmeyi amaghyordu. Bu ilk adimdan sonra Amerika’da
ve Italya’da 1930’'lu yillarin bigem agisindan yeniden
canlanigini yansitan sirasiyla Bertolucci'nin Il Conformista
(1970) ve Polanski'nin Chinatown (1974) adli filmleri ortaya
ciktl. Bu yeni sdylem aracilig: ile bize ait olan simdiki
zaman ve yakin ge¢migimiz ya da bireysel varolugsal
bellegin kapsamina girmeyen daha eski gegmis iizerinde
bir kusatma olusturmaya ¢alisan son girisimler olmasi
da ilgingti. Nostalji hi¢cbir zaman, tarihsel igerigin bir tiir
eski moda temsiliyle ilgili degildi. Bunun yerine ge¢mise,
goriintiiniin cilah imgeleriyle ve “1930’'lu ya da 1950'1i"
gibi bir doneme yaptig1 gondermeyle “gecmise ait olma”y1
yansitan bigimci ¢agrisimlarla yaklagty.

Nostalji filmi ile baglantil1 ve postmodern sinemanin
temel 6zelliklerinden biri olan 6nemli bir terim daha var.

Denzin'e gore postmodern estetigin belirleyici bir
niteligi olan pastiche (pastig), diiriistge giinliik yasama
rontgencinin eylemlerini yerlestirirken, rontgenciligin ilk
ele alinig bigimlerine yo6nelik bir nostaljiyi yansitir.
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Jameson da nostalji filmlerinin pastis konusunu tii-
miiyle yeniden yapilandirdigini soyler. Bireysel 6znenin
kaybolmasi, bunun sonucu olarak kisisel bigemin gide-
rek varligin yitirmesi, pastis adin1 verdigimiz neredeyse
evrensel bir uygulamay: karsimiza g¢ikarmaktadir. Jame-
son’a gore igerigin bicimle karismasiyla “kategori ha-
tas1” iginde pastis, bir sanat dilinin degil, tiim bir doéne-
min (Bertolucci'nin Il Conformista’sinda 30'larin, Lucas'in
American Graffiti’sinde 50’lerin) bigemini olusturur. Pastig,
Adorno’nun anladig1 anlamda, hila yasayan ve etkili olan
bigemleri gézden diisiirme ve onlarla alay etmeyi amag-
layan parodi’den kesin bir bi¢imde ayrilmalidir. Su temel
belirlenimler pastigi etkiler gériinmekte: Oznellik, bigemin
biricikliginin asir1 vurgulanmasi ve ona asir1 deger bigil-
mesi, bigemin kendisinin bireyselligi, 6zel anlatim tarzi,
sanatgiya verilmis biricik “diinya”, hemen hemen egsiz be-
densel ve algisal duyum ya da sanatsal ilgi... Bir anlamda
tiim bunlarin yok olmasi... Endiistri sonras: diinyada bi-
reysellik giderek yok olurken ve bireysellikler kendilerini
yineleyerek aynilasirken 6zgiin bigem arayis1 da anlamini
yitirmektedir. Yiiksek kiiltiir alaninda sonug, pastis anudir.
Bigim ve igerikten yoksun enerji dolu sanatgilar, Jameson’a
gore miizeleri onarmakta ve nesli tiikenmis bireye ait bi-
¢emlerin maskesini giymektedir.

Pastis, modern zamanda kendine iyi bir alan bulan
parodinin yerini almaktadir. Jameson’a gore pastis de pa-
rodi gibi kendine 6zgii ya da benzersiz bir bigem, dilsel bir
maske, 6li bir dilde yapilan konugsmadir. Ancak pastiste
parodinin gizli amaglar yoktur, alaya giidiileri kopartil-
mugtir. Pastig, bos bir parodi, kér bir heykeldir.

Sarup’un da belirttigi gibi Norman Denzin, Mavi
Kadife lizerine yazdig) iinlii yazisinda, bu tiir filmlerin Ja-
meson’in postmodern metinler igin betimledigi iki nemli
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ozelligi sergiledigi gozleminde bulunur: Gegmis ve gim-
di arasindaki sinirlarin (mubhtelif yapitlan taklit ederek
bu eserleri hicvetmek ve dalgaya almak tipik bigimlerdir)
ortadan kalkmasi ve izleyici 6zneye kesintisiz bir simdide
yer vermek yoluyla ele alinan zaman. S6z konusu filmler
sunulamaz olani (6rnegin siddeti, sado-mazosist olaylar1)
izleyicinin gozleri 6niine getirirler ve 6zel ile kamusal ya-
sam arasina gekilen aligilmig sinir1 alagag ederler.

Norman Denzin, Images of Postmodern Society (1991)
adli galismasinda postmodernin kendisi, toplumsal kuram
igindeki sunumu ve ¢agdas Hollywood sinemas ile ara-
sindaki iligkileri inceler. “Sinif, toplumsal cinsiyet ve 1rk
tizerine kurulan onemli kiiltiirel kimlikler, postmodern
durumda nasil tanimlanir?” sorusuyla yola ¢ikar. Holl-
ywood smif miicadelesinden, irkgiliktan ve cinsellikten
sz ederken, kat1 gergekliklerin iistesinden ancak sans ya
da ¢ok ¢aligma yoluyla gelebilecegimiz mitini siirdiirtir.

1980’lerle birlikte sinema, kaynagina (mitlere, ro-
manlara, Oykiilere, bagka filmlere) sonsuz sayida doniis
yaparak aym dykiileri yineledi ve onlar1 yeniden olugtur-
du. Bunu yaparken, modern sinemanin yaptig: gibi iddial1
degildi.

Her ne kadar 6zel olarak sorgulama ve elestirme ¢a-
basinda olmasalar da, postmodern filmlerin bir tiirii boyle
bir iddiay1 tagidi. Olivier, postmodern filmleri, postmo-
dern kiiltiiriin yapisal 6zelliklerini (gogulculuk, ytizeysel-
lik gibi) tagiyan ve onlar1 agmaya gabalamayan birlegtirici
tiirden filmler ile bu 6zellikleri edilgen bir bigcimde sun-
maktan 6teye giderek onlari cesurca sorunsallagtiran ya da
sorgulayan yikict tiirden filmler olmak {izere ikiye ayrr.
Fakat hangi filmin hangi noktada birlestirici, hangi nokta-
da da yikiar oldugu tartigmalidir.
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. B Mavi Kadife'de Isabella Rossellini, Dennis
Hopper (Blue Velver, David Lynch, 1986)



Postmodern sinema, modern sinemanin yoruldugu
bir dénemde kendine Lynch’lerle, Tarantino’larla, Coen
kardeslerle yeni bir alan acti. Ancak bu, modern sinemanin
ya da auteur sinemasinin tamamen 6ldiigii anlamina gelmi-
yor, inatla kisisel bicemini olusturmaya ¢alisan ve kiiglik,
sicak Oykiilerini farkli bir bicimde kurmaya ¢alisan yara-
tici-yonetmenler hala var. Yine de modern ve postmodern
sinemanin keskin bir bigimde ayrilamadig1 noktalar bulu-
nuyor. Yonetmenler kigisel bicemlerini yaratirken, postmo-
dern’in bir iki 6zelligini de kullanmadan edemiyorlar.

Artik her sey i¢ ige giriyor. Her sey eski anlamim yiti-
riyor. Bireyler, 6ykiiler yabancilagsmiyor, pargalamyor. Hat-
ta parcalanmaktan 6te her sey yok oluyor.

Postmodern sinema auteur istemedigi gibi elestirmen
de istemiyor. Yalnizca izleyen, dikizleyen ve yorumlayan
birbirinden kopuk bireyler istiyor. Biricikligini yitirmis bi-
reyler... Ama ayn1 zamanda da farkh dykiilere, farkh diin-
yalara sahip, simdide yasayip aninda tiiketen bireyler...

Sonu¢

Postmodernitenin temelini, diinyay1 heterojen bir
mekanlar ve zamansalliklar ¢ogulculugu olarak goérmesi
olusturur. Uzerinde durulan ana konu birey degil, bireyler
arasindaki iligkilerdir. Ben ve teki'nin kargsilastig1 nokta ger-
gekliktir. Yiizyilin iletisim araglar1 diinyay: kiigiik bir koye
gevirmis, yeni bir medya mantg yaratmg, resmi ideoloji-
nin iiretiminin ve yeniden iiretiminin yeni araglar1 olmus,
bu arada kisinin gercekle olan iligkisini degistirmis ve bire-
yi yeni iletisim araglariyla metin iireten bir nesneye doniis-
tlirmustiir.

Bu kiiltiir, izleyen bir kiiltiirdiir. Tarih duygusundan
yoksun olan ve yalnizca anlama 6nem veren yeni entelek-
tiieller tiiremistir. Postmodern birey, film ya da televizyon
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izleyen bir réntgencidir. lletisim caginda gosterge gergeklik
olmustur.

Modern sinemanin kendisine konu edindigi biiyiik
ya da kiigiik evrensel olan ve bireyi ilgilendiren sorunlar
postmodern diinyada anlamsiz kalmus, dykiiler kiigtildiik-
¢e kiigilmiistiir.

Ozne parcalanmus, auteurler (yaratici-yénetmenler)
tarihe karismus, yalmzca simdiki zamani deneyimleyen bi-
reyler yaratilmug, eski 6ykiilerden, eski tiirlerden, gegmiste-
ki filmlerden alintilar yapilmis, ge¢mis ve simdi arasindaki
sinirlar silinmis, cinsellik metalagmus, tiiketim kiiltiirii en
ist diizeye gikmusgtur.

Postmodern sinema eskiyi yenide ve yeniyle birlikte
yagatmus, hicbir rahatsizlik duymadan bagka bigemlerden,
tiirlerden, 6ykiilerden 6diing almug; sonugta elinden biitiin
bildiklerini alarak, izleyiciyi sagkin ve sinemanin yeni dili-
ne karsi savunmasiz birakmustir.

Malzemelerin baglamlarindan koparihip kolaj bigi-
minde yeniden kullanldigi, anlaml bir biitiinliigiin olma-
dig1 metinlerle, daha dogrusu bu metinleri “okuma” soru-
nuyla kargi karsiyayiz. Artik list diizeydeki estetik {iretimin
higbir kaygi duymadan alt diizeydeki estetik tiretimle, bir
anlamda kitschle el ele verdigi ve her seyin bir oyun oldugu
metinleraras: bir yerdeyiz.

O halde pargalanmig ve belleksizlesmis izleyiciden
postmodern sinemaya, postmodern metne ve postmodern
oyuna merhaba! ...
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DOUGLAS

A brutal munder.

A besllions killor.

Sharon Stone ve Michael Douglas Temel icgiidii
(Basic Instinct, Paul Verhoeven, 1992) filminde.



MODERNITE, MODERNiIZM VE POSTMODERNIST FiLM:
VERHOEVEN'iN TEMEL i¢GUDU"SUNDEKI
VUZEYSELLIKLER!

Bert Olivierz

Girig

Postmodernitenin ortaya c¢ikisi g¢oklugun teklik
tizerinde “gecici” utkusu anlamina geliyorsa (McKinney,
1986), cogu postmodernist kiiltiirel iirtiniin ytizeysellikle-
re ve saltimgelere yer vermek durumunda olmasi rastlant:
degildir. Postmodernist film de bu olgunun disinda diisii-
niilemez. Aslinda bir filmin postmodernist olup olmadig:-
n1 anlamanin bir yolu, derinlik (teklik) yerine ytizeysellik-
lere (¢okluga), ozellikle mekansal nitelikle yan yana giden
imge goriiniimlerine ya da gegici imgelere ne 6lgiide yer
verip vermedigine bakmaktir.

Buradan bir aga benzeyen bicem igerisinde baglan-
tilar ortaya ¢tkmaktadir: Gegicilik, Jameson’in (1985: 113-
123) ytizeyselliklerin kendi kendine yeterliklerini bir kez
daha vurgulayarak mekansal esdegerlik ve pastisle birlik-

! Postmodernitenin boyutlarina odaklanirken bu makaleyi post-
modern bir tarzda yapilandirmadigimi belirtmeliyim. Moder-
nizm ve postmodernizm arasinda burada yapilan ayrim, her ne
kadar postmodernizme iligkin belirli bir bilgisel gikis ve tutarlihg:
goz ard1 etmemigse de, makalenin modernist bir ¢ergevede kale-
me alindig agikga goriilecektir.

Bert Olivier (1995). “Modernity, Modernism and Postmodernist
Film: Surfaces in Verhoeven’s Basic Instinct”. Life in a Postmodern
Culture, Ed: Gedeon ]. Rossouw, Pretoria: HSRC Pub. s. 201-225.
Bert Olivier’ye makalesinin gevrilmesine izin verdigi i¢in tegek-
kiir ederiz (gevirenlerin notu).
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te postmodernist duyarlihiga yiikledigi zamansal sizofreni
kategorisine baglanmaktadir. Daha da ileri gidersek, Lyo-
tard’in (1984: 79) modernist an’la iligki icerisinde elegtirel
olarak oncelik verdigi dengesizlik (instability) an’1 ile gegi-
cilik arasindaki bag izleyebiliriz: “Bir yapit ancak ve an-
cak 6nce postmodernse modern olabilir. Bu bigcimde anla-
silan postmodernizm, sonugta modernizm degildir, ancak
olusum halindedir ve bu durum siireklidir.” Bir bagka de-
yisle “modern” bir yaput, elestirel olarak daha ilk asamada
onaylamak durumunda kaldig akisi saptadigindan ya da
durdurdugundan dolay1 “modern”dir.

Lyotard'in s6zlerinden ortaya ¢ikan sorun, bir yiiz-
yildan daha da 6nce Baudelaire tarafindan ifade edilmis
olan bir diigiincede yankisini bulur (aktaran Harvey, 1990:
10): “Modernite gegici olan, ¢abuk gegen, olumsal (contin-
gent) olandir; sanatin bir yarisidir, diger yaris1 da sonsuz
ve degismeyendir” demektedir. Kuskusuz farklilik, Lyo-
tard'in da dikkat gektigi gibi denge an’1t (Baudelaire’in
“degismeyeni”) i¢in modern etiketini kullanan Baudelai-
re’in modermniteyi “postmodern” ad1 altinda olumsallikla
birlestirmesinden kaynaklarur. Ciinkii denge (ya da siirek-
lilik) ve dengesizlik (ya da gegici olan) arasindaki karsitl-
gin ayirdina varan herkes, diigiincede ya da eylemde “var-
lik”tan “olug”un egemenligine dogru giden bir siirecte
Platoncu kategorileri animsatircasina, 17. yiizyildan giinii-
miize modern diiglincenin gelisimini de karakterize eder.
Aslinda bu metafizik kavram ¢ifti, Parmenides’e (“varli-
gin” filozofu) ve Heraclitus’a (“olusun” filozofu) kadar
uzanir. Bat1'nin séyleminde ilk yer alisindan yaklasik 2500
yil sonra, modernitenin ve postmodernitenin kiiltiirel du-
rumunu, hala s6z konusu kavramlarla anlamaya ¢alismak
insani sagirtmaktadir.
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Postmodernizmin ¢ok yénliiliigiiniin bilincinde ola-
rak, Harvey'in de (1990: 10-21) animsattig gibi evrensel-
lik ya da 6z adina modernizmi, Heraclitusgu olus stirecini
durdurma girisimine indirgemenin agir1 bir basitlegtirme
olacagin1 unutmamak gerekir. Modernistler, seylerin geci-
ciliginin ve gesitliliginin fazlasiyla farkindadirlar. Bu far-
kindalik, s6z konusu gesitlilikteki degismeyen 6zii ortaya
¢ikarma kararliligs ile uygunluk gosterir.

Bu kararlilik da, modernizmin dille ugrasmasinda,
bir bagka deyisle degisen bicimler karmagasini asan de-
gismeyen gerceklikleri temsil etme yolunu arastirmasinda
kendini gostermektedir (Harvey, 1990: 20). Bu durum, yal-
nizca Picasso, Pollock, Kandinsky ve Klee'nin sanatina de-
gil, ayn1 zamanda Husserl'in 6zcii goériingiibilimine, Witt-
genstein'inilk donemde formdile ettigi resim kuramina, son
olarak da Orson Welles'in Citizen Kane’i (Yurttag Kane) ve
Stanley Kubrick’in 2001: A Space Odyssey’i (2001: Uzay Yolu
Maceras) gibi modernist film klasiklerine oldugu kadar
W.B. Yeats ve T.S. Eliot'in siirlerine; James Joyce, Virginia
Woolf ve Proust’un romanlarina; Mies van der Rohe, Gro-
pius, Le Corbusier ve Frank Lloyd Wright'in mimarisine
de uygun diismektedir. Bu listeye, bilingdisinin ayirt edi-
ci kod ve sozciiklerini aragtirmaya yonelen Freud ve Jung
gibi derinlik psikologlarinin ¢alismalari da eklenebilir. San-
ki farkli ornekler, Nietzsche'nin belirledigi bu siiregiden
miti, birbirine karsit yaratici ve profesyonel alanlardan
hareketle olusturmaya ¢alismaktadir; s6z konusu mit, mo-
dern Bat1 kiiltiiriiniin (kendisine ait olan Platoncu-Hiristi-
yan anlayig1 yitirdikten sonra) en ¢ok gereksinim duydugu
ve Nietzsche'nin kendisinin Zerdiist mitiyle saglanmasi
gerektigine inandig; kiiltiirel bir 6gedir.

“Modernizm”in gesitliligini ve modernizmden post-
modernizme gegisi daha ayrintih ele almak, bu yaz1 bag-
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laminda olanaksizdir (Bu gegisin daha yetkin bir anlatimu
icin bkz. Harvey, 1990, Bolim 1). Aslinda su s6ylenebilir;
-daha temel bir sezgi ya da kavrayisin varsayildigi Hus-
serlin yaklasiminda da oldugu gibi- modernistlerin dil
ya da temsil sorunuyla ugrasirken sonugta kabul etmek
zorunda kaldiklar1 sey, Harvey’in sozleriyle suydu (1990:
30): “...diinyay1 tek bir dilde temsil etmenin olanaksizlig1.
Anlayis, gesitli bakis agilarinin bulunmasiyla olugturulma-
liydi. Kisaca modernizm, gergekligi olusturan biitiinciil
diistince yapisinin gercek dogasini ortaya koymak igin ¢o-
gul bir bakis agisin1 ve goreceligi kendi bilgikurami olarak
temel ald1”. Kugskusuz modernizmin bu yéndeki ¢abalari-
na, Baumer’in (1977: 419-421) s6ziinii ettigi insanin doga-
sina iligkin bilgikuramsal umutsuzluk da eglik etmektedir.

Her belirli etkinlik alaninda modernistlerin tizerinde
o6nemle durduklari konunun, bilgikuramsal bir nitelikte ol-
dugu goriilmektedir. Oyle ki McHale bu olguyu, modernist
ve postmodernist kurmaca arasindaki farklilik araci olarak
kullanmaktadir. McHale'in belirttigi (1987: 9-11) modernist
anlayis varlikbilimselligin egemenligiyle taninmaktadir.
Bir bagka deyisle bilgikuramsal sorunlarin yayginlagstiril-
mas1 modern diislinceye ve kiiltiirel iretime egemen olur-
ken, varlikbilimsel sorunlarin postmodern etkinlik alanina
girdigi goriinmektedir. Ilki ¢oklubilme yollarimi aragti-
rirken, ikincisi bilinenin (ya da “bilinmeyenin”, belki de
kavranilan, kargilagilan, “verilmig” olanin) ¢ogulculugunu
serimlemekle, yani ¢oklu diinyalarla ugragir. Ele alina-
cag1 gibi, postmodernizmin varlikbilimsel egemenligi ile
onun derinlikli olmayanla ya da yiizeyselliklerle ugrasma-
st arasinda gliglii bir iligki vardir.
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Modernist Duyarliliktan Postmodernist Duyarliliga

Modernitenin kiiltiirel durumuna yénelik moder-
nist tepkilerin girdabindan yeni bir “postmodern” du-
yarliligin ortaya ¢ikisi son derece karmasik bir sorundur.
Kisaca g6z atildiginda, 18. ytizyildan beri olusmaya bagla-
yan ve Habermas’in (1985) “modernite projesi” olarak ad-
landirdig1 olgu, 6zerk sanatta oldugu kadar evrensel yasa
ve ahlaksallikta, bilim ve teknolojinin somut 6rneklerini
igeren gliglerin 6zel goriiniimlerinde taninabilir. Gelisme-
ye duyulan Aydinlanmac inancin yani sira, Aydinlanma-
a diigiiniirlerce eklemlenen modernitenin yol gosterici
vizyonu inanilmaz 6lgiide iyimserdi; bu iyimserlik daha
onceki bagimsiz akil anlayisi yerine bilim, ahlaksallik ve
sanat tgliisiinde kavranilan aklin dogal giicleri denetim
altina alacag1, ayn1 zamanda toplumsal, siyasal ve ahlaksal
kurtulusu da saglayacagi beklentisiyle bicimlenmisti (Ha-
bermas, 1985: 9). Oysa 20. yiizyilda tanik olunan felaketler
ve buna eslik eden acilar, boylesi bir iyimserligi yok etme-
ye yetmigtir (Baumer, 1977: 402-416; Harvey, 1990: 13).

Modernizm, daha o©nceleri modernitenin kiil-
tirel durumuna yonelik belirli (sanatsal, edebi, mi-
mari, felsefi ya da bilimsel) “tepkiler” olarak ta-
nimlanmaktaydi. Ancak giinlimiizde ©nemli olan,
modernizmin yaraticilliga ve bulusa olanak tamiyan
durumlar i¢indeki modern kiiltiirii olusturan giiglerce iire-
tilen, giderek pargal1 ve gegici yapilar lizerinde zenginles-
mesidir. Ama ayni zamanda s6z konusu Kkiiltiiriin elestiri-
sini de i¢inde barindirir.

20. yiizy1lin bagindan bu yana olaylarin gidisine ba-
kilacak olursa, 6rnegin soyut disavurumculuk (sézgelimi
Kandinsky, Pollock ya da Rothko’nun yapatlar1), Malevi-
ch’in siiprematizmi ya da Braque, Leger, Feininger, Albers
ve diger sanatgilarin konstriiktivizmi gibi modern sanat
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akimlarinin, kendilerini kugatan toplumsal gergeklige
elestirel acidan kars1 koymaya caligmalar: sagirtict olmaya-
caktir (Harries, 1979: 61-73; Harvey, 1990: 36). Aymi1 durum
cagdas edebiyat icinde kendi toplumlarina yonelttikleri
keskin elestirileriyle yikic etkilere yol acan Woolf, Eliot,
Lawrence, Joyce, Proust ve Faulkner gibi sanatgilar i¢in de
s6z konusudur. Kugkusuz bu, akilc1 planlamay1 ve biirok-
ratik giicii ylicelten olumlayic1 bir modernizmin varligini
yadsimak anlamina gelmez. Modernizmin varlig, o6zel-
likle (sozgelimi zamanin fiitiirist sanatinda 6nemli bir yer
tutan) ulasimdan ve endiistrilesmeden agir1 yogunluktaki
gelismeye ve mimariye uzanan alanlardaki makinenin et-
kililiginde, bir anlamda bu etkililik mitinde (Harvey, 1990:
31-36) somutlagmustir.

Eger bunlar, modernizmin belli bagh o6zelliklerini
elestirerek ya da 6verek modern kiiltiirdeki temsili moder-
nist ayrimlardan bir kismini olusturuyorsa ve postmoder-
nizm, derinlikten ve dengeden ¢ok yiizeyselligi ve oran-
tisizhig1 yegleyerek baglangicta modernizmden farkh bir
bigimde tanimlandiysa, duyarhiliktaki bu degisim hangi
tarihsel donemlerde ortaya ¢ikt1? Kisaca bu, 1960’larin an-
ti-modern ve kiiltiir kargit1 hareketinden dogdu. Bu akim
sirasiyla, eskiden yikic1 yiiksek modernist sanat1 bos bir
evrenselcilik olarak algilayan; sonradan iiniversitelerde,
sanat miizelerinde ve akademik cevrelerde kurumsallas-
mastyla etkisizlestirilen ¢ok yonlii bir tepkiydi. Dahasz, bir
zamanlar giiclii olan siyasal bir estetigin boyle etkisizlesti-
rilmesi, kurulu ideolojide onun asimile olmasina ve (Ame-
rikan) kiiltiirel emperyalizminin amaglari i¢in kullanilma-
sina yol agt1 (Harvey, 1990: 36-38; Jameson, 1985: 111-112).

Bu noktada modernizmin tarihinde canalic1 bir de-
gisimle kargilagilir. Harvey (1990: 37) bunu su sekilde dile
getirir: “Tarihinde ilk kez kendi i¢inde modernizme yone-

2



lik siyasal oldugu kadar sanatsal ve kiiltiirel bir isyan da
gerceklesmek zorundaydi”. Uluslararas: “yerlesik sanat
ve yiliksek kiiltiir”iin ¢alimlarina yonelik anti-modernist
tepki, metropol varoglarinda doruga ¢ikan genel bir ayak-
lanma ile iiniversite kaynakli olan “1968 kiiltiirel bagkaldi-
ris1, sonradan postmodernizme yonelen kiiltiirel ve siyasal
hareketlerin bir sonucuydu” (Harvey, 1990: 38). Bu durum
kiiltiirel moderniteye elestirel bir tepki olarak postmoder-
nizmin karmagikliginu (tipki modernizm gibi) ve ayni za-
manda modernizmin kendisine yoneltilen elegtirel tutumu
da agiklar; 6rnegin olgular (bilim alanu) ve kurgu (sanat
diinyas1) arasindaki (yapay) ayrimda oldugu gibi. Boylece
postmodernizm, yasantinin ve diinyanin estetize edilmesi
olmaktadir (Megill, 1985: 2).

“Duyarhiliktaki bu degisim (ya da doniisiim)” —
Huyssen'in (1984) postmodernizm dedigi olgu- mimari-
den ve kentsel planlamadan reklam, film/video, edebiyat,
felsefe, resim ve miizige kadar son 20 yildan daha uzun bir
siire boyunca, genis bir kiiltiirel pratikler alaninda kendini
gostermektedir. Bu degisimin en giiclii yansimalarindan
biri, hiimanist Aydinlanmaci mirasa, soyut akla ve bilim
ile teknolojinin giiciine duyulan antipatidir. Baudelaire ta-
rafindan bigimlendirilen, bir yanda sonsuz ve degismez,
diger yanda gegici ya da ugucu arasindaki ayrim agisin-
dan postmodernizmin Aydinlanmaci gelenege duydugu
diismanlik, Harvey’in (1990: 44) s6ziinii ettigi en tirkii-
tiicli gergekte kendini gostermektedir. Yani “...geciciligin,
parcalanmighgin, siireksizligin ve karmasanin... toptan
kabulii... Onu asmaya, engellemeye ya da onun iginde bu-
lunabilen ‘sonsuz ve degismez 6geleri bile tanimlamaya
¢abalamaz. Postmodernizm, sanki buymus gibi, degisimin
karmagik akisinda ve parcalanmighginda yiizer, hatta yu-
varlanir.” Her ne kadar bazi 6érneklerde filmsel stratejiler,
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postmodernizmi tanimlayan yapisal 6zellikleri asma ama-
ciyla benimsenmis olsa da, postmodernist film bu kuralin
disinda tutulamaz. Bu 6zelligi bakimindan, postmodernist
filmi dizisel (paradigmatik) olarak tanimlamak gti¢ olma-
yacaktir. Otantik iletisimin yoklugu ve kiiltiirel parcalan-
muslik gibi izleksel malzeme ve bigimsel 6zellikler aracili-
g1yla buna iyi bir 6rnek Wim Wenders’'in Wings of Desire
(Arzunun Kanatlar: | Der Himmel iiber Berlin) adl1 filmidir
(Olivier, 1992a).

Postmodernist kiiltiirel iiriinlerin yapisal 6zellikleri
belirli bir aile 6zelligi gostermesine ve bu yiizden ayrila-
mamasina karsin bu makale bu tiriinlerin bagka bir 6zel-
ligi tizerine odaklanmaktadir: Cindy Sherman’in fotog-
raflarinda (bkz. Harvey, 1990: 7-8) ve Paul Verhoeven’in
filmlerinde, 6zellikle de Robocop ve Basic Instinct (Temel I¢-
giidii) filminde 6rneklendigi tizere yiizeyselliklere...

Yiizeyselliklerin Onceligi

Modernist bir duyarhiliktan postmodernist duyarl-
liga gegisin daha 6nceki sayfalarda belirtilen kisa 6ykiisii-
niin ytizeyselliklerle ne gibi bir ilgisi oldugu merak edile-
bilir. Modernizmin tarihsel ve felsefi nedenlerle oncelikli
vurgusunun bilgikuramsal oldugu animsanirsa, baglanti-
y1 anlamak gii¢ olmayacaktir. S6zde modernlik projesini
iceren tig ayr1 ussallik alani dikkate alindiginda -Aydinlan-
maci diistintir Immanuel Kant'in {i¢ Elegtiri’sinde temelle-
rini bulan ti¢ gidimli alan-, bu projenin tarihsel agiliminin,
biiyiik olgiide sorun olan alanlarla ilgili epistemik kural-
lar1 ya da ayirt edici “mantigin” ¢6ziimlenmesini igermesi
sasirtic1 degildir. Her ne kadar ilk Kantgi Elegtiri (Saf Aklin
Elegtirisi, 1781) bilginin olasiliginin kosullar ile ilgili bilgi-
kuramsal sorunu ayrintili bir bigimde ele aliyorsa da, etik
ve estetik yargilarin temelleriyle ilgili diger ikisinin prob-
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lematiginde belirli tiirden bir “bilgi”nin igerilmesi ayr
bir anlam tagsimaktadir. Bu, Kant'in dort tinlii sorusunda
yansimasini bulur (Baumer, 1977: 161): Ne bilebilirim? Ne
yapmaliyim? Ne umabilirim? ve “Insan nedir?”

Daha once belirtildigi gibi bu sorular, ¢ogunlukla
umutsuzluk gostergelerinin ve ayn1 zamanda bilgikuram-
sal giiveni saglayacak dogru formiilii bulma gabalarinin da
yer aldig1 20. yiizyilin ilk yarisindaki modernist yapitlarda
yansitiir. Modernizmin kurumsallasmasinin (yani evcil-
lesmesinin) tarihi ve uluslararas: amaglarla istismar1 goz
ontine alindiginda 1968’in kiiresel (toplumsal) kargasasina
yol agan hayal kiriklig1 sagirtict olmaz. Bu hayal kirikhig,
(bilgikuramsal savlar ve bunun yol ag¢tig1 varlikbilimsel
sorunlara yonelik tercihlerle ilgili olarak) postmoderniz-
min agik kuskuculugunun (mantiksal) tarihsel habercisi
olarak goriilebilir. Postmodernist durumun simdilerdeki
klasik ifadesinde Lyotard (1984: xxiii-xxiv), modernizmin
tezlerine yoneltilen kuskuculugu soyle dile getirir:

Modem terimini, bir iist-séyleme (metadiscourse) (fel-
sefeye) gonderme yaparak yasallagtiran herhangi bir
bilimi gésterdigi anlaminda kullanacagim... Tin'in diya-
lektigi, anlamun yorumbilgisi, ussal ya da galisan 6zne-
nin kurtulusu ya da zenginligin yaratilmasi gibi agikca
biiyiik bir anlatiya dayanilmast... Postmoderni, tist-an-
latilara (meta-narratives) duyulan giivensizlik olarak ta-
mmliyorum.

Bu, yasal disiplin olarak bilgikuraminin reddi anla-
minda postmodernist felsefede (6rnegin Richard Rorty’nin
-1983- anti-temelci yeni pragmatizminde) ve farkli “diin-
yalar1” ya da alanlar1 inceleme aldatmacasinda, postmo-
dernist edebiyat ve sanatla karsilasan McHale’in “varlik-
bilimsel baskinhigi“nin felsefi haklilagtirilmasina iligkin
bilgikuramsal kugkulardan olusan kiiciik bir adimdir.
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“Derin yapilara” ya da temellere doniik bilgikuramsal ara-
y1s bir kez terk edildiginde geriye kalan, yiizeyselliklerin
ve yapilarin gasirtici bir gesitlemesidir; nesneler, dil(ler),
insanlar ya da kiiltiir iirtinleri. Kugkusuz bu kez ytizeysel-
liklerde Oz’iin ya da seylerin gercek dogasinin aranmasi
da, minimalist sanatin yapti§1 gibi modernist bir ¢6ziim
olacaktir. Postmodernist sanat, mimari, fotograf, film, vi-
deo, TV ve digerleri, tam tersine, bilgikuramsal diirtiiniin
olmadig bir yiizeysellikler takintisina ilgi gosterir. Yiizey-
sellikler, derinlemesine incelenmek yerine, Nietzscheci bir
yaklasimla kendi kendine yeten ve ¢ogalan maskeler gibi
ele alinir, sunulur. Béylece postmodernizm, etkin bir bil-
gikuramsal kugkuculuktan ¢ok (ki hala tartisilmaktadir)
tim “acgiklama” tiirlerine iligkin kayitsizlik ya da ilgisizlik
sergiler. Harvey’in dedigi gibi postmodernizm, nesnelerin
arasinda olabilecek ortakliklar1 ya da ayrimlar: dikkate al-
madan onlarin yiizeysellikleri tizerinde kayarak modern
(sonrasi) kiiltiirtin ¢ogulculugunda “yuvarlanip gider”.
Belirtecegim gibi bu, 6nemli 6lgiide kinizmi yansitir.

Kuskusuz “elegtirel” kiiltiirel kuramda eklemlenmis
ya da kiiltiirel iirlinlerde somutlagmis, bilgikuramsal ola-
rak giidiileyici, elestirel giiciin yararh etkilerini sistematik
bir bicimde digta birakan bir kiiltiirel durum sorununu, bu
gozlemler giindeme getirmektedir.

i¢inde yasadigimuz kiiltiirel ortamda elestirel yakla-
simlara yer birakmayacak bir izlenimin olugsmamasi igin
sanirim bir diizeltme yapmak durumundayim.

Bircok kurama (Foster, 1985: xii; Connor, 1989: 158,
172, 181; vb.), Foster’in terimleriyle “tepki postmoderniz-
mi” ile “diren¢ postmodernizmi” arasindaki ikilik tizerin-
de yorumlarda bulunmuslardir. Bir bagka deyisle teknoloji
diigkiinii bir kiiltiirde insan olmanin ne anlama geldigi so-
runu canliigini korurken, bu yorumlar, bir yandan yenilik-
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¢i, hatta yikic1 avangard kiiltiirel stratejileri 6ziimseyerek,
icine alarak ve boylece nétrlestirerek onlar:1 yasallastiran
toplumsal ve kiiltiirel siireglerle, 6te yandan da farkli olma
hakkinin elegtirel anlamin ve farkliliklar: harekete geciren
kiiltiirel iretimin yikic1 bigimleri tizerinedir.

Postmodern elestirel kuram da bu ikilikten kurtula-
mamaktadir. Postmodern elestirel kuramin dile getirdigi
kurumsal istemler, sanki tanimladig: belirli kosul/kosul-
larin salt bir onanmasina doniisiiyormus izlenimini ver-
mektedir; 6rnegin Jean Baudrillard’in (1985 ve sonrasi)
son yapitlarinda ya da Kroker ve Cook gibi sosyologlarin
(Connor, 1989: 171-172) buna dayal tiirettikleri yapitlarin-
da oldugu gibi. Bunlarin elestirel kuramsal yandaglarin-
dan bir kismi olarak Foster (1985), Arac (1986), Hutcheon
(1989), Connor (1989), Harvey (1990), Huyssen (1984), Ja-
meson (1985) ve Megill’den (1985) s6z edilebilir.

Siirekli bir teknolojik yenilenme igerisinde bulun-
duklarindan dolay: televizyon, video ve film, yikic (ya
da direnis) ve birlestirici (ya da tepki) arasindaki ikilige
ozellikle duyarlilik gosteren kitle iletisim araglaridir. Yer
darhgy, su anda TV ve video iizerine yapilacak ayrintil bir
tartismay1 onliiyor (bu alandaki yapitlar: gézden gecirmek
ve degerlendirmek i¢in Connor, 1989: 158-172’ye bakiniz);
bu yiizden belli bir filmin ¢ok ayrintili bir ¢6ziimlemesini
yapmaya kalkismadan 6nce, postmodern film iizerine gi-
rig niteliginde belirlemelerde bulunmak yerinde olacaktir.

Postmodern Filmler
Simdiye dek sdylenenlerden, postmodern filmlerin
de siniflandirilabilecegini ¢ikarabiliriz. Yani bir yanda ¢o-
gulculuk, yiizeysellik vb. gibi 6zellikleri asmaya ¢alisma-
yan “birlestirici” tiirden filmler; diger yanda ise bu 6zel-
liklerin yalnizca sunulmasindan hosnut olmayan, bunun
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yani sira onlar1 postmodern durum sifatiyla igine alarak
cesurca sorunsallagtiran ya da sorgulayan “yikic1” (transg-
ressive)® filmler. Bu, su anlama gelir: Postmodern filmin
ikinci tipi, bigimlerin, bigemlerin, kiiltiirlerin ve davra-
niglarin bitimsiz ¢ogalmasini ve ¢ogaltilmasini edilgen bir
bigcimde yansitmak yerine, kendi adina bu ¢oklukla yetin-
meyerek iletisim, toplumsal cinsiyet, sanat ve kiiltiiriin ko-
numu ile diger konulara iligkin sorunlarin 1s1ginda elegti-
rel bir okumay ileri stirmektedir.

Birlestirici tiirdeki filmler, elegtirel-yikic1 olanlardan
dogal olarak daha goktur. Ornek olarak Raiders of the Lost
Ark, Chinatown, Body Heat (Sicak Viicutlar), Star Wars (Yildiz
Savaglar1), Dirty Dancing (Ilk Dans [k Agk) ya da Peggy Sue
Got Married (Peggy Sue Evleniyor) gibi Jameson'in (1985)
nostalji ya da “retro” film olarak adlandirdig filmler
gosterilebilir. Bu filmler belirli tarihsel bir durumu yeniden
yaratmaya kalkigmazlar, daha ¢ok kendine 6zgii bir
dénemin bir gesit kiiltiirel yasantisini, s6zgelimi, romantik
bir filme, bir seriiven dykiisiine, bir bilim-kurgu filmine ya
da 1930’larin, 1950’lerin dedektif filmine 6zgii bir anlati
tiirtinii yansitirlar. “Birlestirici” tiire uyan filmlere 6rnek
olarak Pretty Woman (Ozel Bir Kadin) (bkz. Olivier, 1992),
Final Analysis (Gergegi Arayig), Consenting Adults, Robocop,
Temel Icgiidii ve Single White Female (Geng Bekdr Bayan
Araniyor) gibi “gekici” filmler de gésterilmektedir.

Ik bakigta bu filmler, 19. yiizyil romaninin gergekgi
varsayimlarina, tekniklerine ve ozelliklerine bagli Holl-
ywood’un egemen “klasik-gergekgi” kitle kiiltiiriine daya-
l1, eglendirmeye y6nelik 6rnekler olarak goriilebilir. Aslin-
da daha yakindan incelendiginde (gergek¢i gelenegin isi

3 So6zciik kural yikia, sinir agicy, giinah igleyici anlamlarini iger-
mektedir. “Transgressive” filmler bu baglamda ihanet ederler.
Giinahkardir, haindir ve yikicidir (¢.n.).
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olmasina kargin) bu filmlerin maskeleme, estetizm, gegi-
cilik, ¢oklu diinyalar, tiirler ve daha da 6nemlisi betimle-
me eksikligindeki derinliksizlik ve maddi ytizeysellikteki
biiyiileyicilik gibi agik postmodern 6zellikleri sergiledigi
goriilecektir. Ornegin Gergegi Arayig'ta karakterlerin “pa-
tolojik” davraniginin psikanalitik agidan derinlikli agikla-
malarinin ilk igareti, umut kirici bir bigimde para hirs1 gibi
maddi ve sig bir giidiiyli ortaya ¢ikarmaktadir. “Son ¢o6-
ziimleme”de bu film, derinlikli kavrayigin somut bir agik-
lamaya teslim olmasi gerektigi izlenimini uyandirmakta-
dir.

Postmodern film alaninin bir diger ucunda, postmo-
dern kiiltiirii sergiliyor ya da (yeniden) sunuyor olsa bile
onu ayni zamanda sorunsallagtiran “yikic1” sinema metin-
leri ile karsilagilir. Goriiniigte acik bir polisiye ve gerilim
kalibina uyarken postmodern bir “klasik” olan Beineix'nin
Diva’s1 yiiksek ile diigiik sanat arasindaki tarihsel ve tiir-
sel (modernist) sinirlar1 yok eder ve (mekanik) elektronik
yeniden iiretim ¢aginda sanat yapitinin durumuna iligkin
Benjamin’in varlikbilimsel-estetik sorularinin karmagikl-
giyla popiiler olabilmeyi birlestirir. Diva, filmlerin gegici-
ligine (bkz. Connor, 1989: 173-181) karsin sinemanin aura
yaratacak gilicilinii gostererek yeniden iiretmek igin sanat
yapitinin “aura”sinin kirilmasi konusundaki Benjamin’in
tist-kuramsal (metatheoretical) karg1 savina dayanarak tam
bir ¢6ziimlemeyi hak etmekle birlikte, bu makale, post-
modern kiiltiirel cevremizi kavramakta elegtirel benzerle-
ri kadar bize yardimci olacagindan Temel I¢giidii iizerine
odaklanmaktadr.

Temel i¢giidii
Jameson’in “postmodernizmde giiglii bir motif...”
olarak “yapay siglik” terimleriyle postmodern mimariyi
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tanimlamasin1 kabul etmemenin gii¢ oldugunu belirten
Harvey (1990: 58) eger hakliysa, o zaman Verhoeven’'in
Temel I¢giidii’sii (1992) de haydi haydi postmoderndir. Fil-
min “olay 6rgtisii” (gerilimin aktarilmasina dikkat ediniz),
bir cinayet kuskusuyla ilgilidir. Catherine Tramell (Sharon
Stone) polisiye roman yazaridir. Ancak bir farkla; onun ci-
nayet kurgusunun, (filmin iginde) gercege doniisen gizem-
li bir yani vardir. Filmin “anlati”s1 tarafindan sunulan ger-
¢ek ve kurmaca arasindaki sinirin ortadan kalkmasi, hem
digerleri iizerinde higbir istiinliik iddia edemeyen farkli
“diinyalarin” postmodernist yan yanaligiyla, hem de tii-
miinlin esit derecede “kurmaca” -Onceden sodzili edilen
postmodern duyarliligin temelini olusturan estetize etme
egilimi- olmasiyla uyumludur (Megill, 1985: 2). Film, Ba-
yan Tramell'in gizemli romanlarindaki tuhaf kehanet 6zel-
liklerinin nedenlerini ciddi bir bi¢gimde irdelememektedir.
Bir bagka deyisle bu nedenlerin, yiice rastlantinin sonucu
olup olmadiklar1 ya da eger kadin gergekten katilse bir-
birini izleyen korkung cinayetlerin (kurgusal) dayanaklar:
olarak kasten kullanilip kullanilmadiklar1 ya da bir diger
segenek olarak, kitab1 okuyan herhangi bir kisi tarafindan
islenen cinayetin uygun nedenleri olup olmadig: incelen-
memektedir. Olay1 polisle birlikte arastiran psikologlar
bile dykiiler ile cinayetler arasindaki somut giidiisel bagla-
r1 derinlemesine aragtirmadiklari kuramsal ve varsayimsal
bir diizlemden hareket etmektedir.

Dogrusunu sdylemek gerekirse film, nedenler ya da
glidiiler konusunda pek fazla bir sey s6ylememektedir.
S6zgelimi agikga biseksiiel olan Bayan Tramell'in iligkiye
girdigi her iki kadinin da amagsiz katiller oldugunu 6gren-
mekteyiz: Biri nedensiz bir bigimde tiim ailesini katleden
bir ev kadini olan Hazel Dobkins; digeri higbir kigkirtma
ya da kasit olmaksizin yalnizca “igtepisel” olarak iki kar-
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desini de oldiirmiis olan atesli hasin geng kadin, birlikte
yasadig1 Roxy’dir. Filmin baglangicinda vahsi cinayeti isle-
yenle dedektif Nick Curran’in is arkadagini 6ldiirenin, her
kimse higbir makul nedeni de yoktur. Richard Schickel’in
yerinde yaptig1 saptama gibi (1992: 67) Curran (Michael
Douglas) -daha 6nceki rock yildiz1 cinayetini (agihs sah-
nesi) aragtiran sert ve ugar1 polis-, Tramell’1 cinayetin bir
numarali zanlis1 olarak gérmesine ve onun, kendisini bir
sonraki kitabina konu yapma niyetini sezmesine karsin,
Tramell''ln “karsi konulamaz cazibesine kapilir”. Filmde
Curran’a asik olan gekici polis psikiyatr1 Dr. Beth Garner
(Jeanne Tripplehorn) ile Tramell arasindaki okul iligkile-
ri lizerine yeterince ipucu verilerek aslinda yazarin degil
Garner'in gergek katil oldugu sezdirilmektedir. Sonugta
izleyicinin bu soruya kesin bir yanit vermesini olas1 ki-
lan tiim kamnitlar ¢6ziimlendiginde, kanitlarin bir yandan
psikiyatr1 gostermesi, bir yandan kugku duyulmayacak
derecede Tramell'in katil oldugunu onaylar goériinmesi,
kisiyi birbiriyle ¢atisan so6zde agiklamalarla kars: karsiya
birakarak hayal kirikligina ugratir. “S6zde” diyorum, giin-
kii bunlar tipki radar ekraninda yanip sénen 1siklar gibi
tiim ayrintilari igeren anlik goriintiilerdir. Beth’in teypteki
mesaj lizerine Gus’in (Nick’in ortag1) 6ldiiriildiigii binaya
gittigini iddia etmesi, ortada boyle bir mesaj bulunmadi-
gindan ¢eliski dogurmaktadir. Ayrica daha 6nce bir poli-
sin oldiiriilmesinde kullanilan 38 kalibrelik silahin Beth’in
evinde bulunmasi, Catherine Tramell'in cinayetle ilgisi-
ni gliglii bir sekilde yansittig1 kadar, durumu kendisinin
de aleyhine geviriyor goriinmektedir. Ote yandan Nick,
Gus’in 6liimiinden 6nce Catherine’in evinde (bitmis) ro-
manin ¢iktilarinda Niganci'nin (yani kendisinin) ortaginin
oliimii ile ilgili boliimii okur. Bu da kurmacadaki gergegi
gliclendirmektedir. Film, yatagin altinda buz kiracagini
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arayan Catherine’in elini gostererek ve bizi de boglukta
birakarak biter.

Schickel (1992: 67) filmin bu sahnesini agagidaki
gibi yorumlar: “... Film, iki kadindan hangisinin katil ol-
dugunu gostermeyerek, dedektif romanlarinin en saglam
gelenegine duyulan giiveni yikar. Bu durum temel bir kiis-
tahligi, kendi basarisina, ustaligina ve sasirtma becerisine
duyulan agir1 giiveni yansitir.” Buna uygun olarak elestiri-
sinin baghg1 “Duygusuz Bedenler”dir.

Izleyici, film ”anlati”sinin kars1 koydugu seyi an-
layarak Paul Verhoeven’in zalim, kat1 ve heyecan arayan
yonetimi kadar Schickel'in da betimledigi etkiyi ¢ikarsa-
yabilir. Ayn1 zamanda ikili kugskuyu olusturmak igin ge-
rekli olan oldukga karigik ve biitiiniiyle inandirici1 olmayan
olay orgiisiinii de kavrayabilir. Ama daha da 6nemlisi fil-
mi, tutarl bir biitiine olanak verecek ipuglar1 ve nedenler
olmadigindan dolays, belirtmeye ¢alistigim postmodernist
duyarliigin bir yansimasi olarak da anlayabilir. Bayan
Marple ya da Hercule Poirot'nun sonunda sugluyu belir-
lemek igin, sahte ipuglarim1 gergek olanlarindan kolayca
ayirdiklar1 geleneksel bir Agatha Christie romaninda ya
da onun sinemaya uyarlanmasinda gerekli olan gelenek-
te bulundugu gibi, izleyicinin siiphelilerden birine ya da
digerine iliskin temel nedenleri yakalamasini saglamak
O6nem tagimaktadir. Verhoeven'in daha 6nceki filmi Ro-
bocop’da oldugu gibi izleyici, biitiinliik sergilemeyen, tu-
tarsizliklarla dolu, daginik, sézde-diyaloglarin yer aldig:
tistlinkorii diizenlenmis bir dizi goériintii kolajini igeren ve
art arda gelen dehset sahneleriyle yetinmek durumunda-
dir. Temel I¢giidii de kisiye, hosa giden ve heyecan veren
sasirtic1 goriintiilerin yiizeysel dokusunun altinda bir an
icin goriilebilecek kayda deger agiklayic1 bir motif yaka-
lama olanag1 vermemektedir. Tiim bunlar, atesli seks sah-
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neleriyle ayni olgiide dehsetli cinayet sahneleri arasinda
gidip gelmektedir. Powell (1992: 32) bunu s6yle betimler:
"Yavas gekimle, i¢ camasir1 giymedigini gostererek doksan
santimlik muhtesem bacaklarini iist iiste attig1 ve bacakla-
rin1 agtig1 o an...”

Powell'in “Bilgiler Ufiiren Vibrator” baglkl ilging
Temel I¢giidii yorumu, bir egretileme olarak da alinsa, s6z-
likk anlaminda da alinsa yiizeysellige 1srarla vurgu yap-
mas1 bakimindan filmi tipik bir postmodern yapit olarak
onaylamaktadir. Powell'in elestirisinden (1992: 32) alinan
asagidaki uzun alinti, Temel I¢giidii’deki yiizeyselligi cok
iyi dile getiriyor:

Bir binada yapinin yiizeyini en son kaplayan siisleme

olarak boya neyse, Temel I¢giidii’de psikoloji, karakter,

giidi, hatta 6ykii boyle bir seydir. Gergekten de burada
onemli olan yiizeydir, yiizeyin alt1 degil.

Bu, Temel Iggiidii’niin kétii bir film oldugu anlamina gel-
mez. Yalnizca yiizeyin ticaretini yapan, yiizeyselligi ele
alan ve Robocop’da oldugu gibi biitiiniiyle yiizeysellikle-
re kafay1 takmus bir film oldugunu sdylemek anlamina
gelir.

Filmin ufacik bir sahnesinde dedektif Nick Curran (Mi-
chael Douglas), arastirmalarinda asil kugkulandig kisi
olan polisiye cinayet yazar1 Catherine Tramell'in (Sha-
ron Stone) stiper liiks evinin 6niinde arabasini durdurur.

Evin bahgesinde park etmis piril piril, son model, renk-
leri disinda her yonden benzer ii¢ ya da dort Ferrari
vardir (sanirim bunlar Lotus da olabilir). Oysa evde hig
misafir yoktur, ayrica yalnizca arabalardan biri simdi-
ye dek goriilmiistiir ya da daha sonra giindeme gele-
cektir. (Tam kesin olmasa da siyah olam iki kez ortaya
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cikar: Bir kez Curran, Tramell1 Dobkins’in evine dog-
ru neredeyse dliimiine izlerken, bir kez de Roxy, Nick’i
¢ignemek isterken sonunda kendi 6liimiiyle sonuglanan
kovalamacada. Bu kazadan sonra beyaz Lotus, Tramell
ve Dobkins arabaya binerken bir an goriiniir). Arabalar,
bir tek ¢ekimle, bir tiiketici fetigi olarak ve iyi yasamin
parildayan kusursuz yiizeyini yeniden iireterek orada
durmaktadirlar.

Boyle bir hava iginde filmin ana karakterleri de hemen
hemen psikopat bir tavirla soguk ve kisiliksiz, ategli ve
pornografik arasinda gidip gelmektedir. Normal olanlar
ortadan kalkmugtir. Bildigimiz anlamda insanlar olarak
degil, salt arzu nesneleri olarak sunulmaktadirlar.

Arzu nesneleri. Boylece y6netmen Paul Verhoeven
ABD’ye go¢ etmis bir Hollandal1 olarak, ancak Ame-
rikall olmayan birinin yapabilecegi bi¢cimde Ameri-
ka'nin utanmaz ytizeyselligini ve yliziinii parcasallikla
ve uyumla dile getirmektedir. Iste tiim bunlar, bir film
yonetmeni olarak Robocop’tan bu yana yaptig: filmlerin
yalnizca temel ilgisini degil, ayn1 zamanda gergek igeri-
gini de olusturur.

Burada soylemek istedigim su; Temel I¢giidii birgok ba-
kimdan oldukga soyut bir filmdir.

Senarist Joe Eszterhas, karakterleri belirlememize ola-
nak verecek bir yap1 sunmamaktadir. Karakterler diya-
loglardan gok, kisa ve vurucu bir tarzda konugmaktadir.
Filmde cesitli olasiliklar arasinda ¢ok fazla baglant: ku-
rulmamaktadir.

Filmdeki karakterlerin zayifliklariyla ilgili olarak
Powell'in goriisleri Charles Newman’in gdzlemine uygun

“”

diger. Giliniimiiziin Amerikan romanlar1 “..en siradan
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olas1 mekénlarda en siradan olas1 karakterlerle en yavan
olas1 soyleyis bigimleriyle kaleme alinmaktadir” (aktaran
Harvey, 1990: 58). Powell'in Temel i¢giidii’yle ilgili aydin-
latic1 yorumunda ortaya ¢ikan derinliksizlik, gesitli alan-
lardaki kiiltiirel iiretimin genel bir 6zelligidir. Harvey’in
sozleriyle (1990: 58) “Zaman iginde kalic1 olmayan gorii-
niiglerin, yiizeylerin ve anlik etkilerin saptanmasi1”. Boyle
goriildiigiinde sanki postmodernizmin ortaya ¢ikmasin-
dan itibaren, yan yanaliga ve bitisiklige dayali, “psikolojik
cagrisim”la gevsek bir bigcimde bir arada tutulan birbirin-
den kopuk izlenimler ¢oklugundan olusan Humecu bir
evrene ya da “evrenlere” dogru gidiyoruz. “Evrensel ne-
densellik varsayimi1”, Solomon’un dedigi gibi (1990: 127)
yerini siireksiz, baglantisiz ancak (egretilemeli anlamiyla)
yogun, canli bir sizofrenik yasam bigimine birakarak yok
olmus goriinmektedir. Postmodernitenin zamansal bir
ozelligi olarak Jameson’in (1985) sizofreni’den anladig1 tam
dabudur. Alandaki karsiliklar pastis, derinliksizlige yapi-
lan vurgu, yani salt yiizeysellik olan olgular da g6zden ka-
¢irilmamalidir. Gostergebilim terimleriyle sdylersek, post-
modern yaputlar, gosterilen yerine gostereni 6ne gikarir.
Postmodern imgelem {izerinde yiizeyselliklerin
yaptig biiyiileyici etkiyle ilgili olarak televizyonun yay-
gin kullaniminin oynadigi “belirleyici rol”e Harvey de
dikkatimizi cekmektedir (1990: 61). Televizyon imgelerinin
olugmasi, burada 6nemli bir etmendir. Seyleri “...belli bir
cografyadan ve maddi tarihten arindirilmis, ayni 6lgtide
o6nemli ve eszamanli var olan goriingiilerin birbirine tut-
turulmus kolaji” olarak sunmaktadir (Taylor’dan aktaran
Harvey, 1990: 6l). Ayrica televizyon, tarihsel olaylar birbi-
rinden farkli olmayan bir olusumlar biitiinliigiine indirge-
yerek kitle iletisim araglar1 tarafindan belirlenmis bir tarihi
kaginilmaz olarak algilatmakta ve izleyiciyi “kurmakta”-
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dir (Harvey, 1990: 61). Harvey soyle der: “Televizyon ¢a-
ginda koklerin yerini yiizeyselliklerin, derinlikli yapitlarin
yerini kolajin, emek verilmis yiizeylerin yerini aktarilmig
imge bombardimaninin, biitiinciil kiiltiirel yapitlarin ye-
rini par¢alanmis zamanin ve mekanin almasi sasirtici de-
gildir. Ve tiim bunlar, post-modern durum iginde sanatsal
uygulamalarin yasamsal boyutlaridir” (s. 61).

Bu diigiinceler Temel I¢giidii ya da Robocop gibi film-
lere iliskin pek ¢ok noktaya agiklik getirmektedir; ayn za-
manda Final Analysis ve Consenting Adults gibi diger yeni
filmler de postmodernizmi tanima olanag sunmaktadir.
Ancak Harvey basit bir teknolojik determinizm tuzagina
kars1 da bizleri uyarir (s. 61): Postmodernizme “neden”
olan televizyon degildi; onun bigimlendirici kaynakla-
rindan biri, belki de onu agiga ¢ikarandi. “Televizyonun
kendisi geg kapitalizmin bir iiriiniidiir. Boyle olmakla tele-
vizyon, tiiketim kiiltiiriinii 6zendiren bir olgu olarak anla-
silmalidir” (s. 61). Harvey'in daha sonraki ifadeleri, Temel
I¢giidii'niin agik yiizeyselliginin yansittig1 kinizmi anlama-
da bize 6nemli bir ipucu vermektedir: “Bu durum kapita-
list tiretimin karin1 korumak ve tiiketici pazarlarinda talebi
yiiksek tutmak igin dikkatimizi, istem ve gereksinimlerin
iretimine, arzu ve fantezinin degisimine, zihinleri karistir-
ma politikalarina yéneltmektedir.”

Verhoeven’in filminin, izleyiciyi daha derinden tat-
min etmekten ¢ok, nigin zevk ve siddetle ilgili anlik ge-
reksinim ve arzulara yonelttigini bu durum agiklar. Nigin
daha fazlas1? Powell'in agikga dile getirdigi gibi (1992: 32):

..son ¢oziimlemede Temel I¢giidii sinema pazarmin mii-
kemmel bir iiriiniidiir... {letisim &tesini yagadigimiz bu
giinlerde izleyicideki doyurulmamis cinsellik igtahin
saptayan film yapimcilar onlara cinsel yardimda bulun-
maktadir. Cinayet var, hareket var ve arabalar birbirini
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kovalyor, ¢iinkii ise yariyor. Filmde salt tahrik etmek
icin tabular utanmazca kullanilarak izleyici, kavramdan
gergegi gozlemeye, skandal olana gekilmeye ¢aligiliyor.

Kisaca filmdeki kinizm, izleyicisinin s6zde erotik ve
dehset sahneleri arasinda gidip gelen zevk dolu heyecan-
lardan daha fazlasina gereksinimi olmadigini ¢ikis noktasi
almasiyla ve buna iligkin pek ¢ok kanitin varhgiyla uygun-
luk gosterir.

Temel I¢giidii ile Orson Welles'in klasik modernist fil-
mi Yurttas Kane arasindaki karsitligi ele almak bu konuda
yararli olacaktir. Yurttas Kane’de Rosebud motifi, yani, Ka-
ne’in annesiyle iligkisinin koptugu ve asag1 yukar ayni za-
manda ayn diistiigii “Rosebud” denen kizagin agiklayic
islevi, anlatiya dylesine yayilmaktadir ki, Kane’in yagsami-
n1 yeniden parca parca olusturan gazetecinin bir dedektif
gibi yaptig1 calismalarla izleyicinin Kane’i anlamasina ola-
nak verilmektedir. “Rosebud” psikanalitik dilde, Gnemini
ve degerini 6zneye ait benligin kaybolmus 6gesinden ge-
kip ¢ikaran “dylesine bir nesne”dir ve bu nedenle benligin
bir parcasi olarak deneyimlenmektedir.

Bir bagka deyisle buradaki nesne, “6teki” olarak
benlikten agik¢a ayrilmamaktadir. Filmdeki kizak, “Rose-
bud”, (gen¢ Kane tarafindan) annesiyle ve Kane’in daha
sonraki yasaminin diizenleyici bir ilkesi olan yitik iglevle-
riyle 6zdeglestirilir. Boylece bu motif yoluyla izleyici, film
anlatisini bir biitiinliik i¢inde yakalamaktadir (Silverman,
1983: 156-157). Gostermeye calistigim gibi, Temel I¢giidii’de
filmin igindeki olaylar biitiinliiklii bir bigimde kavramak
olanaksizlagtirilmaktadir. Daha 6nce de belirtildigi gibi,
bu demek degildir ki tiim postmodern filmler, heyecan ve-
ren - sagirtic1 yiizeyselliklerin baglantisindan bagka bir sey
vermez. Diva, Jesus of Montreal (Montrealli Isa), Blade Runner
(Bigak Sirt1), Arzunun Kanatlar: ya da Terminator (Yokedici)
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gibi filmler, postmodern filmlerin de bazen iginde bulun-
duklar kiiltiirel ve teknolojik kogullar konusunda 6zgiir-
lestirici ve elestirel bir tutuma yer verdiklerini gostermek-
tedir (bkz. Snyman ve Létter, 1992; Olivier, 1992a, 1992b ve
1993). Simdiye degin Temel I¢giidii izerine yapilan ¢6ziim-
lemelerin ¢ok sert oldugu, belirli elestirel 6zellikleri tagidi-
g1 da tartigilabilir. S6zgelimi tiim bunlarin polisiye roman
tiiritiniin, bir gesit parodisi oldugu ancak bu kategoriye uy-
madig1 biciminde konuya yaklasmak ve izleyicinin filmi
boyle parodik bigcimde okumasini saglamak da olasidir.*
Soziin 6zii, Catherine filmde Nick’le nasil oynu-
yorsa, Temel I¢giidii de izleyiciyle 6yle oynamaktadir. Bu
yoniiyle film, biitiiniiyle postmoderndir: Lyotard (1984:
10,14-16, 61-67) “post-modern durum”“u “dil oyunlar1“run
(Wittgensteinci bir kavram) ¢okluguyla nitelendirir. S6z-
gelimi bu oyunda oyuncunun amaci, rakipleri 6niinde ona
tistiinliik saglayacak hamleleri yapmaktir. Sayet Catherine
katilse (ayn: sey diger katil aday1 Beth icin de gegerlidir)
yapabilecegi en akillica “hamle”, boylesi bir alayci tutum-
dur; bir bagska deyisle postmodern bir irade oyunudur.
Filmin bir yerinde Catherine, bir kitabinda anne-babasin
oldiiren gocugun (karakterin) sirf “kurtulup kurtulamaya-
cagin1” gormek igin 6ldiirdiigiinii s6yler Nick’e -kolayca
Catherine i¢in de gegerli olabilecek bir “oyun giidiisii”. Bu
ylizden filmdeki tiim cinayetler, giderek karmasiklasan bir
yasam bigiminin satrang tahtasi tizerinde oynanan (tehli-
keli) bir oyundaki ytizeysel hamleleri olarak yorumlana-
bilir. Ve son olarak bu demektir ki filmin ismi olan Temel
I¢giidii, yanlig bir isimdir. Insandaki temel ve/ ya da giidii-
sel olani dile getiren herhangi bir seyden s6z edildiginde,

* Temel I¢giidi’yii postmodern bir parodi olarak “okumaya” beni
yonelten Tim Huisamen'’dir, bu olasilik, Linda Hutcheon’in post-
modernizm goriigiine uygun diigsmektedir (Hutcheon, 1989: 11-
12).
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belirlenmis yiizeysel tepkilere indirgeme yapilmaktadir.
Daha fazlasi degil.

Filmin adini bir bagka agidan ele aldigimizda (kasith
olarak) ironik oldugu soylenebilir. Ana kadin karakterin
heterosekstiel oldugunu “normal” olarak diisiindiirtiirken
biseksiiel bir karakter sunulmaktadir; bdylece izleyicinin
“temel i¢giidii” ile ilgili beklentisi altiist olur. Geleneksel
cinsel rollerin béyle yikima ugratilmas: kugskusuz postmo-
dernist tutumun bir diger agik 6zelligidir ve yapisal olarak
da farkhliklarin bir arada kuruldugu postmodernizme uy-
gun diismektedir. Bu nedenle sasirtic1 6lgiide birbirinden
farkl yapitlarla ve bunlardaki iirkiitiicii fenomenlerle kar-
silagsan postmodern kuramcilarin 6niinde 6nemli sorunlar
vardir: Bu kiiltiirel yapitlar sadece belirli bir kiiltiirel duru-
mu yansitmakta, yiiceltmekte ve boylece yasallagtirmakta
mudirlar? Yoksa (en azindan bazilari) genel bir insanca tu-
tumu goz ardi etmeden, farkli olma hakkini ve farkliliklar
taniyan bir yapida derinliksiz, s1§ imgeler ve yiizeysellik-
lerin teknolojik yeniden tiretimiyle biiyiilenmis teknoloji
manyag bir kiiltiirii doniigtiirme yetisi olan elegtirel stra-
tejileri mi temsil etmektedirler? Postmodern film kadar,
postmodern kuramin da kars1 karsiya kaldig1 sorun su-
dur: Yeniden iiretim yoluyla teknolojik birlestirmenin in-
san1 kendine yabancilagtiran sonuglarinin elegtirel olarak
farkina varilmasini saglamak ve bu sorunlara 1s1k tutacak
yaklagimlari belirlemek. Ancak bu sekilde yapilirsa Bir ve
Cok arasindaki geligki canli bir gerilime doniistiiriilebilir.
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Sharon Stone ve Michael Douglas Teme! i¢giidii
Instinct, Paul Verhoeven, 1992) fil




TEMEL i¢GUDU: POSTMODERN AKIL DENETiMINE
BiR YAKLASIM

Marie Danziger

Giiniimiiz filmlerinin ¢oguna ve popiiler romanlara
egemen olan yazar ile okur arasindaki siddet dolu, ¢ogun-
lukla sadomazosist iliskiye dikkat ¢ekmek istiyorum. Her
ne kadar kara film gibi bu ¢atismanin temel 6zelliklerini
ele almayacak olsam da, ¢agdas popiiler kiiltiirde ve aym
zamanda siyasal sahnede rahatsizlik verici kara bulutlarin
dolastig1 da bir gergektir. Anlattiklariyla saf bir halk kan-
diran sahtekar Oykiiciileri isleyen son zamanlarda gekil-
mis ne kadar film oldugunu da bir diisiiniin. JFK bir diziyi
baglatti. Ama bu temay1 isleyen en azindan ii¢ gesitleme
daha bulunmaktaydi: Bob Roberts, Hero ve Glengarry Glen
Ross. Ilkesiz yoneticilerin giiciiyle ilgili artan bu paranoya-
nin ortasinda, ucuz bir ykiiniin digeriyle kars1 karsiya ge-
tirildigi bagkanlik kampanyasina tanik olduk. Bu durum
kafasi karismig ve giderek kinik olan bir halki giivensizlik
ortamuyla yiiz yiize birakmaktadir.

Time ve Newsweek bu olguya biiyiik yer verdi, ancak
sanirim Amerikan halkinin giderek artan olgiide yalandan
duydugu korkuya iliskin sdylenecek daha ¢ok sey var. Bu-
radaki savim su: Anlatisal giivenilirlige duydugumuz post-
modern kugku baglaminda 6ykiiciiliik, hemen hemen hig-
bir kesimin destek vermedigi tehlikeli bir tickagitci etkinligi
haline gelmistir. Kuskusuz Giivenilir Insan, Amerikan ede-

! Marie Danziger (1994). “Basic Instinct: Grappling for Post-
Modern Mind Control”. Literature/Film Quarterly, cilt. 22, no. 1, s.
7-10. Marie Danziger’e makalesinin gevrilmesine izin verdigi icin
tesekkiir ederiz (¢.n.).
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biyat1 ve popiiler kiiltiiriinde yedek karakter olagelmistir.
Popiiler izleyicinin hognutsuzlugu, korkusu ve 6fkesi -sid-
detli bir tepkiye varacak olgiide- Amerika’da postmodern
bir Temel I¢giidii olmustur. Birkag filme daha yakindan
bakmak ve bu rahatsiz edici yaygin tepkinin siyasal igerim-
lerine iligkin diisiincelerimi belirtmek istiyorum.

Konuya 11k tutacagin diisiindiigiim ve ele almak
istedigim iki film, Basic Instinct (Temel iggiidii) ve The Pla-
yer (Oyuncu). Her iki film de yonlendirici yazar figiirii ve
hosgoriilii “okurlan” arasindaki igreng iktidar oyununa
ve birbirlerinin fiziksel, duygusal, ideolojik egemenligin-
den kurtulma miicadeleleri tizerine odaklanir. Kisaca bu,
otorite olan anlatinin savagidir: Oykiiniin denetimi kimin
elinde olacak ve sonuglarin kim belirleyecek? Olay her iki
durumda da baglangigta sevimli buldugu kahraman / oku-
ru, belli belirsiz ortadan kaldirmayla tehdit eden gildirmus
bir yazarin gevresinde doner.

Paul Verhoeven'in Temel iggﬁdii'sii, once arkadan
goriinen giizel, sogukkanl sarigin bir kadinin tahminen
orgazm noktasina getirdigi partnerinin boynuna buzkira-
cagini saplayarak 6ldiirdiigii giiriiltiili bir sahneyle agilir.
Asil kugkulanilan, son derece atesli polisiye roman yaza-
ndir: Yazar, psikoloji alaninda uzmanlagmus ve birlikte ol-
dugu kurbanlariyla oynamay: seven bir kisidir. Oldiiriicii
buzkiracaginin ayni derecede tehlikeli kaleminin yerini al-
digindan kugkulanmam uzun siirmedi. Bu arada bu psiko-
lojik baglantinin bir tesadiif olmadigini diistinmekteyim.
Filmlerdeki ve basindaki ¢ogu sinsi “yazar” tipinin psi-
kiyatr oldugu ortadadir. Filmin kahramani, kuskulandig:
kisinin ceset dolu yasamin1 “okumaya” ¢alisan, gercekten
basg1 dertte bir polistir. Kadinin yeni romaninda 6ldiiriilen
kurbanin kendinden bagka biri olmadigimi anladiginda,
sonunun daha az 6liimciil yazilmasi umudu da sona erer.
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Altman’in Hollywood’da doénen dolaplar iizerine
cektigi eglenceli ama yikici filmi Oyuncu benzer bigimde-
ki siddetli bir hesaplagsmay1 betimler. Bu filmde giiglii film
yapimaist olan Griffin Mill'e, geri gevirdigi sayisiz sena-
ristten biri mektuplarla gézdag: verir ve bu durumda en
azindan goriiniiste psikopat bir gizgiye itilir. Manipiile
edilmeye 6fkelenmis, sinirda kisilik bozuklugu olan psi-
kotik okur ya da karakter olmanin disinda, reddedilmis
bir yazar gibi davranmaz. Yazarlarin ve okurlarin okur /
karakterleri birbirlerine iistiin gelmeye, birbirlerini ayart-
maya ¢alistiklarinda sonucun igreng, 6liimciil bir oyun ol-
mas: sagirha degildir. Oykiiniin sonunda, her iki tarafin
da kendi yorumlarin1 6ne ¢ikarmak igin ellerinden gelen
her seyi yapacaklar: anlagilir. Zafer, son soziin olacaktir.

Iradelerin birbirini yok etme miicadelesine bagka ne-
rede tanik olduk? Misery’de (Oliim Kitab1), Final Analysis’de
(Gergegi Arayis) Barton Fink’te mi yoksa birbirini yok etme-
ye doniik tiim bu akil oyunlarinin en dehsetlisi olan The
Silence of The Lambs’de mi (Kuzularin Sessizligi)? Bu filmle-
rin her birinde yazar ve onun okur / karakteri birbirinin
sakinimli ruhlarim okuma, daha dogrusu birbirinin yazi-
larin1 yazma miicadelesi verirler. Ve genellikle bu miica-
deleye eklenmis bir cinsellik de s6z konusudur; yenilenin,
kazananin giiglii ve iistiin bakis agisinin etkisine girmekten
korktugu bir tiir carpitilmis yazi-kiskanghigi. Postmodern
yapibozucularin dedigi gibi yasamlarimiz iist iiste yigilmis
karmagik bir metinler agindan bagka bir sey degilse, o za-
man hepimiz sallantida olan kendi Gergeklik anlayisimizi
umutsuzca bir kenara atan yazarlar ve okurlar oluruz.

Yapibozucu akil oyunlari, bu Hollywood filmlerin-
de tam olarak nasil iglenir? Temel Iggiidii’deki ana gatisma,
klasik yazar/okur kargithginin tiim o6zelliklerini igerir.
Gegmisi sorunlarla dolu sabikali polis Michael Douglas,
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bir kez daha dogal diismaniyla, 6ldiiriicii derecede gekici,
cinselligiyle yok eden ve erkegini elde etmek igin higbir
seyden kaginmayan bir sarisinla karsi karsiya kalir. Bura-
da 6nemli olan nokta, yirtic kisi olarak tirkiitiicii bir yazar
figlirtinlin secilmesidir. Yazar bir sonraki cinayet roma-
ninda ana figiir olarak kullanmak istedigi polis hakkinda
her seyi 6grenir. Son béliimde onu 6ldiirmek istediginden
dolay1, sonucun degistirilmesi konusunda polisin hala bir
sans1 vardir. Ama kadin, yazarlik ayricaligin1 paylasmaya
pek istekli degildir. Bu hesaplagsma, filmin sonunda kavga-
ya doniigecektir. Polis, kiiglik buzkiracagiyla buzlar1 kir-
maya calistiginda, yazar ona nasil yapacagini gostermek
ister. Bu durumda buzkiracagi/penis/kalem benzerligi
kendiliginden agiga qikar: Temel I¢giidii, her seyden 6nce
postmodern catismanin alegorisidir. Bu iki seksi seytan,
anlatidaki otorite savaginin kahramanlarindan bagka bir
sey degildir. Hollywood'un kurnazca davranip kiiltiirlii
bir kitleyi hedef segecegini kim diisiintirdii? Diyalektik
karmagikliga duyulan akademik bir tutku mu Hollywo-
od’a egemen oldu? Siyasal agidan son derece yanlis olan
bu yumusak-porno film gercekten de okuma ve yazma so-
runsalina iligkin bize bir seyler mi anlatiyor?

Sanirim evet. Filmin doruk noktasi, tiim kugskulari-
mizi1 giderir gibidir. Bilgisayar ¢iktilarindan romanin son
sayfalarina, polisin omzundan yapilan bir ¢ekimle bakar
ve kanli sonu 6nlemek igin polisle birlikte hareket ederiz.
Ancak polis, en sevdigi arkadasim kurtarmada geg kalir.
Kahraman ve izleyiciler, postmodern kararsizligin acilarin
paylasmak durumunda birakilir: Gergek katil sarigin yazar
mudir yoksa kahramanimizin sarsilmis ruhsal dengesini fil-
min bagindan beri diizeltmeye calisan “6teki” giizel, esmer
kadin midir?
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Polis, iginde bulundugu, dayanaklarn pek de giiglii
olmayan felsefi ikileme karsin, mecbur kaldigindan dolay1
psikologu o6ldiiriir; 6ykiiniin sonunu degistirmesi ve ken-
disiyle mutlu bir birlikteligi kabul etmesi i¢in yazar: ikna
etmeye ¢alisir. En son sahne, filmin daha 6nceki iki tirki-
tlicti, erotik cinsel sahnelerini ¢agrigtirir. Sarisin bir kez
daha sevisir, ancak bu kez okur/kahramanla. Paylagacak-
lar1 gelecege iliskin tasarilar1 onunla tartigir. Higbir tarafin
pes etmeye istekli olmadig1 atisma anidir. Son ¢ekim, ya-
tagin altinda gizli, yazarin 6liim-kalim kararini bekleyen
tirkiitiicti buzkiracag: / kaleme yapilan yakin ¢ekimdir.
Sonugta yazar, bagkalarinin giinahlarin1 kaydeden masum
biri midir? Yoksa yazdiklar 6ldiirme giidiisiiniin bir kilifi
midir? Kugkusuz film baglaminda, o denli 6nemsiz bir fel-
sefi sorun degildir bu. Sarisin her seye karsin, istedigi sonu
dayatma olanagina sahiptir.

Oyuncu, temelde ayni senaryoyu amimsatir: Umut
vermeyen senaryosunu reddeden elestirel okur Griffin
Mill'i yok etmekle tehdit eden tehlikeli, kaypak bir yazar.
Yagaminin tehlikede oldugunu ayrimsayan, tehdit edilen
yapimcl, ona kanli senaryosunu yeniden yazma sansi ver-
meye calisir -boylece kendini kurtarir. Daha filmin yarisi-
na gelmeden, bu yazar / okur g¢ekismesinin bir ¢ikmaza
girdigi goriiniir: Ahlaksiz film yapimcisi (Tim Robbins'in
oldukga sogukkanly, bir o kadar da kendini vererek oyna-
digy), kizgin, diis kirtkhigina ugramis metin yazarini, park
edilmis arabasinin yakinindaki derin bir suda bogar. Deh-
setli bir miicadeledir; diis kirikligina ugramis yazarin bitip
tiikenmeyen 6fkesi ve siirekli tehdidi ortadan kalktiginda
anlagilabilir bir kurtulus s6z konusudur. Ancak bu ¢ok
fazla stirmez. Griffin Mill yanlis adam seger. Onun ger¢ek
diismani -agik¢a reddedilmis bir baska metin yazari- hala
yasamakta ve ona tehdit dolu kartlar gondermektedir. Ev-
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rensel bir yazar figiiriiniin sulak bir mezardan dogarak
avini taciz etmeyi siirdiirdiigii izlenimini ediniriz. Korku-
nun ve reddedilmenin dayanilmaz yiikii sanki asla kaldir1-
lamazmus gibi, yazar ve okur, sonsuz bir 6¢ tehdidiyle kar-
st karsiya kalmaya mahkam edilir. Sonugta ortaya ¢ikan
sug, belirsiz bir ahlaksizli1 igerir ya da hak edilmemistir,
ama kaginilmazdir.

Bu, okur'un agik¢a manyak olmasi disinda, tam da
Oliim Kitabi'ndaki dykiidiir. Yazar ve okur birbirlerine sal-
dirdiktan sonra yazar ¢ilgin hayraninin kafasini daktilo-
suyla (buzkiracag1 / kalemden daha yiiksek bir teknik...)
parcalar ve sonunda ondan kurtulur. Evrensel bir rahat-
lama bigimi. Fakat o da ne? Son sahnede okur beden de-
gistirmistir ve yazarin kitaplarina hayran olan, gériiniiste
zararsiz bir garson olarak ¢ikar karsimiza.

Barton Fink ayni1 korkung dykiiniin bir bagka gesit-
lemesidir. Bu kez yazar / okur gatigsmasi, en azindan bu
sorunu ¢dzmeyi bagaran biiyiik bir yanginla son bulur.
Peki, Kuzularin Sessizligi'ne ne demeli? Yazar ve okur catig-
masinin disinda, popiiler kiiltiiriimiiziin en kayda deger,
en yonlendirici, psikiyatr-canilerinden birini sunar bize.
Hannibal'in soyadinin Lecter olmasi (ki bu da “okur” de-
mektir) bir tesadiif degildir. Zavalli Clarice’le oynarken
Hannibal onun ge¢misini sorgular, kendi hastalikli ruhu-
nu okumasi igin ona yardim eder. Boylece Clarice, dolgun
kadin kurbanlarinin derilerini giyen bir bagka ruh hasta-
st beyin yiyicinin korkung saldirilarim1 kestirebilecektir.
Yamyamlik sonugta katmanlar arasina giren bir kurmaca
yazarinin ¢arpitilmis alegorisiyse buna sasarim. The Coun-
terlife’da yazar / okur gatismas: i¢in Philip Roth’un ayni
egretilemeyi kullanmas1 ve yamyamligin son zamanlar-
daki Amerikan yapitlarinda bir motif olarak sikga ortaya
¢ikmast ilgingtir.
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Gergekten neler olup bitiyor? Oykiiciiliik, giiniimii-
ziin yorgun ve kinik okurlar: arasinda kétii bir tine sahip.
Herkes bugiinlerde Oykiictilere giivenmekten korkuyor.
Bunun yaygin etkilerinden kurtulamayacagimiz1 biliyo-
ruz. Clinkii anlati, her yerde pusuya yatarak, ne oldugunu
daha anlamadan, gizli inang sistemlerine ¢ekmekte bizi.
Bogucu bir postmodern nihilist manzarayla kars: karsiya-
y1z: Bunun 6ykiiciiye olan giivensizligimizin bir nedeni ya
da sonucu olup olmadigindan emin degilim; ancak sura-
s1 bir gercek ki anlam ya da gergeklik tasiyan Oykiilerin
glicline olan inancimizi yitirdik. Bu nedenle goziimiizii
boyamay1 basaran ya da en azindan karmasik yari-gercek-
liklerinin 6riimcek aglariyla bizi saran yazarlari, bir seytan
gibi goriiyoruz. Sonugta, potansiyel olarak yoénlendirici
Oykiiciiler ve onlarin kizgin, elestirel izleyicileri arasin-
daki ¢ogunlukla siddetli, diismanca kars: karsiya gelisler
ortaya cgikiyor. Goriildiigii gibi yazar ile okur arasinda-
ki iligkide agirhigin hangi tarafta olacag: sansa kalmustir.
Saplantili, ¢cogu kez sadomazosist bir kargilikli bagimlhilik
icine sikismiglardir. Sonugta s6z konusu olan bir erkegin
ya da kadinin bir digerine karsi olan séziidiir. Thomas /
Hill durusmalar1 ve Smith’le Tyson’in tecaviiz davalari
ayn1 postmodern karar verilemezligin gercek yasamdaki
ornekleridir.

Bu felsefi ¢ikmaz bizi nereye gotiiriir? Perdede ya da
perde disinda hicbir kazananin olmadig), ytiz ytize karsi-
lagsmalarin bitimsiz akisina katlanmaya mahkiim muyuz?
Suras: agik ki halk, politikacilarin ve gazetecilerin kendi
diinya goriislerini izleyicilere dayatmak igin uydurduklar:
glicli oykiilere kargi, giderek biiyiiyen gilivensizligini agi-
ga vurmaktadir. Bir yorumu dayatmaya doéniik her yakla-
simin altinda kot niyetler bulundugundan dolayi, yazma
ve okumadan esit 6lglide kugku duyulan noktaya mi gel-
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dik? Net bir anlam iletmeye ya da islevsel bir gercekligi
aciklamaya doniik bir miicadele, kaginilmaz olarak kétii,
yonlendirici ya da delice bir gaba midir? Ve son olarak sii-
regiden postmodern nihilizme yonelik bu yikici ve para-
noyakga teslimiyetin, sadece popiiler kiiltiirtimiize degil,
ayn1 zamanda siyasal goriisiimiize de yayilma tehlikesi
var midir?

So6zii edilen filmlerin alt-metinlerinin, yasamimiz-
daki ortak egilimleri agik¢a yansittigindan kuskuluyum.
Yonlendiren 6ykii anlatiminin halki dért bir yandan sar-
dig1 dogruysa bu durumda halk, daha keskin algilarla
donanarak bu stirekli ideolojik beyin yikama tehdidine
kars1 bagkaldirip kendini savunmak zorunda kalir. Son-
raki adim gergekten giigliiklerle doludur. Nasil olacak da
okuyan, dinleyen halk, yazarin bu korkung giiciinii yaka-
layip kavramada keskin yorumlama becerilerini kullana-
cak ve boylece dengeyi yeniden kuracak? Sanirim su anda
olan da budur. Kamuoyu yoklamalarinda ortaya ¢ikan so-
nuglar ve talk showlara katilanlarin gortisleri, bir bakima
okurun intikaminin gostergeleridir. Konugma hakkini kul-
lanmak isteyerek hogsnutsuzlugunu ve giivensizligini dile
getiren sokaktaki insan, 6ykiiniin bicimlenmesine katkida
bulunur, ilk basta bize tuhaf gelen senaryo simdi giderek
tanidik olur: Politikacilar dykiilerini kamuoyu yoklama-
larindaki ya da talk showlardaki en son verilere goére de-
gistirmektedir. Gazeteciler ve talk showcular, utanmazca,
pazarin kabul géren zevksiz tiriinlerinin muhabbet tellal-
ligin1 yaparlar. Son aylarda giderek yiikselen kitlesel diis-
manligin sonucu olarak “yazar”in igdis edilmesinin yeni
bir bi¢imidir bu. Iletisim diinyasinin saldirgan gikar iligki-
leri de bu durumu kériikler. Kuskusuz buradaki tehlike,
Oykiiciilerin bu kamusal 6fkeyi kanalize etmeyi ¢abucak
Ogrenerek avantajli durumlarin1 yeniden elde edip onla-
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r1 kullanmalaridir. Dan Quayle’in kendi “kiiltiirel elit”ini
elestirenlere ¢ok agik bir bicimde olanaklar sunmasi, he-
men akla gelen 6rneklerden biridir.

Ve boylece savas kizisir. Kaginilmaz gergek, son so-
ziin olmadigidir. Giiven duyulmayan yazar ile okur ara-
sindaki bu igreng tstiinliik miicadelesinde kazanma tatl-
dir, ama ne yazik ki kisa stirer.

Oyuncu'da Tim Robbins
(The Player, Robert Altman, 1992)
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YERIN ZAMANSALLIGI,
POSTMODERNiZM VE FASSBINDER'iN
METiNLERI

Timothy Corrigant

....Karakterleri, duyusal-devinimsel *‘glidiileme’'den ¢ok, salt gérme ve
duyma durumlarina yol agan amagsiz, basbos ve Oylesine dolasmalari
belirler. Modern korku efektleri, kopus / ayrma ve ayni zamanda can-
lilik, hizh tempo ve sonsuz bir bekleyisin geligiyor oldugu herhangi bir
mekanin éne glkmasina izin verirken belirli konumlar bulaniklasmakta ve
hareket-imge parcalanmaktadir. Gilles Deleuze?

... Yerlesik degerleri yerinden oynatmak, onlari tersine gevirmekle degil,
onlarla oynayarak, farkl bir duyus Greterek kendi dlgUtlerinde gegersiz
kimakla olur. Kisinin kendi yurdunda kendini bir yabarnc gibi gérmesi, bir
yabanai gibi duymasi, kendi diline karsi bir yabanci gibi davranmasi ya da
kitle iletisim araglarinin diliyle fazlasiyla uyumlu olmay: stirdirmesi, ayni
zamanda bir seyi yikarken ve insa ederken, "kontroli” (ustalikia) elden
birakmayr da 6grenmek demektir. Trinh T. Minh-Ha®

R. W. Fassbinder’in 1970’lerin baslarindaki yapitlarindan
bu yana, postmodern tiirii bu denli agik ve kigkirtici bigim-
de temsil eden bagka bir yonetmen olmamuigtir. Postmo-
dernizmin kimi temel noktalarini yansitan Fassbinder’in

1 Timothy Corrigan (1994). “The Temporality of Place, Postmoder-

nism, and the Fassbinder Texts”. New German Critique, Giiz, no.
63, s 139-154. Timothy Corrigan’a makalesinin g¢evrilmesine izin
verdigi igin tegekkiir ederiz (¢.n.).

2 Gilles Deleuze, “The German School of Fear”, Cinema 2: The Ti-
me-Image, cev: Hugh Tomlinson ve Roberta Galeta (Minneapolis:
U. of Minnesota P, 1989), s. 121-122.

3 Trinh T. Minh-Ha, When the Moon Waxes Red: Representation, Gen-
der, and Cultural Politics (New York: Routledge, 1991), s. 199.
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filmleri, giinlimiiz egemen kiiltiiriiniin ve toplumsal so-
runlarin, temsili pratiklerden ayrilamayacagi iizerinde
onemle durur. Ozelde ise bu filmler, anlamin bosaltilmasi-
na yol acan ya da onun tizerinde temellenen temsiller gibi
egemen Kkiiltiirtin ve toplumsal sorunlarin, ¢cagdas metin-
sel pratiklerin acimasiz paradoksuna durmadan yabanci-
lagtigin1 vurgularlar.

Bir postmodernist olarak tanimlayabilecegimiz
Fassbinder, ¢agdas kiiltiiriin kendi tarihsel olanaklar1 ve
sinurliliklariyla hesaplagsmasina yol agan son derece eles-
tirel bir kisilige sahiptir. Yaptiklar1 postmodern pratiklerle
ilgilidir, ancak 1970’lerden bu yana bu ilgisinin karma-
sikliklar1 ve geligkileri de beraberinde getirerek yeniden
kurulmasi, onun giliciiniin ve simirhiliginin bir gostergesi
olarak dusiintilebilir: Tarihsel mekanlarin erekselligini
reddeden yapitlan yerellikleri, farkliliklar: ya da olumsal-
liklar1 herhangi bir temele dayandirmaz.* Postmoderniz-
min “liretim aynasi”m1 ve yerin maddi 6zgiilliigiini kar-
silikli olarak yeniden gergeveleyen Fassbinder’in yapitlari,
postmodernizmin temsil yoluyla agiga vurdugu; bos bir
oyunu, ¢ogunlukla art niyetle dista birakilan maddi tari-
hin zamansalligina dontistiiren ender 6rneklerdendir.

Postmodernizm ve Anlamin Onceligi
Film kiiltiirtinde siyasal bir anlam tasiyan postmo-

% Fassbinder’in bakig agisindaki kavramsal ve bigemsel degisimin

1970’lerin baginda ortaya giktigini gogu kisi kabul eder. Bu degi-
simler genel olarak karsi-tiyatro anlayisina uygun alternatif film
y6netme tarzindan gesitli Hollywood geleneklerine hem kars:
hem de bagh olmaya degin uzanan bir hareket olarak betimlen-
mektedir. Bu gelismeyle temsil edilen tecimsel ve estetik degisim-
lerin -agirigergekgi bicemlerin, ge¢mis saplantilarin, popiilere ve
kitleye doniik kiiltiirel arka planin- 6ncii ya da modemnist estetik-
ten kendini ayirdig) i¢in postmodernizmi ¢agristirdig: agiktir.
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dernizm, yogun zaman ve mekan iliskisinin tarihselligine
gonderme yapan metinselligi 6ne ¢ikarmasinin yolunu
acarak Fassbinder’e bir ¢6ziim sunmaktadir. Anladigim
kadariyla Fassbinder’in filmlerindeki “metinsellik” so-
rununa yogunlasmakla, ¢agdas film ¢alismalar1 alaninda
yazilmis en iyi eserlerin ¢oguna ters diisiiyorum. Daha
da 6zelde bu ulusal sinemanin toplumsal ve tarihsel 6z-
gulligiini 6ne gikarirken, sinemasal pratikleri ve alimla-
may1 irdelemeyi amaglayan Alman sinemasi lizerine son
zamanlarda yazilmis yapitlara da aykirn distiigliimiin
ayirdindayim.® Ancak boyle yapmakla Alman toplumu ve
Fassbinder estetigini birbirine baglayan 6zel kiiltiirel so-
runlar1 goz ard1 etmiyorum. Aksine, giintimiizde temsili
bir ikilem olarak formiillestirilen kiiltiirel baglama bir bas-
ka ekleme yapmaktayim. Linda Hutcheon’un agikga belirt-
tigi gibi, postmodern metinsel pratiklerin ve yontemlerin,
her gercekgi yaklasim gibi tarihsel agidan yonlendirilmis
olduklar1 anlagilmalidir. Temsili bir oyunun 6ne ¢ikaril-
masl, bilerek ya da bilmeden, gergek tarihsel ve kiiltiirel
referanslarin ve sorumluluklarin yiikiinden onlar1 kurtar-
maz.® Bir bagka agidan; postmodernizm, Fredric Jameson

® Giiniimiiz sinema kitaplarindaki ana akimin kiiltiirel ve tarihsel

yontemler oldugunu diigiinmekteyim. Alman sinema kitaplar1
da bir istisna degil. Cagdas sinema kitaplarinin en iyi 6rnekleri
olarak Eric Rentschler’in West German Film in the Course of Titme
(Bedford Hills, NY: Redgrave, 1984); Thomas Elsaesser’in New
German Cinema: A History (New Brunswick: Rutgers UP, 1989) ve
Anton Kaes'in From Hitler to Heimat: The Return of History as Film
(Cambridge: Harvard UP, 1989) adli ¢aligmalar gosterilebilir. Ri-
chard McCormick’in The Politics of the Self: Feminism and the Post-
modern in West German Literature and Film (Princeton: Princeton
UP, 1991) adh kitabinda postmodernizmin belirli modelleriyle
tarihsel 6zgiilliik biitiinlegtirilmeye galigilir.

¢ Linda Hutcheon, The Politics of Postmodernism (New York: Routle-
dge, 1989). Bir siire sonra, Hutcheon’unkiler gibi elestirel ve este-
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ve digerlerinin yaptiklarn elegtiriler” gibi simdiki zamanin
glciniin ya da “bi¢imlendirilmis tarihin” suglusu ilan
edilebiliyorsa, belirli postmodern stratejilerle birlikte Fass-
binder’in filmlerindeki zamansallik mecazi, atlanan ya da
Ozetlenen tarihi isaret eder. Bu postmodern metinde, Petra
von Kant'inkinden Veronika Voss’unkine kadar, toplumsal
ve kisisel gerceklikleri iyilestirme ve yeniden olusturmada
cesitli metinlerin ugradig: basarisizlik, belli bir maddi ta-
rihten kurtulmaya / 6zgiirlesmeye doniik postmodern ar-
zunun ve bu 6zgiirliigiin olanaksizliginin kanitini olugtu-
rur. Fassbinder’in metinlerinde tarihsel ve kiiltiirel mekéan
asmaya yonelik postmodern temsil 1srar, karakterlerini ve
filmlerini biitiintiyle tarihsel bir umutsuzluk mekani olarak
belirli bir anda Almanya’ya geri dondiirme iglevi goriir.
Kuskusuz metinsellik ve onun zamansallikla olan
iligkisinin filme uygulanmasi biiyiik sorunlar yaratir: Sine-
masal metinselligin geleneksel giiciiyle farkl zaman figtir-
lerinin (kisisel, tarihsel, parcalanmig vb.) askin bir gortige,
tutarliliga ya da anlama doniigtiiriilmesi miimkiin olmak-
tadir. Klasik film anlatilarinda bu déntigiim, Kracauer’in
deyisiyle, fiziksel mekanin eylem zamaniyla kurtarilmasi
olarak betimlenir. Modernist anlatilar ¢ogunlukla Joseph

tik uygulamalar icinde postmodern stratejilere, belirli tarihsel ve
kiiltiirel buyruklar olusturmay1 amaglayan ¢ok sayida argiiman
ortaya ¢tkmaya baglamistir. First Name Viet, Surname Nam gibi
filmleri ve When the Moon Waxes Red gibi kitaplar1 olan Trinh T.
Minh-Ha, her iki uygulama igin de 6nemli bir 6rnektir.

Fredric Jameson'in Signatures of the Visible (Londra: Routledge,
1992) adli kitabinin 6zellikle “Filmde Biiyiilii Gergekgilik Uzeri-
ne” baglikli boliimiine bakiniz. Dogrusunu sdylemek gerekirse
cagdas filmlerdeki tarih patlamasina iligkin Jameson’in giiglii or-
nekleri ve argiimanlari, postmodern kiiltiir i¢ginde maddi tarihi
temsil etme sorununa postmodern bir yarnut olarak anlagilabilir.
Postmodernizmin tarihsel anlamdan yoksun olduguna yé6nelik
suglamalar daha yaygindur.
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Frank’in sundugu modelin bir gesitlemesidir: Bu anlatilar-
da zaman, somut ve giindelik olanin estetik yeniden ya-
prmiyla mekansallastirihir. Farkli metinsel 6rneklerle ger-
ceklestirilen bu siddetli saldirida bedenler merkezi bir yer
tutuyorsa, biittinlestirilmis bir mekan ihtimali, toplumsal
bir 6nem ve birlesik bir goriintii agisindan bu bedenlerin
tam bir uzantisi olur. Kisi ister klasik Western'e isterse Yeni
Dalga anlatisina yénelsin, geleneksel bigimde sinemasal
mekan -burada Deleuze’iin 6nerisini izleyecegim- deger
ve anlam yiiklenmis bir diizenleme olarak betimlenir: (1)
Bu mekanda konuslanan bir eylem aracihigiyla ya da (2)
eylem olasihigl, sozgelimi bellek ya da dayanma giiciiyle
bu mekani saran bir zamansallig1 islemez hale getirdigin-
de® (Deleuze’e gore 1945'ten sonra). Stagecoach’da (Posta
Arabast) bir kiiltiir metni gibi dogal mekéni kusatan sey ey-
lemse, Hiroshima mon Amour (Hirogima Sevgilim), bellegin
tarihe bagl oldugu diistiniimsel bir zamansallikla mekan-
larin yeniden kuruldugu bir film olarak betimlenebilir; bu
mekanlarda insanlik agik¢a kriz igindedir. Diistintimsel
zamansallik, simdilik iletisimsel olanaklar1 asan bir metin
olarak tanimlanmustir. Metinsellik, oldukga farkh bigimler-
de mekani ve zamansalligl, yerin ve tarihin maddi 6zellik-
leri tizerine gikarir.

Tarihsel olarak 6zellikle sinemasal tiirden bir metin-
sellik, 19. yiizyilda bigimlenmeye baslayan ¢esitli endiist-
riyel, teknolojik, toplumsal cinsiyetle ve sinif devrimlerin-
den ayrilamaz. Bu noktada metinsellik, temel 6zelliklerine
gore isler: Zamanin ve mekanin, gesitli anlambilimsel ve
ideolojik diizlemlerde (¢ogunlukla psikolojik tutarlilik ya
da gergekgilik boliimii altinda) birbirleriyle olan iligkileri-
ni yeniden bigimlendirerek ve bunlarin maddi dayatma-
larin1 ¢bzerek bunu yapar. Fassbinder’le birlikte bu an-

8  Deleuze, Cinema 2.
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lambilimsel ve ideolojik diizlemler tam bir saldiriya ugrar.
Boylece askin bir seffaflikla nitelenen metinsellik gelene-
gi birbiriyle siirtiisen zaman ve yerlerde yine birbiriyle
catisan metin ve malzemelerle nitelen bir metinselligin
yolunu acar. Fassbinder’in son derece stilize edilmis dii-
stintimsel uyarlamasi olan 19. yiizyil metni Effi Briest, boy-
lelikle toplumsal kurumlar ve toplumsal cinsiyet baskisini
islemesinin 6tesinde, kendi 6zgiin anlatisinin kiiltiirel ve
tarihsel kaynaklariyla da elestirel bir iligki kurar. Temelde
Effi Briest, tarihte belli bir anda (ge¢ modernist kiiltiiriin
baslarinda) bir anlat1 metninin ideolojik olarak yapilanma-
sin1 saglayan maddi endiistriye iliskindir. Fassbinder’in
filmi, kitabin beyaz perdeye uyarlanisiyla yerlestigi meka-
n1 estetik bir metinsellik adina etkili bir bigimde gizler ya
da belirsizlegtirir. Diger anlatilarda metinsellik, degismez
bir mekan ve agkin bir zamansallik tiretir. Burada tarihsel
yerin 6zgiilligi (ulusal agidan, ekonomik olarak, sinif ya
da toplumsal cinsiyet 6zelinde) metnin bastirilmishgina
doniis yapar. Kugkusuz bu doniis, otantik maddi bir tarihe
degil, belirli bir zamanda belirli bir anlat1 bi¢cimiyle metin-
sel tarihin de tiretildigi maddi d6nemleredir.

The Condition of Postmodernity adli yapitinda David
Harvey’in postmodernizm ve tarih tartismasy; 19. yy. son-
larinda ve 20. yiizyillda mekanin, yerin, zamansalligm ve
postmodern temsilin yeniden iiretimlerinin son 6rnekleri
olan Ridley Scott'in Blade Runner (Bigak Sirt1) ve Wim Wen-
ders'in Wings of Desire (Arzunun Kanatlar1)® filmlerinden
¢ok bence Fassbinder’in filmlerinde daha gegerli oldugu-

® Harvey'in Blade Runner ve Wings of Desire lizerine yaptig
¢oziimlemeyi dilimize “Postmodern Sinemada Zaman ve Uzam”
baghgiyla Y. Salman ve E. Erem gevirdiler: bkz. Kuram, kitap 4,
Ocak 1994, s. 73-82. Ayni makalenin bagka bir gevirisi de, Postmo-
dernligin Durumu adiyla (Metis, 1997) Sungur Savran tarafindan
gevrilen kitapta (s. 342-358) yer almaktadir (¢.n.).
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nu gozler oniine serer. Harvey, 6zellikle ¢agdas kiiltiirde
zamansalligin dayattig) elestirel bir probleme génderme
yapar ve dayandig kapitalist mirasla tarihsel mantig1 be-
timleyen postmodern kiiltiirtin basarisizhigini aqiga vu-
rur!® Tarihsel aggdan Fordizmin ve ona temel olusturan
“liretim siiresi’nin gelisimine kogsut olarak, bu ytizyilda-
ki kiiltiirel pratikler Harvey’e gore giderek artan olclide
“tarzlarn, tiriinlerin, tiretim teknikleri ve is siireclerinin,
diisiince ve ideolojilerin, deger ve yerlesik pratiklerin ugu-
culugunu ve gegiciligini vurgular.”” Lyotard'in iddiasina
gore bu olgu “mesleki, duygusal, cinsel, kiiltiirel, ailesel
ve uluslararas: alanlarda kurumlarin siirekliliginin” yeri-
ni; “gegici s6zlesme”nin almasina neden olur* Son yillar,
zamanin ve mekanin sikistirilmasinin doruga giktigini
gostermektedir. Ekonomik degerin giderek artan belir-
sizligiyle biiyliyen kiiresel mekanin degisken akicilig1 ve
yakalanamazligi iginde, parcal1 “yerler” yeniden bigimlen-
dirilmekte ve yerel 6zellikler metalastirilmaktadir. Yerin
ozgiulliigii, kiiresel mekanin her seyi denetleyen yapisina
bagiml kalarak gegici bir zamansal mantik gelistirir:

Mekénsal engeller 6nemsizlestik¢e sermayenin mekan
icindeki yerlere olan duyarliig: artmakta ve yerlerin
sermayeye cazip gelecek bicimde farklilagtirilmas: o
denli 6zendirilmektedir. Sonugta parcalilik ve giliven-
sizlik Uretilmekte; sermaye akisinin yiiksek derecede
birlesmis kiiresel mekan ekonomisinde, gecici esitsiz

¥ David Harvey, The Condition of Postmodernity. (Londra: Basil Bla-
ckwell, 1990).

11 Harvey, s. 285.

2 Jean-Frangois Lyotard, The Postmodern Condition: A Report on Know-
ledge, gev.: Geoff Bennington and Brian Massumi (Minneapolis: U.
of Minnesota P., 1984).
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gelisme ortaya ¢ikmaktadir.”

Mekéndan koparilmig yerin anlam ve degeri once-
likle yeniden tanimlanmakta ve olaylar maddi baglamin-
dan koparildig: icin, onlarin maddi anlamiyla dogru bir
bicimde iliski kurmak gticlesmektedir.

Harvey’in bu ses getiren argiimani, Fassbinder’in
kariyerinde ve yapitlarindaki birgok soruna dikkat geker:
Hizla degisen ¢agdas siyasalara duydugu ilgi, Yeni Alman
Sinemasi’nin diinya bagarisindaki yeri ve bunun yan sira
ulusal ve yerel sorunlarin temsilindeki cabasi, gegici ilis-
kilerle olusturdugu bir yasam anlatisina kendini kurban
etmesi ve bunu skandal haline getirmesi, asir1 tiiketerek
tiretmesidir. Son olarak bence yasamindan ve filmlerinden
geriye kalan sey, 1982’deki oliimiinden sonra da tarihi iz-
lemeyi (tarihe sik sik ugramayi) siirdiiren anlamin once-
ligi sorunudur. Bu sorunu daha yakindan incelemek igin
Fassbinder’in yapitlarindaki 6zel, tarihsel bir “donemi”
ele alacagim. Fassbinder’e ve cogu Alman yonetmene gore
kiilttirel bir déniim noktasi olan 1977 yil1 ve bu dénem nok-
tasinin gostergesi olan Germany in Autumn’dan® (Sonbahar-

13 Harvey, s. 296.

1 Yerin yerelligine karg kiiresellsme sorunu giindeme getiren bir
calisma: Universal Abandoned: The Politics of Postmodernism, ed.
Andrew Ross (Minneapolis: U. of Minnesota P, 1988). Bu baglam-
da bir diger 6nemli calismada Alexander Kluge'nin “The Assault
of the Present on the Rest of Time”, New German Critique 49 (Kig
1990): s. 11-12.

15 1977’den Fassbinder’in 1982’deki 6liimiine degin Yeni Alman Si-
nemasi, hem olumlu hem de olumsuz ¢ok sayida etkinlige tanik
oldu. Belirli yénetmenlerin, oyuncularin ve teknisyenlerin hem
bagarili olmalar1 hem de ABD’ye gitmeleri sonucunda (Filmverlag
der Autoren tarafindan sembolize edilen) bir biitiin olarak hareke-
tin tutarlili1 ¢oziilmeye bagladi. Bu ayn1 zamanda Fassbinder’in
(tartigmal) en iyi yapitini iirettigi en verimli ve son dénemiydi.
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da Almanya) sonraki 1978-80 arasindaki dénem, Fassbin-
der’in ii¢ ayn tiirden yapit (The Marriage of Maria Braun /
Maria Braun’un Evliligi, The Third Generation | Ugiincii Kugak
ve Berlin Alexanderplatz | Berlin Alexander Meydan) tiretti-
gi olaganiistii bir donemdir. Fassbinder’e uygun diigecek
bicimde bu dénemi tek bir filmin (Ugiincii Kusak) mekam
tizerinde tarhigacagim. Bu filmin zaman ve anlamla oynadi-
g1 oyun agikga, icine yayildig: tarihsel yere doniismektedir.

Metinsel Mekanlar

Abartili goriinse de Fassbinder’in tiim filmleri, 6y-
kiilerini ve arglimanlarini, karakterlerinin yagsamlarin ele
geciren ve onu belirleyen bicimsel metinsellikler, kiiltiirel
mitler, farkli toplumsal séylemler ¢okluguyla agiga cikar-
maktadir. Anlam ytiklii kostiimler ve konugma kaliplari,
kisilikleri belirler; Douglas Sirk’in filmleri, altmetinler ola-
rak ig goriir; farkli romanlar uyarlanir ve ¢ogu kez anlat
gondergelerini ironiklegtirir; tarihsel olarak olumsuz an-
lamlarla yiikli ifadeler ve radyodan yayilan miizik aci-
masizca degisik mizansenlerin ilizerinde durur ve onlar
bozar. Kendi icindeki temsili bigimler gibi, 1s1klandirma
teknikleri, diyalog ve kostiimiin bigimlenmesi de, 6zellikle
1970’lerden gelerek, belirli eylem ve bakis agilar1 tizerinde
durmakta ve bunlar1 metinler ve formdiller olarak asir1 de-
recede yeniden tiretmektedir. The Bitter Tears of Petra von
Kant (Petra von Kant'in Act Gozyaslar1) dramindaki birbiriy-
le carpisan ve kesisen opera benzeri, ekonomik ve cinsel
soylemler gibi, bu abartili metinsellikler, Brechtci estetigi
destekleyen ideolojik bir yonetim anlayigini ve anlam-
sal tutarhligy yadsir; bunun yerine insani gereksinimleri

Bu y6nelme ve degisim pek ¢ok diizeyde kiiltiirel tarih abarti-
larak betimlenmektedir: Alman film kiiltiiriinde, Alman siyasal
yasaminda, Fassbinder’in kigisel goériisiinde.
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yonlendirerek, biiyiik olctide olumsal bir tanim yapar.'¢
Fassbinder’in filmleriyle, dillerin, goriintiilerin ve seslerin
abartih maddeselligi, (mallarin savurganca tiiketilmesine
karakterlerinin karsi ¢ikmasi ve bununla miicadele etmesi
gibi) cogunlukla bu gostergelerin iletisimi olanakl kilacak
anlamli metinler olarak yorumlanma ¢abalarin sarsar ya
da engeller. Elvira trajedisinde (In a Year of Thirteen Moons
icinde) ve Elvira’nin eril/ disil bedenini daha arzulanir bir
imge olarak yeniden kurma ¢abasinda oldugu gibi Fass-
binder’in ¢ogu filmindeki metinsel dokunun maddi agirh-
g1, celigkili dogasi ve asiriligl, anlamay1 degil niifuz edile-
mezligi ve yakalanamazlig tiretir.”” Bu niifuz edilemezlik,
sonugta bu filmlerdeki yasantiyr metinsel bir okumadan
zamansallik krizine yoneltir: Artik sorun, seylerin ne an-
lama geldigi degil, bu sorunlarin ge¢misteki bozulmus
anlamlarindan nasil soyutlanacag1 ya da koparilacagidir.
Elvira’nin son durumu, Fassbinder’in kendi trajik 6ykiisii
gibi okunur; giderek daha fazla metinsel konumlar olus-
turmaya doniik baski (iiretirken iiretmemek), kisiyi, me-

6 Fassbinder’in Brechtgi estetikle olan iligkisine yonelik tartigmalar
oldukga ¢oktur. Tony Ryan’in makalelerini ve sdylesilerini topla-
dig1 Fassbinder (Londra: BFI, 1976) ile baglar, Jane Shattuc'un “The
Other Fassbinder”e adadigi Wide Angle’in (12.1, Ocak 1990) bir
sayisiyla ve onun filmleri tizerine diger bir¢ok yeni kitapla stirer.
Oysa Hans-Bernhard Mgeller’in “Brecht and ‘Epic Medium”: The
Cineaste Playwright, Film Theoretican and His Influence” (Wide
Angle 34, 1980: 4-11) baglikli makalesi gibi ¢aligmalar, Fassbin-
der ve Brecht arasinda yakin bir iligki gelistirmektedir. Kanimca
Fassbinder’in filmleri, modernizm ve postmodernizmde igerilen
farkliliklara benzer bigimde Brecht'in diigiincelerinin radikal bir
yeniden yapimini temsil eder.

17" Cagdas filmleri ve okunmazhk sorununu daha gok A Cinema Wit-

hout Walls: Movies and Culture after Vietnam’da (New Brunswick,
Londra: Rutgers UP and Routledge, Chapman and Hall, 1991)
kegfettim.
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tinsel kalintilar ¢opliigiine goémiilecegi mekana gotiiriir:
Elvira’min takilmis plak sesleri altindaki 6liimii, ¢ok fazla
bedensel degisimler, ge¢misten gelip onu kusatan tuhaf fi-
giirler; yasanmig yillardan daha ¢ok olup bitmis iiriinler,
filmler, iste Fassbinder.

Bu anlamda Fassbinder’in filmlerindeki mekan ve
zaman metinleri, Harvey’in postmodern kiiltiirdeki ideo-
lojik mekan ve zaman haritasinabenzer. Maria Braun, Her-
mann kurtuluncaya ve birbirlerine kavusuncaya kadar
onunla yasayacag: gercek yasami erteleme miicadelesine
iliskindir. Filmin basindaki mekanin disinda Maria kendi-
sine degisebilir 6zel mekanlar kurar; bu mekanlarda za-
mansallik yinelenebilir bir simdide siiziiliir ve Maria erte-
ledigi diger tarihlerden kendisini somut olarak ayirabilir.
Maria Braun’daki farkhh mekéanlar ve farkli zamansalliklar
arasindaki bu metinsel oyunun ¢ogu, filmin sonunda be-
lirginlesmektedir. Yiiksek-orta sinif ailenin evcil ve somut
ttopyasinda konumlanarak metinsel sesler (6rnegin tist
uiste binen konugmalar), imgeler (genellikle diizlemlerin
ve agilarin kesistigi farkl1 odalar) ve senaryolar (mektup-
lardan ya da radyo yaymindan) ayni anda gerceklesen bir
ileti y1gin iiretir. Oswald’in istegi yiiksek sesle okunur,
radyodan bir futbol mag1 canl yayinlanir ve ayni zamanda
Maria, Senkenberg’le konusur. Goriintiisel oldugu kadar
ayni anda yogun olan akustik ve gostergeler, izleyicinin
Oykiiniin sonunu izlemesini neredeyse olanaksiz kilar
-Ozellikle farkli oykiileri bir tarihin pargasi olarak “ko-
numlandirirken”.

Maria’nin kaza ya da intiharla biten belirsiz sonu,
Diinya Kupas: finalinde “Bati Alman takiminin beklen-
meyen zaferiyle ironik bir bicimde 6nemsizlestirilirken”,
magin son yedi dakikas1 Maria ve Hermann Braun’un ya-
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saminin son yedi dakikasiyla tam tamina ortiigiir.”® Yedi
dakika siiren anlati zamaninda, kurmaca ve “gercek” za-
man ¢akigir. Spor yayininin 6zgiin ses kaydi zaman zaman
bozulsa da, Hermann ve Maria Braun'un kavusmasini
gosteren kurmaca sona ve Oswald’in vasiyetinin okunma-
sina eslik eder. Mag1 belirleyen gol sevinci, patlama sesine
karigir. Son diidiik ¢aldiginda tinlii spor spikeri Herbert
Zimmermann “Bitti! Bitti! Almanya Diinya $ampiyonu”
diye histerik bir bi¢imde haykirir. Bu arada ev, Hermann
ve Maria, alevler i¢indedir. Gegmis bir tarihi animsama ve
unutma gereksinimi iginde Maria Braun, metinsel malze-
meyi betimlerken metinselligin kendisini bir diger metin-
sel simdiyle yer degistirebilecek siirekli bir simdi kilarak
cilginca ge¢misin tizerini 6rtmeye gabalar. Tarihsel bir za-
mansallig1 metinsel bir simdiye doniistiirme miicadelesi
bir litopya degil, fakat tek bir mekanin simdisinin yeniden
kuruldugu, bir¢ok metnin yer aldigy, sasirttig bir tiir kiya-
met liretmektedir. Zamansallik ironik olarak, bir¢cok me-
tinsel varlig: bir ¢irpida bir arada barindiramayan gegici
bir yere doniis yapar.

Benzer bir bicimde, Franz Biberkopf Berlin Alexander
Meydani’'nda 1927-28lerin Berlin’ini “yarigan sdylemlerin
pazar-alan1” olarak belirler.”? Karakterlerinin bir¢ogu gibi
Fassbinder’in cinsel yasaminin 6ziindeki eksiklik -burada
s6z konusu olan Franz ve Reinhold’un iligkisidir-, kigisel
Ozlemleri ve gereksinimleri, toplumsal kogsullar ve sdy-
lemler arasindaki, 6zel ve kamusal mekanlar arasindaki

18 Kaes’in Maria Braun tartigmasina ¢ok sey borgluyum. Kaes, From
Hitler to Heimat, s. 98.

1% Eric Rentschler, “Terms of Dismemberment: The Body in/and/of
Berlin Alexanderplatz”, German Film and Literature: Adaptations and
Transformations, ed. Eric Rentschler (New York: Methuen, 1986), s.
305-21.
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kopus gibi sira dig1 bir 6znellik bunalimi iiretir. Franz'in
kiralik odasinin ortasinda bir baski makinesi, stirekli yanip
sonen 1siklarla, kizillagtirilmis mizansende 6ne ¢ikar. Eric
Rentschler bu isiklari, kadin bedenleri iizerine kamusal
metinlerin insa edildigi, “sevisme sahneleri boyunca goze
carpacak denli araya giren, filmin kendi metinselliginde
cifte islevli” seklinde tarif eder?® Arzu ve onun konum-
landirildig: yer arasinda, temsil edilen iktidar, kendisini
hemen hemen her karaktere ve sahneye dayatir. Bununla
birlikte belirli bir yerin ve kisisel yagsamin gegici tarihine
siddetli bir saldir1 ortaya ¢ikar ve totaliter bir mekanin par-
¢alanmis yogunluklar1 olarak onlar:1 yeniden kurar. Mieze
ve Franz’in ormandaki romantik bulugma yeri, daha sonra
Reinhold ve Mieze'nin ayni yerdeki vahsi kargilagmala-
rinin da mekani olur; tiim kigisel vaatleriyle ilk bulugsma
yeri, ikinci bulugsmada siddetli bir bicimde kisisel olmayan
bir mekéana doniisiir; bu, o yeni tarihinin yadsinmasi anla-
minda ilk bulusmanin anisini ortadan kaldirma ¢abasidir.!

Thomas Elsaesser’e gore Berlin Alexander Meydam
anlatisi, "kendini yok etmemekte, ama tiiketmektedir.”?
Sayet bu, gostergelerin ve gizli mesajlarin siirekli degistiril-
digi ve okundugu bir diinya ise, Franz'in yasamindaki ola-
yorgisiiniin kronolojisi, filmin baginda hapisten ¢ikarken
duydugu Stefan Zanowich'in 6ykaiisiiyle baglayan, oykiileri
ve metinleri takintili bir bicimde yeniden kullanima sokan,
onu bigimlendiren bir insanin dykiisii olarak betimlenebilir.
Bir anlayisa gore bu yeniden kullanimla / bigimlendirmey-
le, aslinda tarihsel zamanin olas1 konumunda bedenlerin

20 Rentschler, “Terms of Dismemberment”, s. 312

# Kaja Silverman'in Male Subjectivity at the Margins’deki Fassbinder
yorumuna bakiniz (New York: Routledge, 1992), s. 125-52.

2 Thomas Elsaesser, “Berlin Alexanderplatz: Franz Biberkopf'/S/
Exchanges”, Wide Angle 12.1 (1990): s. 32.
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tiikenmesi, 6zde zamansallig1 devindirmekten ¢ok zamani
“tliketmektedir”. Sonunda zaman, yer ve bedenler siirekli
zamansal yeniden bigimlendirmenin siddetiyle tiiketilir.

Bu televizyon filmi, metinsel olarak Sonbaharda Al-
manya’daki Fassbinder sahnelerinde betimlendigi gibi,
kendi kaynaginin yeniden bigimlendirilmis yansimalarini
da tagir; bu filmde Doblin’in romani evin dort bir yaninda
goriiniir ve Fassbinder bir kasete senaryoyu kaydeder. Ber-
lin Alexander Meydani’min bir cesit ileriyi diistinerek yapi-
lan karg1 ¢ekiminde ilk filmin kisalig1 ve sadomazosist dar
gorisliiltigii, kendini ikincisinin uzatilmis metinselligine
(yaklasik 15 saat) dayatarak yansitir. Mekanin ¢ok farklh
anlatilar1 iginde (biri ayr1 daireler, digeri bir sokak drama-
s1) bu iki filmin zamansalliklari, kamusal metin olarak 6zel
yerin trajik yeniden kurulusu yoluyla birbiri iizerine ¢oker,
Fassbinder ve Franz'in yasamlarinda birbirlerini tiiketmesi
gibi. Zamansalligin ve metinselligin ¢arpistig bir film ola-
rak Berlin Alexander Meydani, ashnda en iyi bigimde 6zgiin
bir metnin yeniden bi¢imlendirilmesi ve tiiketilmesi olarak be-
timlenebilir. Metinsel tarih, mekan iginde bedenleri katle-
den kaginilmaz bir simdinin gegici ve ise yaramaz {iriinii
anlaminda ortaya ¢ikar ve zamanu tiiketir.

Tartigmanin ana konusunu olugturan Ugiincii Kugak,
diger filmlerde bulunan temalarin ¢oguna uygunluk goste-
rir: Insanin olusumundaki tarihsel bunalim, sadomazosist
arzu ve gii¢ iligkisi, ¢ogu toplumsal metnin degiskenligi
gibi temalar. Fassbinder’in diger yapitlarinda oldugu gibi
bu film, anlatisin1 II. Diinya Savasi'nda fagizmin yiiksel-
mesine karsi olugturur ve buna, keskin bir ironiyle aym evi
paylagan ii¢ kugag eklemler. Bu mekanda Ugiincii Kugak,
Bat1 Berlin’deki bir terérist hiicresini ayn1 anda traji-komik
bigimde igler. Grup lideri August, hem polis sefi Gerhard
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Gast, hem de olagantiistii halin siirekliligini saglamak igin
terdristlere destek veren bilgisayar sirketi bagkanu P.J. Lurz
ile igbirligi yaparken gosterilir. S6z konusu zamanda Bat1
Almanya’da yasal dayanaklar1 olan bu olaganiistii hal, so-
nugta sirketin korunmas: i¢in daha fazla polisi gerektirir ve
tehlikeli toplumsal iligkilerdeki degiskenligi gozlemek igin
daha fazla bilgisayar satilmasina yol agar. Filmin basinda
Gast bir ara dalar: “Bir zamanlar sermayenin, kendini daha
iyi korusun diye devleti zorlayarak terdrizmi icat ettigini
diislerdim”. Is diinyasi ve terdrizm arasinda cinsel bir iligki
kurar gibi (6znel ve toplumsal alanlarda Fassbinder’in kur-
dugu baglant1) davranan Susanne, terérist hiicrede kocasi
Edgar’a katilir; Lurz’un sekreteri olarak ¢aligir ve ayni za-
manda kayinbabasi olan Gast’in asig1 gibi davranur.

Filmin baghgmnn iki gondergesi var. Ilkiyle Bat1 Al-
manya’da terdrizmin tglincli asamas1 gosterilir. Bu aga-
mada Fassbinder’e gore Bat1 Almanya, hem Meinhof, Ba-
ader ve Ensslin’in temsil ettigi birinci kusagin bagkaldiran
ve entelektiiel idealizmini, hem de ikinci kusagin (“birinci
kusagin ¢abalarini anlayan ve bunlarin avukathgina soyu-
nan”) bu s6zii edilen idealleri kamuya mal etme ¢abasim
yitirmektedir. Modernizm ve postmodernizm ayriminda
ticiincii kusak, Fassbinder’e gére bu muhalif konumlarin
mekanini ve kamusal alari yok etmekte; “yiiksek ideallerin
olmadig bir sertiven tutkusuna” doniistiirmektedir.? Bas-
ligin ikinci gondergesi, {i¢ kusagin ailesel mekénlarinda i
diinyasin1 ve terdrizmi birlestiren siyasal bir oyunadir: Te-
rorist Edgar, polis sefi olan babasi Gerhard; fasist rejimin
kalintis1 olan Gastlar. Zamansal siireksizlikleri gostermek-
ten ¢ok, bu ti¢ kusak, ulusal bir yigimn biiyiik kamusal

B Filme befreien den Kopf Essays und Arbeitsnotizen, ed. Michael Téte-
berg (Frankfurt/ Main: Fischer Taschenbuch, 1984).
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yapisina olan baghliktan tutun da kamusal olanin narsist
siddet gosterilerine uzanan bir evrimi betimler. Her bir ku-
sak farkli zaman dilimlerinde tarihin bi¢imlendirilmesi ve
yeniden eski haline kavugsmasin simgeler: Askin zamansal-
ligin mitsel mekansallagtirilmasindan, parcali yogunluklar
olarak mekanin dengesinin bozulmasina degin.

Ugiincii Kugak'ta diinya, bir oyunmus gibi agir1 dere-
cede metinsellikle belirlenmistir. Bu Baudrillardc1 ekranda
teknoloji, asil aragtir: Uluslararas1 mekan, bilgisayar tekno-
lojisiyle kiiresel olarak biitiinlestirilmekte; her bir terorist,
mekédna ve zamana vurgu yapan metinlerde zaman gos-
tergelerine déniisen bu metinsel ekranlardaki narsist bir
gesitlemeyle ve polis sefinin sozleriyle “zorunlu bir video
kayd1” ile donanmaktadir.** Lurz ve August, bir diger te-
rorist Paul’'un &ldiirildiigii Japon restoraninda bulugma-
y1 kararlagtirirlar. Lurz iyi karsilamasa da August i¢in bu
uygundur; her ikisinin de farkinda oldugu sey, bu denli
yapay ve kiiltiirel olarak yerinden edilmis metinsellikten
yoksun bir mekanin, yakin zamandaki siddet gosterisinin
bile izlerini tasiyamayacagidir. Eger modern Almanya’nin
ti¢ kusag stirekli bir tarihin yikik mekani olarak tek bir evi
paylasiyorsa, terdristlerin {tiglincti kusag), amumsama ve
unutma arasmda asili kalmis oyunbaz bir 6znellik tutkusu
adina tarihin ve zamansalligin bu evi bosalttigin1 varsay-
maktadir. Filmin sonuna dogru Gast teréristlerin dairesini
basip yalnizca masum Bernard’t buldugunda, bu metinsel

% Buraya en uygun diigen alint1 Baudrillard'in “Ecstasy of Commu-
nication,” The Anti-Aesthetic: Essays on Postmodern Culture, ed. Hal
Foster (Seattle: Bay Press, 1983) adli calismasindadir: “Insanlar
artik, kendilerini, kiskanglhiklarini, sikdyetlerini, kayiplarini, sahip
olduklari fantezileri, arzu ve istemlerini nesnelere yansitrmuyorlar:
Bir bakima psikolojik boyut yok oluyor. Ayrintih bir bigimde belir-
lenebilse bile sanki nesneler tiiketilmis gibi, kisi, onlarin gergek-
ten orada olmadigini duyumsuyor... Arag bir gesit kapsiil oluyor,
beyin denetim merkezi, gevre bir televizyon ekrar gibi agiliyor.”
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mekanin mantig1 sonuca ulagir. Kamera daireyi bir késeden
obtir kogeye boylu boyunca geker. Gast dylesine kusagiyla
ilgili baglantilari netlestirmeye calisirken Bernard, dairede-
ki egyalarin dokiimiine iliskin Gast'in stenografa verdigi
biirokratik talimatlar1 yiiksek sesle tekrar etmeye baglar.
Stenograf da dairede bulunan nesneleri kaydederek “me-
tinsellestirir”: “Ele gegen bir adet kiilliik, sapka, perdeler...
Ele gecen meyvali kek!”. Bernard'in ¢igliklarinin da gos-
terdigi gibi metinsel ayrisma, somut bir yerin anlamsiz bir
mekana siddet yoluyla doniistiiriilmesine iligkindir.
Degisen ve olumsal oyunlar ag1 anlaminda metinsel
mekan, simdi “olagandistii cografya” olarak yeniden tanim-
lanmaktadir. Terdristin 6nemsiz yasaminda ilk gercek bu-
nalimi yarattiktan sonra August, “Operasyon Plan1“ni ilan
eder; bu plana gore grup, kimliklerini degistirecek, “heye-
canl bir sey yapmak i¢in” bir bankay1 havaya uguracak ve
son olarak “bu isler boyle yapildigindan siyasal tutuklula-
rin serbest birakilmasi i¢in” Lurz’u kagiracak... “Bu igler
boyledir”. Her bir terdristin yerlesim yerlerini (evleri ve
daireleri) belirleyen bir simge olarak ig goren, siirekli hare-
ket eden bir oyuncak gibi, birbirlerini ileri geri iten bilyeler
gibi zamansallik, kendi metinsel mantigiyla karsilasan yo-
gun bir somutlugun yol agtig1 bitimsiz ¢arpismalar dizisi
olmaktadir. Zamansallik, artik isledigi malzemeyi devindi-
remeyen metinselligin 6nemini ortaya gtkarmaktadir.
Fassbinder’in filmlerinde, ¢ogunlukla oldugu gibi,
asir1 Olgiide metinsellestirilmis mekan ve hizlandirilmis
zamansallik siddetle kargs1 karsiya getirilerek final sekansi
yogunlastirilmakta ve gerginlestirilmektedir: Anlat1 meka-
ninin malzemesini filmin sonunda diizenleyebilmek igin
gerekli olan bir zaman sorunudur bu. Zaman tiikenirken,
maddi diinya vahsilesir. Bu son sahnede teréristler Lurz'un
fidye istemini kaydetmeye hazirlarurlar. Ekip kamerays,
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mizanseni ve konugmalar1 diizenlerken 6n planda duran
Lurz, sakin bir bigimde giiliimser ve ayn1 sahnenin birgok
“cekim”inde sézlerini yineler. Acihstaki video goriintii-
sl (Bresson'un The Devil Probably sinden kiigiik bir parca)
mekdnin ve zamanin kiigiiltiilmesiyle, zitliklarin igbirligi
icinde oldugu bir karnaval mekanina doéniis yapar. Tipki
kirik bir plak gibi, sikigtirlmighginin bunaliminda 1srar et-
meyi siirdiiren metinsellik, zamansallig1 dogallastirma ve
biitiinleme konusunda basarisiz kalmaktadir.

Tarihsel /kiiltiirel bir iiriin olarak Ugiincii Kugak,
kendisini bigimlendiren (6zellikle) diger iki Fassbinder
filmiyle zamansal agidan oynar: Bu ii¢ film de, II. Diinya
Savagi fagist Almanya’sina yonelik ya da ondan ayrilan
farkl yollar gizer. Her bir film, farkli zamansal boyutlarda
tiretilmis farkl bir metinsellik goriintiisiinii, birbiriyle ya-
risan zamansal yerlerin baski ve geligkilerini, metinsel ola-
rak 6ziimleyebilen ve igerebilen kamusal mekanin giiciinii
ay1rt edici bir bicimde oyunlagtirmaktadir. Bununla birlikte
bu yapitlarin sunumu ve bigimi, ti¢ farkll metinsel ve ku-
rumsal kaydi ve izleyici iligkisini temsil eder: Sinema, sanat
sinemasl ve televizyon. Farkh anlat1 bigimleri ve génderge-
lerinin Gtesinde her biri, izleme siiresiyle ilgili farkli temsili
iligkiler olusturmaktadir: Maria Braun ve ana akim anlatinin
zamansiz varh@, Ugiincii Kugak ve alternatif sinemadaki za-
mansal iligkisizlikler, Berlin Alexander Meydani ve televizyo-
nun giderek artan tiikenigi. Tiimii birlikte ele alindiginda
bunlar, bakisi, kamusal alanlardan ev igine tagimay1 amag-
layan mekanlar yoluyla son derece hizli bir bigimde uzayan
ve kisalan bir zaman dilimini bi¢imlendirmektedir. Bunlar,
degisik zamansalliklarin farkli metinselliklerinden ve izle-
yici konumuna yapilan géndermelerden ayrilamayan uza-
tilmig metinsel bir “an” olmaktadir. Bunlarin metin olarak
carpial farkliliklari, icinde bulunduklar1 somut kogullarin
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ve boylece zamansalligin kendisinin gozle goriiliir boyutunun
altini ¢izmektedir. Bu deneyimlerin hem zamansalligi hem
de maddiligi, sonucta izlenen yerin somut kogsullarindan
ayrilamaz. Bu ortliismelerde 6zel ve kamusal mekanin aki-
ciligl, zamanin soyutlugundan ve dogalligindan daha gok
maddi zorunluluklarina bagh kalmay: gerektirmektedir. Bu
ortlisme hizi, metinsellik yiizeylerinde zamani ve mekaru
yikmaya yonelik postmodern egilimin, tarih gibi maddi
zaman kosullarinin yasamsal dayatmalar1 karsisinda trajik
bir islev kazandigin1 gostermektedir. Bu {i¢ metnin oyuna
gevirdigi izleme deneyimi, Fassbinder’in saskina dénmiis
karakterlerinin miicadele iginde bulundugu postmodern
kiiltiirden dislanmis maddi tarihin baskisi tizerinedir.

Sonug: Tarihi Anlatirken Metinleri Tiilketmek

Sanirim Fassbinder’in filmlerini metinsel bir kayip /
israf olarak betimlemenin yararlh bir yonii s6z konusudur.
Video kasetlerin ¢ogalmasi ve sinemalarda film sayisinin
artmas! nedeniyle bugiin igin sinemaya gitmek temelde
bir zaman kaybi olarak goériiliirken, Fassbinder’in projesi,
tim asiriliklarina karsin mekdna zamansallikla saldirma
cabasi icinde metinselligin kaybi/israf1 olarak gortilebilir.
Boylece bizde, tarihsel bir yer duygusu uyandirir.

Fassbinder ve filmleri kesinlikle ana duygu olarak
sonugta zamansal metinlerdir. Tarihin yakasini birakmaz-
lar; bunu, evrensel zamansal sema ya da tarihsel bir model
olarak degil, zamani, trajik bir bicimde maddi yerleri bo-
saltmasiyla geri gelen toplumsal ve kiiltiirel éncelikler di-
zisi olarak gerceklestirir.® Filmlerinin izleyici igin trettigi

® Fassbinder’in son filmleri, tarihsel bir varlik adina zamanun tiike-
tilmesini ve 6ne ¢ikarilmasini kullanarak yapilmus {iriinler olarak
nitelenebilir. Ugiincii Kugak'a gesitli kaynaklarin verdigi destegi
¢ekmesini Fassbinder soyle agiklar: “Yardimi kestiklerinde heniiz
¢ekimin ilk haftasindaydik... Nasil 6denecegi bilinmeyen birik-
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metinsel krizler, belki de her seyin disinda zamana yapilan
vurgudur. Clinkii cografi yerler, birbiriyle iligkili tarihsel
yerler olmaktan ¢ok, askin metinsellikler anlaminda daha
genis, cogunlukla kiiresel mekanlar olarak yeniden bigim-
lendirilmektedir. Oysa bu krizin ¢agdas ya da postmodern
yorumu, kendinden ge¢me yogunlugu (Herzog'un filmle-
ri buna iyi bir 6rnektir) ya da nostaljik taklitler dizisi ola-
rak zamanin bi¢imlendirilmesi olurken, Fassbinder’in 6ne
¢tkan metinleri zamansal tarihi cogunlukla etkili bir dayat-
mayla maddi kosullarin temel motivasyonu kilmaktadir.

Ugiincii Kusak'in metinsel olarak ¢ne c¢ikmasinin
arka planindaki temel devindirici olan, Lurz’un gergekli-
gi kriz anlarina doéniistiirmesiyle ortaya ¢ikan bir felakette
oldugu gibi Benjamin, belki de ¢agdas tarih yorumunda
Godard'in “film saniyede yirmi dort kez gegen gergeklik-
tir” savinin soyle diizeltilmesini onerir:

Filmde, saniyede yirmi dort kare hata vardir. Ve her sey
bir yalan oldugundan ayni zamanda gergektir de. Ve bu
gergekligin bir gerceklik olmayisi her filmde agiga ¢1-
karilir. Filmde diisiinceler, yalam saklayip, onu gergek-
mis gibi agiklamaktadir. Bana gore 6nemsiz ve yalnizca
titopya olan budur.

Filmsel zaman agisindan Fassbinder, bu {itopik
mekan gibi eski haline doniistiiriilemeyecek zamansal ve
maddi bir yer yaratir. Franz'in Mieze ile bulustugu yer,
Reinhold’un Mieze ile birlikte oldugu yer gibi yeniden

mis borglarla filmler yapilabilir ve bu film kazang getirebilir. Bu-
nun bagka tiirlii olabilecegini diisiinemiyorum. Ciinkii lobiler ve
komiteler araciligiyla bir endiistri kurmak, iyi bir diisiince degil.
Sonugta ¢ok fazla uzlasmak zorunda kalirsiniz. Bunu ancak risk
alarak kapitalist bir yolla yapmak zorundasiniz”. Aktaran Sheila
Johnston, “Fassbinder and the New German Cinema”, New Ger-
man Critique 24-25 (Giiz / Kis 1981-82): s. 68.
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olusturulurken, bu yitik yerin maddiligi kars1 konulmaz
bir bi¢imde Lili Marleen’de tarihin yakasin1 birakmaz, onu
izler. Anlat1 bu yeri tesadiifen gectiginde, bir fahigenin ora-
da nasil 6ldiiriildiigiinii duyariz. Ya da daha belirgin bir
bigimde Berlin Alexander Meydani’nda dondurulmus son
karede Fassbinder bize sunu animsatir: Tarihin yapicilar
olarak “ne bildigimizi biliriz”. Harvey’in s6zleriyle:

1960’lardan bu yana, Bat: kapitalizminde zamanin ve
mekanin sikigtirilmasindaki yogunluk, toplumsal alan
kadar siyasal ve 6zel alanlarda da kendini gosteren asir1
parcalanmugligin ve gegiciligin tiim benzer nitelikleriyle
birlikte postmodern durumu bir 6lgtide 6zel kilan dene-
yimsel baglami gostermektedir. Zaman yoluyla mekéan
yok etme ve iiretim siiresini kisaltmaya iligkin stirekli
bir arayisla, sermaye birikiminin baskilarindan ortaya
¢ikan ve birbirini izleyen zaman-mekan sikismighgini
tarihsel baglamina yerlestirdigimizde en azindan, post-
modern durumu, tarihsel materyalist ¢ozlimlemeye ve
yorumlamaya uygun bir konuma ¢ekebiliriz.2¢

Fassbinder’in bizlere biraktigini anlamanin bir yolu,
cagdas kiiltiiriin zamansal ve metinsel krizlerini tarihsel bir
kesisme noktasi olarak grmektir: Tipki cevresindeki diinya
gibi, o ve yapitlari, sonugcta, “¢ok fazla ve ¢ok hizli"ya ilis-
kin olabilir. Ancak bu yapit -onun kisiligini de katabilirim-,
bu durumun salt bir simiilasyonunu degil, onunla iligkili
olarak tarihimizden uzaklasmamizi reddeden bir malzeme
saglamaktadir. Cok 6nemli olan bu animsatma, birgok kiil-
tiirel metinsellikte, zamansallikta ve tarihte mekanin sikis-
tirlmighginin yok olmadigini, bunlarin somut diizenleme-
lerinin g6z ard1 edilmesinin sonuglar1 oldugunu, simdiye
degin oldugundan daha siddetli gostermektedir.

% Harvey, s. 306.
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UCUZ ANLASMAZLIK: QUENTIN TARANTINO'NUN
UCUZ ROMAN'INA iKi BAKIS

Pat Dowell - John Fried:

Yasamlar1 boyunca Cumhuriyetgilere hi¢ oy verme-
mis olanlarin bagrina bastig1 giintimiiziin dahisi Quentin
Tarantino, basarili kizgin beyaz adamin déneme uygun bir
tipidir. Bir fenomen olan Tarantino, sakaciligini bir kena-
ra birakirsak pek dyle kaba degildir, ama yonetmis oldu-
gu Reservoir Dogs (Rezervuar Kopekleri) ve Pulp Fiction'da
(Ucuz Roman) magolugun izlerine rastlanir. Kugkusuz
her iki filmde de ana arag silah ve giictiir. Siddetten ka-
¢inmayan sert-adam filmleri olarak, ayn1 zamanda genis
bir popiiler kiiltiir bilgisi ve mizah anlayis1 olan bu film-
ler, biiytik bir kitlede hayranlik uyandirir. Her ikisi de son
donem popiiler kiiltiir yoneliminin 6rneklerini olusturur;
gercek diinyayla baglantisim1 koparircasina kapanmis ve
miihiirlenmis... Bu durumun umutsuzca iyimser bir yoru-
mu olan Forrest Gump, bu yonelimin en iyi 6rnegidir, Re-
zervuar Kopekleri ve Ucuz Roman ise bunun tam tersi, en
sanatsal, kinik 6rneklerini olusturur.

Tarantino’nun modaya uygun siddet sunumu, ba-
sinda biiyiik tartismalarin kestirilebilir 6znesi olmustur.
Tarantino vahsi mago pozlarinda denilebilecek ekran-dis:
bir goriintiide kendini sunar ve malzemeyle utanmazca
oynar.

1 Pat Dowell & John Fried (1995). “Pulp Friction: Two Shots at Qu-
entin Tarantino’s Pulp Fiction”. Cineaste, cilt: 21, no. 3, s. 4-7. Yazar
John Fried'e ve yayma Cineaste (www.cineaste.com) dergisinin
editorlerine makalelerinin ¢evrilmesine izin verdikleri icin tegek-
kiir ederiz (¢.n.).

97



Ucuz Roman’da Jules'lin yildiz1 parlarken, sdylentiye
gore Tarantino da paray1 gotiiriiyordu (Basina tanitilirken
biri “0... gocugu” diye s6vdii). Eski televizyon dizilerinden
aklinda kalan sahneleri birlestirirken, dikkat ¢cekecek 6lgii-
de 6nemsiz bir takintiya da sahiptir. Filmlerindeki erkek-
ler, cogunlukla “sessiz” olarak adlandirilan ve kirli i¢ ¢a-
magirlari olan bir diger kugaktaki Amerikan erkekleri gibi,
sert adam Mike Hammer’daki silah ve cinsellik merakh-
s1, giyimine diigkiin yeniyetme bir videokaset saticisinin
diislemlerinden olusur. Amerikan sinemasinin kahramani
olan Mickey Spillane’nin dedektifinin, Ucuz Roman igin
tam bir esin kaynag1 oldugu gortiliir (1955'de Robert Ald-
rich’in yonettigi gorkemli Kiss Me Deadly). Ucuz Roman’in
McGuffin’i bu filmden iiretilir; Tarantino’'nun internette
icerigi cok fazla tartigmali olan gizemli ¢antasi... Cantay1
actiklarinda Vincent ve digerinin merakh ve hayran yiiz-
lerini 6ne ¢ikaran ama ¢antanin igindekileri gostermeyen
¢ekim, “atom giiciine sahip bir kutu” ¢evresinde dénen bir
film olan Aldrich’in soguk savag donemindeki kara filmin-
den dogrudan bir aktarmadir.

Boylesi gondergeler, Tarantino'nun amatdr bir top-
layic1 oldugu kadar ayni zamanda bir profesyonel oldu-
gunun da kamtidir. Filmleri postmodernin ve pastisin
miikemmel bir 6rnegidir. Oyle ki Film Threat dergisinde
Rezervuar Kopeklerini Hong Konglu bir yénetmenden ce-
kim ¢ekim yiiriitmekle suglandi. Kugkusuz Pingo Lam’in
City on Fire'ina saygisin1 gosteren yeterince benzerlik ol-
masina karsin Tarantino, sanirim agirma suglamalarina
tepkisiz kalmaktadir. S6zgelimi Tarantino'nun kendi ya-
pim sirketine “A Band Apart” (Godard'in 1964’de gektigi
Bande & Part'n Ingilizcesi) adim koyacak kadar hayranlik
duydugu Jean-Luc Godard da bir aktarmacidir. Godard'in
ilk yildiz1 ve agki Anna Karina’ya makyajiyla ve sagiyla
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benzetilen Uma Thurman’'m Ucuz Roman’daki goriintii-
stinde Tarantino, Godard’a génderme yapar.

Godard diger olasiliklara yol agarak, yorumlayarak,
hicvederek, sorgulayarak, irdeleyerek farkli bir aktarma
yapt. Oysa Tarantino kiiltiirel ¢ikmazlar, entelektiiel gii-
ven ve duyarsizlik alanlar1 olusturarak aktariyor. Konu-
yu islemesi temelde tutucudur; ama hepsinden 6nemlisi
topladig1 6nemsiz malzemeyi sunmada ustadir. Ucuz Ro-
man'in yayimmlanmis senaryosunda? genellikle diger film-
lerle ilgili talimatlar da yer alir (yayimlanmis senaryoya
gore ilk sahnedeki sozler “hizli tempolu His Girl Friday
tarzinda” sdylenmek durumundadir). Tipki Cumbhuri-
yetcilerin, Kiss Me Deadly yapildig1 donemdeki degerlere
donmeleri gibi Tarantino da Amerikan filmlerinin 6ziine
donmektedir.

Tiim tamamlanmamuis sozlerine ve O. Henry sasirt-
macalarina karsin Ucuz Roman, tipki Tarantino'nun kati
anlat geleneginin bir tiirii olan ucuz dergilerin, kurgulan-
mus kitle iletisim araglar1 diinyasinin kibirli bir ortag: ol-
masi gibi, kendi iginde igerik olarak geleneksel bir filmdir.
Onuru doviisten kagmasina izin vermeyen boksor, anlam-
s1z gozlerle bakan gangsterin sevgilisi, profesyonel katille-
rin dostlugu; tiim bunlar eski klise konulardir.

Bunlan ¢ikis noktasi alirken Ucuz Roman, Amerikan
film yapiminin temellerini (giiriiltiilii patirtili eril tarafa
vurgu yapan, oplismeli ve vurdulu-kirdili ilkeler) yeniden
diriltir. Bunu, televizyon ve sinema diinyasindan yaptig:
aktarmalar1 karmagik aglarla 6ren eski Oykiileri sorgula-
yarak yapar. Belki de Tarantino’'nun bu noktada en 6nemli
katkasy, tiiketici olmay1 ortak yagsant: kilmasindandir. Film-
deki en bilinen degisikliklerden biri, Paris’teki Mc Donal-

2 Pulp Fiction'in senaryosu, Aralik 1996 yilinda Alper Ceker tarafin-
dan gevrildi ve Parantez Yaymnlan’ndan ¢ikt1 (¢.n.).
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ds hakkinda Jules ile Vincent arasinda gegen konugmadir.
“Peynirli Muhtesem - Royale With Cheese” ifadesi, diger
kitle iletisim araglarinin da kullandig1 bir terim olmustur;
bu yakinlarda televizyonda bir haber spikerinin degisik
bir yiyecege iligkin bir dykiiden s6z ederken, filme gon-
derme yapmaksizin, sadece herkesin bildigi bir espri ola-
rak bu terimi kullandigin1 duydum. Aym sekilde Rezervuar
Kopekleri'nde metnin baglarindaki bir diyalogda da bahsis
verme sorunu lizerine, bir masa gevresinde toplu olarak
yaptiklar: bir konugma geger. Tarantino, ticaret diinyasin-
daki giinliik-olagan ayrintilara gosterdigi ilgide, bir yazar
olarak kesinlikle farkhidir.

Ancak bu ¢ok yapay yolla Ucuz Roman, giinliik ger-
ceklikle iligki kurar. Genelde Tarantino’nun yapitlarinda
“gercek” diinyaya benzerlik gosteren her sey yadsinur.
Elbette, senaryoda da belirtildigi lizere, “Denny’nin yeri”
gibi kafelerde, eski arabalarda ve banliyodeki evlerde
gecen sahneler bulunur. Yine de bu film, diger filmlerle
iligkisi kurularak var olur, ama Godard gibi kolajcilarin
yaptig1 gibi bu konulara elestirel bakmaz. Aslinda filmin
miikemmel diisselligi, onu, Hollywood'un en geleneksel
ve en ¢agdas akimui icine yerlestirir. Bu agcidan 1994’de lize-
rinde en ¢ok konusulan iki film olan Forrest Gump ve Ucuz
Roman, reklam edildigi gibi ¢ok da farklh degildir. Anlat1
yapilar kesinlikle birbirinden ayridir, ancak duyarliliklar
madalyonun iki yiizii gibi birbirine baghdr.

Forrest Gump kadar Ucuz Roman da ¢ogu Amerikali
icin gegerli olan gerceklik anlayisina bagh kalmayi redde-
der. Forrest bagariidir ¢linkii durumunu ciddiye alma-
yacak denli aptaldir; oysa Ucuz Roman’in kahramanlar:
eylemleriyle ¢ok az ilgisi olan nispeten rastlantisal durum-
larda bagarili ya da bagarisiz olmaktadirlar. Yaptiklarinin
¢ogu, yasamlarinda bir farklilik olusturmaz (glinkii yagam

100



bir kutu ¢ikolata gibidir). Talihsiz bir anda banyoda ayagin
takilmasi yagsam ya da 6liim (Vincent Vega i¢in bir¢ok kez
s6z konusu olan); bir gocugun silahla iyi nisan alamamasi
da Jules icin bir mucize demektir. Bugiinlerde birgok film,
insanlar1 gevrelerindeki diinyayla iliskilendirmediginden
dolay: ayakta kalan ya da bagarili olan insanlar iizerine
diigler tiretir. The Brady Bunch’in siginmacilari, diisiik dii-
zeyli Forrest Gump ve yalitilmig Nell béyledir. Ucuz Roman,
sozii edilen bu filmlerin ¢6ziim bulmaya ¢alistif1 caresizlik
ve teslimiyet ruhunu daha sofistike bi¢cimde isler. Taranti-
no’nun verdigi yanit, kaygilanmamak ve bu durumu sev-
meyi 6grenmektir. Birakin bunun anlami ve etkisi tizerine
yeni Stanley Kramerler (Tarantino’nun Oliver Stone dedi-
gi) kaygilansin.

Umursamaz duyarhilik (“Beni rahatsiz etmez” sarki-
styla sona eren Robert Altman’in Nashville’inde gelecegin
yirmi yi1l 6nceden sezilmis olmasi), postmodern duyarlilh-
gin bir diger 6zelligidir. Ucuz Roman, irkqilik gibi siiregelen
toplumsal sorunlarin 6tesine gegerek, bu anlayis: etkili bir
bicimde yansitir. Tarantino gondermelerini beyaz ve As-
yali yonetmenlere, 70'li yillarda siyah hareketin liderlerine
-ki Jules sag bigimini buradan almaktadir- yapmis olsa da
irk bu filmin en az tartisilan yoniidiir. Ucuz Roman kendini
wrkgilik-Gtesi olarak kurar. Bir siyah igin ¢alisan 6nde gelen
iki tetik¢i Vincent ve Jules’e siyah-beyaz olarak rol dagit1-
minda gosterildigi gibi resmen pozitif ayrimcilik gegersiz
kilinir. Tarantino’nun oynadig1 Jimmie, eve dondiigiinde
sert esinin, evin dort bir yanina dagilmis “6lii bir zenciye”
gosterecegi 6fkeden korkar. Sert kadin roliinde bir siyahin
olmasiyla ilgili bilingalt1 rol dagitimin1 da gozden kagir-
mamak gerekir.

Basta ]. Hoberman olmak iizere ¢ogu yazarin belirt-
tigi gibi Tarantino, “zenci” sdzciigiinii yayginlastiran bir
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rolii kendisine vermistir -ben buna “6lii zenci”yi de ekli-
yorum. Sagilacak olgiide irk¢1 gériinse de yonetmenin bu
roli 6zel olarak kendine ayirmasi, sanirim uyanik beyaz
adamun istegini yansitir; filmin “simsiyah” ve “en kotii”
siyah1 Marsellus’un tecaviiziine kesinlikle farkl bir 11k tu-
tan havali bir kardeglik anlayiginin da i¢sel duyurusudur.
(Beyaz) karisinin ayagina masaj yapti diye adami pencere-
den atan, (beyaz bir irk¢1 tarafindan) agagilayici bir cinsel
tacize ve tecaviize ugrayan ve yalnizca 6ldiirmeye ¢alistig1
(beyaz) adam tarafindan kurtarilan Marsellus araciligiyla
Tarantino, korkuyu ve cezay1 siyah adama verir.

Ucuz Roman yalnizca neo-Nazi sadistlerin saplan-
tilarinin sunuldugu ve oldiiriildiikleri irkcilik gosterisi
degil, ayn1 zamanda insan haklarinin 6tesine uzanan bir
tir kabadayilik gosterisidir. Sanirrm bu, Cumbhuriyetgi
Parti'nin ategli liyelerinin, ge¢misin adaletsizliklerini gi-
dermede pozitif ayrimciliga artik gereksinim olmadigini
acikladiklar1 Kongre’deki tartigmalarda kendini gosteren
tutuma benziyor. Buradaki temel varsayim, Amerika’nin
insan haklar1 dersini 6grenumis oldugudur. Bu ashinda, 6z-
gilir girisim ve carpitilmus firsat esitligi anlayis1 adina, be-
yaz irkciligin toplumsal ve psikolojik bir art niyet tagiyan
evrimsel bir uyarlamasidir. Bu durum, filmin dagitimcila-
rinin oyuncular i¢in bir Oscar beklentisi i¢inde olmalariyla
ac1ga cikar.

Miramax sirketi, Sinema Sanatlar1 ve Bilimleri Aka-
demisi iiyelerinin, kimin hangi kategoride yer aldigini ka-
ristiracaklarini diigiindii. Bu nedenle dagitimc, akademi
tiyelerine yardimci olacagini umdugu bir mektup gonder-
di. Mektubunda John Travolta’nin bagrolde, Samuel L Ja-
ckson’in ise yardimci rolde oldugunu agikladi. Bu karigik-
Iigin nedeni, her iki oyuncunun da biiyiik sahnelerde tek
baglarina ¢ikardiklar1 oyun ve yaklasik olarak egit zamana
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sahip olmalariydi. Miramax duruma goyle agiklik getirdi:
Travolta'nin oynadig Vincent, daha ¢ok béliimde goriin-
dii ve dykiiler arasinda gegisi sagladi. Dagitimcinin amaci,
aktorlerden birini yardimcr oyuncu kategorisi digina yer-
lestirmek ve boylece birbirlerini engellemeden her ikisi-
nin de kazanma sansini arttirmakti. A¢ik olan su ki, siyah
adam yardima erkek oyuncu &diiliinde, beyaz adam da
en iyi erkek oyuncu édiiliinde daha sanshdir. Bu durum
Amerika'min hala irklara iligkin yarattig: hiyerarsik ayrimi
gosterir. Irkqi politikalar, ekrana yansimayan bu kiigiik dy-
kiide gizli bir iglev goriir. Filmde sunulan wrklararasindaki
etkilesimin dayandig1 varsayimlardaki ironik geligski de bu
baglamda ortaya ¢ikar.

Filmin toplumsal cinsiyete yonelik tutumu, post-fe-
minist duyarlilik aldatmacasi alinda ayni kalipyargilar
izler. Buna Tarantinonun keskin diyaloglar1 ve siradan
gondermeleriyle yaptig1 yenilikleri de ekleyebiliriz. Ta-
rantino’nun filmleri, karakterlerinin sdyleyecek bir seyleri
olmasa da kendini yeniden zevkle dinlettirir. Diyaloglarda
aktorler dogaclama kiifrederler. Zorlama bir bakis agisiyla,
heyecan verici agilarla, golge ve rengin dramatik kullani-
miyla kurgu ve sahneye koyma klasik tiirdendir.

Ucuz Roman'in yapis1 goriindiigii gibi yeni degildir.
Televizyon izleyicisi, Tarantino’nun anlatisinda kullandi-
g1 TV'nin dramatik bigimlendirmesine psikolojik agidan
uydugundan dolay1, buna ahgiktir. Amerikalilar evlerinde
her giin, bagka oykiilerin araya girdigi, pargalara boliin-
miis ve sonra yeniden kaldig1 yerden devam eden dykiile-
ri izlerler. Bu kesintiler reklamlardir ve hem televizyonda
hem de sinemada giderek artan 6lgiide diger Oykiilerin
de reklaminu yaparlar. Ayrica kanal degistirmeyle de izle-
nen Oykiiler boliintir. Ucuz Roman’da Tarantino boliimleri
baslatir ve bunlarin reklam aralar1 gibi duyumsanmasini
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saglar. Honey Bunny ve Pumpkin’in yapacaklar1 soygunu
planladiklar1 kafe sahnesi, tam olarak ilk reklamdan 6nce
¢ogu televizyon programinin bagindaki can sikic1 duruma
benzer. izleyici, filmlerde bunu beklemez ve boyle tasarla-
maz. Ancak Tarantino diger béliimlere girip ¢iktiktan son-
ra, sonunda ilk boliime geri doner.

Ucuz Roman, yalnizca televizyonun izlenme bigimi-
ne iligkin yapiy1 yansitmakla kalmaz (ki bunu bagariyla
yapar), ayn1 zamanda parcali bir toplumdaki giinliik yasa-
mui yeniden iiretir. Oyle bir yagam ki, her birimiz ugradigi-
miz bilgi bombardimanindan ve i¢inde yasadigimiz pazar
kiiltiiriinden kendimize yazacagimiz uyumlu bir anlati g1-
karmak durumundayiz.

Quentin Tarantino tiiketim ¢aginin ilk sairi olmasa
da, buna kendini biitiiniiyle adamis bir kigidir. Ona esin
kaynag1 olan pazarin gegici lirlinleridir. Tarantino, kendi
keyfi i¢in topladig 1vir zivirla var olmaktadir. Filmlerinin
6zilinde, bu 1vir ziviri fetigist bir bigcimde diizenlemesinden
aldig1 keyif yatar. Bu durum, tipki uguruma bakip huzur
verici bogluga atlama 6zlemine benzer. O, Hollywood'un
“Bu yalnizca bir filmdir” ana ilkesinin temsilcisi ve ticari
sinemanin 100. yilina yakigan bir kahramanidir.

Pat Dowell

*hkkkk

Quentin Tarantino’nun Ucuz Roman’1 absiird bir de-
nemedir. Iki tetikginin tartigii ayak masaji sorunu biraz
garip goriinebilir ama konugsmalari, siddet gosterilerinden
once geldigi icin biitiiniiyle sok etkisi yaratir. Boksor, yap-
t1§1 magta rakibini o6ldiiriir. Kafasinin arkasinda yara ban-
d1 olan elebaglar1 ¢ok tehlikelidir. Biz, asla Tarantino’nun
diinyasindaki Western filmlerinde yasadis: kisiler gibi si-
yahlar giymis kotii adamlarin kim olduklarindan kugku
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duymayiz. Hollywood'un B kategorisindeki filmlerinden
alinmus s6zlerden olugan bir senaryo, Godard ve onun an-
latisin1 besleyen televizyon gibi kahve, sigara, uyusturucu;
hepsi Tarantino'nun karakterlerini ategleyen unsurlardir.
Disko ritimleri ve giiriiltiilii miizik, yagsamlarinin bir par-
cas1 olan salt renkli bir fon olmaktan 6te yardimc1 oyuncu
islevi gormektedir. Sinemasal toplama malzeme aracihigiy-
la yapilan bir gezintiden sonra Ucuz Roman, kendi farkin-
dalhig ve aginhig: icinde aldatic1 bir zevk verir.

Asinhigin ayrica sinema salonlarinda, film festival-
lerinde, dergi ve gazetelerin magazin sayfalarinda yaygin
oldugu goriiliir. Soylentiye gore bircok yerde, 6zellikle fil-
min igreng sahnelerinde izleyiciler diigiip bayilmus (Acaba
izleyici tepkisinin yeni bir gostergesi mi?). Ticari sinemaya
goz kirparcasina Altin Palmiye'nin Ucuz Roman’a veril-
mesi, bu filmin gise rekorlar1 kirmasina yol agti. Dergi ve
gazetelerin iinlii elestirmenleri yiirekten alkiglarla Taranti-
no’ya yeni Scorsese-Coppola-Godard unvanin verdi.

Koparilan giiriiltii gliniimiizde giderek yayginlagir-
ken nasil oluyor da pazarin olusturdugu bu biiyiik olay ve
filmin anlatisi, seckin elestirmenlerin ve benzer sekilde iz-
leyicilerin goziinde biitiiniiyle apolitik kalmay1 bagariyor
-sagirtic1 olan bu. Acaba Ucuz Roman popiiler kiiltiir bag-
laminda oynanan bir oyun mudur? Yoksa pastigin altinda
yatan bir bagka derinlik mi s6z konusu? Boylesi bir ilgiyle
karsilagsan son film The Crying Game (Aglatan Oyun), top-
lumsal cinsiyet anlayisiyla kendince oynayarak kendi po-
litikasimi tretti. Tarantino bunun tam karsitini, yani post-
modern bir epik, kendi argiimanini ya da gériisiinii ortaya
koymadan Bati'nin sinemasal ve kiiltiirel tarihini stiptiren
biiyiili bigimsel bir 6rnegi yaratabilmis midir?

Hayir, kesinlikle hayir. Ucuz Roman, giindemi olan,
gercekten politik bir filmdir. Ashnda film, kisiyi dogru-
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dan iktidar politikalarina (erkeklik ve endiseli erkek kah-
raman) yoneltir ve diger tiirler arasindan klasik kara film,
siyah somiirtisii yapan filmler ve karate filmleri tizerine
bir oyundur. Ucuz Roman’ da Quentin Tarantino, Amerikan
erkek kahramanhg; ve eril cinsellik kolaji yoluyla tiirler ve
zamanlar arasinda gezinir. Film, patrondan boksére degin
eril sinemasal arketiplerin 6zellikleriyle ve bigemleriyle
dalga gecer. Ancak bilindigi gibi parodi, iki uglu bir kilig-
tir. Gostermeye galistig1 “Olgiitii” ayn1 zamanda korur ve
guiclendirir. Ucuz Roman'in her bir boliimii, postmodern
farkindahigin, erkekligin “uygun” yeniden iiretimlerine
iligkin iyi bilinen heterosekstiel paranoyadan ayrilamadigi
bir noktaya ulagr.

Olay orgiisii her birinin bir tiirtin kligelerini yansit-
tig1 tist tiste binen, daha dogrusu i¢ ice gegen ii¢ ykiiden
olugsur: Patronun karisin1 yemege ¢ikaran tetikgi, yenilme-
yi reddeden boksor, iyi olmak isteyen ancak kotiiliikten
kacamayan gangster. Her bir anlatinin temelinde Taranti-
no’nun saplantilar1 yer alir: Erkeklik, siirekli ve zorlayic
bir bicimde sayisiz miicadelelerle kendini 6ne ¢ikarmak
durumundadir. Ucuz Roman’da da goriildiigi gibi bu mii-
cadelelerde erkeklik, giderek sagma ve hatta patolojik bir
bi¢imde sunulur.

Miikemmel bir film olan Rezervuar Kopekleri'nde
Tarantino, bu endise duygusunu bize tattirir. Rezervuar
Kopekleri'ndeki karakterlerin erkek kahraman/gangster
oluglarini betimleyen baghlik iligkisi, gii¢, isimlerin sak-
lanmasi; tiim bunlar iglerindeki hainin bulunmasiyla ¢6-
ziilmeye baglar. Film, karakterler ve onlarin tam bir “er-
keksi” kimlik olusturma gereksinimleri baglaminda, ayni
cins arasinda olugan gizli erotizm iizerinedir. Tim Roth’un
canlandirdig karakterin tagidigi sahte kimligin maske-
si diigiip diger kimligi (bir polis oldugu) agiga gikarken,
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sonugta sunulan siddet, 6ziinde erkeksiligin tiimiiyle bir
oyun oldugunu goésteren korkuyu yansitir.

Rezervuar Kopekleri kiiglik ve kisisel bir filmken Ucuz
Roman vurdulu-kirdili, kavga eden insanlarin destansi bir
fantezisi olarak yagsamsal alan1 daha da genisletir goriin-
mektedir. Ug dykiisiiniin ilki olan “Vincent Vega ve Mar-
sellus Wallace'in Karis1” baglikli boliimde Vincent (John
Travolta) patronun egi Mia’y1 (Uma Thurman) yemege
cikarmak ve eglendirmek zorundadir. Mia ayartan kadin
olarak tanmnir ve Vincent’in patronuna olan baghhg, ar-
zularina gem vurmasiyla sinanmigtir. Patronundan daha
fazla, erkeksi etige olan baghhg: s6z konusudur. Bu etik,
kendisinden daha giiglii bir adamin kadiniyla cinsel iligki-
ye girmemesi gerektigini sOyler.

Bu baghilik bir kez kanitlandiktan sonra film tiim
aksam boyunca Vincent’in bastirdig cinselligi disavurdu-
gu daha patolojik bir yone gevrilir. Mia, yanlghkla kokain
yerine eroin ¢ektiginde asir1 dozdan kendini kaybeder ve
yeniden yasama dondiiriiliir. Bu baglamda filmdeki ¢ogu
kadin gibi kurtarilmay1 bekleyen edilgen ve kirilgan bir
kurbana benzer. Tagidig cinsel gerginligiyle, erkeksi endi-
sesiyle, kugskusuyla ve lizerinde kurumuskaniyla Vincent,
Mia'nin istiine ¢ikar ve biiyiik bir igneyi kalbine sapla-
yarak yasamini kurtarir. Fallik tecaviiz diisleri bir yana
bu ¢ilgin sonug, Vincent’e erkeksi cinsel giiciinii yeniden
onaylamasi ve denetlemesi olanagini verir. Bunu yaparken
de gangster diinyasinin normlarina olan bagliligini stirdii-
rir.

“Altin Saat” adli béliimde Tarantino’'nun kahraman-
lari, erkeklik anlayisina uygun olan1 bulmada daha fazla
caba harcamak zorunda kalir. Boksér Butch (Bruce Willis)
mag1 satmay1 reddederek sikeli magi ayarlayan ve her iste
parmag1 olan Marsellus’a ihanet eder. Butch kagmaya ha-
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zirlanirken, sahip oldugu en degerli sey olan babasinin
saatini kiz arkadaginin almayr unuttugunu anlayincaya
kadar, bu isten s1yrildigini diigiiniir. Tarantino saate duyu-
lan garip baglhiliktan ¢ok bu saatin dykiisiinii anlatir ve ona
ayni cins arasinda bastirilmig bir erotizm simgesi olarak
anlam yiikler. Bu b6liimiin baglarindaki diissel sahnelerin
tasidig1 sagma bakis agisinda gocuk Butch, 6lmiis babasi-
nin silah arkadagindan (Christopher Walken) saatin dykii-
siindi; her bir savagin sonunda erkekten erkege (kiglarinda
saklayarak) nasil gectigini ve simdi de erkeklik simgesini
koruma sirasinin nasil kendisine geldigini dinler. (Savas-
larin giderek kiigiildiigii ve kahramanligin anlamini yitir-
digi savas sonras1 donemde biiyiiyen Butch, bu erkeklik
kalitinin modern gostergesini meslegi olan boksorliige
tasir.) Bu ytizden Butch bu erkeklik kalitin1 kendi soyuna
birakmak kadar kimligini de korumak icin saati bulmak
zorundadir.

Ucuz Romanin bu boliimiindeki heyecan, Butch'in
saate yeniden kavugmasindan ¢ok, saatin onun igin ta-
sidigr anlama duydugu baghlig: kanitlamasinda yatar.
Marsellus’a rastladiktan sonra iki adam arasinda kovala-
maca baglar ve Tarantino bu béliimii, Deliverance’in gotik
alanindan 6diing aldigi, baglanmis ve agizlar1 bantlanmug
iki karakterin yagsadig1 cinsel gerginligin gectigi mahzen-
de bitirir. “Ya sundadir, ya bunda” oyununda kaybederek
diiziilmekten yirtan Butch, daha sonra kurtulmayi basarir.
Ancak kiiltiirtimiiziin erkeklik etigiyle ilgili kat1 normlar:
bir kez daha ¢irkin yiiziinii gosterir ve Marsellus’a ihanet
ettigi halde Butch’a, bu korkung tacize maruz kalan eski
patronunu bu halde birakmamasi gerektigini animsatur.

Alnindan damlayan terlerle ve kandan sirilsiklam
olmus tigértiiyle (4 la Die Hard yazili) Butch, Marsellus'u
kurtarmay1 onurluca secerek mahzene dalar. Silah olarak
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samuray kilicini sectiginde, Tarantino’nun bu agir1 hareke-
tini onaylayarak sinemasal erkeklik kalitin1 duyumsayabi-
liriz. Butch Marsellus’u kurtarir. Iki adam bu olay1 konus-
mamak kosuluyla anlagir ve Butch motosikleti de alarak
sevgilisiyle birlikte gider. Anlat yapisi bir yana, Oteki’'nin
yalnizca farkh degil ayn1 zamanda korkung ve siddetli ol-
dugu yerde, erkekligin kasa dayal1 sinirlarini agmaya ca-
lismasi, Ucuz Roman’in agirihgini gosterir.

Erkeklik normlarin1 reddedenlere son bélim (The
Bonnie Situation) sinirh secenekler sunar. Uzerine sikilan
kursunlar usta tetik¢i Jules Winnfeld’i (Samuel L. Jackson)
1skaladiginda, bu olayin meslegini birakmasi igin verilmis
bir igsaret ve bir mucize oldugunu diistiniir. Vincent'in Ju-
les’lin arabasinin arkasinda kazayla bir adamin kafasim
ugurarak beynini ve kafatasimi parcalamasiyla Jules'iin
cileli yasami da baglamis olur. Jules yeni bir yasama bag-
lamadan 6nce, ataerkil Wolf (Point of No Return’deki temiz-
lik¢i roliinii tekrarlayan Harvey Keitel) karakteriyle vaftiz
edilerek tiim kétiiliiklerinden temizlenmelidir.

Ama Ucuz Roman’da higbir sey boyle temiz bitmez.
Jules’lin Vincent’e tinsel uyanigin1 anlattig1 ve birlikte ye-
mek yedikleri kafede iki 6nemsiz suglu (Amanda Plum-
mer ve Tim Roth) soygun yaparlar. Roth’la kars: karsiya
kaldiklarinda Jules, Tanrimin koétii adamlara yénelttigi
gazaba ugramaktansa, Tanri’'nin isteklerini gerceklestir-
mek icin nasil ¢aba harcadigini anlatir. Ancak Vincent’in
de belirtmis oldugu gibi yasam bigimini terk etmek ve
“dlinyay1 umursamamak” bir birey olmak degil, tersine
erkeklik normlarini yadsiyarak tek segenek olan, evsiz bir
serseri olmak anlamina gelir. Kisi ya erkeksi normlarin
bir parcasidir ya da bunlarin digindadir. Erkeklik norm-
larin1 keyifle yapibozumuna ugratmasina karsin, birgok
mago goriintii ve soziin egemen oldugu Ucuz Roman, ge-
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leneksel kahramanlara 6zlem duyan izleyicileri memnun
eder. Ucuz Roman ari, basit bir fantezidir. Karakterler ve
anlat1 tarz1 6zgiin degildir. Tarantino’nun sinemasal tiir-
lere ve bicemlere duydugu asir1 saygiy1 yansitir. Filmde-
ki dans sahnelerinin, izleyicinin 70’lerin dans ilah1 John
Travolta’y: diislemesine yol agmasindan bagka bir amaci
yoktur. Robert Aldrich’in Kiss Me Deadly filminden ¢alin-
mus olan sahnede ¢antanin i¢indeki parilti, Tarantino’nun
yarattig1 glinlimiiz korsanlar1 i¢in tam bir ganimet iglevi
gortir ve filmde yeniden ytizeysellestirilerek islenir. Taran-
tino'nun artik gegerliligi kalmamus tiirlerin geleneklerine
duydugu eglenceli nostaljide siiriikleyici sahnelerin alda-
tic1 fonu, para yoklugundan kaynaklanmaz. The Man With
The Golden’da Frank Sinatra uyusturucuyu varoluscu bir
kaygiyla alirken, Ucuz Roman’daki oyuncular, herhangi bir
felsefe ya da korku s6z konusu olmadan eroin alir koka-
in gekerler. Siddetli 6liim, 1rk¢1 agagilama, erkeksi endige;
tiim bunlar siyasal bir anlayis1 yansitmaz. Ciinkii Ucuz Ro-
man’in anlatis1 stirekli bir parodide yansir. Film, rahatsiz
edici olmayan sinemasal bir abart1 6rnegidir; bagka da bir
anlam tagimaz. Film, edebiyat ve sanat gibi, herhangi bir
korku ya da sorumluluk duymaksizin sinemasal ge¢mis-
ten alintilamaya mahkamdur. En azindan Ucuz Roman
apolitik kilan zemin budur.

Ama postmodernizm bir yana, parodi ne kadar gos-
teriyorsa o kadar da gizler. Tarantino’'nun adamlar: giysi-
leriyle, hareketleriyle ve ger¢ek anlamda diyaloglariyla
siirekli konugurlar. Senaryo, basaril1 bir bigcimde islenmis
6zel konusmalarla, filmdeki acimasiz siddeti s6z ve ko-
nusma ¢okluguyla umutsuzca dengelemeye calisir. Ka-
rakterler, diigliince ve eylemlerinin denetimini ellerinde
tutmak igin her ayrintiy1 agtklamak, bu nedenle de ken-
dilerini zorunlu olarak konugmak zorunda hissederler.
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Onlar icin sessiz kalmak, erkek olarak eylemeyi durdur-
mak, erkeksi kahramanhig: s6ndiirmek ya da daha dog-
rusu onlar erkekliklerinden yoksun birakacak bir para-
noya anlamina gelir. Jules cinayetlerini hakli ¢ikarmak
igin Incil’den yararlanir, ancak Marsellus ile Butch sapik
cinselligin gectigi mahzende agizlar1 banth ve konusa-
maz haldelerken paranoyak erkekligin suskun kalan y1i-
ziiyle karg1 kargiya kalirlar.

Quentin Tarantino’nun yetenekli bir yénetmen ve
Oykiicii oldugu agiktir. Televizyonun gereksiz ve ayrint-
11 bilgisine ve genis bir video koleksiyonuna sahip olmak
bir sey, bunlar1 eglendirici bir anlatiya déniistiirme be-
cerisini gostermek bagka bir seydir. Yine de Ucuz Roman
ayni1 zamanda tartisilmaz bir bicimde siyasal bir filmdir.
Burada erkeklik iizerine basit bir oyundan daha fazlas:
s6z konusudur. Olay orgiisiiniin her bir patolojik agili-
munda film, erkekligin sinirin1 koruma gereksinimini agi-
ga vurur. Kiss Me Deadly’de oldugu gibi Ucuz Roman’in
151k sagan ¢antasi, soguk savasin niikleer paranoyasini
degil bir kaygiy1 yansitir. Ancak heterosekstiel erkeksi-
ligin kati normuna iligkin korkutucu bilgi stirekli korun-
mak durumundadir. Oyle ki buna tehdit olugturacaklar
tarafindan goriilmesi bir yana bu bilgiye sahip olunma-
masi gerekir.

Tarantino filmini “pulp”in iki tanimiyla baglatir;
biri organik, yumusgak bir madde; digeri ucuz, zevksiz
yazilar. Belki de bunun gosterdigi sey Ucuz Roman’in yal-
nizca igerikten yoksun sansasyonel bicemsel bir 6rnek
oldugu degil, fakat ayn1 zamanda insansal endigelerin
ayrimlarini yansitan bir film oldugudur.

John Fried
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KAREL REISZ'IN FRANSIZ TECMENIN KADINI
FILMINDEKi POSTMODERNiST OYUN

Joseph Martin?

The French Lieutenant’s Women'in (1969, Fransiz Teg-
menin Kadini) sikga tartisilan ve genelde 6zenli bulunan
sinema uyarlamasi1 (1981) akademik elestirmenlerce he-
niiz yeterince ciddiye alinmamugtir. Elbette degerli edebi
kaynaga sadik kalmamak, agikca Fowles'un romaninin
sert ¢ikiglarin1 yansitmamak gibi bir suglama s6z konusu
degildir. Hemen hemen tiim elestirmenler ¢agdas bir 6y-
kiiye sahip Harold Pinter’in usta isi senaryosuna 6vgiiler
dizdiler. Film, romanda islenen Viktorya gag1 ve 20. yiizyil
ortalarindaki geleneklerin -en azindan agk ve cinsellikle
ilgili olanlarin- karsilaghirilmasini yansitir ve romandaki
tinlii gifte sonun anlamli sinemasal esdegerini yaratmayi
bagarir. Cogu, Karel Reisz'in yonetimini ve Meryl Streep’le
Jeremy Irons’in ¢ikardiklar: parlak oyunu da bagarili bu-
lur. Romanin en 6nemli elestirel ilgiyi ¢eken yoniinii ve
one ¢ikan iistkurmaca boyutunu filmin nasil isledigi s6z
konusu oldugunda elestirmenler ya sessiz kalir ya da do-
gal davranmaz. Bu sorunu iki elestirmen ele almisgtir. Peter
Conradi, filmin kendini sunarken yazinsal metne ytizeysel
yaklagtig1 sonucuna varir. Seymour Chatman da bu bag-
lamda filmin bagarisina doniik biiyiik iddialarda bulunur-
ken, filmin anlamini oldukga geleneksel ve indirgemeci bir

1 Joseph Martin (1994). “Postmodernist Play in Karel Reisz’s Fren-
ch Lieutenant’s Woman”. Literature/ Quarterly, cilt. 22, no. 3, s. 151-
159. Makalenin gevrilmesine izin veren Literature/Film Quarterly
(@Salisbury University, Salisbury, MD, US) editérlerine tegekkiir
ederiz (¢.n.).

m



argiimana oturtmak igin, listkurmacasal oyunun yalnizca
tek bir yoniine odaklanir? Ustkurmacasal boyutun yazin-
sal metinde oldugu gibi filmde de merkezi, derin bir anla-
mi1 bulundugunu ve filmin kendi aracini, bi¢imini sorgu-
lamasinin anlamh ve goze garpacak denli postmodernist
oldugunu ikisi de gérmez. Film, Viktorya déneminin ve
modern donemin birbiriyle siki sikiya 6riilmiis 6ykiilerini
ortiik ift uglu parodiyle isleyerek, yalnizca iki tarihsel d6-
nemi aydinlatmakla kalmaz, ayn1 zamanda o donemlerin
(ve filmin) geleneklerini, retorik siireglerini de keyifle ama
aragtirarak sorgular. Sanat alimlayicisinin duygusal, ayni
zamanda yorumcu ve geleneksel tepkilerinin yetersizli-
gini gosteren Reisz'in postmodernist filmi de (Fowles'un
romanu gibi) izleyicideki masumiyet ve edilgenlikle dalga
gecmekte, sinemasal metinlerin daha dikkatli ve duyarh
okuyucular1 oldugumuzda israr etmektedir.

Romanin yayimlanmasindan bir on yil sonra onun
perdeye uyarlanmas i¢in bos yere ¢aba harcayanlarin
oniinde en biiyiik engeli olusturan kuskusuz Fransiz Teg-
menin Kadin’'min anlaticisiyds; Fowles’a gore Pinter ve Re-
isz icin de biiyiik bir engel olusturan bu durum, sonunda
¢oziime kavustu® Ayakh kiitiiphane Garrulous, gergekte

2 Conradi'ye gore (41-57), “Romanda yazarin yorumuyla ortaya

konan bilgikuramsal oyun zorunlu olarak ortadan kalkar” (50) ve
“Film, bigim yanilsamasim sorgulayarak yorumlamaz ancak ro-
manda ya da senaryoda bu amaca yo6nelik bir ¢aba goriiniir...”
(56). Ayrica bakiniz Chatman (161-83). Modern oyuncu Mike'in
19. yiizy1l kurmaca karakteri Sarah’a agik olmasini (165, 175-79) ve
bagrolii paylastigi Anna’yla basarisiz iligkisini “postmodernist”
bir gereg olarak ele alan Chatman, filmin asil konusunun modern
yagsamin ve agkin anlamsizligini gésterdigi sonucuna varir.

Fowles, Fransiz Te§menin Kadin1 Senaryosu kitabina yazdig girig
boliimiinde Pinter ve Reisz'in bagarii ¢alismasindan 6nceki hii-
ziinlii 6ykiiyili uyarlama girigimlerini anlatirken kendi romaninin
ikinci uyarlamasini “g6z alic1 bir egretileme” olarak nitelendirir.
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romanin ana kahramanidir. Seriivenci okur i¢in, romanin
gekiciligini ve verdigi zevki Garrulous kargilar. Oysa diger
okurlara gore o, romancinun sanatsal hilelerini ve okurun
bu aldanmadan kaynakl incinebilirligini agiga ¢ikarmak
icin sik sik 6ykiiytii kesen itici bir kigidir. Bir ydnetmen igin
en kolay yol, boyle kiistah bir anlaticy1, ¢ogul sonlar1 da-
hil tiim tistkurmacasal hileleriyle ve tarihsel bakis agisiyla
birlikte ortadan kaldirmak olacaktir. Boylece, ¢ok satan ro-
manun okurlarin1 ve romani okumus olan film elestirmen-
lerini 6fkelendiren standart, donemsel bir agk filmi ortaya
cikty

Reisz'in 6nerisinden esinlendigi anlagilan Pinter’in
¢ozlimii, sinemasal olmayan “konugkan” anlatic1 karakte-
rini yok etmek ve 1979'da gekilen bir filmde Viktorya do-
nemi asiklariru oynayan kadin ve erkek oyuncu arasinda-
ki agk iligkisini anlatan modern bir 6ykii yaratarak, kendi
cagdas bakis agisin1 ortaya koymakti. Filme eklenen bu
oykii, romanin Viktorya dénemindeki ve ¢agimizdaki ask
iligkisini de icerecek bigimde s6ylemsel bir karsilagtirmay1
oyunlastirir ve Conradi'nin gézlemine gore “anlamlarini
zenginlegtirerek, ironiyle Viktorya dénemindeki agk iligki-
sinin yankilandig1 akustik bir oda iglevi gortir” (49). Cifte
anlati, romanin iki sonlulugu sorununa doyurucu bir ¢6-
ziim getirir. Viktorya donemindeki agk iligkisine yonelik
iki farkli sondan birini segecek (belki de higbirini se¢gmeye-
cek) okura, roman anlaticisinin tistkurmacasal kars1 koyu-
su, film izleyicisine, Viktorya donemi asiklar icin gegerli
olan “mutlu” son ve ¢agdas asiklara yonelik “mutsuz” son
olarak yansir.

Conradi ve Chatman, romanin sdylemsel anlat1 so-
rununa filmin, bagaril bir sinemasal ¢6ziim getirdigi ko-
nusunda ayn diisiinceyi paylagirlar. Her iki elestirmen de
modern ve Viktorya donemi dykiilerinin bitigtirilmesiyle
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ortaya cikan ironiler (hatta tistkurmacasal olanlari) iize-
rine degerli goriigler ileri siirerler. Ikisi de romanin iist-
kurmacasal oyununu ve bu oyunun igermelerini filmin
¢ok fazla yansitmay1 bagaramadigini diisiiniir. Conradi ve
Chatman, iistkurmacasal unsurlar1 yanhs yerde aradik-
larindan filmin en gii¢ ve 6nemli bagarisin1 algilamakta
zorluk gekerler. Senaryonun yapisal yeniligiyle ilgilendik-
lerinden dolayi, Viktorya dénemine iligkin filmin parodik
metinlerarasiligindan ¢ok, yalnizca iki 6ykii arasindaki
iliskiye bakmaktadirlar. Kuskusuz anlatilarin yan yanaligs,
her iki yonde de ironiler tiretmiyor degil; ancak iiretilen bi-
ricik 6nemli iistkurmacasal ironi, ¢agdas oyuncu Mike'in
bagsrolii paylastigi Anna’ya degil, Anna'nin canlandirdig
Viktorya donemindeki Sarah karakterine asik olmasidur.
Bu durum romanin tistkurmacasal 6nermesini anlaml bir
bicimde Gyle oyunlagtirir ki hepimiz, kendimiz igin gercek
kildigimiz romansal ya da bugiinlerde daha gegerli olan
sinemasal metinleri cogu kez birbirine karigtiran kurmaca
yazarlar oluruz (266). Conradi ve Chatman bu ironiyi hem
kabul ederler, hem de degerli goriirler; ancak anladiklar
anlagilan tek 6nemli iistkurmacasal ironi de budur.?

Her ikisi de oncelikle bitisik Oykiilerin yansittikla-
r ¢agin torelerini, daha dogrusu Viktorya dénemindeki
cinsel baskilar1 ve ¢agimizin cinsel kayitsizhigini kargilikh
olarak ironilestirme bigimleriyle ilgilenir. Bu ironiler etkili
ve onemlidir, ama temeldeki tarih disii1 postmodernist

4 Conradi, Pinter’in senaryosunun, bu diisiinceyi anlamh bir bi-
cimde gelistirdigini, ancak filmin son halinin bunu énemli bir
6lgiide kirdigini diigiiniir (51-52). Chatman gergeve 6ykiiniin gii-
zelligini romanin “6z-bilingliligi”"ne karg: bir 6rnek olarak over,
ancak Viktorya donemi oykiisiiniin ¢agimiza déniik kétiimser
bakistyla modern déneme hizmet ettigini diigiiniir (182-83). Vik-
torya dénemi 6ykiisiiniin modern éykiiden daha iistkurmacasal,
gli¢ ve konum bakimindan da ona esit oldugunu géremez.
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olmaktan ¢ok modernisttir. ironilerin kaynagi, okurun
beklentilerini, tepkilerini ve hem Conradi hem de Chat-
man'in Fowles’'un romaninda bulduklar1 temelde yer alan
bir diisiiniimselligi sorgulamaya iten anlat1 siireglerinin
ve yapitin kendi geleneklerinin bilingli bir 6ne ¢ikis1 de-
gildir. Filmin, romanin ilistkurmacasal boyutunu yansitma
girisimi Conradi'yi diiskirikligina ugratir ve Chatman da
tisttematik ¢oziimlemeden ¢ok geleneksel tematik bir film
¢oziimlemesi yapar. Clinkii ikisi de filmin {istkurmacasi-
nin temelde catisan Oykiilerin kesisme noktasinda degil,
Viktorya dénemindeki filmin icinde yer aldiginu géremez-
ler. Viktorya dénemi filminin gergeve dykiideki sunumu,
dikkatimizi genelde film yonetimi siirecine geker; ancak
bir yanilsamay: yasadigimizin ayirdina varsak bile, film
icindeki film (i¢ film), filmlerin bizi nasil yénlendirdigini
cesitli parodik araglarla gosterir. Fowles'un postmodernist
oyunu asil kargihgini, sinemanin gizil ve karmagik giiciin-
de ve izleyicinin duyarliliginda bulacaktir.
Postmodernizmin asil teknigi, cogu kuramcinin da
belirttigi gibi sanatsal ge¢mis parodisidir. Ancak Linda
Hutcheon ve digerlerinin de ileri siirdiikleri gibi postmo-
dernist parodi, gonderme yapti§1 malzemeleri 6ncelikle
giliing duruma diigiirmek igin taklit eden bir tiir degildir.
Cogunlukla nostalji duymadan, sevgiyle ge¢misi kurar
ve yok etmeden, simdiye de ayricalik tanimadan, onu al-
tiist eden bir ironiye baglar (26, 39).% Fransiz Tegmenin Ka-
din’'nda Fowles'un yaptig1 da budur. Cogu elestirmenin
gozlemledigi gibi Thackerary, Eliot ve Hardy gibi Viktor-
ya donemi yazarlarinin romanlarindaki parodide, sertlik
kadar sevgi, hatta cinsel tutumlarla haz konusunda Vik-
torya donemindekilere iliskin modern tistiinliik savlarina

5 Ayrica bakiniz Russell (252-53) ve Portoghesi (7-11).
ny



yoneltilmis gok fazla ironi de vardir.® Ozelde Fowles'un
romanindaki ¢ift uglu parodi, roman yazma siireglerinin
istkurmacasal kegfinde 6nemli yer tutar ve Reisz'in filmi
de ayni parodiyi tagir.

Parodisi, tahmin edilebilecegi gibi gorsel sanatlar,
resim, 6zellikle de film iizerinedir. Filmin ana yapisal arac
olan film igindeki filmin (i¢ filmin) kendisi parodiktir ve
aslinda bundan 6nce ¢ekilen Fellini'nin 8 1/2 ve Truffa-
ut'nun Day for Night'1 gibi bu tiir bir¢ok 6érnek bulunur. Bu
diizlemde parodi temelde sevecendir; ancak i¢ filmin 6zel
parodik vurgular1 daha elegtireldir. Bu vurgular, romantik
agk filmlerinin duygusal kligelerinin agik yansimalaridir.
Viktorya donemi agk Oykiisiine ait ilk sahnenin bilinen
basmakalip tarzda sunulmas: anlamhdir. Charlesin Sa-
rah’a dalgakiranda ilk kez kargilagtig1 sahnede agk klise-
lerinin ¢oklugu goéze garpar: Tagkin bir ruh hali, zamanin
durdugu bir anda yildirim ¢arpmis gibi bakiglarin kesis-
mesi, Sarah’in yiiziindeki anlik donuk bir ifade, yakin ge-
kimleri izleyen ¢ekim/kars:1 ¢ekim kurgulari, daha sonra-
lar1 Sarah’la birlikte anilacak gozyagartici bir miizik.

Pinter'in Viktorya dénemindeki i¢ Oykiiye iliskin
buldugu tek sekansta, karmagik metinlerarasilik yoluyla
ironik bir bicimde kligeler yaratilmistir. Bu ayrim, Tran-
ter teyzenin verdigi cay partisinden, bu gay partisinde
Sarah’in Bayan Poulteney, Ernestina ve teyzesinin yanin-
da melodramatik bir bigimde pegetesinin altindan bir not
kaydirarak Charlest mezarlkta gece bulusmaya cagirma-
sindan ve bu bulugsmadan olugur. Notun gizli génderilme-
si Hardy’'nin ustaca yaptig1 bir parodiyken, mezarlik sah-
nesi Hollywood tarzindaki Gotik melodrami ¢agristirir.
Ozelde filmdeki iki ayrint1 parodik niyeti gosterir: Charles
mezar taginin yaninda ¢6melmis, sabirsizca gizem dolu

¢ Konunun en iyi tartigildig yer icin bkz. Hutcheon (57-70).
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Sarah’y1 beklerken kadinin eli aniden sirtina dokunarak
gerceveye girer; ayn1 anda kilise orgundan korku filminin
bir unsuru olarak kullanilan Bach’in “Re Minor Toccata ve
Fug” parcasi duyulur. Bu kisa ama ¢ok sey anlatan sahne-
de Reisz, Abbott and Costello Meet Frankenstein adl1 filmden
komik sinemasal anlamlar ¢ikarir. Hollywood romantik
melodramlarinin, belki de daha ustaca ama daha az mi-
zah igeren benzer bir klisesi, Bayan Poulteney’in kendisini
kovmasindan sonra Sarah’in gece ormandaki kagisin ka-
meranin izledigi sekansta ortaya ¢ikar. Firtinali bir havada
diise kalka ciftlik evine ulasmasini gosterirken yonetmen,
eski duygusal agk filmlerini gagristiran bir tarzda bizden
¢ok sey bekler.

i¢ filmde bilingli olarak yapilmis basmakalip bir bi-
¢em s0z konusudur; ancak genelde 6zdeslesme sonucu
ask filminin bunaltic1 olma tehlikesi tagidig: yerlerde pa-
rodi, 6zenle yapilir. Bu ironiler, postmodernist bir bigimde
uzaklagma gereksinimi duydugumuz anda bizi uzaklagti-
rir, ama asiklara duydugumuz sempatiyi yok etmez. I fil-
min bittigi yerde ironik uzaklagsmaya gereksinim duyulur.
Kugkusuz mutlu son, yalnizca Viktorya dénemi romantik
kurmacasinin degil, ayn1 zamanda yiizyilimizdaki ¢agdas
agk Oykiilerinin de bir egilimidir. Gorsel diizeyde parodi,
sevgililerin kayikhanenin karanlhigindan tizerinde giines
isinlarinin parladigi gole yaptiklar1 gezintide yatar. Bu
sonu ve i¢ filmde bazi boliimleri ironilestiren daha belirgin
bir parodide, konu olarak Viktorya dénemi resmi iglenir.

Karel Reisz bir sdyleside soyle der:

Viktorya dénemi sahnelerinde bilingli olarak, Viktorya
donemi resimlerinde gérdiigiiniiz akademik bir 1giklan-
dirma arayig: iginde olduk. Nesneyi izlenimcilik 6ncesi
bir 1s1klandirmayla resmeden bir tarzda 15181 6nden ve
yandan kullandik (Kennedy 17).
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Reisz her ne kadar burada asil amacin tartismasa da
ironi, Viktorya donemi resmini kullanarak yaptig1 parodi-
nin bir sonucudur. Cogunlukla ustaca ve incelikle yapilan
postmodernist bir ironidir bu ve film igindeki filmin ba-
sarisin1 6ne ¢ikarmak igin kullanilir. I¢ filmdeki ressamca
cekimlerin bir kism1 Viktorya donemi resimlerinin paro-
disini yapar goriiniirken, ¢ogu da bilinen tiirde 19. yiizyil
Ingiliz Akademi resminin yansimalar1 gibidir. Realizme
yonelik Viktorya donemi yerlesik resim anlayisinin genel
ozelligini ve bu anlayisin filmde idealize edilerek asilma-
sin1 yakalamasi igin, sinema izleyicisinin herhalde sanat
tarihgisi olmasi gerekir. Giizel ve teknik agidan da bagarili
olan bu resimler genellikle ac1 gekme konusunda bile iyim-
ser olup soylu duygularin1 yasamlarina dayatan ¢agimiz
insanini etkiler. Bunun bir sonucu olarak “akademik re-
sim” terimine giderek kiiglimseyici anlamlar yiiklenmeye
baglanmugtir ve tiim bunlar1 Reisz kurnazca ve dikkatle i¢
filmin mizanseninde kullanir.

Sinemasal parodiyle birlikte resimsel parodiyle iire-
tilen ironinin yogunluk derecesi, yonetmenin, romantik
oykiiniin stratejik noktalarindan bizi uzaklastirma ge-
reksinimi duyup duymamasina gore degisir. S6zgelimi
Sarah’in ormana kactigi aksamin sabahinda Charles'in
yataginda uykusuz uzandig anin ¢ekimi Henry Wallis’in
tinlii resmi “Chatterton’un Oliimii“ne (1856) ¢ok benzer.
Tavanarasina benzer bir yer, zor bir gerceveleme, 6n ta-
rafin 1siklandirilmasi ve 6zellikle 6znenin melodramatik
durusu bu duygusal resmi gagristirir. Kugkusuz gairin ag-
liktan 6limiiyle agigin hiiznii arasinda ironik kargithik s6z
konusudur; ancak asil ironi her ikisindeki duygusallikta
yatar, Reisz'in bilmemizi istedigi duygusallik budur. Bize
daha sonra bir bagka sinemasal klise sunuldugunda vur-
gulanmak istenen gey, postmodernist 6z-diigtintimselligin
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(self-reflexiveness) bir Ozelligi olarak bu stilize edilmis bi-
¢imdir. Charles pencereye yaklasir, digar1 bakar, Sarah'in
yiiziinii ilk gordiigii an goziinde canlanur (Sarah1 ¢agrig-
tiran miizigin esliginde) ve ormana onun yanina gitmeye
karar verir. Filmde geleneksel yaklasim ve yodnlendirme
bigimleri ¢ok fazla kullanilir ve bu sahnede de goze ¢arpar.

Reisz, i¢ filmin ressamca yapilan bir diger ¢ekiminde
ayni etkiyi yakalamay1 bagarir. Aradan tig y1l gegmis olma-
sina karsin hala Sarah’in yoklugundan rahatsizlik duyan
ve digaridaki masada kederle icen Charles1 goriiriiz. Yuka-
ridan verdigi 151k, alan derinligi, dengeli bir kompozisyon
ve iyi iglenmis niteligiyle bu uzun ¢ekim, John Everett Mil-
lais'in melankoli ve alegori igeren gesitli manzara resimle-
rine benzer. Ama daha da 6nemlisi onun ressamca duru-
sudur; kismen kompozisyonuyla fakat daha ¢ok bu filmin
beser saniyelik ¢ekimleriyle basarilan bir sonugtur bu. Bu
zaman siiresince ¢ekimdeki tek hareket, gol tizerine diisen
aksam giinesinin titreyen 1g1g1dir ve bu hareketi donmus
bir kareden ayiran da bu igiktir. Daha sonra goriintiiye bir
hizmetci girerek Charles’a Sarah’in bulundugunu bildiren
bir mektup verir. Bize dogrudan duygusal bir gercekligi
degil, bir oyunu yasadigimizi animsattig1 igin buradaki
amag, Viktorya donemi resmini ya da Charles karakterini
gozden diisiirmek degildir. Yine de Viktorya dénemi 6y-
kiisiindeki mutlu son icin goézden diigiirmenin ironik bir
tarzda yapilmasi gerekir. Bu durum, Conradi'nin de goz-
lemledigi gibi, 6ncelikle Sarah ve Charles'in finaldeki ye-
niden bulugmalarin1 romandaki Chelsea’dan kugkusuz ro-
mantik ¢cagrisimlarla dopdolu Géller Bolgesi’ ne kaydirarak
yaptig1 degisimle, daha sonra Windermere iizerinde asik-
larin kayikla gezintilerini “bilingli olarak ¢ok hos resim-
sel bir bicime benzeterek” ve son olarak da ani kesmelerle
gerceklestirilir (55-56). Mitik altin ¢aga olan ortak 6zlemi-
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mizi kigkirtan Raphael 6ncesi romantik ask diislemini ¢ag-
nstiran i¢ filmdeki son ¢ekim uzun, yavas ve giizeldir.
Finaldeki ironik firga darbelerinin tiim filme, hatta
tiim Viktorya donemi resmine yayildigini diisiinmek yan-
lis olur. I¢ filmde yanilsamanin giiciinii yok etmeden, iz-
leyicinin dikkatinin ustaliga ¢ekilmesi, incelikle ve 6zenle
yapilan ironiyle gergeklestirilir. Filmin romanla paylastig:
bu paradoksal sonuca katki yapan unsurlar arasinda gor-
sel giizellik, psikolojik karmagiklik ve bunun yansimasi,
Viktorya donemi agk Oykiisiine gosterilen tarihsel duyar-
lilik bulunur. Kuskusuz burada etkili olan bir bagska unsur
da filmde bir bagkasinin yasadigi yogun deneyime katil-
ma hazzini gegici olarak erteleme konusundaki kiiltiirel
kosullanmighgimizdir ya da daha Fowlescu bir bigcimde
soylersek, kendimizi ister istemez sanatsal yanilsamanin
icinde bulmamiz zevk verdigi kadar 6gretici de olabilir.
Onemli 6l¢giide bu gifte sonug Viktorya dénemindeki 6ykii
ile cagdas anlatilar arasindaki diyalektik gerginlikten de-
gil, i¢ filmin kendisindeki parodiden kaynaklanir. Boylece
birlestirilerek olusturulmus ikili goriintii, anlaticinin yap-
t1$1 yanilsamayi sdylemsel diizeyde agiga ¢ikarip zorlayici
Oykiiyle birlikte kargsilikl olarak 6ne ¢ikaran Fowles'un
romaninda iiretilmis olan goriintiiye oldukca benzer. Pin-
ter ve Reisz'in filmi, bunu romandan daha ustaca ve daha
ekonomik bi¢cimde basarir; ¢linkii romanin sdylemsel un-
surlarin1 oyunlagtirirken tistkurmacasal temay: iletmede
ironiyi daha ortiik gosterir ve parodik metinlerarasiliga
daha fazla baghdir. Viktorya donemi filmindeki parodinin
inceligi, Viktorya donemi dykiilerinin ve ¢agdas dykiilerin
birbiriyle sikica ériilmesiyle olusturulmus bu gifte goériin-
tiiyl pekistirir; bunu yaparken Viktorya dénemini ironi-
lestirme yiikiini tizerine alir ve Pinter'in senaryosunda
yaptig1 gibi tiim filmin sonunda iki donem arasindaki ileri
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ve geri kesmeye duyulan gereksinimi 6nler. Conradi, kes-
melerin sayisindaki diististin, finaldeki ironik giicii azal-
tacagindan ve iistkurmacasal temay: sulandiracagindan
yakinabilir; ¢linkii tistkurmacasal ironinin ne 6lgtide film
igindeki Viktorya dénemi filminin parodik metinlerarasili-
g1yla ortaya giktigini bilmez (53-54).

Bu 6zellikle iki 6ykiiniin birlestigi ve listkurmaca-
sal temanin doruga ¢iktig1 filmin son sahnesinde agikga
goriiniir. I¢ filmin son sahnesinin gekilmekte oldugu Win-
dermere Golii'ndeki evde verilen partide Mike, gelecege
doniik verecekleri bir karar igin Anna’yla kargilasmaya ¢a-
lisir. Anna onu gormek istemez, soyunma odasina gider,
filmde giydigi perugu seyre dalar ve daha sonra araba-
siyla oradan ayrilir. Onu eve kadar izleyen Mike, araba-
sinin motor sesini duyar, pencereye kosar, Anna’nin degil
Sarah’in ismini haykirir. Bizi ustaca kugkuya diigiiren bu
son gosterge, Mike’in oyuncu Anna’dan ¢ok, kurmaca bir
karakter olan Sarah’a dsik olmasidir. Tematik olarak bu,
romanin ana ilistkurmacasal diistincelerinden birinin film
tarafindan oyunlagtirldigini gosterir; gergeklikten daha
¢ok kendimizin ya da bagkalarinin yazmug oldugu kurma-
calarda yaganz. Mike, kurmaca bir kadina &sik olmakla
kalmamuis, ne yazik ki ayn1 zamanda roliinii oynadig du-
yarl ve arzulu Charles ugruna si1g bir haza olan kendini
yanultmugtir.

Bu yanilgiya doniik ironi, Viktorya dénemi filminin
stilize edilmis bicimleri ve parodisiyle giiglendirilmistir.
I¢ filmin bagarisinin ve yonlendiriciliginin ara ara 6ne gik-
masina duyarh olan izleyici, agik romantizmi géremeyen
ve ikiytizliiliigii sezemeyen aktoriin igine diistiigli sagkin-
liktan giderek ironik bir zevk alir. Bir diger iistkurmaca-
sal diizlemde ne Fowles’'un romanim okumus olan ne de
yonetmenin sadik bir uyarlama yaratma kararhiligindan

123



haberdar edilen Mike, filmin agk Oykiisiinde yitip gitmis
elegtirel olmayan bir izleyici gibi diisiiniilebilir. Ote yan-
dan Anna romantik bir duygusalliga sahip ve aptal bir
adamla kurdugu yikia bir iligkiden siyrilabilen bir kadin-
dir. Boyle olmakla Anna, ironiye duyarly, i filmin istedigi
cifte goriintiiyii algilayabilen izleyicileri temsil eder.

Filmin tistkurmacasal boyutunun yansittigi postmo-
dernist bir bakis ve bu bakigin bilgikuramsal icermelerinin
gosterildigi bagka yollar da s6z konusudur. Bunlarin ara-
sinda en 6nemli olan, geleneksel usqulugun 6zcii, toptanci
boyutuna yonelik postmodernist kars: gikistir; bu, agikga
ya da gizlice hiyerarsik olan, kargitliklardan birini ayrica-
ikl kihip, diger rahatsiz edici 6geyi rastlantisal bir konu-
ma indirgeyen ince ikili kargithiklarin yaratilmasina bagh
bir tepkidir. Postmodernizmin temel kuramcilarindan biri
olan Jean-Frangois Lyotard, bu tiirden toptanci dogruluk
savlarinin “biiyiik anlatilara” bagimli oldugunu ve bizim
olusturduklarimiz diginda higbir dogal “biiyiik anlat1”
ya da mantik dis1 hiyerarsiler olmadigin ileri siirer (The
Postmodern Condition: A Report on Knowledge 72-74). Anla-
mun iiretilmesinde boylesi kurgular zorunlu géziikiirken,
bir¢ogu da karmasik ayrimlar dizisini bir terime ayricalik
taninan yapay karsithiklara indirgeyerek basitlegtirir. Lin-
da Hutcheon’un belirttigi gibi tarih yaziminda ve tarihsel
kurguda (genellikle aralarinda fark gériilmez) bu durum
gecmis lizerinde simdiyi ayricalikli kilar. Hutcheon’a gore
postmodernist kurmacanin giiglii yanlarindan biri, boyle
bir ayricali1 kabul etmemesidir.

Gegmisi simdiyle, simdiyi gegmigle elegtirel bir bicimde
yiizlegtirir. Yalnizca yeni olan1 ve yeniligi degerli géren
¢agimuzin egilimine dogrudan bir tepki i¢inde olan post-
modernizm, ge¢misi yeniden diisinmemizi ve burada
degerli olan1 anlamamuz: ister. Ancak ironi anlayis: ¢ift
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ugludur: Ge¢mis ve simdi birbirinin 1s131nda yargilanir
(A Poetics of Postmodernism 39).

Hutcheon’a gére Thomas’in The White Hotel’i, Fuen-
tes’in The Old Gringo’su ve Fowles'n Fransiz Tegmenin Kadi-
m gibi tarih yazan tistkurmacalar, yanit1 olmayan kigkirtict
sorularla ge¢misin ve simdinin “karsihikli sorgulamasi-
n1 kaybeder” (44-45). Fransiz Tegmenin Kadim: filminin en
o6nemli erdemlerinden biri yazinsal kaynaginin metafizik-
sel ve tarihsel gegiciligini yakalamadaki bagarisidir. Fow-
les’'un romamn gibi film de tarihsel bir dsnemin anlat1 ya-
pilarinin, davranig bigcimlerinin, degerlerinin diger donem
tizerindeki ayricaligina dayal ikili diiglinme bigimiyle bizi
kandirir ve daha sonra da bunun yetersizligini gozler 6nii-
ne serer. Gergekte ¢agdas anlatiyla Viktorya donemi anla-
tisin1 yan yana getirdiginden kurdugu tuzak ve agiklama
bi¢imi romaninkinden daha dramatiktir.

Temelde modernist/rasyonalist anlam iiretme y6n-
temlerine dayali ve filmin en biiyiik giiciiniin ¢agdas ya-
samin “bir amag ve anlam duygusundan yoksun oldugu”
diisiincesini igleyen gerceve 6ykiide yattigin ileri siiren
argiimaniyla Seymour Chatman bu postmodernist tu-
zaga diiger (182-183). Boyle sasirtic1 ve belirsiz bir sonu-
ca ulagsmasinin nedeni, film igin, kendini temelde ¢agdas
oyuncularla degil “insan” olan Viktorya dénemindeki
karakterlerle iligkilendiren bir okuru diislemesindendir;
tirnak igindeki insan kugkusuz, insanligin diizdegisme-
cesi olarak romantik agk iizerindeki uzlagmay: dile getirir
(169). Boyle basit bir okuru 6ne siiren Chatman, Reisz'in
ve Pinter’in (6zellikle de Beckett figiiriinii sanatsal bilin-
ciyle golgede birakan Pinter) ciddi, yetenekli ve kiiltiirlii
izleyicilere nasil meydan okuyacagin ve geri kalani igin
nasil diiglemler iiretecegini bilen deneyimli ticari film y6-

125



netmenleri olduklarini unutmug goriinmektedir. Chatman
hatasini daha da arttirarak betimledigi okur roliinii istle-
nir. Zaman zaman i¢ filmin parodik ironilerinin farkinda
gibidir, ancak bu farkindalig romantik olmayan -belki de
bu nedenle daha gercek- ¢agdas 6ykiiyti basit bir romantik
Oykii olarak gérme ugruna bastirir. Buna iyi bir 6rnek, Vik-
torya donemi dsiklarinin gol iizerinde kayikla gezmelerine
iliskin son ¢ekimi okumasidir. Bu sonun “romanin mutlu
sonundan bile daha fazla romantik -bir bagkast, bunun bi-
lerek yapilmg kligeler oldugunu ileri siirebilir- oldugunu ...”
kabul eder (169, italikler benim). Ama bunun klige oldugu-
nu kabul etmez, ona gore “yonetmen agik¢a ¢agdas asikla-
rin i¢inde bulunduklar1 k6tii durumu en kargit bicimlerde
gostermeye calisiyordu... Film, kahramanin (¢agdas akto-
riin) Viktorya dénemindeki agkin sagladig) gergek giiven-
ligi istese de yeniden yagayamayacagini anlamasiyla sona
erer...” (169).”

Chatman filmin sonul anlaminin, ¢agdas ask ve ya-
samun anlamsizhig tizerine kurulu oldugu sonucuna ula-
sabilir; ¢linkii “agin zithgin” gerekliligine inanur ve filmin
ironik yaklagimini g6z ardi ettiginde i¢ filmin “Viktorya
donemi agkinin giivenlik duygusu”nu sunduguna kendini
inandirabilir. Bir¢ok noktada film parodiyle bozuldugun-
dan, yonlendirici bir kurmaca olarak ortaya kondugundan
dolayi Viktorya donemi dykiisii pek gercekgi goriinmez ve
cagdas Oykii ya da onun karakterlerine iligkin genel yar-
gilar icin belli bir olgiit islevi goremez. Viktorya donemi

7 Chatman’in kendi duyarliligini ig filmin gésterigli duygusalligina
teslim etmesinin dolayli 6rnekleri olarak sunlar gésterilir: “Ilk ba-
kigta agk” sahnesini “duygusal bir aligkanlik” olarak ifade etme-
si (169), dogru bir bicimde “Gotik tuzaklar” (169) dedigi seyleri
230. sayfadaki 17. dipnota génderme yapmasi ve ayrica filmdeki
Sarah’nin romandaki Sarah’dan farkh olarak “daha duygusal ta-
sarlandigini” (171) kabul etmesi.
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agiklari, modern asiklardan daha tutkulu, daha birbiri-
ne bagli, daha agik ve daha masum olabilir; ama yo6net-
menler onlar1 daha az masum gosterir. Bunlarin idealize
edilmis oykiileri i¢ filmin parodisiyle gosterilmekte, gon-
derme yaptig1 ve temsil ettigi degerler yikilmaktadir. Iki
yarinin birlestirilmesiyle olusturulan kurgusal bir evrende
Viktorya déneminin yanhs kurulmasi, modern dénemin
genel anlayisini olugturan ikili kargithklarin yikilmas: de-
mektir. Cagdas asiklar Viktorya donemi asiklarinin kargiti
olarak kurulmamustir; yalnizca farkhdirlar, sonugta 6zgiil
ve olumsal konumlariyla belirlenebilirler. Film bir yandan
ince ikili kargithiklardan hareketle genel anlamlara ulasma
egilimimizin ayirdina varmamizi saglarken, 6te yandan ti-
pik olma kavrami -ortadan kaldirilmasa da- sorunsallagti-
rilmaktadir. Béylesi bir ikili diigtinmeyle Chatman, Viktor-
ya donemindeki ahlaksal degerlere ayricalik tamir ve daha
sonra doniis yapip gergekgilik anlayisina dayali ¢agdas
oykiiyii 6ne gikarir. Ayrica yorumuyla, hemen hemen ikili
karsithiklarla otomatik olarak yapilan bitigtirilmis kurmaca
karakterleri ve diinyalar: evrensel olmasa da temsili olarak
gorme egilimini agiga vurur.

Sagduyu sunu gosterir: Iligkilerindeki gegmis yii-
kiimliiliiklerinden siyrilamayan Mike ve Anna, Viktorya
donemi karakterleri Charles ve Sarah’in tutkulara, iligki-
nin gelismesine yonelik geleneklere ve baglliklara karg
gelebilmesinden daha cagdas degildir. Ancak farklihiklar
yerine indirgemeci kargithiklara dayanarak metinleri yo-
rumlama alisgkanhigimiz, bu sagduyuyu genellikle islemez
hale getirir. Linda Hutcheon’un zekice yaptig belirleme-
ye gore, gliniimiizdeki pek ¢ok tistkurmaca, farkliliklan
taniyan postmodernist bir ideolojiyi benimser; ironik bir
bicimde altiist etme disinda “tip”in ¢ok az iglevi vardir
(Poetics of Postmodernism 43). Pinter ve Reisz'in her iki
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donemdeki asiklari, birbirine karsit tipler degildir, ancak
farkli diinyalarin belirledigi birbirlerinden hatta kendile-
rinden bile farkli son derece bireysel karakterlerdir. Film,
icindeki farklh diinyalar1 biitiinlestirme ve evcillestirme
girisimlerine 6nce davetiye ¢ikarir, sonra buna karg: ¢ikar.
Tipki yazinsal kaynaginda oldugu gibi film, biitiin-
lestirme itkisinin bir diger boyutu olan sona erdirme (bitis)
istemine de direnir. Romanin postmodernist ruhu, bitirme
sorununu one ¢ikarirken yalnizca izleyicinin ¢6ziim arzu-
sunu degil, aym1 zamanda bu arzuyu ya doyurarak ya da
diis kirikligina ugratarak ister istemez sanatginin retorik
giidiilerini de uyandirir. Romanin mutsuz sonunu filmin
cagdas Oykiiye aktarmasi, romandaki gesitli sonlarin yol
act1g1 sinemasal soruna zekice ama yiizeysel bir ¢6ziim-
den bagka bir sey degildir. Bu yer degistirme, tarih dis1 bir
bakis agis1 saglayarak filmin bitigiyle ilgili sorunu diistin-
memizin ve iki olasi sonu gérmemizin yolunu agar. Bunu,
Fowles dahil, bir¢ok bagarili romancinin giigliikle yapabi-
lecegi sinemasal bir ekonomi ve yaraticilikla bagarir.
Roman okurlarinin ¢ogu, bu iki sondan hangisinin
dogru oldugu sorunuyla ugrasir; gecmiste yaratilmis ka-
rakterler ve tematik gelismeyle mantikli ve tutarh olan bir
dogruluk anlayisinin pegine diigerler. Cogu, mutsuz sonu
tartigarak dar goriislii modernist egilime ihanet eder?
Bunlar arasinda se¢im yapmamaya davet eden Conradi,
bu konuda bir istisnadir (45). Aslinda Fowles, hem tarihsel
hem de retorik agidan bitisle ilgili olarak bizi diistinmeye
¢agirir. Anlaticinin kendini 6nce mutlu sona (316-17) ege-
men olan ataerkil Viktorya karakterine, daha sonra mut-
suz (361-62) olarak sunan ziippe Fransiz’'a doniistiirme

® Omegin bakimiz Scruggs (95-114). En iyi sonun hangisi oldugunu
tartisan diger elestirmenler igin bkz. Scruggs, s. 96, 1. not ve s.
112-14’deki kaynaklar.
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hileleri ve “bu miicadelenin iistesinden gelme” (317-18)
¢abalari, tiim bunlar, biitiin sonlarin yonlendirici ve keyfi
oldugunun farkina varmamizi saglamak igin tasarlanmig-
tir. Dahas1 Fowles burada, bir sonu nigin digerine tercih
ettigimiz ve “ciddi” ¢agdas okurun nigin mutsuz sonu
yegleyen agiklara duyduklar1 sempatilerini reddetmeye
egilimli olduklar iizerine bizi diigiindiiriir. Clinkii mutlu
sonla ilgili segimimizde tercihimizi kolayca Viktorya do-
neminden yana kullanabiliriz. Viktorya dénemindeki zor-
ba ilah, iizerinde egemenlik kurdugu mutlu sonu yiktig
gibi, zlippe Fransiz goriiniimiinde ortaya ¢ikan mutsuz
son da (romanci Robbe-Grillet'nin Yeni Roman’1) ironik bir
bigimde kendini yikar. Her iki sonun tarihdig1 yikiligi, Vik-
torya doneminde oldugu gibi bicemsel baskilarin, bitiglere
iliskin 20. yilizy1l begenilerimizi zorladigini gosterir.

Film, bitigle ilgili bu konuyu sinemasal agidan
o6nemser. Fowles'un romanini dikkatle okuyan izleyicinin,
filmdeki mutlu sonun Viktorya dénemi asiklarina, mutsuz
sonun da ¢agdas asiklara yiiklenmesini baglangicta hos
kargilarken, son ayrimdaki diegetic® ve non-diegetic 6gelere
dikkatini yonelttiginde ilk izlenimleri degisecektir. Ig film
gol tizerinde kiirek ¢eken agiklarin goriintiisiiyle son bulur
ve bunu, filmde bitis yazilar1 baglarken, pencere yaninda

® Tiirkgede diegesis (isim) ve diegetic (sifat) sézciiklerini tam kar-
silayan bir sozciik bulunmamaktadir. Klasik Yunan edebiyat
geleneginden 6diing alinan diegesis, “anlati” anlamina gelen bir
sozclikten tiiremigtir. 1953'de Etienne Souriau tarafindan bir fil-
min “anlatilan 6ykiisii” anlaminda yeniden ele alindi. Sinemada
diegesis, filmdeki diizanlamin toplamina karsilik gelir. Souriau’ya
gore (aktaran C. Metz, Film Language: A Semiotics of the Cinema,
1974) filmin diizanlamsal malzemesini gosterir, bir soylemin di-
gerini niteler. Bir anlamda anlatinin kendisini, anlati iginde olan
ve anlat1 tarafindan gergeklestirilen kurgusal mekéan-zaman bo-
yutlarini da igerir. Sonug olarak karakterler, manzaralar, olaylar
ve diger anlatisal 6gelerden olugur (¢.n.).
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Mike’in hiiziinlii oturusunun uzun ¢ekimiyle biten gerge-
ve Oykiide oyunculara verilen parti sahnesi izler. Filmin
diegesisi boylece son bulur ancak bu ¢ekimi Windermere
goli lizerinde kiirek geken asiklara non-diegetic doniis iz-
ler. Bu non-diegetic’tir, ¢linkii i¢ film daha yeni bitmis ve
oyunculara verilen parti sahnesiyle gergevelenmistir. Diig-
leyenin yiiziine yakin ¢ekim yapilmazsa, bunun, diis ki-
rikligina ugramis Mike’in bir fantezisi oldugu anlagilmaz.
Buna, bir¢ok seyi 6nemsizlestiren son vurucu darbe olarak
bakilmalidir.

Her seyden 6nce i¢ filmin sonunun yinelenmesi, bu
bitisin romantizmini 6ne ¢ikarir ve bilingli izleyiciyi hare-
kete gecirerek ona, bu sonun onun gercekten istedigi bir
son oldugunu duyumsatir; mutsuz sonlarin daha saygide-
ger olduguna inanan modern anlayisin da bu olmadigiru
gosterir. Ancak non-diegetic oldugundan aym1 zamanda
¢ekim kendi ustaligina da dikkat ¢eker (yazilar bu etkiyi
pekistirir) ve i¢ filmin son ¢ekiminin y6nlendirici oldugu
izlenimini gliclendirir. Bu ¢ekim cerceve 6ykiiyii bicim-
lendirirken kendi ustaligiu da 6ne ¢ikarir ve goriiniiste
ne kadar gergek olsa da gagdas agk Oykiisiiniin Viktorya
donemindeki kadar kurmaca oldugunu bize amimsatir. Ig
Oykii gercevelendiginde son gekim igerideki bigime ayrica-
lik tanimadig) gibi boylesi tiim bigimlendirici ve biitiinleyi-
ci araglar1 da sorunsallagtirir. Son olarak onun non-diegetic
dogas: gereksizmis gibi goriinen varhigiyla bitisin keyfi ve
retorik dgelerini ortaya gikarir.

Boylesi tistkurmacasal teknikler yoluyla Fransiz Teg-
menin Kadim filmi, retorik araglar1 gosterse bile, bagtan sona
arac1 dikkate almadan bagarili sanat¢inin bizi yénlendirme
glcti oldugunu kanitlar. Film, Fowles'un romani tarzinda
ve en iyi postmodern sanat anlayisiyla kendi siireglerine ve
guglerine dikkat geker ve (roman okumayla degil, daha ¢ok
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film izlemeyle gerceklesen) yonlendirmeye olan duyarlili-
gimizin farkina varmamizi saglar. Boylece film izleyicisi
olarak oOzgiirliigiimiiz artar ve sanati yorumlarken hem
filme kendimizi kaptirmamiza hem de daha az agik, ama
daha az tehlikeli olan ikili mantiga direnmemizi saglar.
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Prospero'nun Kitaplari (Prospero’s Books, Fet
Greenaway, 199 1) filminde lohn Gielgut



PROSPERO’NUN KITAPLARI, POSTMODERNIZM VE
DUNYANIN YENIDEN BUYULEMESI

Paula Willoquet-Maricondi®

Evrende higbir dizenin olmadiginin farkina varmig olmam gerekirken
goriuniste bir diizenin pesinden kosan inatgl bir insan gbi davrandim.
Umberto Eco

Gergekte keyif veren bir konusma, yaziya dokilip okundugunda sahte
perspektiflerden baska bir sey sunmayan bir resimdir. Friedrich Nietzsche

Postmodernizm mi Yoksa Modernitenin Sonu mu?

Greenaway’in sinemasinin genellikle duygulardan,
anlat1 tutarlihgindan ve karakter 6zdeslesmesinden ¢ok,
bir fikir sinemasi oldugu dile getirilir. Sheakespeare’in Fir-
tina’sinin (The Tempest) 1991’ de sinemaya uyarlamas: olan
Prospero’s Books (Prospero’nun Kitaplari), Greenaway'in kiil-
tiirin “okumak” i¢in filmi “felsefi bir ara¢” olarak kullan-
masina ve ideolojik aragtirmaya duydugu baghligina bir
istisna olusturmaz (konferans, Rio de Janeiro, Brezilya,
8 Ekim 1999). Prospero’nun Kitaplar: aym zamanda Gree-
naway'in filmleri arasinda belki de hakkinda en ¢ok ya-
zilandir. Rahatina diigkiin olmay: ve kendini yok etmeyi

1 Paula Willoquet-Maricondi (2008). “Prospero’s Books, Postmoder-
nism, and the Reenchantment of the World”, Peter Greenaway’s
Postmodern | Poststructuralist Cinema, Ed: Paula Willoquet-Mari-
condi & Mary Alemany-Galway. Maryland: Scarecrow Press, s.
177-201. Makalenin yazari1 Paula Willoquet-Maricondi, ayn: za-
manda makalenin basildig1 kitabin da editérlerindendir. Yazara
hem yazar olarak hem de edité6r olarak geviri izni verdigi igin te-
sekkiir ederiz (¢.n.).
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birlestirdiginden ve somiirgecilik iizerine olan séylemi
gozard: ettiginden dolay:1 elegtirilir (Coursen, 164-167).
“Sheakespeareci film tarihine ¢ok garpici, kisisel ve biricik
deneysel katkilardan biri” olarak 6viiliir (Schatz-Jacobsen,
133). Prospero’nun Kitaplari'na olan elestirel ilginin nedeni,
kugkusuz biiyiik 6lgiide Sheakespeare’in en fazla uyarla-
nan oyunlarindan birinin cesurca sinemaya “terciimesi”-
dir. Bir elestirmen, Firtina uyarlamalarinin oyunun kendisi
kadar eski oldugunu soyler (Vaughan, 16). Filmin 1991’in
sonbaharinda New York gosterimi, Firtina’min iki sahne
uyarlamasina denk geldi: Bob Carlton’un bilimkurgu rock
miizikali Sakli Gezegene Doniis ve 1969'da yazildig1 halde
ancak 1991'de New York’daki Ubu Repertuar Tiyatrosun-
da promiyeri yapilan Aimé Césaire’in Bir Firtina’s1 (bkz.
Vaughan).

Firtina lizerine elegtirel yorumlar ve en son uyarla-
malar, onun sémiirge sonrasi sdylemle ilgisini agiga ¢ikar-
maya yoneliktir. Greenaway’in yorumu bazi elestirmen-
lerce bu konuda basarisiz olmakla elestirilir. Yine de bana
gore Greenaway’in Prospero’nun Kitaplar: filmi modermnite-
nin Ortiik somiirgeci diirtiisiine dikkat gekiyor. Bu maka-
lede bu filmin modernite kavramini kegfetmede bir arag
olarak potansiyelini, estetik bir uygulama olarak degil,
aksine diinyaya kars1 tarihsel olarak temellenmis bir tu-
tum ve insanhigin bununla olan iligkisi agisindan tartismak
istiyorum. Prospero’nun Kitaplar’min 17. ytizy1lda moderni-
tenin kurulmasina temel olan bir dizi uygulamay: elegtirel
olarak aragtiran postmodernist “gorsel bir makale” olarak
okunmasini 6neriyorum: Bunlar, goriintiiniin hegemonik
islevi, agkin (transcendantal) nedenin/mantigin yiikselisi
ve bunun dogal sonucu Kartezyen 6znenin diinyay: so-
miirgelestirmesi ve ona egemen olmasidur.

Greenaway 17. ve 20. yiizyillar arasinda birgok ben-
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zerlik bulundugunu dile getirir; yeni barok estetige duy-
dugu diigkiinliik ve alegori, pastis ve goz aldanmasi efekt-
lerine olan sevgisiyle dramatize ettigi benzerlikler.?

Greenaway’in filmlerinin ¢ogunda 17. yiizyil, ya bir
dekor olarak ya da mimari-heykelden resme sanatsal ilha-
min kaynag olarak filme ge¢mistir. Greenaway igin bag-
langiglar ve sonlara iligkin bir oyun olan Firtina “belki de
yiizyilin, milenyumun sonuyla ¢ok iligkilidir” (Rodgers,
12). Greenaway’e gore filmi ayrica zamanimizla iligkili ki-
lan sey, “bilgi ve bilginin kullanimlarina iligkin bir oyun
oldugudur. Simdi hepimiz ¢ok bilgiliyiz ve ulagilabilir ¢ok
bilgi var, bir bakima bizler de biiyiicii olduk” (Turman,
106). Prospero’nun Kitaplari, sirastyla modernitenin baglan-
gic1 ve sonuyla ilgilidir. Modernitenin temel ilkelerinden
birine meydan okumay: 6nerir: Diinyaya iligkin bilginin
kazanimy, birikimi ve diinyadaki degisimleri gergeklestir-
mek i¢in bu bilginin sonradan kullanimy, siirekli bir ¢aba-
dir.

Ideolojik agidan 17. ve 20. yiizyillar, sirastyla bilimin
animizmi (canlicilik)® ve simyacili1 yerinden etmesiyle,
bir yandan modern aragsala etigin dogusu, 6te yandan bu
etigin sorgulanmasiyla ve de dogal diinyayla somdiriicii
olmayan katiimar bir iligkinin gelismesi/yeniden kegfe-
dilmesi ihtiyaciyla belirlenir. Prospero’nun Kitaplari, haki-
kat olarak akilc1 ve bilimsel bilginin pesinden gitmenin

2 Greenaway’in 17. yiizyll estetigini, 6zellikle de Barok dénemi-

ni yogun bir bigimde kullanmasiyla ilgili Cristina Degli-Esposti
Reinert'in bu makalenin derlendigi kitaptaki makalesine (orijinal
makalenin yayimlandig kitap kastediliyor- ¢.n.) ve Bridget Elliot
ile Anthony Purdy’nin Peter Greenaway: Architecture and Allegory
(Academy Editions, 1997) kitabina bakiniz.

Canli ve cansiz tiim doganin ruhu oldugu ve ruhlarla yonetildigi
inancy; dogada insan ruhuna benzer ruhlarin bulundugunu kabul
eden anlayis (¢.n.).
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arzu edilmesini ve uygulanabilirligini sorgular. Bilginin
kazanimi ve kullaniminin ne tarafsiz ne de nesnel, ama her
zaman motive edici, kendi kendine hizmet eden ve indir-
gemeci oldugu gergegini dramatize eder. Bilgi, soylemsel
bir pratiktir; diinyay: bilmek onun gizlerini agiga ¢ikar-
mak degil, onu zayif diigliren ve belirsizliklerini azaltan
bu diinya hakkinda bir kuram ya da anlat1 inga etmektir.
Umberto Eco’nun bir zamanlar belirttigi gibi varsayimlar-
dan olugmus diinya, organik diinyadan yalnizca “man-
tiksal olarak” daha doyurucudur (252). Diinyay: bilmek,
onun organik Varliksalligina iligkin diinya temsillerini
yanlig anlamaktir.

Prospero ve Caliban figiirleri, burada da anlagilacag:
gibi modern ve postmodern bilgi ve Benlik kavramlariru
somutlagtirir. Bu karakterler sirasiyla Kartezyen ikiciligin
biiyiisii bozulmug modern diinyasinin “katilimci olmayan
bilincini” ve postmodernéncesi ve yeniden biiyiilenmis
postmodern diinyalarin “katilimai bilincini” temsil etmek-
tedirler (Berman, 39-40). Modern ve postmodernoncesi/
postmodern biling Prospero’nun siirgiinde yanina aldig:
24 kitapla ilgili Greenaway’in yazilarinda birlesmektedir.
Prospero’nun giiciiniin mutlak kaynagi olarak Sheakespe-
are yalnizca kitaplardan s6z ederken Greenaway bunlar
filmin temel yapisal araci kilar. Yazili metin hem film hem
de Prospero’nun filmde inga ettigi kurmacaya iligkindir;
“oyunun tiim biiyiisii, yanilsamasi ve aldaticili1 ana mal-
zeme lizerine temellenir”. Greenaway’e gore bilgi bu ki-
taplardan “resim formunda inga edilmigtir” (vurgu benim,
Prospero’nun Kitaplari, 9). Bu kitaplar, tiim bilgiyi icerirmis
gibi goriiniir ve film yalnizca bu bilginin iiretilmis dogasin
degil, ayn1 zamanda biriken bilginin despotik potansiyeli-
ni ve bilgiyle iktidan egitlemeyi dramatize eder. Bununla
birlikte gelismis yiiksek ¢oziiniirliiklii televizyon teknolo-
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jisinin ve dijital Quantel Paintbox kullanimi aracihigiyla,
diinyanin metinler, ¢izimler, grafikler, tablolar ve haritalar
bi¢imindeki birikebilir bilgi pargalarina indirgenebilecegi
goriisiine meydan okuyarak ve igeriklerini hayata geri ge-
tirerek Greenaway bu kitaplar1 canlandirir.

Prospero’nun Kitaplar, elestirel bigimde siireksizli-
gin sinurlarini, boliimlere ayirmayi, kurmaca ve gergeklik
arasindaki iligkileri kesfederek anlami yikimin egigine ge-
tiren postmodernist bir proje olarak tarunmaktadir (bkz.
Bénoliel, Grieve). Greenaway’in kendisi postmodern teri-
mini halihazirda oyunda da mevcut oldugunu 6ne siirdii-
gii filmdeki 6z-diigliniimsel 6zelliklere gonderme yapmak
igin kullanmugtir. Ozellikle Prospero'nun dogrudan seyir-
ciye konugtugu epilogu kasteder. O dénem igin olagandigi
olmasa da bu dogrudan hitap araci Sheakespeare’in yapit-
larinda yalnizca birkag kez ortaya gikar. Greenaway’in be-
lirttigi gibi “Firtina son derece 6z-gonderimseldir. Hep bu
tiirden 6z-bilgiye dayanan, temelde ‘ben bir yapintiyim’ di-
yen eserlere kendimi yakin hissetmisimdir” (Rodman, 38).

Prospero’nun Kitaplar’'nda islevsel olan diger post-
modern araglar, belirgin stilize bir eklektisizm igerir;
yiiksek ¢oziiniirliiklii televizyon teknikleri ve metnin go-
riintiiyle kaynagmasini kullanip séylemsel tarzlarin karis-
mast; Shakespeareci metni uyarlama ve sahnede gegmisin
ironik bir bigimde yeniden ziyaret edilmesi; Boticelli, Bel-
lini, Da Vinci, Veronese ve Breughel gibi Rénesans sanat-
gilarindan oldugu kadar y6netmenin kendi eserlerinden
alintilarin kullanimy; belirsizligin, imgelemin ve karma-
sikligin 6ne ¢ikarilmasy; olgu, fantezi ve bellek arasinda
kasith bir karigiklik; agir1 kodlamaya yonelik bir egilim;
ve tiim bunlarin 6tesinde gorsel bir seyirlige tam bir tes-
limiyet. Michel de Certeau’dan bir alintiyla Prospero’nun
Kitaplar: antik Yunan’dan bu yanabati kiiltiiriinde egemen
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olan gorme merkezli paradigmay1 hem yansitan hem de
elestirir goriinen gergek bir “goz epigi”dir (Practice, xxi).
Film, Prospero’nun eylemleriyle ilkesini ve biiyiik 6lgiide
yalnizca karakteri gosterirken, diisiince, bilgi, hakikat ve
gerceklik modernitenin “dogusundan” bu yana baskin bi-
¢imde “goriintii merkezli” olmus ve “goriintii liretmigtir”
(Levin, Modernity, 2).

Postmodernizmi, terimin kendisinin yol agtig1 olum-
lu ve olumsuz g¢agrisimlar1 kucaklayan iki farkli bigimde
ele alacagim. Postmodern ya da postmodernizm teriminden,
olumlu bir “temenni” anlaminda moderni devre dig1 bira-
kan bir taktik olarak s6z edecegim. Bu taktik, biiyiik anlat
ve onun agkin 6zne ideolojisini yikmak igin tasarlanmig
bicimsel ve stilistik araglarla Prospero’nun Kitaplari’'nda
kullanilir. Postmodern diinya terimini, Platon’la baglamig
olan egemen modernite projesinin son iiriinii ve mantiksal
sonucu olan geg kapitalist diinyamiza génderme yapmak
icin kullanacagim.

Modemitenin kaynaginin tanimlanmasi kendi bagi-
na bir sorun oldugu igin, bu ¢6ziimlemenin amaglar1 ba-
kimindan moderniteyi ve onun gelisimini, basil1 kitabin
ve perspektivizmin ortaya ¢iktig 15. yiizyilda ve bilimsel
bilingle aragsal aklin hizla 6ne ¢iktig1 16. ve 17. yiizyillar-
da konumlandiracagim. Bu donemlere iligkin dikkat ge-
ken sey, bazi modernite elestirmenlerine gore Platon’un
biitiinciil ve totaliter idealar diinyasina kadar giden gizli
bir diinya goriisiiniin somutlasmasina olanak saglayan
teknolojideki hizli gelismelerdir. Diger elestirmenler bu
diinya goriigiinii, saf akli mutlak belirleyici kilan ve Fried-
rich Schlegelin 1700’lerin sonlarinda iitopyact “sonsuz
miikemmellegtirilebilir sistem” dedigi seye ulagmada akl
aragsallagtirdig igin ilk modern oldugunu diisiindiikleri
Pythagoras’a kadar gétiirtir (Koslowski, 150).
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Postmodernizm, moderniteden kalan “diinyadaki
biitiinlestirici damgay1” silmede bir firsat olarak olumlu
anlamda goriilebilir (Koslowski, 151). Boylesi silme umu-
du, yaratici, imgesel, sezgisel, diyalektik ve katihimc diger
algisal yetilerin dislandig1 somut goriintiide 6rneklenme-
yen yeni bir bilgi kavramin gerektirir.*

Silme umudu, yeni bir Ben kavramiru da gerektirir;
bu Ben, ne bedensiz bir akil, ne diigsel ¢ekirdek agkin bir
Ozne ne de salt bir rontgencidir, fakat daha ¢ok Morris
Berman’in “duyusal bir zihin” (76) ve Maurice Merleau-
Ponty’'nin Algimin Onceligi'nde “Cogito’yu® canlandir”

4 Greenaway'in gercekten fazlasiyla katilima olan bir sanat bigimi-

nin yaratilmas: siirecinde biitiin duyulara baglanma arzusu en iyi
bigimde, maddi/bedensel olmayan bir diinyada yeralan “izleyici
sporu” olarak gordiigii sinema elestirisinde ve gorsel bir dene-
yimden daha ¢ogunu yaratmak igin sergilerinde ve yerlegtirme-
lerinde ortaya gikar. Bir yerde soyle der: “Sabit bir koltukta otur-
mak zorunda olmayan, sabit bir ¢erceveye zorunlu olarak bagh
olmayan, hareket eden seyirciyle ilgileniyorum. Hareket eden se-
yirciler bilinen bir sey ama nadirdir. Sinemanin énkosulu olarak
seyirci hareketine ulagmaya ¢alismali miy1z? Sergi olarak sinema
mi1? Sinema olarak sergi mi? Yakin zamanda boyle bir 6nerinin
gercek olacagindan kugkuluyum” (Watching Water, 49). Gree-
naway, yagamlarimizdaki bedenselligin /maddiligin azalmasin
telafi etmek ister gibi medyadaki siddet ve seks betimlemelerinin
sayica ve yogunluk olarak artar goriindiigiinii ileri siirme nokta-
sina gelmistir (Stairs / Munich: Projection, 25).

Merleau-Ponty’de bedenden ayn bir biling s6z konusu degildir;
bedenin en temel 6zelligi algilayan olmasidir. Alg: bedenin dog-
rudan bir edimidir. Descartes bilinci dig diinyadan ayn, bagimsiz
bir cevher olarak diigiiniir; bu 6znel varhik alan1 “cogito” adin:
alir. Ponty ise “cogito”yu kiiltiirel ve tarihsel bir varlik olarak
degerlendirir. Asil mesele “cogito”yu olugturan ilk deneyimin
ne oldugudur. Cogito, diisiincemin ona dogru yoneldigi kiiltiirel
bir varliktir; tarihsel ve kiiltiirel olarak bize verilen “cogito”yu
yonelimlerimizle ediniriz; o, Descartes’in iddia ettigi gibi kendi
tizerimize kapanarak buldugumuz bir t6z degildir. Cogito, za-
mansaldir ve bu diinyadadir. Merleau-Ponty, Descartes’in “Dii-

139



dedigi seydir. Diinyanin “bilgisi"ne sahip olan bu Ben,
duyusal ve entelektiiel olarak 6zdeglesmecidir; diinyanin
hem bir parcasi hem de bir katiimasidir; kendini
gerceklestirmenin ortak toplumsal bir olay oldugunu
tanir. Warwick Fox’un belirttigi gibi “varolus alaninda
sabit bir ontolojik boliinme yoktur. Bir bagka deyigle diinya
basit¢e birbirinden bagimsiz varolan 6zne ve nesnelere
boliinmemistir, aslinda insan ve insan olmayanlar arasinda
bir ayrim da yoktur. Tersine tiim var olanlar iligkileriyle
olusur” (196).

Hegemonik, Askin Goriintii ve Biiyiisii
Bozulmus Diinya

Prospero’nun Kitaplari, gbrselligin asir1 bicimde 6ne
¢itkmasi anlaminda paradigmatik olarak postmoderndir.
Modernite Denzin’in “goriinenin pornografisi” (vii) de-
digi seyi yaratmugtir; postmodernizm basitge bu olguyu
tanir. Prospero’nun diinyasi, temsil gercegin yerine geg-
meyi tamamuyla bagardiginda modernite projesinin bitmis
oldugunun agik bir onayidir. “Diinya Resimleri Cagi”nda
Martin Heidegger’in dedigi gibi “diinyanin herhangi bir
bigimde resim olmasi gergegi, modern ¢agin 6ziinii olugtu-
rur” (130). Heidegger ve diger modernite elestirmenlerine
gore boylesi bir soyutlama, indirgeme ve maddelegtirme
projesinin kokleri, bilgiyi tam goriiniirliikle egitleyen ve
varlig1 temsile baglayan Platoncu anlayisin getirdigi onto-
lojik indirgemecilikte yer alir. Bu proje, goriiniisiin rasyo-
nalize edildigi ve sanatlarda perspektivizmin kegfedildigi
Ronesansta daha ¢ok gii¢ kazanir. Bu proje bilim alanin-
da, optikteki gelismelerle ve Descartes'in deneyime daya-

stiniiyorum o halde varim” 6nermesini tersine gevirerek “Varim o
halde diigiiniiyorum” der. Giil Cevahir Sahin “Cogito”, Diinyanin
Teni, haz: Zeynep Direk, Metis, 2003, Istanbul, s. 80-94 (¢.n.)
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l1 goriintiiyli reddetmesiyle, fiziksel gozle zihinsel alani
(aklin goziinii) yer degistirmesiyle desteklenmistir. David
Levin'in belirttigi gibi, kiiltiiriin baglangicindan beri go-
riintiiniin diger duyular tizerinde belki de hep ayricalikl
olma egiliminde olmasina ragmen, “modernitede gegerli
olan goriintii egemenligi, tarihsel olarak yine de ayirdedi-
cidir, ¢ok farkli bigcimde isler, gtinkii ileri teknolojilerimizin
tiim giigleriyle igbirligi icindedir. Goriiniir kilma ve gérme
giicii, denetleme giictidiir” (“Giris”, 7).

Descartes’a gore, goriintiiniin giicii mutlak bilgiye
ulasan akil giicii olur. Bu goriintii simyasiyla Descartes,
akil goriintiisiinii yeniden olusturmak igin beden goriin-
tiisiinii reddeder. Dalia Judovitz’e gore Descartes’in ama-
a1, “akhin 6zerkligini paradoksal bigimde onaylayarak go-
riinen diinyay1 yeniden gergevelemektir” (64). 16. ve 17.
yiizyillarda bilimlerde ve sanatlarda yapilanlar1 gérme ve
kavramsallagtirma arzusunun bu ikili ifadesi, aslinda diin-
yaya sahip olma ve bilme yetisine dayali tek ve daha genis
bir ilginin pargasidir. Perspektivizm ve bilimcilik, goriine-
ni hem diizenlemeye, rasyonellestirmeye, normallestirme-
ye hem de matematiklestirmeye ¢alisir: Judovitz “perspek-
tivizmin biiyiilii potansiyelinin” “bilgiyi diizenleyen ve
Ol¢titiinii tamumlayan teknik ve sanatsal bir arag olarak onun
etkililiginde yattigin1” tartigir (66, vurgu benim). Bu proje,
en yliksek noktasin agir1 aragsallagtirilmig ve soyut malu-
matla dolu postmodern diinyamizda bulur; burada gergek
olan, enformasyon teknolojilerimizin imal ettigi, yeniden
tirettigi ve yaydig1 insan iiretimlerinin goriinen koleksiyo-
nudur — bir miize ya da tiirlerin bir listesi gibi. Kurmaca-
larin kavramsallastirilmasi ve bunlarin insan iiretiminde
somutlagtirilmasiyla 6nceden “verili” gergeklik, temsille-
riyle yer degistirir. Bir kez “orijinal gergekligin” tiim ka-
lintilar1 ortadan kalktiginda yalnizca fiziksel olarak degil

1%



ayn1 zamanda kavramsal olarak -ideolojik olarak- diin-
ya tamamuyla kurmaca olur ve kurmaca geriye kalan tek
gondergedir/nesnedir (referent). Bagka bir deyisle Daniel
Bell'in dedigi gibi, “sanat ve yagsam arasinda higbir ayrim
yoktur”. Bell’e gore postmodern ruhun 6zii budur (akta-
ran Calinescu, 6).

Prospero’nun Kitaplari, gidimli akil yiiriitme ve tekno-
lojiyle gerceklesen ve gorsellik paradigmasiyla bigimlenen
modernitenin {istlendigi somutlagtirma projesini dramatize
eder. Bu dramatizasyon siirecinde film goriintiiyti, “karg1-
gortintiiler” sunmak igin kullanir; bir bagka deyisle bunlar
elestirel, yikici, bozucu ve “tarihsel agidan egemen olandan
nitelik olarak ¢ok farkh” (Levin, “Giris”, 7) goriintiiler or-
taya koyan yeni gorme bigimleridir. Prospero’nun baskin,
tam ve kendine yeten bakisiyla érneklenen Greenaway’in
modernitenin hegemonik bakigina buldugu gare, goriintii-
lerin iistgercevelenmesi, iist liste bindirilmesi ve ¢oklu yan-
simalarimin postmodern bir “oyunbaz bakig”in1 6nermektir.
Bu perspektif gogullugundan “géren” oyunbaz ya da “alet-
heic bakis” (¢ok yonlii bakis), karmasiktr, kavramsaldir;
hakikat ve gergeklige iliskin yorumbilgisi kuramina agiktir;
oysa Prospero’nun assertoric (“iddiac1”, dar agih bakisi) ya
da pro-positional (“dayatmaci”) bakisi sabittir, dogmatiktir
ve hoggoriisiizdiir. Levin bunu goyle agiklar:

Bu “iddiac1” ve “dayatmaci” bakis temelde dislayicidir;
ya mevcut sabit konumundan goriilemeyeni diglar ya
da yalnizca farkliiklan bastirarak farkli konumlar ge-
rektirenleri igine alir: Yalnizca kendi konumundan go-
riilebilene izin verir. Tersine aletheic bakig ¢ogulcudur,
demokratiktir: kapsama egilimindedir, ancak bir baki-
ma farkliliklar1 yadsimaz ya da bastirmaz ve gériiniir-
liikle iktidar arasindaki iligkiyi anlar (Opening, 440).
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Ronesansla, bilimsel devrimle ve aydinlanmayla
birlikte “antik Yunan’dan bu yana bat1 epistemolojisine
egemen olan goziin dili, sahiplenici bireysellik politika-
larinda ve cogitoda ‘ben’ dili oldu” (Flynn, 283). Prospero
modern vizyon sahibi 6znedir: iddiaci bakisin sahibi, kur-
maca-olan-gergekligin yaraticis1 ve usta yonlendiricisidir;
yalnizca “diisiincedeki bir modele” gore goriineni inga
etmek igin goriiniir olan1 —adanin ve orada yagayanlarin
organik, dinamik ve kestirilemez gergekligini- olumsuzla-
yan, Descartes ve ondan ¢ok daha 6nce Platon gibi Kartez-
yen bir cogitodur (Merleau-Ponty, 169). Merleau-Ponty'nin
animsattig1 ve Prospero’nun Kitaplar’min gosterdigi gibi bu
girisim sonugta bagarisiz olur.

Prospero’nun giicii onun soyutlama yetenegidir;
en gli¢lii denetim araci dildir, 6zellikle de yazili dil. Yaz,
konusulan sézciigiin akicihgina ve doganin dongiisel ri-
timlerinin yerini alan diinyaya bir bakima dogrusallik ve
diizen getirir. Bu dogrusallik, Prospero’nun Firtina olarak
bildigimiz 6ykiiyili yazmaya bagladiginda inga ettigi an-
latida yansitilir. Prospero’'nun ilk yazma edimi, yalmzca
konusgulan bir sézcligii yazmasidir ve bu sdzciigiin yazih
bicimi, konusulan ve yazilan sozciik arasindaki boslugu
dramatize eder. Bossum sozciigiiniin sozlii haliyle, yazili
temsili olan boastwain arasindaki ayrim, soyutlama tekni-
gi olan edebi iiriinlere dikkat geker. Prospero'nun bossum
sOzcligiinii tekrar tekrar s6ylemesi, onu duyanizleyiciigin
perdede goriinen yazil1 versiyonun Ortiik otoritesine mey-
dan okur.

Prospero’nun biitiinciil ve emperyalist yanilsama-
larinin yaratilmasinda bir soyutlama teknigi olarak dili
kullanmasi, ona insanlar, nesneler ve mekanlar iizerinde
somut bir gii¢ ve otorite bahgseder; bir zamanlar basitge
verilmis olani, sembolik araciligiyla iiretme ve yeniden
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tiretme giicii verir. Carry Wolfe'un belirttigi gibi “sembo-
lik olan araciligiyla yalnizca toplum degisime ugramakla
kalmaz ayni zamanda gevre de verili olmaktan ¢ikar ve en
azindan kismen tiretilmeye baglar” (83). Michel de Certeau
yaziya “ilk baglatic1 pratik” der; bu pratik farkli ve uzak
bir 6zneyi ve iginde “diinyanin belirsizliklerinin defedil-
digi” bog bir mekanin ya da “sayfa”nin varligini varsayar.
Prospero, bilerek bir yanlis yapar, yazilmay: bekleyen bos
ve anlamsiz bir mekéan olan “sayfanin adas1” diye organik
adaya kasten yerlesir (Practice, 135).

Prospero’'nun “yaziyla ilgili girisimi” (de Certeau,
Practice, 135) 6nce ele gegirme ve somiirgelestirme, daha
sonra cografi olarak ve tarihsel anlamda bir yeniden yaz-
madir. Once aday: ve yerlileri yeniden yazmak igin kendi
Ronesans krallig1 ve zihniyetinin bir benzerini yaratarak
onlar1 sahiplenir. Amy Lawrence’in isaret ettigi gibi, filmin
adinda da belirtilen sahiplenme sorunu filmde merkezde-
dir (144). Prospero, daha sonra kendisine yapilmis oldu-
gunu hissettigi yanhglar1 diizeltmek igin tasarlanmig olan
bir intikam Gykiisiiyle ge¢misi de yeniden yazar. Stephen
Tyler'in bize animsattig1 gibi “yazmanin gergek tarihsel
O6nemi, nesneler ilizerinde ya da sanki nesnelermis gibi
digerleri tizerinde bizi gti¢ sahibi kilan biitiinctil yanilsa-
malar yaratma kapasitemizi arttirmasindan gelir. Temsilin
biitiin ideolojisi bir iktidar ideolojisidir” (131). Adanin ve-
rili dogal mekanina kendisini uydurmayan ya da daha gok
bu konuda isteksiz olan Prospero, mekan konusulabilir,
bir bagka deyisle kendi somiirgeci dilinde temsil edilebilir
kilarak onu kendi alanina dontgtiirtir.

Prospero, 1452’de Kralige Isabella’min dilcisi Anto-
nio de Nebrija tarafindan ¢oktan anlagilmis olan bu dilin
imparatorlugun “dostu” oldugu gergegini kabul ederek
adanin yerlilerine kugkusuz kendi dilini de dayatir (Gre-
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enblatt, 563). Ulusal bir dilin olusturulmasi ve dayatilma-
s1, de Certeau’ya gore, “topraga, mekana, konugmaya ya
da sozel olmayan islere bagh insanlar arasinda, (hem ge-
leneksel hem de bireysel) yasayan bedene ve boylece de
geri kalan her gseye olan uzaklig: igerir” (Practice, 138-139).
Intikam &ykiisiinii yazarken Prospero’nun “yarattigi” ka-
rakterler bir s6ylemdeki s6zciiklere benzer; Prospero’nun
anlamlandirma zincirinde anlam yaratimina bedenlerini
6diing verirler.®

Prospero’nun intikamu bdylece bir arag, kendi ya-
zarlik-istencinin bir teknigidir. Her teknik “her arzunun
gerceklegebilmesi icin diinyay1 insan imgelemiyle yeniden
uyumlu yapma potansiyelini” getirir (Oelschlaeger, 90).
Prospero metninde babalar, karakterler kendi seslerinden
yoksun birakilir ve sadece onlarin sézlerini yazan bir ya-
zar olarak degil ayn1 zamanda onlar adina Prospero’nun
kendisi konugur; boylece onlarin performanslar tizerinde
biitiin denetimi elinde tutarak yazarhigin tiranhgin so-
mutlagtirir.

¢ Bir metin olarak beden temas1 The Pillow Book (Yastik Kitab:) fil-
minde tam olarak incelenmistir. Burada yine, “yazma girigimi”
yazarimsi bir figiir (baba) tarafindan baglatilmis ve bagka bir ya-
zarimst figiirtin (Tann) yaratici edimini yansitmak igin tasarlan-
mugtir. Lawrence, Prospero’nun Kitaplar: filminde baba figiirii olan
Prospero’nun, dil iizerindeki iktidarimi kullanarak diger karak-
terler tizerinde egemenlik kurma iddiasinin, Yastik Kitabi'nda da
ayni bigimde gegerli oldugunu ileri siirer. Yast:k Kitab:'nda baba,
her y1l kizt Nagiko'nun dogumgiiniinde onun yiiziine ve boynu-
na bir kutlama yazis1 kaydederek ve “kendi eserine” imza atarak
kiz1 iizerindeki kontroliinii ve sahipligini ifade etmis olur (The
Pillow Book, 31). Her iki film de agikga Baba’yla ve Yasa’yla dil-
sel ve yazisal denetimi esitler; “boylece ataerkil iktidarin merkezi
olarak hem ataerkinin hem de so6zmerkezciligin elestirisini ya-
par” (Lawrence, 149). Bu konunun daha genis bir tartigmast igin
benim yazima bakiniz: “Fleshing the Text: The Pillow Book and the
Erasure of the Body”.
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Dili kullanarak Prospero diinyay: iki anlamda diizen-
ler: Bir diinyay: varliga cagirir ve ona 6zel bir yap1 dayatr.
Kendini otorite konumuna atar; bdylece “yarattiklar1” —
intikaminu gergeklestirmek igin biiyii yaptg: karakterler,
adanin ruhlar ve yerlileri- ve kendisi arasinda agik bir hi-
yerarsi olugturur. Prospero’nun hiyerarsi iginde otorite ko-
numunu kuran ve siirdiiren bu diizenleme siireci, Kenneth
Burke'iin “piramit biiyiisii” dedigi seye karsilik gelir; Bur-
ke’e gore bu, toplumsal iligkilerde kaginilmaz olan, maddi-
lesme ve yabancilagsma iiriinii olan bir kavramdir (Wolfe,
82). Bu kavram gorsel olarak filmde gesitli piramitlerle ve
dikilitaglarla, Roma’daki Cestius Piramidine benzeyen en
baskin piramitle somutlagir. Gri tag, mermer ya da pismis
tugladan yapilan bu geometrik ve kat1 yapilar, séylenildigi
gibi “gezginlerin kulaktan dolma tanikliklari {izerine zevk-
le yapilmus ... bilgisini birinci el gézlemden degil kitaplar-
dan alan Prospero gibi bir antikacinin inga ettigi piramitler
gibidir” (Prospero’nun Kitaplari, 98). Prospero’nun evcilleg-
mis ve “uygarlasmig” alanini “vahsi dogadan” ayiran pira-
mitler, 6n planda altin saris1, geometrik, labirent bigimin-
de olan musir tarlasiyla ufkun 6tesindeki karanlik orman
arasinda durur. Piramitler, Prospero’nun soyutlama-isten-
cinin sembolii olur ve bdylece adanin organik, yasantisal
diinyasina, kitaplarindan tiiretilmis bilgiyle érneklenen
“insan” yapimu iiriinler diinyasina eklenir.

Greenaway, Prospero’yu, bilgisi ya adaya beraberin-
de getirdigi kitaplardan tiiretilmis ya da onun tarafindan
tiretilmis ve kitaplarinda toplanmis bir “kitap-yapim-ma-
kinesi” olarak adlandirir. Onun bilgisi, diinyayla dogru-
dan etkilesimle kazanilan bilgi ya da anlay:s tiiriinden
¢ok, mesafeli-bir-bilgidir. Prospero adaya kargi, adayi etki-
siz kilan ve oradaki nesneleri ve amaci kendinde varliklar:
kaziyan aragsal rasyonel bir tutum sergiler. Bos bir meka-

146



na indirgenmis ve daha sonra Prospero’nun kitaplarindan
ve hayal giiclinden yaratiklarla yeniden doldurulmus ada,
Prospero’nun zihninin bir yansimasi olur; kendi vizyonu
--diistince ve haliisinasyonlar1 somutlagir.”

Prospero’nun hayalleri filmde genellikle, kendi bi-
lincinin yansimalar: oldugu gergegini dramatize ederek ay-
nalarda yansitilir. Ada simdi Prospero’nun kendi benligi
(egosu) ve onun katilimci olmayan bilincinin bir simgesi
olarak gortilebilir.

Max Oelschlaeger, “modern aklin, yasamin kayna-
g sarip sarmalama ve bdylece onu agmaya olan insani
bagimliik duygusunu yitirmis” olmasini tartisir (338).
Ego’nun simgesi olan ada imgesi, diinyadan kopuk yasa-
yan modern beni (self) gagrigtirir. Morris Berman, modern
bireylerin kendilerini adalar olarak atomist terimler iginde
gordiigiinii sbylerken bu nokta iizerinde durur; oysa bun-
larin antik ya da ortagagdaki atalari, daha biittinciil Benlik
(Self) ve gevre gortisii tagirlardi. Onlar igin Benlik, i¢inde
bulundugu ¢evresine 6zdes ve ona gémiilii bir embriyo
gibiydi; benlik ve diinya ayni bedenin pargalar1 olarak
goriiliirdi. Bu tiirden katilimar biling, siire olan itirazini
temellendiren Platon tarafindan patolojik olarak tanimlan-
mustl. Duygusal 6zdeslesmeye ve yagsamla biitiinlesmeye
neden olan ve geligkili deneyimleri animsatan siirin giici,
benin biitiinsel ve birlesik olmasini engelledi. Berman’a
gore “Bireyin geligkili bir deneyimler denizinde battig1 ve
diinya hakkinda onunla duygusal 6zdeslik yoluyla (oriji-

7 Genelde yazara ait bir goriintiiniin somutlagmasi agisindan man-
zaralar, kentler ve mimari, The Belly of an Architect filminde biitii-
niiyle incelenmistir. Inga ettigimiz gevre sadece evimiz olmakla
kalmaz, ayni zamanda davraniglarimizi yapilandirir ve kaderimi-
zi de belirler (Purdy’nin “Artificial Eye” ve Michael Ostwald’in
bu kitaptaki makalesine bakiniz). Mimari, béylece ayn1 zamanda
diinya ve onun iizerinde yagayanlari etkileyen yazma girigimidir.
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nal katilim) bilgi sahibi oldugu siirsel ya da Homerci zih-
niyet, Sokrates ve Platon’un kesinlikle yok etmeye ¢alistig
seydir” (71).

Koktenci bir paradigma degisimi, 1700'lerde zirve-
ye ¢ikan bilimin, biitiiniiyle gozden diisen simyay1 adim
adim yerinden ettigi 16. yiizyilda baglayarak gergeklesir.
Aristotelesci bilimin dogaya karg: edilgenligine saldirmak
icin tasarlanan ve 1600’lerde zanaatkarlarin yayinladig:
“mekanik edebiyat” olarak bilinen teknik ¢aligmalar, bu
paradigma degisimine bir kanittir. Teknige ve yonlendir-
meye olan bu ilgi, aym1 dénemde yayinlanmig olan “nasil
yapilir” kitaplarinin artan popiilaritesinde de yansitilmig-
t1. Bu kitaplarin bagliklarinda Methodus (Yontemler) sikga
kullanilan bir s6zciiktii (Riggs, 36). Prospero’'nun Firt:-
na’s1 intikami bir yontem olarak kullanarak “nasil evrenin
efendisi olunur” kitabi gibi okunabilir. Diger baglamlarda
neyin bilimsel goriindiigii, bu durumda agik¢a kurgudur.
Bu demek degildir ki, kurmacanin yeni diinyalar yaratma
glicii yoktur. S6miirgeci edebiyatla ilgili Abdul R. Jan Mo-
hamed’in belirttigi gibi kurmaca ve ideoloji arasindaki ilig-
ki simbiyotiktir: Ideoloji kurmacayi belirlerken, “kurmaca
da somiirgecinin konumunu ve amaglarin1 agikga ortaya
koyup savunarak ideolojiyi bigimlendirir” (102).

Simya, diinyaya saygin bir “miidahale”yi gelistir-
mis olan, gergekligin diyalektik dogasini onaylayan ve
2500 yildir varolan bir katihm “bilim”iydi. 15. Yiizyila ka-
dar dogaya herhangi bir miidahale ya da karigsma bigimi-
ne, doganin kutsalligini tanimak i¢in yapilan dinsel toren-
ler eslik ederdi. Bilimsel devrim bu biling tarzindan ayrild:
ve o zamana kadar gergeklestirilemez olan simyacinin
distine ulagtr: fiziksel ve biyolojik diinyanin salt “hareket-
li maddenin atomlar1” olarak incelenebilen, anlasilabilen
ve denetlenebilen bir makineye donitisiimii (Oelschlaeger,
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96). Bilimin gelismesiyle, animist diinya goriisiiniin yerini
bugiin hala gegerli olan Kartezyen mekanistik paradigma
ald;; bu paradigma bize diinyayla olan etkilesimimizin
kargihikli i¢ ige gegmeden ¢ok bir kargilasma oldugunu
dayatir. Bir zamanlar yasayan ve canli olan, yagamsiz ve
mekanistik oluyor; canlic1 inancin disindaki koken, bir ol-
gunlagma siireci, bagka bir deyisle ilerlemeci bir siireg ola-
rak goriilir. Maddi diinya ruhundan soyulur ve karsila-
silabilen, incelenebilen ve “bilinebilen” maddeye, veriye,
fenomene indirgenir.

Kartezyen akil ve beden ayrimi biitiiniiyle diinya-
ya yayilir. $Simdi Prospero figiiriinde yeniden ortaya ¢ikan
“bedensiz zihin” artik diinyayla ortaklaga bir iligki i¢inde
degildir; doga bu bedensiz zihin igin ayn 6lgiilebilir, say-
labilir kuramsal bir arastirma nesnesi olmaktan bagka bir
sey de degildir. Dogaya kars1 olan bu mekanistik tutum,
filmde Prospero’nun Vesalius'un Dogumun Anatomisi'ne
bagvurmasiyla agik hale gelir; bu kitap, insan bedeninin
organik bir makine oldugu ve mekanizmasinin incelenip
anlagilabilecegini ileri siirer, sayfalar1 parcalara ayrilmig
organlarin grafik imgelerini gosterir. Bagka bir sekansta
Prospero’'nun hamile esi, siskin karni tizerindeki derinin
ylizeyini soyarken goriiliir; bdylece izleyiciye karninin ve
dogurgan organlarinin ig isleyisini gosterir.

Prospero, biiyiicli bir bilim insanidir; biliminkine
benzer arag ve yontemleri ona diinya tizerinde dogatistii
bir gii¢ kazandirir. Prospero’nun “konugan bag1” perdede
siyah bir arkafonda filmin final anlarinda goériindiigii za-
man bedensiz zihin olarak bu Prospero imgesi, en garpic
bigimde gosterilmis olur.?

8 Prosperoda A Zed and Two Noughts' daki Alba Bewick gibi “sahne-
ye uymasi igin kesilir” (ZOO, 107).
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Izleyiciden yakin gekimle uzaklagirken Prospero gi-
derek kiigiilen, boslukta bir zihinden bagska bir sey degil-
dir. Bedenin tam anlamiyla yoklugu, Prospero’nun diin-
yayla olan ilgisini fiziksel ve duyusal katlimca olmaktan
¢ok saf bir bigimde bagtan beri zihinsel oldugunu bize
animsatir. Durumun bdyle oldugu, filmin agilis sekansin-
da agikga gosterilir; bu sahnede suyun igindedir, sudaki fi-
ziksel bulunugu (rahimdeki akigkanlik ve “yasamin kan1”)
diinyayla olan birlesmesini gosterir (Rodgers, 14), kiigiik
odas1 ve masasi diinyaya kars1 aragsal ve akilc1/ yiizlesme-
ci tutumunu simgeler. Ann Grieve, bir yaratic1 ya da yazar
icin Prospero’nun eserinin, ¢iplak bedenini bir pelerinle
orttiigii zaman bagladigini belirtir. Pelerin, onu duyusal
diinyadan koruyarak ondan ayrilisin1 vurgular. Prospero
Ogretici bir akil, saf bir zihin olmak igin etkilesimli bir be-
den olmaktan vazgeger. Oyuncu Sir John Gielgud'un 86
yasinda olusu, daha sonra Prospero’nun hareket alanini
sinirlandirarak ve bdylece onun diinyayla olan fiziksel
iliskisinden ¢ok beyinsel iligkisini 6ne ¢ikararak Prospero
karakterinin tanimlanmasina hizmet eder.

Prospero’nun diinyadan ayrilist onun ustalik y6n-
temidir; de Certeau'nun deyisiyle bir stratejidir (Practice,
35-38); ¢iinkii bir taktikten farkli olarak strateji, 6gretici 6z-
nenin, ki bu Prospero oluyor, kendisini kontrol edebilecegi
bir yere —odasina- konumlandirmasini gerektirir. Prospe-
ro, kendi konumunu, egemen olmak istedigi disarda olma
olarak tanimlar. Bu strateji, ona degisik kosullardan, sans-
tan bagimsizlik ve dokunulmazlik yanilsamasi saglar; 6n-
gorii ve denetim birinci amaglar olur. De Certeau’ya gore
bu yontem, yonetsel ve bilimseldir; bu yontem, giiglii bir
yere, biitiinlestirici bir sdyleme ve boliimlenmis bir meka-
na ihtiya¢ duyan Kartezyen tutumu somutlagtirir. Pros-
pero’nun kiigiik odasi bir “yer” -bir mevkidir-, bir gevre
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degil. Bu konumdan Prospero, diinyay: okunabilir ve tem-
sil edilebilir mekénlar olarak inga eden biitiinlestirici bir
anlat: gelistirebilir. Bu 6ziinde, gorerek ustalifa izin veren
panoptik® bir uygulamadir.

Prospero’nun yarattiklar1 bize imgesel bigimde, dik-
katimizi onlarin gorsel dogasina geken “canlanmig resim-
ler” olarak gosterilir. Bunlar, 15. yiizyil resimlerinin, diin-
yanin imgesini bilimsel bir bigimde kurma ¢abasini yansitir
(Bénoliel, 34). Bir¢ok durumda Prospero’nun alan: kadar,
yarattig1 ve aynalarda yansiyan goriintiiler, {inlii R6nesans
eserlerinin kopyalaridir: Antonio’nun kendisine kars1 yap-
tig1 komployu Prospero’nun yeniden anlatigi, bir Verone-
se resminin canli bir kopyasiyla gosterilir. Ferdinand ve
Miranda’nin ilk kez saray yakininda kargilagtiklar1 misir
tarlas: bir Breughel reprodiiksiyonudur; Prospero, Ariel
ve Miranda karakterleri ve gemi kazasi gegirmis Napoli-
tenler, sirayla de la Tour’un, Bronzino'nun, Botticelli'nin
ve Rembrandt'in resimleriyle 6rneklenir. Sarayin mimarisi
temsillerden kopyalanmistir: Prospero’'nun odas1 Messi-
na'nin Aziz Jerome'undan alinmugtir, kiitiiphane Miche-
langelo mimarisinin kopyasidir.*®

® Panoptikon, Jeremy Bentham’in tasarladig1 bir hapishane mode-

linin adidir. Ortasinda mahkumlarin géremeyecegi bir g6zetleme
kulesi vardir ve kulenin goriig alaninda halka gibi siralanmis ig
ve dis cepheye bakan gift camli hiicreler bulunur. Her sey g6ze-
tim altindadir. Foucault Hapishanenin Dogusu adli kitabinda bu
modeli iktidar ve toplum arasindaki iligkide ele alir, panoptik tek-
niklerle iktidarin toplumun en kiigiik pargasi olan birey tizerinde
denetim mekanizmasi kurdugunu belirtir (¢.n.).

1 Prospero’nun Kitaplar’'ndaki Aziz Jerome goéndermesi, bu filmi

Yastik Kitabi'na da bakar. Her iki filmin de baghginda kitap sozcii-
gii gecmektedir. Hem Prospero hem de Nagiko'nun agig1 Jerome,
Aziz Jerome gibi bilgindir. Elliott ve Purdy’nin ifade ettigi gibi
Jerome ¢ok dil bilir ve bir ¢evirmendir. “Adag1 Aziz Jerome gibi
Latin Babalarin en giizel konusani ve en bilgilisidir, Incil'in Ibra-
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Gorsel alintilarin bu kullanimiyla Greenaway agik-
¢a Prospero’nun gergekliginin temsillerde 6rmeklendigini
vurgular. Prospero’nun diinyasi agir1 gergekgi postmodern
diinyanin habercisidir; burada gergeklik temsilleri, gergek-
lik modelleri, insan-yapimi bir gergeklik olur.

Greenaway, sinemasal goriintiiniin Roénesans’in
perspektif ingasina dayandirildigin1 da gosterir (bkz. Ba-
udry). Kamera, perspektif sahibi resimlerin sagladigina
benzer bir konum alir. Kameranin konumu, gordiigiinii
denetlenebilir, tiirdes ve sabit goriis nesnesine indirge-
yerek mutlak bilgi ve tamamini gérme yanilsamas: olug-
turup seyirlik 6znenin cepheden bakisin1 yineler. Goriig
Oznesi ve onun nesnesi arasinda agik bir ayrim yaratarak
kamera agis1 ve canli resimler, “ayirmanin goriintiiniin be-
deli oldugunu” dramatize eder (de Certeau, “Delilik”, 26).
Aynalardaki yansimalar ayrica Prospero’'nun yansima ve
goriintii olarak yarattig1 goriiniir diinyaya dikkat geker.
Ayna “seyleri goriintiiye geviren evrensel bir biiyii ara-
cdir” (Merleau-Ponty, 168). Perspektifciligin yaptig gibi
diisiinceye ait bir diinya benzerini inga eden “mekanik bir
hiledir”. Merleau-Ponty’ye gore bu benzerlik, bir “yansi-
ma iligkisidir” ve “varolan diinyanin tiim yonlerine saygi
gosteren higbir yansitma yoktur” (170, 174).

Robert Romanyshyn, dogrusal perspektif vizyonu-
nun, hizli bir bigimde kiiltiirel bir zihin ahgkanlhig: haline
gelen sanatsal bir yarat1 oldugu fikrini tartisir; bir teknik
olarak baglayan sey ¢ok ge¢meden kapsaml bir diinya go-
riisii, bir metafizik olmustur. Perspektivizm salt bir gériin-
tli nesnesine indirgenmis bir diinyanin gorsel 6znelerini
yaratarak diinyayla iligkili seyirlik bir konumu davet etti.
Dogrusal perspektif yasalarini diizenleyerek, 15. yiizyil

niceden ilk Latince gevirisinin de sorumlusudur” (bu kitaptaki
Elliott ve Purdy’nin boliimiine bakiniz).

152



sanatgisi, mimar ve yazar1 Leon Battista Alberti, “Descar-
tes'in cogito projesinin dayandig1 ve bunun bir genisletil-
mis bigimi olan diinyanin teni ve aklin gozii arasinda bir
mesafe psikolojisi” baglatt1 (349). Diinya kitaplarda ve go-
riintiilerde kodlanip gergevelenerek metinlestirildiginde,
maddi ve organik dogasin yitirir ve sematik bir soyutla-
ma olur. Kitabin basilmaya baglamas: ve kitlesel iiretimi-
nin, Alberti'nin perspektif yasalarin1 diizenleyip diinyay:
“geometrik bir sisteme” doniistiirmesine denk gelmesi
ilgingtir. Romanyshyn'in agikladig: gibi “geometrik diin-
yanin dogrusalligi, karsiligimi kitabin dogrusal okuma-
sinda bulacaktir; burada satir satir, ciimle ciimle kitabin
kronolojik yapisi bilimlerdeki zamann ardisik, diizenli,
dogrusal yapisin1 yansitacaktir” (351). Ronesansta baski,
perspektivizm ve bilimle diinyanin tiglii metinlegtirilmesi,
Prospero’nun diigiincedeki yeni bir modele gére yeni bir
diinya olusturmada kullandig: dilde, gériintiilerde ve bii-
yiilii giiglerde yansitilir. Izleyicinin gérdiigii, akil géziiniin
yarattig1 zihinsel bir gériintii tirtintidiir.

Modernitenin goriintiiye verdigi oncelik ve diisiin-
ce icin bir paradigma olarak goriintiiniin kullanilmasi,
diinyanin digsinda izleyici oldugumuz ve diinyay1 belirle-
mek, islevini denetlemek i¢in onu inceleyebildigimiz ya-
nilsamasin siirdiirmemize yardim eder. Perspektivizmin
glindeme getirdigi derinlik duygusu optik bir yanilsama-
dir. Yalnizca yanlis olmakla kalmaz, ayn1 zamanda kasith
olarak da aldaticidir: Diinyay: gézlenebilir ve dlgiilebilir
diiz bir yiizeye gevirerek paradoksal bir bigimde onu igsel
derinliginden yoksun birakir. Merleau-Ponty, derinligi en
temel alg1 olarak belirler ve derinligin diinyadaki varhig-
mi1z1 deneyimledigimiz bir belirsizlik ve karigiklik boyutu
oldugunu tartigir. Derinlik goriiniir ve goriiniir olmayani
igerir; diinyanin 6nceden varoldugunu ve bakisimiz: ag-
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tigin1 animsatir. Derinlik, goziin gordiigiinden ayrilmasi
gereken bedensel algiyla deneyimlenir. Bir temsile bakhg-
mizda goriiriiz; algilamayiz. Gorme kendine mal ederken
alg: igsel olarak katiimacidir. Merleau-Ponty’ye gore, alg:
bedensel ve diyalojiktir; yagsayan bedenle yasayan diinya
arasinda bir konugmadir, ¢linkii deneyimin bilingli 6znesi
akil degil bedendir.

Gilnimiizdeki ¢evresel krizi anlamada Merle-
au-Ponty’nin felsefesiyle ilgisi iizerine yaptig1 calismada
David Abram sunu agiklar: “Dogrudan algilanan diinya-
da gevsekligi ya da oyunu saglayan derinliktir; diinyaya
baglanmak, onu se¢gmek, ona odaklanmak igin bedenin 6z-
glirliigiinii isteyen degiskenligi getiren de odur; dyle ki bu
durum, bu 6zgiirliigii temalagtiran ve sahiplenen herhangi
bir sozel yansimadan ¢ok 6ncedir” (103). Abram, duyulur
diinyadan metafizik kopusumuzun duyulara ve bedene
olan giivensizligimizin bir sonucu oldugu fikrini tartigir.”

Diinyay:1 dogru olarak temsil eden goriintii ve diin-
yayla olan duyusal katilimimiz yanilsamasini siirdiiriir-
ken perpektivizmin destekledigi diinya goriisii ya da ide-
oloji, mesafeli bir iligkiyi gelistirir. Bu diinya goriisii, diiz
anlamiyla bizim diinyayla olan temasimizi koparir.

Greenaway’in filmi, ¢oklu gergeveler sunarak ka-
merayla kopyas! yaratilan tek boyutlu goriintiiniin altini
oymaya galisir. Perdedeki goriintii, oklu katmanlar: bira-
raya getirerek iki boyutlu olmaktan gikar. Resimde vedute
olarak bilinen gergeve igine gergeve koyma “hilesi”, zaten
Ronesans sanatgilar: tarafindan kullaniliyorken (Bénoliel,
68) bunun filmde kullanimi, diinyadaki ¢oklu gergek-
lik diizeylerinin, derinligin varhginin ortaya konmasina

1 Bu diigiincenin tam bir incelemesi icin Abram’in su ¢aligmasi-
na bakinuz: The Spell of the Sensuous: Human Perception in a Mo-
re-Than-Human-World. New York: Pantheon, 1996.
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yardima olabilir. Bu ¢oklu gerceve katmanlariyla Gree-
naway, perdede goriinen imgenin arkasindaki gériinme-
yen mekanin izleyici tarafindan farkina varilmasini saglar.
Bu goriintiiniin sinirlarin1 dramatize ederek, diinya bizim
goriigiimiiziin 6tesinde devam eder. Coklu gerceveleme-
ler ayrica goriintiiniin kendisinin daima bir akis iginde
oldugu, nesnelerin sabit ve duragan olmadigini gosterir.
Greenaway “varligin yalnizca yanilsama iginde ve yanil-
samayla elde edilebildigini” (Shapiro, 132) gostermek igin
goriintiiyii kesintiye ugratur.

Prospero’'nun yarattifi “gerceklik” siirekli olarak
aynalarda yansitilan gergevelenmis goriintiiler serisiyle
gosterilir. Onun perspektif igeren bakis, iirettigi canlanmug
resimlerde ortaya konur. Filmin postmodernist goriintii
¢oklugu, Prospero’nun ataerkil, bilgi-iireten bakigin -bili-
min pozitivist bakigina benzer otoriter bakigi- sarsar. Film
boylece, sanattaki gergekgilikle bilimlerdeki pozitivizmi
esitler ve her iki alanda da nesnelerin her zaman gergek-
ten temsillerini agtigini gosterir (Jay, “Goriiniis Ontolojisi”,
145). Askin bilen 6zne konumuna meydan okunur ve bu
Oznenin sentetik birligi ¢oker. Goriintiiden kagmaktan ¢ok
Greenaway, “otoriteyi somiirgelestirici ataerkil bakistan
yoksun birakmak i¢in” (Bal, 401) goriintiiniin kendisinin
¢oklu hale gelebilecegini gostererek goriintii bigimlerini
farklilastirir. Mieke Bal, ¢oklu perspektifler ve ¢ogalan go-
riis agilarinin, aslinda egemen temsil bigimlerinin ideolojik
icerimlerine karg1 duran etkili araglar olabilecegini tartigir
(379). Greenaway'’in gogulcu goriintiileri boylece Prospe-
ro’nun “sozsel-gozsel-benlik bilincinin” patolojik dogasini
agiga vurur; bunu “dogrusal ussalligin, baglamsal tutarli-
ligin, anlatisal siirekliligin, odaklanilmis yogunlagsmanin,
sonsuz gelismenin, bireysel mahremiyetin, verimli etki-
liligin, yansiz kapsamhhgin ve nesnelligin degerlerine”
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(Romanyshyn, 340) meydan okuyarak yapar. Ancak 6zne
merkezsizlestiginde, 6zne ve nesnenin i ice gegmesini ya-
dsiyan dualistik felsefe ¢oker ve 6zne diinyayla ig ige geger.

Bedenin Onceligi ve Diinyanin Biiyiisiiniin Bozulmas:

Jonathan Romney, Prospero’nun Kitaplar: elestirisin-
de, denizcinin “Pargalamiyoruz! Pargalaniyoruz! Parga-
laniyoruz!” haykirisiyla simgelenen, filmin sonsuz dil ve
goriintii pargalanmasina dikkat geker. Elestirmen, daha
da ileri giderek filmin “bedenlerin maddiliginin sabitlen-
mesine karsihk verdigi 6l¢giide, goriintiilerin gegici tinsel
dogasinin umutsuz farkindaligini somutlagtirdigini” belir-
tir (44). Bedenin maddeselligi, en canl bigimde dansg1 ve
koreograf Michael Clark’in oynadig Caliban karakteriyle
one cikarilir. Caliban’in bedenine verilmis olan egemen
rol, diinyay1 oyunbaz bir tarzda deneyimlemenin alterna-
tif bir aracin ileri siirmeye hizmet eder ve Prospero’nun
egemen gorsel usguluguna ¢are olur. Caliban'in hem su
hem de toprakla olan yakin iligkisi, diinyanin entelekttiel
bir incelemesinden ve egemenliginden ¢ok onunla 6zdes-
lesmeci bir iligkiyi ima eder. Caliban’in bedensel hareketle-
ri, Ortiik bilginin elde edilmesinde bedenin merkeziligine
dikkatimizi geker.

Caliban'm diinya bilgisi ve deneyimi, bedeniyle bag-
lar; akil basitge, Caliban’1t Morris Berman'in s6ziinii ettigi
“duyusal zihin” yaparak onun deneyimlerinin diizenleyi-
cisi ve gliglendiricisi iglevini goriir. Diinyadan farklilagma-
muis bir okyanus iginde varligini siirdiiren bilingli olmayan
bir bebegin bedeni gibi, Caliban’in bedeni de genellikle
suya gomiiliidiir; bir “duyu aracdir” (Berman, 158) ve
cevresiyle olan iligkisi 6ncelikle dokunsaldir. Yagamin kay-
naginin filmdeki simgesi olan, her seyin kaynaklandig: ve
ona dondiigii suyla yakin iligki iginde kalir. Aslinda suyun
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bastan sona filmin tiimiine gorsel ve isitsel olarak yayildi-
g1 soylenebilir: Siyah bir havuzda etrafa sigrayan su dam-
lalarinin agihis sahnesindeki ¢ekiminden suyla baglantili
birgok alegorik yaratiklara ve film boyunca ara sira orta-
ya ¢ikan okyanus sesine kadar bu elementin saran, niifuz
eden, yasam alip veren dogasi ve Greenaway’in filmlerin-
de yinelenen varhig siirekli bize animsatilir.”?

Caliban, ilk 6nce, Miranda’ya saldirmaya kalkigtig1
icin Prospero tarafindan siirgiin edilmis oldugu ¢ukurun
bulanik kahverengimsi sularindan ¢ikarken goriiliir. Pros-
pero Caliban’in ciimlelerini s6ylerken Caliban’in bedeni
yavagca ve belirsiz bir bigimde kendini gostermeye bas-
lar. Ne tamamen insandir ne de hayvan. Bir balik olma-
masina ragmen su aygiri gibi ses ¢ikardigi ve suya uyum
sagladig1 sdylenir. Ozellikle renkli iireme organlarina ve
kiigiik kivrik boynuzlarina dikkat gekilir. Prospero onun
i¢in konugurken Caliban’in bedeni dans benzeri kivrilma-
larla bagh oldugu kayanin etrafinda siiriiniir. Caliban'in
tiim hareketleri siirekli ¢iplakligina vurgu yaparak ve var-
Iiginin maddiligini dramatize ederek dansa benzer bigim-
de gergeklesir. Bu sefer Prospero’nun denize atmig oldugu
iki kitab1 kurtarmak igin Caliban’in son sahnedeki sudan
¢ikma goriintiisii, “duyumsayan ve duyumsananin bolii-
nemezligi” (Merleau-Ponty, 163) ve kapsayici aragla olan
yakin iligkisini bir kez daha vurgular.

Gukurun mekan, bilgi ve ussalligin alani olan Pros-
pero’nun kiigiik odasina gagirtic1 bir kargithik sunar. Daha
¢ok Platon’un magaras: gibi Caliban'in ¢ukuru, ilkel, de-

12 Making a Splash 1984’de 16. mm. gekilen 25 dakikalik bir filmdir.
Bu film de, ayn1 gsekilde Michael Nyman’in miizigine kesme ya-
par ve bir yiizeye sigrayan damlalarin gekimiyle agilir. Bana gére
bu, Greenaway’in hem insan hem de insan olmayan Beden’i gok
glizel yticelttigini gosterir.
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gersiz, golge ve aldanmalarin tehlikeli diinyas:1 olarak
resmedilir. Cukurda agilan daireden gelen 151k, ¢ukurun
disindaki “aydinlanmig” bir diinyanin varlhigini da ima
ederken, hayaletimsi bir aura iginde karakterleri ve nes-
neleri olugturur. Platon’'un magarasinda oldugu gibi qu-
kurda da hayali nitelikler tistlenen, duyulur diinyadir.
Prospero’nunbiiyiisiiniin iyi oldugu sdylenirken, Caliban,
annesi, Sycorax ve gukurda yagayan yaratiklar kara biiyii
ve doganin karanlik giigleriyle iligkilendirilir. Greenaway
ironik bir bigimde Sycorax ve Prospero’nun seytanla arka-
daslik ettigini belirtir: Sycorax sehvetle, Prospero da “ki-
taplardaki Seytanla” (Prospero’nun Kitaplari, 29).

Hem Caliban hem de Sycorax, adanin dogal unsur-
larina yakindan baghdir. Greenaway, Sycorax'in bir cad:
olarak Shakespeareci betimlemesini stirdiiriir: “ay1 denet-
leyecek, medcezir yapacak / kadar giiglii / giicii olmadan
emir verebilir” (Prospero’nun Kitaplar1 , 159). Caliban’in
dogayla biitiinlesmesi, onun gergek “krallig1” olan adanin
dogal unsurlariyla etkilegsimi ve siirekli aday1 ¢agristirma-
siyla gosterilir; Caliban’in Prospero’ya hatirlattig: gibi:

Ve sonra seni sevdim,

Ve sana adanin tiim 6zelliklerini gésterdim

Serin ¢esmeler, deniz ¢ukurlari, corak mekan ve

verimli.

Lanetlenmis ben béyle yaptim! Sycorax'in

Tim biiyiileri, kurbagalar, bocekler, yarasalar seni

bulsun!

Sahip oldugun tiim 6zellikler ben oldugum igin

Ki ilk 6nce bana aittiler! Ve buraya beni kapattin

Bu sert kayada adanin geri kalarum

Benden uzak tutuyorsun (Prospero’nun Kitaplari, 94).

Ben’in (self) ve gevrenin bu biitiinlesmesi ve katilim-
a bir bilingle iligkili bedenin 6nceligi, ¢iplak bedenin 6n
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plana getirildigi bir¢ok diger sahnede de ¢agnstirilir. Or-
negin adaya, Caliban gibi neseyle dans eden ve kendileri-
ni 6zgiirce oyunlara, hilelere ve kaba sozlere veren ¢iplak
mitik figiirler ve ruhlar yerlestirilmistir. Gemi kazasindan
sonra adanin su perileri tarafindan kurtarilmis olan kaza-
zedelerin giplak ve garesiz bedenleri suyun altinda gorii-
lir. Yavagga yiizeye dogru siiziilen kazazedelerin hemen
hemen lirik goriintiisii, rahimdeki suya benzer bir bigim-
de okyanus suyuyla sarmalanan bedenleri Ben'in ve gev-
renin biitiinlesmesine dikkat ¢eker; bu biitiinlesme, Pros-
pero’nun intikam anlatisinda yer almalariyla temsil edilen
sembolik evredeki “dogumlarini” énceler.

Prospero’nun diinyayla olan ussal ve gidimli etki-
lesim modelinin olusturdugu biitiinlesmeden ayrilmaya
kadar olan bu boliim ve bu ayrilmayla iligkili olan aci, Sy-
corax’in Ariel’i birakti1 cam agacindan Ariel’in “6zgiirles-
tigi” sahnede dramatize edilir. Oysa Ariel'in agagla biitiin-
lesmesi Prospero’nun katilimci olmayan bilinci tarafindan
bir hapis bi¢imini alir; daha biitiinsel bir diinya goriisii
benimsendiginde goriintii, alternatif bir yoruma olanak
verir. Prospero’'nun diinyayla olan iligkisi atomistik iken,
agactaki Ariel goriintiisii, bir pargasi oldugu ve bagiml ol-
dugu gevreyle daha embriyonik bir kargilikli baghlik ileri
siirer. Ariel'in agacla biitiinlesmesi, kiginin ve gevrenin sa-
dece igtenlikle baghliginin degil, Berman’in tartistif1 gibi,
ayni zamanda “sonunda 6zdes” oldugunun kant1 olarak
alinabilir (77).13

Bu goriintii Ben ve diinya arasindaki deneyimin ter-

13 Ariel’in agactaki “hapisligi”“ne benzer bir 6rnek icin benim Aimé
Césaire'in Bir Firtina’s1 tartismama bakin: “African Animism,
Négritude, and the Interdependence of Place and Being in Aimé
Césaire’s A Tempest.” Interdisciplinary Studies on Literature and En-
vironment 3.2 (1996): 47-61.
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sine donebilirligini yakalar; boylece diinyay1 deneyimle-
mek, onun tarafindan deneyimlenmek olur. Merleau-Ponty
bu tersinebilirlige chiasm (kesisim)* der; yani diinyanin
teni ile bireysel tenin igice ge¢mesi, birbirine karigmasi,
harmanlanmasi. Ariel agagtayken diizanlamiyla “diinya-
nin dokusuna/kumagina yakalanir” (Merleau-Ponty, 163).
Bu birbirine gegme, duyulur ve canli diinyadan metafizik
kopusumuzun alternatif bir bigimini temsil eder.

Denizden gemi kazasinin ortaya ¢ikigi gibi, Ariel'in
agagtan ortaya gikis1 Prospero’nun sembolik diinyasina bir
dogumdur -moderniteye bir dogum. Aciyla isaretlenir ve
yara izleri birakir. Prospero, bile bile acinin kaynagini yan-
lig tanimlar; Ariel’i agagtan “6zgiirlestirmek”ten ¢ok onu
oraya “hapseder”. Filmde grafik olarak gosterilen Ariel'in
agagctan acili kopariligi, senaryoda agikga bir kopma siireci
olarak betimlenir:

Gam agacindaki Ariel 6zgiirlesir. Yiiksek ve ac1 dolu bir
¢iglikla —cekme ve germe ve kesilme sesi... Ariel, hav-
lama sesinden, yosundan ve likenden ortaya cikar...
kanlar i¢indeki bedeni. Isikta durur- aciyla inler... ense-
sinden, koltukaltindan ve kasigindan akan kan... izler-
ken... akan kan ortadan kalkar ve 1sikta beyaz olan be-
deni, agac halkalariyla zayif bicimde gosterilir... bunlar
da yavagga kaybolur (Prospero’nun Kitaplari, 89).

Bu pasaj, yalnizca Prospero’'nun sembolik diinyasi-

" Merleau-Ponty “igice gegme” ve “kesigim” kavramlarini kullana-
rak “goren-goriilen”, “dokunan-dokunulan” iliskisindeki kesin
belirlenimleri ortadan kaldirir. Beden 6nce bir durumun iginde
diinyay: algilar, sonra diinyarun algis1 bedene eklemlenir; zne
ve diinya igige geger. Nesneleri algilamak, onlarla igige gecmektir.
Bakis, goreni goriinene ekler. Bunun adi 6znenin nesne lizerine
kurdugu iktidarin yok edilmesidir. Niliifer Zengin, “Goriilmeyi
Goérmek: Et Kavrami Uzerine”, Diinyamn Teni, haz. Zeynep Direk,
Metis, 2003, s. 138-149 (¢.n.).
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na Ariel'in dogusunu degil, ayn1 zamanda, 151k s6zciigii-
niin yinelenmesiyle, dogal diinyadan bu ayrilisin “aydin-
lanmis” dogasini da vurgular. Prospero’nun bunu gérmesi
gibi Ariel’in agactan 6zgiirlesmesi, akil ve ussalligin 1s1ga
gelmesidir; bu, Magaray: terketmeye benzer bir olaydur.

Prospero’nun Sycorax’i seytanlagtirmasi ve besleyici
anne gibi olan Yeryiizii metaforunubastirmasi, gegmisin ve
adanin yeniden yazilmasini gegerli kilmak igin olusturdu-
gu kurmacalardir; béylece mutlak giiciinii ve her yerdeki
denetimini glivenceye alir. Prospero, Ariel’i denetim altina
almada bir tehdit olarak bu biitiinlesmeyi kullanmak igin,
Ariel’'in agagla biitiinlesmesini olumsuz terimlerle yeni-
den tanimlar. Peggy Phelan’in belirttigi gibi “gecmisi gele-
cek olarak siirekli projelendirebilmesi i¢in Prospero Ariel’e
emirler verir” (49). Ama bu stratejinin etkili olabilmesi igin
Prospero ilk 6nce ge¢misi yeniden tanimlamalidir —tarihi
Orwellci tarzda yeniden yazar. Bu strateji Bilimsel Dev-
rimin yaptigina benzer: Gelisme adina Bilimsel Devrim
gecmisi ilkel ve geriye gotiiren olarak yeniden tanimlamig
ve otoritesini kullanmak ve denetleyebilmek icin ge¢mis
korkusunu agilamigtir. Bu, bilimsel aragtirma, ekonomik
gelisme ve hegemonik denetimi arttirmak igin tasarlanan,
canli doganin ideolojik olarak degerinin diigiiriilmesi ve
hareket eden saf maddeye doniistiiriilmesi anlamina gelen
modernite projesidir.

Prospero’nun adayi tarihsel ve cografi olarak “yeni-
den yazmada” kullandig1 24 kitabin Greenaway tarafindan
yapilan gorsel tretmani, burada tartigilan iki biling bigimi
arasindaki bir karsilasmay: dayatir: Sirasiyla Prospero ve
Caliban tarafindan oOrneklenen, modernitenin normatif
ve katilimci olmayan bilinci ile postmodernite 6ncesinin
/ postmodernitenin ¢ogulcu, katilima bilinci. Bu kitaplar,
Ben ve diinyanin 6zdesligini sabitlemede modernitenin
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bagarisiz girisimlerinin bir gostergesidir. Bu kitaplarda
toplanan diinyanin bilgisinin ya da anlayisinin, indirgene-
mez bigimde kismi —sinirh ve 6nyargili-, bunlarda temsil
edilen diinyanin da sabit bir metin olmaktan ¢ok siirekli
biiyiiyen, agik ve dinamik bir organizma oldugu gosterilir.
Bu kitaplar, diinya hakkinda bilgiyi toplama ve kod-
lama gabalarinda tipik olarak moderndir. S6zgelimi Su Ki-
tabi, arastiric1 gizimler, kegfedici metinler, diyagramlar ve
hava durumu haritalar igerir; Vesalius'un Dogum Anatomi-
si adl1 kitab1 insan bedeninin igleyis bigimini agiklayan be-
timsel ¢izimlerle doludur. Bunlar, 6z-diistintimselliklerin-
de, ¢ogulcu ve agik uglu dogalarinda, diinyanin degismez
yansimalarini ya da goriintiilerini saglamadaki bagsarisiz-
liklariyla, yine de postmoderndir. Aynalar Kitabi, okuru
yansitir, ama onun kimligini kesin olarak sabitleyemez:

Baz: aynalar basitge okuru yansitir, bazilan {i¢ dakika
6nceki halini, bazilar bir yil iginde sanki bir ¢ocuk, bir
kadin, bir canavar, bir fikir, bir test ya da bir melek ola-
cak halini yansitir. Bir ayna siirekli yalan séyler, digeri
diinyay: ters goriir, digeri de bagasag1 (Prospero’nun Ki-
taplari, 17).

Bu kitap, yalnizca yansimalarin hakikatini ve dogru-
lugunu degil, ayn1 zamanda Ben’in sabitligini ve biitiinlii-
glinii de sorgular. Gergeklik ve bunun temsilleri arasinda-
ki kapatilamaz agi1§1 dramatize eder.

Yine de yiiriirliikte oldugu goriinen, bu kitaplarin
postmodern karakteridir. Ornegin Prospero'nun kitapla-
rinin Greenaway tarafindan gosterilmesine Derridaca bir
yaklasim, bu kitaplar1 hep siireg i¢inde, ¢oklu ve agik uglu
olaylar olarak gormek olur. Bu bakis agisindan, Prospe-
ro’nun kitaplarinin tam anlamiyla ansiklopedik dogasi, sa-
bitlenmis, degismeyen bir biitiinliik olan bu kitap kavra-
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mina meydan okunmasina yol agar. Bu nedenle, Derridaca
bir okuma “gosterilenin olusturdugu bir biitiinliik (goste-
renden) once vardir; gosterilenin kayitlarini ve igaretlerini
denetler, onun ideal halinden bagimsizdir” (Of Grammato-
logy, 18) goriisiinii de yapisokiime ugratir. Agiklamali oku-
malarla birlikte tiim mitolojilerin bir 6zeti olan Mitolojiler
Kitabi, sembolik yorumlamalarla alternatif versiyonlar: ve
farkliliklar1 da igerir. Kitap, herhangi bir bilgi kuraminin
bir yorumlama kurami olduguna dikkat geker. Gezgincinin
Masallar: Kitabi, inanilmayan sahane masallar igerir. Geg-
mis, Simdi ve Gelecek Hayvanlarin Kitabi, adaya yerlestirmek
icin Prospero’nun kullandigi, uydurma hayvanlar kadar,
gercek, imgesel olanin da bir sézliigiidiir. Utopyalar Ki-
tabi, sadece gercek degil, ayn1 zamanda kurmaca ve ger-
geklik arasindaki ayrimi bulaniklagtiran hayali toplulukla-
rin betimlemesini de igerir. Okur, kendi titopik diinyasini
olusturmada burada betimlenen gesitli topluluklarin 6zel-
liklerini istedigi gibi birlegtirmede 6zgiirdiir. Okuma ve
yazma stiregleri arasindaki ayrimi bulaniklagtirarak bu ki-
tap, metnin “yaratiminda” okurun etkin olmasini gerekti-
rir. Ayrica kitabin dogasi, birlesme olasiliklarinin yalnizca
¢oklu degil ayn1 zamanda sonsuz oldugunu da ileri siirer.
Kitabin okurlar: kadar, potansiyel olarak diinyanin birgok
olas1 versiyonlar1 da vardir. Bir okumanin digeri {izerin-
deki ayricalifi, Prospero’nun kendi yazma projesi kadar
tekgi ve biitiinsel bir ¢aba olur. Benzer bigcimde Oyunlar Ki-
tabi’'nin “deneyimler kadar birgok durumu 6rten” oyunlar
icerdigi soylenir (Prospero’nun Kitaplari, 24).

Bu kitaplarin ¢ogu, simya ve bilim gibi bilme bigim-
lerinin agikg¢a ayr1 oldugu ve kargit epistemolojileri temsil
ettigi goriisiine meydan okuyarak metaforik ve fantastik
olani bilimle karigtirir. Ornegin Hareketler Kitabi, “diigiin-
celerin bellekte bir digerini nasil izlediginin ve diigiince-
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nin bittiginde nereye gittiginin” (Prospero’nun Kitaplari, 24)
daha az bilimsel agiklamasinu yapar ve kuslarin ugusuyla
dalgalarin hareketini ayn1 anda “bilimsel olarak” betim-
lemeyi Onerir. Evrensel Kozmografi Kitabi, tiim evrensel fe-
nomenleri “disiplinli geometrik sekillerle” bir sisteme yer-
lestirmeye calisirken kendilerini yeniden diizenleyen ve
siirekli devinen tablolar, listeler ve kataloglar igerir; ¢linkii
bunlar hareket eden insan bedeni iizerine kayithdir (Pros-
pero’nun Kitaplari, 24). Canli diinyay1 metinler bigiminde
sabitleme girisimleri, kitaplarin dinamik ve yagayan o6zel-
likleriyle sarsilir. Diinyanin bilgisi boylece daima kismi ve
eksiktir; ¢iinkii diinyanin kendisi eksiktir: Diinya bilgi de-
gildir, fakat olugum igindedir.

Diinyayla sessiz, yalitilmig, uzak ve soyut bir iligki-
yi vurgulamaktan daha ¢ok bu kitaplar, okurun bunlarin
igerikleriyle dogrudan deneyimsel temas iginde olmasini
gerektirir. Agir Bir Geometri Kitab: ve Mimari ve Diger Miizik
Kitab gibi bazi kitaplar, sayfalardan yiikselen ii¢ boyutlu
modellere yayilir. Kitaplar agildiginda igerikleri yagsam bu-
lur: Sarkaglar sallanir, gevsek gakil ve erimis kum meyda-
na gelir, buhar ¢ikar, bocekler ve siiriingenler sayfalarda
siiriiniir. Baz1 kitaplar dogrudan duyusal deneyimi gagirir.
Renkler Kitabi'nda “renk bir yeri, bir nesneyi, bir konumu
ya da bir durumu 6yle giiglii arumsatir ki ilgili duyusal
duyum dogrudan deneyimlenir. Bdylece parlak sari-por-
takal bir volkana giristir ve koyu mavi-yesil yilan baliklar
ve baliklarin yiizdiigii ve yiiziiniize su sigrattig1 derin bir
denizin animsaticisidir” (Prospero’nun Kitaplari, 20). Bazi
sayfalar, eger yenirse, okuru tedavi edebilen ya da ona
zarar verebilen topragin mineralleri ve diger unsurlariyla
dollenir.

Bu kitaplar boylece okurlarin bunlarla olan saf ente-
lektiiel etkilesiminden ¢ok bedensel etkilesimini vurgular.
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Ben ve diinya arasindaki iligki gibi okur ve metin arasin-
daki iligki, fenomenolojik, katihmc: ve diyalektiktir. Tiim
bedensel duyulan igerir —gérme, dokunma, koklama ve
isitme. Anatominin Vesalius'u agildiginda aglayan bebekle-
rin sesi duyulur ve parmaklan kirmiziya boyar. Mimari ve
Diger Miizik Kitabi'nda kalabaligin giiriiltiisii ve miizik igi-
tilebilir. Yeryiizii Kitabi, kisinin saginin rengini degistirebi-
lir, ateg yakabilir, sabun yapabilir ve 6liim getirdigi kadar
hastaliklar1 da iyilegtirebilir.

Kitaplar, fiziksel ve zihinsel alg1 arasinda higbir ay-
rim yapmaz; bu yiizden 16. yiizyilda etkisi baglayan akil
ve beden ikiligini yikar. Onlarda “igerilen” bilgi, diinya
nasil gegmisin, bugiiniin, gelecegin, gergegin ve olasi ya-
sam bicimlerinin bir ansiklopedisiyse o sekilde ansiklope-
diktir. Terimin tam anlamiyla agtk metinlerdir: Mekanda ya
da zamanda higbir sinir, higbir epistemoloji, higbir belirli
kronoloji, higbir dogrusal anlat1 dayatmaz. Filmin kendi-
si gibi Prospero’nun Kitaplar1 ¢ogulcu ve postmoderndir:
Belirsizligi ve karmagiklig1 yiiceltir, tim duyularimiz ige
kogarak gorsel alginin sinirlarina meydan okur, kurmaca
ve temsil edilen gergeklik arasindaki ayrim belirsizlestirir
ve Kartezyen agkin 6zne ideolojisine kars1 durur. Prospe-
ro’nun kitaplar1 ve Prospero’nun Kitaplari ister dilsel isterse
goriintiisel olsun temsilin daima metaforik ve alegorik ol-
dugunu kabul eder. Kitaplarda oldugu gibi filmde “s6z-
ciikler ve climleler, paragraflar ve boliimler Nisan ayinda
bir goletteki kurbaga yavrular ya da bir Kasim aksam
gokytiziindeki sigirciklar gibi toplanir” (Prospero’nun Ki-
taplari, 21). Gergeklik daima baglamsal, dinamik, degisken
ve sansa agiktir. Gergeklik temsilleri, “dogru” olma san-
sina dayanacaksa bu 6zellikleri tanimali ve yansitmalidir.
Bu nedenle agik, ¢ogulcu, merkezsiz olmal, diinyayla di-
yalektik ve katilima bir iligkiyi davet etmelidir.
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Goriintiiniin egemenligine yapilan en son saldirilar,
bilgi ve 6zgiirliik kazanma yénteminden ¢ok egemenligin
bir teknolojisi ya da arac1 olarak modern goriintiiyle 6z-
deslesmisgtir.’ Gozle ilgili goriis sadece diger algisal yeti-
lerden ayr olmasiyla degil ayn1 zamanda zihinsel goriis
paradigmasina uygun oldugu zaman Michel Foucault'nun
panoptik goriisii, David Levin'in assertoric (iddiaci, tek
yanl) bakisi ve Hans Blumenberg'in baskic1 goriisii gibi
kavramlarin hepsi, dikkatimizi goriiniisiin/goériintiiniin
(vision) totaliter potansiyeline yoneltir. Modernite proje-
sinin baglamasinda canalici araglar olarak, birgok elestir-
men, diger algisal bigimler pahasina goriintiiye daha fazla
deger verilmesini ve sezgisel bilginin entelektiiel bilginin
yerini almasini destekler. Ornegin Levin’e gére “kiiltiirii-
miizdeki gorme merkezlilik kendisini yalnizca modernite-
de ortaya gikarir ve bu panoptisizmdir: Goriiniirliik kosul-
larini giivenceye alan ileri teknolojilerin ve evrensellesmis
bir akilcihigin birlesmesiyle diizenlenen disipline edici pra-
tikler ve yonetsel kurumlar sistemi” (“Giris”, 7).

Modernitenin goriiniigiin/ gériintiiniin ~ despotik
kullanimina yanit olarak ¢ogu yazar “kargigoriintiiler”den
soz eder: Elestirel, yikicy, tarihsel agidan yeni olan ya da
eski gorme ve olma yollarini yeniden kesfeden yeni gérme
yollar1 —nesnelerin gizemini ve kutsalligin1 kabul eden ve
ona saygi duyan yollar, diinyaya kars1 egemen-olmayan

15 Gormeye/ goriintiiye bu tiirden saldirilarin tarihinin kapsaml bir
caligmasi igin Martin Jay’e bakiniz: Downcast Eyes: The Denigrati-
on of Vision in Twentieth-Century French Thought. Bu cahsmayla da
ilgili olan “The Ethics of Blindness and the Postmodern Sublime:
Levinas and Lyotard” adli makalesinde Jay, postmodernizmin
gormeyle ikiyiizlii iligkisini tartigir: “Postmodernizm, (gtkarilan)
bir goz hikayesinde sonuca ulagan béliim olarak anlagilabilir. Ya
da paradoksal bir bigimde ilk 6nce gorselin agir1 biiyiimesi ve en
azindan tiirlerin birinde onun kétiilenmesi olabilir” (546).
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bir tutum gelistiren yollar. Goriiniisiin A¢ilisi'nda Levin, in-
dirgeyici ve somutlagtiric1 “golgesiz bilgi goriiniisii“niin
gergek goriiniis tarafindan yerinden edilmesini ister; ger-
¢ek goriiniig, goriiniir igindeki goriinmez olana, karanlik
ve golge bolgelere agiktir ve derin diisiinceye dalmusgtir.
Greenaway’in “goz epigi”, goriiniir olanin 6tesindeki go-
riinmeyen gergevelerin araya sizmasina izin veren goklu
gerceve katmanlariyla, perdedeki goriintiiniin derinligini
genigleterek boylesi bir goriis ileri siirer. Greenaway daha
da ileri giderek diinyay1 deneyimlemede ve ortiik olarak
onu bilmede bedenin birincil roliine dikkat ¢ekerek goéz-
sel-goriiniis-olan-diinya goriigiiniin toplamda potansiye-
lini, olas1 gticiinii zayiflatir. Boylece Prospero’nun temsil
ettigi Kartezyen ego-sozsel-g6zselmerkezli bilince bir al-
ternatif gelistirmesine yardim eder.

Greenaway’in tiim kahramanlar1 benzer bigimde
yikicy, biitiinlestirici hirslar1 paylasan arketip modernist
benlerdir. Filmlerinin tiimii kahramanlarinin diisiisii-
nii izler; gogu kahramanlarin 6liimiiyle sonuglanir; sayet
sanatgilarsa sanat yapitinin yikimiyla sonlanir. Marlene
Rodgers, Greenaway’in yapitlarinin “ister iktidar, isterse
diisiince yoluyla olsun diinyay1 denetleme arzusuyla, kar-
masa ve dogal ¢iiriime siirecine iliskin kirilganhgimizin
gercekligi arasindaki gerilime” siirekli hitap ediyor goriin-
dugiinti belirtir (18). Positif de yayinlanan bir goriisme-
de Greenaway, sanatsal yaratim dahil tiim yaratimlarin,
karmasgik olarak algiladigimiz diinyaya bir diizen dayat-
manin umutsuz, bagarisiz bir ¢aba oldugunu agiklayarak
filmlerinin bu okumasini onaylar; son ¢6ziimlemede tiim
diizen verme stratejilerimiz boga ¢ikar (Ciment, 42).

Greenaway’in diger kahramanlar1 gibi Prospero
“Greenaway’in agkin yazarliga duydugu kendini sorgula-
yic1 bir arzunun yansimasidir” (Romney, 44). Fosillesmis
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goriisiin bir izleyicisi olarak —bir gesit haliisinasyon- Pros-
pero kendi yarahhminda tuzaga diisiiriiliir. Kurtulus yalniz-
ca tekniklerden feragat etmesiyle gergeklesebilir. Prospero
Ariel'in yardimiyla 24 kitabin1 denize firlatip biiyiilii so-
pasini ikiye boldiigiinde sadece kendisini 6zgiirlestirmez,
ayn1 zamanda tiim aday1 ve orada yagayanlar1 kendisinin
etkileme giictinden kurtarir. Prospero’nun iktidar kaynag:
etkisiz kaldiginda onun biiyiisiiniin sonucu da etkisizle-
sir. Gergeklik-olan-yanilsamanin son yikimi ve ¢okiisiine
adanin dogal seslerinin doniisii eslik eder. Prospero’nun Ki-
taplar: boylece modemitenin yazarlikla ilgili niyetleriyle,
mutlak anlama ve denetleme arayisindaki yanlis inancin
da tam bir incelemesi olur.

Not: Bu makalenin bolumleri surada yayinland:: “Aimé Césaire’s
A Tempest and Peter Greenaway's Prosperos Books as Eco-
logical Readings and Rewritings of Shakespeare’s The Tempest.”
Reading the Earth. New Directions in the Study of Literature and
Environment iginde Michael P. Branch vd. (ed.). Moskova, ldaho:
University of Idaho Press, 1998 (263-279). Bu kismin yeniden
basimasina izin verdigi icin Idaho Universitesi Yayinevine tesek-
kir ederim.
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Modern toplumun icine girmis oldugu bunalimi yansittigi élctide
postmodernizm elestirel, olumlu, katki yapici ve sorgulayicidir. Oyle
gorunuyor ki, postmodern teriminin glglt yanini bu elestirel boyutu
olusturuyor. Postmodernizmin, moderniteden bir kopusu dile
getiriyor, kendini bir alternatif olarak, yeni bir kiltiirel olusum, yeni

bir dénem olarak sunuyor.

Cokuluslu alana denk diisen postmodernizm, sinemaya su
ozellikleriyle yansimaktadir: Nostalji, gegmise duyulan tutucu 6zlem,
geg¢mis ve simdi arasindaki sinirlarnin silinmesiyle olusan birlesme,
gercek ve onun yeniden temsiliyle ilgilenme, acik bir pornografi,
cinsellik ve arzunun metalasmasi, eril kilttirel disinceler dizisini
somutlastiran tiketim kaltird, endiseyle, yabancilagmayla,

ofkeyle ve bagkalarindan kopusla bicimlenen yogun coskusal
yasantilar... Postmodern filmler, postmodern kiltiriin yapisal
ozelliklerini (cogulculuk, yiizeysellik gibi) tasiyan ve onlari asmaya
cabalamayan birlestirici tiirden filmler ile bu 6zellikleri edilgen bir
bicimde sunmaktan 6teye giderek onlari cesurca sorgulayan yikici
turden filmler olmak tizere ikiye ayrilir. Bu kitapta hem populer
sinemanin (Ucuz Roman, Temel I¢giidti gibi) hem de sanat filmlerinin
(Fassbinder'in filmleri, Greenaway'den Prospero’nun Kitaplar gibi)

ornekleri postmodernizm baglaminda tartisilmaktadir.
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