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Bu calisma, 6rnek olarak segilen popiiler komedi filmleri G.O.R.A.: Bir Uzay Filmi (Omer Faruk Sorak,
2004), A.R.O.G.: Bir Yontma Tas Filmi (Ali Taner Baltac1 & Cem Yilmaz, 2008) ve Yahsi Bati (Omer Faruk
Sorak, 2009) ile sanat filmlerine 6rnek olarak segilen Mayis Sikintisi (Nuri Bilge Ceylan, 1999), Bekleme
Odast (Zeki Demirkubuz, 2003) ve Neden Tarkovski Olamiyorum? (Murat Diizgiinoglu, 2014) filmlerini
kullandiklar1 (6z)diisiiniimsel Ogeler acisindan incelemektedir. Bu inceleme kurmacay1 ortaya
¢ikarmanin, yeterli politik ve/veya elestirel mesafeyi yaratip yaratmadigini ve bunu izleyiciye yeterince
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MASTERING FICTION: (SELF)REFLEXIVITY IN COMEDY
AND ART FILMS

Abstract

This study investigates a sample of popular comedy films G.O.R.A.: Bir Uzay Filmi (Omer Faruk Sorak,
2004), A.R.O.G.: Bir Yontma Tas Filmi (Ali Taner Baltac1 & Cem Yilmaz, 2008) ve Yahsi Bati (Omer Faruk
Sorak, 2009) against a sample of art films Mayis Sikintis1 (Nuri Bilge Ceylan, 1999), Bekleme Odasi (Zeki
Demirkubuz, 2003) and Neden Tarkovski Olamiyorum? (Murat Diizgiinoglu, 2014) in terms of (self)reflexive
aspects. This investigation aims to question whether (self)reflexivity creates an efficient political and/or
critical distance and whether this is adequately transferred to viewers.

Key Terms

reflexivity, demystification, self-reflexivity, comedy films, art films.

Giris

Sinema ele aldig1 konular agisindan sinirsiz olanaga sahiptir. Her sey bir filmin konusu
olabilir. Bu nedenle sinemanm, sinemayir da konu almasi ve kendini yansitmasi
kaginilmazdir demek miimkiin. Diistiniimsel (reflexive) veya Ozdiisiintimsel (self-
reflexive) bir yaklasim, sinemanin kendine donerek, sinemay1 olusturan tiim araglar: ve
temalar1 ele almasinm1 olanakli kilar. Jay Ruby’e gore kurmaca filmlerde diisiiniimsel
unsurlarla ¢ sekilde karsilasilabilir: Filmler ve film yapimcilari/yonetmenler
hakkindaki satir veya parodi bigimindeki komedilerde; konusu filmler ve film
yapimcilari/yonetmenler olan dramatik filmlerde ve farkli bigimlerin kesfiyle ilgilenen
ve bu kesif sirasinda uylagimlar: ihlal eden bazi modernist filmlerde (Ruby, 1977, s. 5).
(Oz)diisiintimselligin belirli mecralara ve tiirlere sikistirilamayacagini teslim etmekle
birlikte, bu g¢alismanin ¢ercevesini kurmaca filmler olusturdugu icin, biri parodiye
digeri auteur’e agirlik veren ve izleyici sayilari ile birbirlerine zit konumlarda yer alan
yakin tarihli ve diistintimsellik katsayis: yiiksek filmler sec¢ilmistir. Segilen filmler Cem
Yilmaz'in yazdigi, yonettigi ve/veya rol aldigi G.O.R.A.: Bir Uzay Filmi (Omer Faruk
Sorak, 2004), A.R.O.G.: Bir Yontma Tas Filmi (Ali Taner Baltact1 & Cem Yilmaz, 2008) ve
Yahsi Bat: (Omer Faruk Sorak, 2009) komedileri ile auteur’ti anlatimin merkezine alan
Mayis Sikintist (Nuri Bilge Ceylan, 1999), Bekleme Odas: (Zeki Demirkubuz, 2003) ve
Neden Tarkovski Olamyorum? (Murat Diizgtinoglu, 2014) filmleridir.
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Calisma, bu iki farkl: film grubunun ortak noktasi, (6z)diistinimsellikten hareket
etmektedir. Filmler, benzer ve farkhh (6z)diisiiniimsel 6geleri kullanarak kurmacay:
agiga cikarir ve izlenilenin bir yapmti oldugunun altini ¢izer. Filmlerdeki kendini
yansitmaya yoOnelik oOgelerin ayrmtili anlatimi  ve karsilastirilmasi, ¢alismay
bigimlendiren su sorulari cevaplamay1r amaglamaktadir: (Oz)diisiiniimsellik film
iretiminin izlerini ortaya ¢ikararak bir probleme ¢O0ziim niteliginde politik bir
zorunluluk veya sorumluluk (Stam, 2000, s. 151-152) ise filmler bunu yerine getirmekte
midir? Filmler bu sorumlulugu, kendini yansitma igin gerekli olan izleyiciye
aktarabilmekte midir? Yoksa biri Tirkligiin parodisine, digeri auteur'tin ozel
diinyasina m1 kapanmistir? Anthony Giddens’a gore “diistintimsellik temel bir
anlamda tiim insan eylemlerinin tamimlayic1 bir karakteristigini olusturur. Tim
insanlar, rutin olarak, yaptiklar1 seyin nedenleriyle onu yapmanin ayrilmaz bir
parcasini olusturacak bigcimde “baglantili kalir’” (2014, s. 42). Bu baglamda filmleri hem
tiretenler hem de izleyenler igin diistiniimsel eylem s6z konusu iken filmlerin
(0z)diisintimsel agidan hedefledigi varsayilan gercek izleyici igin elestirel sorumluluk

ve konum i¢in mesafe yaratmasi gereken yabancilastirma yeterli midir?
Sinema ve (Oz)diisiiniimsellik

Felsefe ve psikolojiden 6diing alman diistintimsellik (reflexivity) koken itibari ile zihnin
kendisini nesne olarak ele alma kapasitesine atifta bulunur (Stam, 2000, s. 151).! Bu
durumda sinemanin nesnesi yine sinema olmaktadir. Robert Stam’in belirttigi gibi
1970’lerde film kuraminin sol kanadi, Althusser ve Brecht’in etkisiyle, diistiniimselligi
politik bir zorunluluk olarak goriir; ¢tinkii Hollywood gibi egemen bir sinemanin film
tiretiminin izlerini silmesi, bu tretimin agiga ¢ikmasimi saglayan ozdiistintimsellikle
¢oziilebilecek bir problemdir (2000, s. 151-152). Stam diistintimselligin arka planini
olusturan ti¢ sanatsal momentten s6z eder. Bu i¢ moment sirasiyla Cervantes-Fielding-
Sterne geleneginde 6z bilingli roman; modernizm ve avant-garde ile 6zellikle Brechtyen
politik tiyatro ve Brecht'ten etkilenen Godard veya Tanner'mm filmleriyle

postmodernizmdir (Stam, 1992, s. xvii). Sinemanin kendisine atifta bulunma bigimleri

! Calisma boyunca diisiintimsellik ve 6zdiistiniimsellik yakin anlamlar1 nedeniyle zaman zaman birbirinin yerine
gececek sekilde ve “6z” (self) oneki parantez i¢ine alinarak; alintilarda ise 6zgiin metinde oldugu gibi kullanilmistir.
Elif Kurtoglu'nun da belirttigi gibi metasinema (metacinema), diistintimsellik (reflexivity), dzdiistintimsellik (self-
reflexivity), film-hakkinda-film (film-about-film), kendine-referans-olan-film (self-referencially), kendinin-farkinda-olan-
film (self-conscious), kamera-farkindalig1 (camera-consciousness) ve film-icinde-film (film-within-film) kavramlari bazen
birbirini kapsar veya birbirinin yerine kullanilir (Kurtoglu, 2007, s. 4).
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veya araglar1 gesitlilik gosterir. Stam’e gore filmsel diistintimsellik (filmic reflexivity)
yapim asamalarimni, yonetmenleri ve onlarm yaratimlarmi, metinleraras: etkileri ve bu
etkilerin alimlanigimi 6n plana ¢ikaran bir siirece atifta bulunur ve bu sekilde sanatin
seffaf bir iletisim arac1 ya da diinyaya acilan bir pencere oldugu varsayimini altiist eder
(2000, s. 151). Edebi ve filmsel iiretimin belirli yollarim1 6n plana ¢ikaran metinleri ele
alan Stam’e gore bu metinler anlatisal devamsizlik, yonetmen miidahaleleri, deneme
tiiriine 0zgili arasozler ve stilistik ustaliklar gibi stratejiler kullanarak, kurmacanin ve
bizim kurmacaya olan naif inancimizin sirlarimi agiga c¢ikarir (demystify), boylece
aydinliga kavusan veya agiga ¢ikan sey yeni kurmacalar i¢in bir kaynak haline gelir
(1992, s. xi).

Miizikalleri 6zdiistiniimsel acidan ele alan Jane Feuer’e gore eglence miti, aci§a
ckarma veya aydinhiga kavusturma (demystification) ile yeniden mitlestirme
(remythicization) arasindaki salinimdan olusur® ve mitler gibi, cok katmanli yapilar
sunan miizikaller, goriiniirde sahne arkasinda neler oldugunu gostererek izleyiciye haz
verirken, eglence {iiretiminin sirlarmi ortaya ¢ikarir, ama filmler baska bir diizeyde
gostermeyi amagcladiklarini  yeniden mitlestirirler (2003, s. 459). Bu nedenle
miizikallerde sadece basarisiz performanslar agiga ¢ikar (Feuer, 2003, s. 459). Filmsel bir
metnin sirlarinin agiga ¢ikmas: veya kurmacanin ifsa edilmesi, film iiretiminin
seffafliktan arindirilmasi oldugu kadar, Stam’in dile getirdigi gibi diistintimsel
sanatcilarin kendilerini kurmacanin efendileri (fiction’s masters) olarak gormeleri
anlamina da gelir (Stam, 1992, s. 129). Stam diisiintimsel kurmacanin ciiretkarca kendi
yapmtiligina ve isleyisine dikkat c¢ektigini, kendini geri planda tutan seffaf bir dili
reddettigini ve bu nedenle yanilsama karsiti sanatgilarin yaraticilik ve Ozgurlik
acgisindan tanrilari taklit ettigini soyler (1992, s. 129). O halde (6z)diistintimsellik sadece
kendine atif degil, ayn1 zamanda kurmacaya hiitkmetmektir. Ote yandan, kurmacay1
gortiniir kilmak ve ona hiikmetmek her zaman ayni anlama gelmeyebilir. Sinemanin
kendini yansitmasin farkli donemlere gore yorumlayan Andras Balint Kovacs’a gore
“ge¢ modern sinemadaki kendine gonderme yapmaktan farkli olarak, erken
modernizimde kendine gonderme yapma her zaman savunmacidir. Sinemasal aracin

sagladig1 yeni olasiliklara yonelik ¢ok giiclii bir heyecani ifade eder” (2010, s. 238)%

2 Feuer bu iki terimi Paul Ricoeur’iin Freud and Psychology (1970) adl1 yapitindan aldigini ve bu terimlerin, kendisini
yorumlamay1 hedefleyen metinlere ayni sekilde uygulanabilecegini sdyler (2003, s. 471).

3 Sherlock Jr. (Buster Keaton, 1927) ve Kamerali Adam (DzigaVertov, 1929) érneklerini veren Kovacs’a gore “iki film de
sanat yapiti ile izleyici arasindaki iligkileri inceler ve erken modern sinemanin 6zbilingliliginin énemli 6rnekleridir”
(2010, 5.238-239). Kovacs'in ifade ettigi gibi Sherlock Jr. filminde kurmacanin agiga ¢ikmasi elestirel degil savunmaci
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bununla birlikte “ge¢ modern donemde kendini yansitma basitce kendine gonderme
yapma anlamina gelir, ancak aym1 zamanda da icinde gerceklestigi ortam (film)
karsisinda temel bir elestirel yaklasimdir” (2010, s. 238, vurgu Kovacs'a ait). Ote yandan
“postmodern sanatsal diisiincede, sanatin ahlaki tistiinliigli fikri yok olur. Bu nedenle
eger bir postmodern yapit kurmacanin dokusunu pargaliyorsa, kurmacay: gergeklikle
iliskilendirmekten ziyade sadece baska bir kurmaca katmanini ortaya ¢ikarir” (Kovacs,
2010, s. 238).*

Diistintimselligin gerceklikle iliskisi birbirini diglayan bir iliski olmak zorunda
degildir. Stam diisiiniimselligi ve gergekligi ozellikle birbirine zit kavramlar olarak
gormenin hata olacagini, pek ¢ok metnin belirli Olgiilerde ikisini birlestirdigini
sOyleyerek, Kamerali Adam filmini Ornek gosterir (1992, s. 15). Filmde bir yandan
giundelik gerceklikler ortaya konur; 1920’lerde Sovyet yasaminin ve film yapiminin
gerceklikleri belgelenir; diger yandan ise filmin kendi yapinti konumu 6n planda
tutulur (Stam, 1992, s. 15). Bu nedenle gergeklik ve diisiiniimselligi farkli kutuplara
yerlestirmek yerine Stam, diistiniimsellik ve taklidin katsayisindan (coefficient) soz
etmenin daha dogru oldugunu soyler (1992, s. 15). Stam’e gore diisiiniimselligin ya da
gercekligin katsayisi filmlerde sabit oranlarda bulunmaz; aksine tiirden tiire, donemden
doneme, filmden filme gesitlilik gosterir (2000, s. 152). Ayrica katsayis: yiiksek eserleri
ele alan Stam’a gore, bu katsayidan hareketle iyi ya da kotii gibi bir ayrim yapmak da
dogru degildir; ¢iinkii Stam diistintimselligin temelinde farkli nedenlerin yatabilecegini
soyler (1992, s. xvi).”

Bir film, yapim asamalarini (0rnegin senaryo yazimi, yapimc ile goriisme,
stiidyo ortami, ¢ekim ve kurgu) ya da araglarim1 (6rnegin klaket, kamera, saryo ve
mikrofon), yonetmenlerin yaraticilik siireglerini ve bu sirada karsilastiklar1 sorunlari ya
da yasadiklar1 kisisel bunalimlar1 ve baska filmlere atiflar1 igerdiginde kendini goriintir
kilmakta, bagka bir deyisle kendini yansitmaktadir. Kovacs’a gore boyle bir sanatsal atif
yapay olanin suni yapismni agiga cikarir ve “kurmacanin dokusunda, izleyicinin

kurmacanin estetik aygitiyla dogrudan iligki kurmasi yoluyla bir delik agar” (2010, s.

iken Kamerali Adam filminde sinema, sanat¢inin geliskin bakisinin araci olarak gosterilir ve bu filmler auteur’e yer
vermez, kendini yansitma izleyici ile film arasinda dogrudan iligski kurmak igin kullanilir (2010, s. 239).

4 “Burada modernist elestirel tutum yoktur” diyen Kovacs, Stam’in kendini yansitmaya dair Brechtyen politik
baglanimi postmodern bir olgu olarak degerlendirmesine katilmaz (2010, s. 238). Stam’e gore ise postmodernizm ve
ozellikle Brecht ile devamsizlik, politiklesmis estetigin bir boliimiinii olusturur ve bu devamsizlik izlencenin
cazibesini yikarak izleyicinin elestirel zekasin1 uyandirir (1992, s. 9).

5 Ornegin diisiiniimsellik, sanat igin sanat estetigini ya da bicimciligi temel alabilir; bireysel ya da kolektif, narsisistik
ya da 6znelerarasi olabilir veya bohem ucariligin ya da politik samimiyetin bir isareti olabilir (Stam, 1992, s. xvi).
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237, vurgu Kovacs’a ait). Bu nedenle kendine ya da sinemaya atifta bulunan filmler
izleyicinin varligin1 onemser. Baska bir deyisle “kendini yansitic1 islemlerin nihai amaci
yonetmen ile izleyici arasinda dogrudan bir soylevsel iliskiyi kurmaktir” (Kovacs, 2010,
s. 237). Oyleyse (6z)diisiiniimsel filmlerin, sinemaya yaptig1 atiflarin ve kurmacada
ortaya ¢ikan acikligin farkina varabilen izleyiciyi gerekli kildig1 sdylenebilir. Sinemanin
yapim asamalar1 veya araglari kolayca fark edilebilir; ama ileride orneklerde de
goriilecegi ilizere metinlerarasilikla farkli filmlere atifta bulunan veya o filmlerin
parodisini yapan filmler izleyicinin atifta bulunulan filmlere asina olmasini bekler.
Stam film ve edebiyati bir arada ele alirken her iki aracin da (media) hem metinsel hem
de metinleraras1 oldugunu; insa edildigini ve izleyici/okuyucu isbirligini tesvik ettigini
ya da 1srarla gerektirdigini soyler (1992, s. xi); ¢linkii yanilsama karsit1 sanat bize,
sanatsal yanilsama igin gerekli sug¢ ortakligini veya igbirligini hatirlatir ve tam da bu
karsilikli aldatmacanin saklanmasina karsi cikar (Stam, 1992, s. 35).° Baska bir deyisle
kurmacanin ve aldatmacanin olusmasina istirak eden izleyici, (6z)diistiniimsel araglarin
kullanildig: filmlerde, bu kez izlediginin bir kurmaca oldugunun ortaya ¢ikarilmasina
da katilmalidar.

Komedi ve Sanat Filmlerinde (Oz)diisiiniimsellik

Temel olarak izleyiciyi gililmeye tesvik eden bir eser olarak komedinin ilk Ornegi,
Lumiére kardeslerin L’Arroseur arrosé (1895) filmidir (King, 2006, s. 1-2). Filmde
bahcivan bahgeyi sularken, biri gelip hortuma basar ve onu islatir. Bu ilk 6rnekten
glintimiize kadar komedi popiilerligini yitirmeyen bir tiir olmustur. Geoff King’e gore
komediyi bir tiir olarak degil, bir kip (mode) olarak ele almak gerekir; ¢tinkii bir temsil
bicimi olarak komedi, i¢inde ¢ok c¢esitli olasiliklari barindirir ve herhangi bir tiir,
komedinin konusu olabilmektedir. Ornegin western temel ozelliklerini veya
uylasimlarmi degistirmeden komedi igerebilir (King, 2006, s. 2). Yazara gore komedi iki
farkli acidan ele alinabilir: Giildiirti, anarsi ve diizenin bozulmasi ile diizene,
biitiinlesmeye ve mutlu sona dogru bir yonelme (King, 2006, s. 8).

Diistiniimselligin bilimsel, edebi ve akademik gelenekle smirli olmadig1 ve kitle
kiltirt iginde ticari tirtinlerde de goriilebileceginden (Stam, 1992, s. xiii) hareketle

poptiler giildiiriilerde kurmacay:r agiga c¢ikaran yollardan biri parodidir demek

¢ Karton minyatiirleri etkileyici kulelere, sozlii temsilleri romanlara ve filmsel imgeleri hikayeye doniistiiren okuyucu
ya da izleyicidir diyen Stam’e gore film seyircisi gerceveyi gérmezden gelir ya da teknik kusurlar1 zihinsel olarak
siler (1992, s. 34). Boylece yanilsamaya ya da aldatmacaya istirak eder.
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miimkiin. Dan Harries’e gore parodi, bir hedef ya da kaynak metnin (prototext) metinsel
bilesenlerinin  degistirilmesi, yeni bir metin yaratarak (metatext) yeniden-
baglamsallastirilmas: siirecidir ve burada hedeften farkli olmakla ona benzemek
arasmnda bir salinim vardir ki bu ironik bir uyusmazlik yaratmaktadir (Harries, 2000, s.
6) — Western ve komedinin birlikte kullanilmas: veya alisilmadik bir karakterin uzaya
¢ikmasi gibi. Bagka bir deyisle, parodi mantiksal absiirtliik temelinde isler: bir yanda
mantig1 giivence altina alir, diger yandan fark yaratan absiirtliigii ortaya cikarir
(Harries, 2000, s.9) — Ornegin, uzay gemisi tarafindan kacirilmak ve karakterin
yabancis1 oldugu mekanda bagma gelenler gibi. Bir sey soylerken bagka bir sey soyler
goriindiiglinden, ironik bir satasma i¢inde olan parodi, bir tiir mii, bigim mi yoksa stil
mi sorularini sordurttugu igin kavramsal karmasiklik sasirtici degildir diyen Harries’e
gore, film parodisinin ¢ok cesitli hedefleri vardir: film tiirti (western), film dongtisii
(felaket filmleri), iinlti yonetmenler (Ingmar Bergman), tekil filmler (Top Gun, 1986) ya
da film tiretim kipleri (sessiz sinema) (Harries, 2000, s. 5-6).

Geleneksel olarak parodi, Yunanca paroidia teriminden gelen savruklama
(burlesque) veya karsi-sarki (counter-song) olarak tanimlanmis, karsi-metin (counter-text)
de basgka bir metinle dalga gecen ve onu taklit eden bir kip olarak goriilmiistiir (Harries,
2000, s. 5). Yunanca para Onekinin, hem “karsit-kars1” (counter-against) hem de
“yakininda-yaninda” (near-beside) anlamina geldigini soyleyen Linda Hutcheon’a gore,
parodik pratigin kolektif agirligi, elestirel bir mesafeyle, yineleme olarak parodinin,
yeni bir tanimini Onerirken, bu elestirel mesafe benzerligin tam ortasinda farkliliga
isaret eder ve historiyografik iistkurmacada, filmde, resimde, miizikte ve mimarlikta bu
parodi, paradoksal olarak hem degisimi hem de kiiltiirel devamhilif1 ortaya koyar
(1986/1987, s. 185-186). Ayrica mimarlik, edebiyat, resim, film veya miizikte postmodern
parodi, tarihsel hafizasin1 ve estetik icedoniisiinii, bu tiir bir 6zdiistiniimsel sdylemin
toplumsal soylemin ayrilmaz bir parcasi oldugunu gostermek icin kullanir ve hem
sanatcilar hem de izleyicileri i¢in 6zdeslesme ve mesafe arasinda diyalektik bir iliski
kurarak, Brecht'in yabancilastirma kavrami gibi, bir mesafeden isler, sanat¢iyr da
izleyiciyi de katilimc1 ve yorumsamaci bir faaliyete dahil eder (Hutcheon, 1986/1987, s.
204-206).

Bu noktada parodi, satir (satire) ve pastis (pastishe) arasindaki farka bakmak
gerekebilir. Kovacs'a gore “satir ve tiir parodisi dogalar1 geregi kendini yansitan
bigimlerdir” (2010, s.121). Ote yandan satir politik yani olan komedi bigimiyken, parodi

komedinin hedefini toplumsal-politik arenadan, film bigimlerine ve uylasimlarina
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dogru bir degisimle kendini satirden ayirir (King, 2006, s. 18). Ayrica yikici bir egilime
ve elestirdigini gelistirme yoniinde Ortiik idealizme sahip olan satir, toplumsal adetlerin
elestirisi vasitasiyla isler ve bu toplumsal yapilar1 degistirme amacindan hareket eder
(Harries, 2000, s. 31-32). Postmodernizmin bir 6zelligi olarak pastisin ise parodiyle
karistirildigini soyleyen Fredric Jameson’a gore her ikisi de diger stillerin ve iislubun
taklididir: Parodi stillerin biricikliginden faydalanir ve onlarm nevi sahsina miinhasir
ozelliklerini yakalayarak orijinali alaya alan bir taklit {iretir. Iyi bir parodiyi iiretenin,
orijinale kars1 gizli bir sempatisi, aymn sekilde iyi bir taklidin de kendisini taklit edilenin
yerine koyabilme kapasitesi olmasi1 gerektigini sdyleyen Jameson, parodinin imkansiz
oldugu anda pastisin ortaya ¢iktigini; pastisin, parodi gibi, olagan dis1 veya 6zgiin bir
stilin taklidi, stilistik maske, 6lii dilde konusma oldugunu soyler, ama pastis taklidin
tarafsiz pratigidir; parodinin art niyetine, hicivsel itkisine, giilmeye ve gizli bir duyguya
sahip olmayan, bagka bir deyisle espiri anlayisini yitiren bos bir parodidir (Jameson,
1987, s. 113-114). Postmodernizmde parodinin islevini yerine getiremedigini sdyleyen
Jameson ile ayni goriiste olmayan Hutcheon ise parodinin rastgele veya ilkesiz
olmadigmi; oyun veya ironi katmanin, ciddiyeti ve amaci postmodern sanattan
dislamadigini 6ne siirer (1986/1987, s. 186).”

7 Pastigin tartisildigr baglam postmodernizmdir. “II. Diinya Savasi'ndan bugiine uzanan tarihsel anlar1 betimleyen bir
terim” olarak postmodern “mimaride, gorsel sanatlarda, sinemada, popiiler miizikte yeni bir hareketi betimlemekte,
toplumsal olani1 yeni bir bicimde kuramsallastirmayi, yorumsayici ve elestirel bir toplumsalligi giindeme
getirmektedir” (Biiyiikdiivenci & Oztiirk, 2014, s. 15). Ote yandan modernligin a¢gmazlarina kars: bir savasim ve
hesaplasma olarak postmodernizm, modern toplumun igine diistiigii bunalimi veya krizi yansittigr oOlciide
sorgulayicidir ve giiglii yanini olusturan bu durum ise onun elestirel boyutudur (Biiyiikdiivenci & Oztiirk, 2014, s.
19). Jameson parodinin bu baglamda islevini yitirmis oldugu icin yerini pastise biraktigin1 sdyler; ama Hutcheon’a
gore postmodern girisimin ¢ogulcu, gegici ve celigkili dogas1 sadece estetik biitiinliiklere meydan okumaz, ayni
zamanda kiiltlirimiizdeki yekpareligi (eril, Anglo, beyaz, Batili) homojenlestiren toplumsal egilimlere/mefhumlara
da meydan okur ve parodi de bunu gergeklestiren mekanizmalardan biridir, ¢linkii estetik ice-doniis, sanatin
toplumsal iiretimi ve alimlanmasi arasindaki yakin baglantilar1 ideolojik ve tarihsel olarak sartlandirilmig algilama ve
davranma yollarin1 ortaya c¢ikarir goriinmektedir (1986/1987, s. 183-184). Bu durumda Jameson parodiyi
postmodernizmden islev ve zaman agisindan ayirirken, Hutcheon ikisini birlestirir goriinmektedir. Sinemaya
doénersek, Biiyiikdiivenci ve Oztiirk’e gore postmodern sinema, modern sinemanin yoruldugu bir donemde kendine
bir yer a¢mistir; ama bu modern sinemanin veya auteur sinemasmin oldiigiinii gostermez; kisisel bigemlerini
olusturmaya caligan yaratici-yénetmenlerin hala var oldugunu sdylemek miimkiindiir (2014, s. 32). Ote yandan su da
onemlidir: “postmodern sinema auteur istemedigi gibi elestirmen de istemiyor. Yalnizca izleyen, dikizleyen ve
yorumlayan birbirinden kopuk bireyler istiyor” (Biiyiikdiivenci & Oztiirk, 2014, 32). Bu noktada galismaya dahil
edilen filmlerin zamansal konumu geliski yaratmamaktadir demek miimkiin, aralarindaki fark (6z)diisiintimsel ve
elestirel yaklasimlarindan hareketle kurmacay1 goriiniir kilmakla nereye varmak istediklerinde yatmaktadir. Segilen
komedi filmlerinde parodinin elestirel mesafesi (filmlerin pastis gibi bos parodi olmadigindan hareketle) eglenceyle
bulaniklasirken postmodern bir konum olusturur goriinmektedir; sanat filmleri ise filmin yaratict zihnine, yine filmin
yaraticisi tarafindan yoneltilen daha bireysel ve elestirel yaklagim iginde ve “modern sanatin estetik ilkelerinin
(6znellik, kendini yansitma ve soyutlama) bi¢im tizerindeki etkisiyle” (Kovacs, 2010, s. 54) modernist bir
konumdadir.
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Sonug olarak, Wes D. Gehring’in siraladig: sekilde, yedi temel 6zelligi ile parodi:
(1) Izleyicinin uzmanligi olmadan da komik olmalidir; (2) Eglendirici oldugu kadar
egitseldir, gililmeyle bir kavrayis sundugu igin elestirel yaklasimlar i¢cinde en hosa
gidenidir; (3) Satir ile karigtirilmamalidir; (4) Temel olarak iki gesittir: ilki bir tiirti veya
auteur’i agik¢a hedef alirken, digeri iizerine gittigi konuyu sonunda onaylayarak komik
olanin etkisini azaltan daha agirbash bir yaklasimdir; (5) Belirsiz zamana ve mekana
sahiptir; bir donem veya mekanla sinirli degildir; (6) Genellikle tiirii veya auteur’ti hedef
almakla beraber baska yap1 ve metinlere eklektik referanslarla doludur; (7) Kendinin
bilincinde olarak filmlerin, film yapimiyla ilgili oldugu gercegine dikkati ¢eker (1999, s.
2-16). Bu maddelere izleyicinin rolii de eklenmelidir. Izleyicinin uzmanlig1 olmasa da
katilimi, yorumu ve farkindaligi hem (6z)diisiiniimsellik hem de parodi igin gereklidir.
King’e gore parodilerin énceden olusturulmus izleyicileri vardir ve tiim komedi grup
i¢i bilginin varhigma dair varsayimlar tizerine kurulur (2006, s. 121). Bagka bir deyisle
diger komedi bicimleri gibi, parodi de izleyici beklentileri temelinde isler ve bu
durumda beklenti, film bigimlerinin seviyesi ve uylasimlaridir (King, 2006, s. 122).
Ayrica izleyicinin parodik faaliyeti takdir edebilmesi igin, hedef metne biraz da olsa
asina olmasi gerekir (Harries, 2000, s. 25). Boylece izleyicinin filmler ile “arasimnda”
yaratilabilecek mesafe igin, belirli bir konumda olmasi beklenir.

Komedi filmlerine 6zgii olmamakla birlikte, dordiincti duvarm yikilmas: da
kurmacanmn goriintir kilinmasi igin kullanilir. Brecht tiyatrosundan miras dordiincii
duvar uylasgimimnin yikilmasi, izleyiciyi dikizci bir konumda tutmak yerine, izleyici
olarak kendi varliginin ve izlediginin bir yapmnti oldugunun farkina varmasin saglar
(Stam, 1992, s. 40-41). Boylece yaratilan mesafe katilima ve yoruma yonelik bir faaliyete
alan agar. Kendisine dogrudan seslenilen izleyici bu anlamda ¢agrilmis olur. Kisacasi
komedi filmlerinin kullandigi, sinemanin bir sistem olarak kendisine gonderme
yapabilmesini olanakli kilan (6z)disiiniimsel araglar parodi, metinlerarasilik, film
iretiminin goriiniir hale gelmesi ve dordiinci duvarin yikilmasidir. Bu tiir filmlere
verilebilecek en giincel ornek Deadpool (Tim Miller, 2016) filmidir. Film jenerikten
itibaren sinemaya, film yapimina ve siiper kahraman mitlerine atiflarla doludur. Siiper
kahraman filmlerinin uylasimlarmi bir anti-kahraman {izerinden sergileyen filmde,
Deadpool'un stirekli izleyiciyle konusmasi nedeniyle bircok kez dordiincii duvar
yikilir; yapim sirketine, siiper kahraman evrenine (Marvel Comics) ve bu evrenin

kahramanlarmin yer aldig: filmlere (X-Men film serisi), oyuncunun daha onceki filmi

(347)



Moment Dergi, 2016, 3(2): 339-368 Asli Gon

Green Lantern’deki (Martin Campbell, 2011) roliine — film DC Comics siiper kahraman
evrenine aittir — atif yapalir.

Sanat filmlerinde ise (0z)diistintimselligin agirhgr auteur'deki oOzel bir
vurgudadir. Wollen'in dile getirdigi gibi, Cahiers du Cinéma’da yazan elestirmenler
tarafindan gelistirilen auteur kurami, “Amerikan sinemasimin derinlemesine incelemeye
deger oldugu; iistiin yapitlarin yalnizca ticari pastanin iistiinde bir krema tabakasi
olusturan kiiltiirli bir elit, yani kiiciik bir grup yonetmen tarafindan degil, calismalar:
dislanip unutulusa birakilmis bir auteur’ler yigmi tarafindan yapilmis oldugu
inancindan dog(mustur)” (2008, s. 68). Buradan hareketle auteur’iin sanat sinemasina
6zgii olmadigmni sdylemek miimkiin. Ote yandan bu calismada, auteur ozellikle
yonetmenin zihnini vurgulayan, 6zdiistintimselligi somutlagtiran bir kavram olarak yer
almaktadir. Wollen'in da dile getirdigi gibi “6zgiin senaryo ya da romandaki boliimler
ve olaylar bir katalizor gorevi gorebilirler; auteur’iin zihnine (bilincine ya da
bilincaltina) yerlesip orada auteur’iin kendi yapitlarinin ozelligini tasiyan motif ve
temalarla karsilikli bir etkilesime girerler. Yonetmen kendini baska bir yazara tabi
tutmaz; yonetmenin kaynag: yalnizca aracidir” (2008, s. 102). Bagka bir deyisle, auteur,
0z (self) onekini islevsellestiren, 6ne ¢ikaran bir bi¢cim veya 6zelliktir.®

Ister ticari ister sanatsal olsun her seyin insanin anlam diinyasinin bir pargasi
oldugunu soyleyen Oguzhan Ersiimer’e gore “soz konusu anlam diinyas: iginde 6zel
bir konum alan, sinema dilinin olanaklarini arastirarak, bu olanaklar1 bir tiir seving ve
saygiyla yeniden izleyiciye sunan ya da filmleri apacik bir kendini kesfetme araci olarak
kullanan bir yonetmen tipinden de soz edilebilir: Tarkovski, Godard, Bergman, Fellini,
Fassbinder, Kieslowski, Wenders, Kavur ya da Ceylan gibi” (2015, s. 39). Kovacs’a gore
savas sonrasinda modernist filmlerde kendini yansitma auteur ve onun dogusuyla
iligkilidir ve “burada kendini yansitma auteur’iin ara¢ ve gerceklik tizerine kisisel
disiincesi olarak anlagilir” (2010, s. 240).

Ozdiistiniimsel sanat filmlerine verilebilecek en klasik 6rnek Federico Fellini'nin
8 ¥ (1963) filmidir. Kendini yansitma Ozelliginden dolayr 8§ % filminin kendini
modernist bir eser olarak sundugunu ve modernist romanlara benzer sekilde dikkati
kendi film tekniklerine yonlendirdigini sdyleyen Marilyn Fabe’e gore film “agir1 kamera

hareketleri, ctiretkar diizenlemeler ve farkindalik basarisi ile bizi bir hayati degil,

8 Auteur'in sanat filmlerinde 6n planda olmasinin nedeni Bordwell’in de ifade ettigi gibi sudur: “Sanat sinemasi,
auteur’ti filmin sistemi iginde bir yap1 gibi 6ne ¢ikarir. Bu auteur’iin biyografik bir birey olarak temsil edilmesinden
degil, auteur’tin bir bigimsel bilesen, filmi bizim anlamamiz i¢in diizenleyen zeka haline gelmesindendir” (Bordwell,
2010, s. 76).
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hayatin sinemasal bir dontisiimiinii; filmde yansiyan hayati izledigimiz gercegine vakif
kilar” (2010, s. 194-195). Fellini'yi canlandiran Guido'nun yaraticisina benzedigini ve

narsisistik bir yapiya sahip oldugunu soyleyen Christian Metz’e gore ise 8 ¥ filmi,

Yalnizca sinema tistiine degil ayn1 zamanda sinemayla ilgili bir filmin
filmidir. Yalnizca yonetmen hakkinda bir film degil kendi filmi {istiine
diistinen bir yonetmenin filmidir. Bir film i¢inde birincisiyle iliskisi
olmayan bir film gostermek baska sey, bir film iginde tiretilen bir
bagka filmden bu iiretim asamasinda soz etmek baska bir seydir. Bir
filmin i¢inde filmin gercek yonetmenini bir iki yerde gosterip gegmek
bir sey, bir yonetmeni filmin bagkahramani yaparak ¢ekmekte oldugu
film hakkinda diistindiirtmek baska bir seydir (2012, s. 199-200).

Kendi {izerine diistinen filmler {iiretmis olan baska bir yonetmen de Jean-Luc
Godard’dir. Godard'in filmlerindeki anlatisal siirecin temel 6zelliginin seyirciye yonelik
0z bilingli bir seslenme (self-conscious address) oldugunu ifade eden David Bordwell’e
gore, bir Godard filminde jenerikten itibaren varligina dikkat ceken bir anlatinin farkina
varilir; kameraya hitap etmek veya dikkat ¢ekmek acik ipuglarindan biridir, ama
Godard anlatinin izleyiciye dogrudan seslenisini diizenledigi, bagliklar, dis ses, diegetik
olmayan ekler, cepheden sahneleme, renk tasarimi, kamera hareketleri ve kurgu
oriintiileri gibi bagka araglar da kullanir (Bordwell, 1985, s. 322). Ornegin “baz1 radikal
filmleri denli olmasa da, Godard, Hor Gorme (Le Mépris, 1963) filminde de ¢cekimlerden,
ses, miizik ve efekt parcalarindan, rol yapan oyuncular ve daha bircok sey ile
olusturulan gergeklik hissini (goriinmezlik) bilingli sekilde bozar, bu pargalar: birbirine
tutturan dikislerin yapayligina dikkat ¢eker” (Erstimer, 2015, s. 45). Boylece “Hor Gorme,
bir yandan, hikdye anlatmak yerine sinemay1 anlatir ve diistiniimsel/kendini yansitan
(self-reflexive) filmlerden biri haline gelir” (Erstimer, 2015, s. 46). Kisacasi sanat
filmlerinin sinemanin kendisi tiizerine diistinen anlatilar kurarken kullandig:
ozdistinlimsel araglarin, filmlerin yaraticisi oldugu auteur’leri merkeze aldig:
sOylenebilir. Bagka bir deyisle film yapimiin veya iiretiminin igerdigi siireclere atifta

bulunmak yonetmenlerin varlig ile birlikte gerceklesir.
Tiirk Sinemasi ve (Oz)diisiiniimsellik

Tiirk sinemasinda sinemay1 konu edinen ve kendini yansitan drnekleri farkh tiirlerde

ve dénemlerde bulmak miimkiindiir. Ornegin
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Yesilcam doneminin baslangicinda komedi tiirtinde ¢ekilen seri
filmlere rastlanir. Ustelik bunlardan iki komik ana karaktere dayali
olan birisi, tiim diinyada ve Tirkiye’de popiiler olmus, Laurel ve Hardy
serisine dogrudan oOykiinmedir [..] Edi ile Biidii serisi Amerikan
savruklama  (burlesque) komedisinden etkilenme-taklit etme
sarmalinda degerlendirilmelidir” (Yildirim, 2015, s. 227).

Temel referansi yabanci komedi serisi olan Edi ile Biidii Tiyatrocu (Sadan Kamil, 1953)
filmi mekan olarak tiyatro sahnesi ve sahne arkasm kullanarak, sinema ve baska
sanatlardan s6z ederek diisiiniimsel ve metinlerarasi 6zellige ve kendini yansitan bir
bicime sahiptir ve filmin sonunda Biidii dogrudan kameraya konustugunda kendilik
bilincinin farkindalig1 ortaya ¢ikar (Yildirim, 2015, s. 228-229). Bu baglamda ele
alinabilecek diger bir film olan Cilali Ibo Casuslar Arasinda (O. Nuri Ergiin, 1959) farkl
Ogeleri birbirine katmaya calisir: Hizlandirilmis montaj, savruklama teknikleri ve
gaglar, kilik degistirme ve taklit yapma 6geleri, yerli ve yabanc gergek tiplerin taklidi
ile pastis tislubu komik etkiyi destekleyen ozelliklerdir (Yildirim, 2015, s. 231-232).
Yildirim’a gore film “futboldan, edebiyata oradan da sinema tiirlerine ve film
karakterlerine kadar giden popiler kiltiir alintilary, tekrarlari, Kkliseleri
referanslariyla doludur [...] Tamamen eglendirmeyi amaclayan bu metinleraras:

gezinti, bir pastis alistirmasidir [...] ve parodi yapmay1 tercih etmemektedir” (2015, s.

233).

Tirk sinemasinda (6z)diistintimsel “film-hakkinda-film”ler bulundugunu
sOyleyen Kurtoglu'na gore ise “1960'l1 yillardan sonra goriilmeye baslayan sinemay1
konu alan filmler; 1980°li yillara kadar elestirel bir niteligi bulunmayan; sinemaya, bir
agki, bir intikami, bir sohret Oykisiinii anlatirken deginen; ¢ogunlukla artist olmak
ugruna biiyiik sehre gelen geng kiz odaginda yaklasan filmlerdir” (2011, s.16).° Ote
yandan, 1980 sonrasindaki filmlerde ise sinemaya daha elestirel bakilmaya baslanmis
ve (0z)dusiintimsellik bilingli olarak kullamilmustir (Kurtoglu, 2011, s. 17). 1980-2006
yillar1 arasindaki filmleri konularina gore “film-oyuncusu-hakkinda-film”, “kendisinin-
parodisi-olan-film”, “sinema-sevgisi-hakkinda-film” ve “film-yapimi-hakkinda-film”
olmak {tizere dort baghk altinda toplayarak inceleyen Kurtoglu, “sinemanin

kendisinden, en dogrudan bahsettigi, elestirel olarak en ¢ok kendisini yansittig1 yani

9 Yazarin listeledigi filmlerden birkaci sunlardir: Oliim Film Cekiyor (Aydin Arakon, 1961), Ahtapotun Kollar: (Nevzat
Pesen, 1964), Ah Giizel Istanbul (Atf Yilmaz, 1966), Sisli Hatiralar (Nejat Saydam, 1972) ve Yesilcam Sokag: (Ulkit

Erakalin, 1977) (Kurtoglu, 2011, s. 16).
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(6z)diistintimsellik katsayismin en yiliksek oldugu filmler “film-yapimi-hakkinda-
filmler”dir (2011, s. 21) sonucuna varir.
1980°li yillarda film yapimi hakkindaki filmlerin agirlikta olmasi donemin
toplumsal ve politik ortaminin da bir sonucudur; 1980-1990 yillar1 arasinda cekilen bazi
tilmlerde yonetmenin film yapimi ile ilgili olan sikintilarina yapimci baskisy, izleyici
bunu istiyor baskisi, donemin baskisi, ozgiirliigiin ve yaraticligin kisitlanmas: gibi
sorunlar eslik eder (Kurtoglu, 2011, s. 26). Burada 6nemli bir nokta da sudur: Filmde bu
tir sikintilar1 yasayan yonetmenler her zaman yalniz; diizenli bir yasami olmayan
erkeklerdir; bu filmlerde kadin yonetmenler yoktur (Kurtoglu, 2011, s. 26). Secil Biiker
ve S. Ruken Oztiirk’e gore “tiir filmleri (komediler, melodramlar gibi) bir yandan
devam ederken bir yandan ilk kez oyuncularin, yonetmenlerin hikayeleri aracilig: ile
sinemanin kendi iistiine diistindiigii filmler(in) ortaya ¢ikti(g1)” 1980’lerde “psikolojik
sorunlar1 olan ya da kendisiyle bir hesaplasmaya giren erkek karakterlerin filmleri
artar. Bu filmler kismen sanatgilarin yasamlarina da baglanir (bir yonetmenin i¢ sikintisi
gibi), kismen de 12 Eyliil filmlerinin karakterleriyle bitisir; kay1p erkeklerin filmleri de
denebilir bunlara” (Biiker&Oztiirk, 2016, s. 211). 2000 sonrasina gelindiginde ise
“filmlerde ya nostaljik olarak Yesilcam karakterleri veya sinemanin eski donemleri
sicak ve eglenceli bir dille anlatilmis, ya yine eski sinema diinyas1 hicvedilmis ya da
yeni Tiirk sinemasindaki bagimsiz yonetmenler, bireysel filmlerinde kendilerini konu
almiglardir” (Kurtoglu, 2011, s. 27).10
Son yillarda ise, ozellikle (6z)diisiiniimsel 6geler icermese de, gosterime giren
komedi filmlerinin sayist oldukga yiiksektir. Tiirkiye’de mizahin ve komedinin
1986’dan sonra farkli bir mecraya girdigini, “mahallenin mizahi”ndan, “mahallelinin
mizahi”na veya “yeni sehrin mizahi”"na gecis oldugunu soyleyen Ali Simsek’e gore,
“daha 6nce mahalle ve kiiglik insanin ‘bakan’ ana aktor oldugu, dayanisma, dostluk,
vefa gibi etik temellerden yola ¢ikan, bazen bir ‘smifsizlik” iitopyasina da sahip bir
anlayistan, mahallelinin ‘baskasi’nin goéziinden mizah ve ironi nesnesi oldugu, alt

simiflarin ya da 1990’1l yillarin gozde tanimlamasiyla yurdum insam olarak “bakilan’

10 Film yapimini, oyuncuyu, sinema sevgisini, yonetmen sikintisin1 konu alan veya kendisinin parodisi olan filmlere
verilebilecek ornekler sunlardir: Cirkinler de Sever (Sinan Cetin, 1981), Gokyiizii (Sinan Cetin, 1986), Su da Yanar (Ali
Ozgentiirk, 1986), Gece Yolculugu (C)mer Kavur, 1987), Hayallerim, Askim ve Sen (Atif Yilmaz, 1987), Arabesk (Ertem
Egilmez, 1988), Filim Bitti (Yavuz Ozkan, 1989), Benim Sinemalarim (Fiiruzan & Giilsiin Karamustafa, 1990), Devlerin
Oliimii (irfan Toziim, 1990), Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni (Yavuz Turgul, 1990), Camdan Kalp (Fehmi Yasar,
1990), Amerikali (Serif Goren, 1993), Kahpe Bizans (Gani Miijde, 1999), May:s Sikintis: (Nuri Bilge Ceylan, 1999), Karpuz
Kabugundan Gemiler Yapmak (Ahmet Ulugay, 2003), Bekleme Odas: (Zeki Demirkubuz, 2004), Sinema Bir Mucizedir
(Memduh Un & Tung Basaran, 2005) ve Iki Siiper Film Birden (Murat Seker, 2006) (Kurtoglu, 2011, s. 22-25; 2007, 5.182-
183).
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oldugu bir anlayisa gecis” (2014, s. 123-124) s6z konusudur. Cem Yilmaz'in
komedilerindeki karakterler “yurdum insan1” 6rnekleridir. Simsek’e gore “mahallenin
mizahinin bitmeye yiiz tuttugu ve sehrin mizahinin basladigi 1990 sonras1 komedinin
yildizi Cem Yilmaz'dir [...] Artik sorunun kendisi bizzat Kiigiik Insan’in kendisidir.
Cem Yilmaz'm biiyiisii buradadir. Aslinda o herkesin bildigi ve soyle(ye)medigi her
seyi sOylenebilir hale getirmistir” (2014, s. 145). Yilmaz'in filmlerinin izleyici sayilarina
bakildiginda genis bir izleyici kitlesine hitap ettigi gorilir. G.O.R.A. 36 haftada
4.001.711, A.R.O.G. 22 haftada 3.707.086, Yahsi Bat: 15 haftada 2.323.061, Pek Yakinda 20
haftada 2.187.278 ve Ali Baba ve 7 Ciiceler 7 haftada 1.827.011 izleyici ¢ekmistir. Simsek’e
gore “Cem Yilmaz mizahinda ger¢ek yurdum insanlarmin (alt-orta siniflar) hosuna
giden bir seyler de vardir; o da kendilerine doniik resmi sinizmi bizzat kendilerinin
deneyimlemesi. Kendilerine kendi gozleriyle bakmaya calisirlar” (2014, s. 149). Bagka
bir deyisle bu filmler izleyicinin kendinden bir seyler buldugu filmlerdir.

(Oz)diistiniimsel ogeler kullanan baska komedi filmlerinin izleyici sayilar1 da
yiiksektir. Ornegin Diigiin Dernek (Selguk Aydemir, 2013) 40 haftada 6.980.070 izleyici,
Diigiin Dernek 2: Siinnet (Selguk Aydemir, 2015)" 15 haftada 6.069.089 izleyici, Kocan
Kadar Konus (Kivang Baruonii, 2015) 15 haftada 1.930.677 izleyici, Kocan Kadar Konus:
Dirilis (Kwvang Baruonii, 2016)'? 11 haftada 1.332.907 izleyici, Patron Mutlu Son fstiyor
(Kivang Baruonii, 2014)" 16 haftada 1.415.960 izleyici ve Sen Kimsin? (Ozan Agiktan,
2012)* 26 haftada 1.592.471 izleyici ile dikkat cekmektedir.'®

Cem Yilmaz Filmleri ve (Oz)dusiiniimsellik

Gisede basaril1 popiiler komedi filmleri yazan, yoneten ve/veya bu filmlerde oyuncu

olarak da yer alan “cocuklugu Kocamustafapasa, Samatya, Tophane gibi eski ve

11 Bu filmlerin ekibinin de popiiler kiiltiirle Cem Yilmaz kadar iyi iligkiler icinde oldugunu ve Amerikan filmlerine,
popiiler dizilere gondermeler yaptiklarini séyleyen Abbas Bozkurt'a gére Diigiin Dernek 2: Siinnet filminde pek ¢ok
ornek var: “Siinnet ¢ocuklarina ayrilan koltugu Game of Thrones'un kiliglarla bezeli meghur tahtina ¢evirmelerinden
tutun da, akil hastanesinde yapilan Rorschach testinin o bildik miirekkep lekelerinin igine piknik tiipii
yerlestirmelerine kadar pek ¢ok numara onlarda da mevcut” (Bozkurt, 2016, s. 39).

12 Her iki filmde de goze carpan (6z)diisiiniimsel 6ge ana karakter Efsun'un (Ezgi Mola) seyirciyle dogrudan
konusarak doérdiincii duvari yikmasidir.

13 Film senaryo yazimu ile ilgilidir. Yapima tarafindan mutlu sonla bitmesi gereken bir senaryo yazmasi igin
Kapadokya'ya gonderilen Sinan’in (Tolga Cevik) konu bulma sikintisi ile baslayan film, Sinan’in Eyliil’e (Ezgi Mola)
asik olarak yasadiklarini senaryolastirmasi ve mutlu sonu yakalamasi {izerinedir.

14 The Pink Panther (Blake Edwards, 1963) filminde yer alan komiser Jacques Clouseau’yu hatirlatan sakar ve
beceriksiz dedektif Tekin'in (Tolga Cevik) kay1p bir kizi bulmaya ¢alistig1 bir komedi filmidir.

15 Ote yandan izleyici sayilari popiiler filmlere gore oldukga diisiik olan Bekleme Odasi'ni 12 haftada 7.023, Neden
Tarkovski  Olamiyorum?u 7 haftada 2.410 izleyici seyretmistir. Izleyici sayilaryla ilgili tim verilere
http://boxofficeturkiye.com/ sitesinden ulagilmistir.
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geleneksel Istanbul semtlerinde gecen Yilmaz, iiniversiteyi kalburiistii iiniversitelerden
Bogazici'nde oku(r). Bu, geleneksel mahalle kodlariyla yeni orta smuf stratejilerinin
bulusmasi i¢in uygun bir fanus yaratmis ol(ur). Yilmaz ilk olarak Leman dergisinde
karikatiirist olarak basla(r)” (Simsek, 2014, s. 146). Leman dergisinde ¢izdigi
karikatiirlerin ardindan Yilmaz “Tiirkiye mizahinda gercek bir devrim yaratan Killanan
Adam’in yaraticis1 Ahmet Yilmaz'in kiigiik esnaf sinizmini” ($Simsek, 2014, s. 146)
stand-up gosterilerinde kullanir. “Yurdum insani1” Yilmaz'in 6ne ¢ikan tiplerindendir.
Ornegin G.O.R.A. "Leman’da Ahmet Yilmaz'm baslatti1 ¢izgi roman kahramanlarmimn
parodilestirilmesi ve en Onemlisi de Tiirkliigiin parodilestirilmesinin sinemaya
uyarlamasidir” (Simsek, 2014, s. 147-148)."° Bu filmlerde temel anlatiy1 olusturan ve
geligkili bir durum yaratarak komediyi kuran, Tiirk karakterin Batili bir ortamda, farkh
kosullarla olan iligkisidir. Bozkurt'un ifade ettigi gibi Yilmaz kiiciik esnaftan bir

karakteri bagrole yerlestirir:

Yilmaz'in bizzat kendisinin canlandirdigi bu Kkarakterler, mizah
dergilerimizin vazgecilmez tiplemesi Yurdum insaninin farkh
tezahiirleridir. Cem Yilmaz onlar1 Amerikan sinemasmin kliselesmis
tlirlerinin icine, ‘Batili” baz1 durumlarin/mekanlarin ortasina atar. Onun
mizahmin temelinde, yurdum insaninin Bati'yla ya da Bati’dan ithal
urtinlerle/aliskanliklarla karsilastiginda c¢ikardigr uyumsuz girilti
yatar (Bozkurt, 2016, s. 37).

G.O.R.A. ve A.R.O.G./da Arif Isik ve Yahsi Bati’da Aziz Vefa kendilerini “’bize’ has
tuhafliklarin Hollywood tiirleri i¢inde parodilestirilmesi”nin (Bozkurt, 2016, s. 37)
yarattigi bir durumda bulan karakterlerdir. Bu filmlerde, hem filmlere, tiirlere,
izleyiciye sozlii atif vardir hem de Hollywood tiirlerinin parodileri, yerli ya da yabanci
filmlere metinleraras1 gondermeler, film yapimmin ve filmi {ireten araglarmn goriintir
kilinmas1 ve dordiincti duvarin yikilmasi bigimsel ve gorsel acidan fark edilir. Film
parodisinin bir zaman ve mekanla sinirlandirilamamasi (Gehring, 1999, s. 10) farkh

tiirlere ve donemlere atif yapmaya imkan saglar. Filmlerde kendini Batih baz

16 Ayrica Ozge Giiven Akdogan’min calismasinda belirttigi gibi, Hersey Cok Giizel Olacak, G.O.R.A., A.R.O.G. ve Yahsi
Bat1 filmlerinin “ekseninde, 1980 sonrasi neoliberal ekonomik sistem iginde tutunmak i¢in hemen her seyi yapmaya
hazir, otuzlu yaslarin sonlarinda, para sikintis1 ¢eken erkek karakterler vardir. Bu dénemde ‘kendi isini kurma’
sloganinin bir geregi olarak her anlamda girisimci, 6zgiivenli ancak parasiz; kolayca yalan séyleyebilen, hazircevap,
tiiketim bigimleri tizerinden kimlik-statii kazanmaya ¢alisan alt/orta siniftan bir erkek karakterin, bulundugu mekan
ile uyumsuzlugundan dogan giiliingliik, filmlerdeki temel iislup olarak belirir” (2014, s. 149).
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durumlarin i¢inde bulan karakterler farkli film tiirlerinin parodﬂe@tirilmesi” ile farkl
donemler ve mekanlar arasinda yolculuk yapar. G.O.R.A’da Arif (Cem Yilmaz)
uzaylilar tarafindan kacirihir. Filmin alt bashigi da Bir Uzay Filmi'dir. Film acihis
sahnesinden itibaren Star Wars ve Star Trek gibi filmlerin mekanlarini ve uylasimlarmi
kullanarak wuzay filmlerini parodilestirir. A.R.O.G.’da Arif, Komutan Logar (Cem
Yilmaz) tarafindan tas devrine yollanir. Bu filmin alt baghgi ise Bir Yontma Tas Filmi’dir.
Filmlerin alt bagliklar1 hem bu tiir filmlere ve uylasimlarina atiftir hem de izlenenin bir
film oldugunu daha en basindan vurgular. Western ikonografisinin ve uylagimlarinin
kullanildig1 Yahsi Bati’da ise, 1881 yilinda padisah tarafindan Amerika’ya gonderilen
Tegkilat-1 Mahsusa tiyesi Aziz Vefa (Cem Yilmaz) ve Lemi Galip (Ozan Giiven) adinda
iki gorevlinin maceralarma yer verilir. Filmin adi da western filmlerinin
uylagimlarindan biri olan “Vahsi Bati”nin sozlii parodisidir. Bu filmler parodi ve
metinleraras1 atiflar kullanarak izleyiciyle arasinda soylevsel iliskiyi kurarken
izleyicinin bilgisine dair varsayimlari temel alir; izleyicinin tiirsel uylagimlar: bilmesini
talep eder.

izleyici bilgisine dair beklenti iceren diger 6ge metinlerarasi atiftir. Parodisi
yapilan filmlerle birlikte gorsel ya da sozlii olarak bagka filmlere de gonderme yapilir.
G.O.R.A’da one gikan Matrix (The Wachowski Brothers, 1999) filmidir. Arif kagirilip
Gora gezegenine getirildiginde “Kostiim giizel; fikir, mekan giizel” der. Kapatildig:
hiicredeyken, Star Wars (George Lucas, 1977) filminde karsimiza ¢ikan hologramin bir
benzeri belirir. Garavel’in hologrami Arif’e Matrix filminin 6nemli repliklerinden birini
(“Sen secilmis adamsin”) soylediginde Arif “Kimsiniz, ne film doniiyor burada?” diye
karsilik verir. Baska bir sahnede ise Garavel’in (Ozkan Ugur) tabaga koydugu kimizi ve
mavi haplar:1 goren Arif “Matrix degil mi bu?” diye sordugunda, Garavel “Ne Matrix'i?
Bunlar benim tansiyon haplarim” diye cevap verir. Ayrica Matrix'teki gibi Arif’in
zihnine kung fu yiiklenir; Arif, Neo'nun (Keanu Reeves) siyah kiyafetlerini giyer;
gozligiinii takar ve bir kahraman olmak igin egitilir.’® Bununla birlikte Deadpool’da
oldugu gibi, siiper kahramanlar ve kiyafetlerine de gonderme yapilir. Baskin igin

kiyafet secmeye calisan Arif’e Garavel “Bir stiper kahramanda kiyafet 6nemlidir” der.

7 Bu filmlerde tiirlerin parodilestirilmesi ile Tiirkliigiin parodilestirilmesi i¢ ige geger. Simsek’e gore Tiirkligiin
parodilestirilmesi, alt-orta smif aliskanliklarmin goriintir kilmip yiiksek teknoloji gibi uyumsuzluklarla
ylizlestirilmesiyle olusturulur (2014, s. 148).

18 Egitim sahnelerinde bagka bir filme daha atif vardir. Karate Kid (John G. Avildsen, 1984) filminde Daniel, kendisine
karate dgretmesini istedigi ustas1 Miyagi'nin isteklerini sagma bulsa da yapmak zorundadir. Ornegin daireler gizerek
araba temizlemek ya da asag1 yukar1 hareketlerle boya yapmak gibi. G.O.R.A. da boya yapma sahnelerini kullanir.

(354)



Moment Dergi, 2016, 3(2): 339-368 Asli Gon

Ardindan Arif bir dizi kostiim dener: Top Gun pilot ceketi, Y.M.C.A. ingsaat kiyafeti®,
James Bond'a 6zgii takim elbise ve Gandhi'nin giydigi yerel kiyafet. En son karar verilen
ise Matrix'te Neo'nun giydigi siyah kiyafettir. Biitiin bu hazirliklar ve egitim el
kamerasiyla kaydedilir.

A.R.O.G’un metinleraras: iliskide oldugu filmlerin ilki G.O.R.A.’ya atifla
Matrix’tir. Arif diikkkanina gelen Logar’t Neo'nun hareketleriyle karsilar. Logar'in Gora
gezegenini ele gecirme planini fark ettiginde Arif, bir zaman makinesine baglanmaistir.
Ardindan “face-oft” yontemiyle Logar, Arif'in yerine gegecegini sdyler. Arif “Face-off ta
dyle bir makine yok, yalanc1” diyerek filme atifta bulunur.”® Logar biyig1 takar ve Arif'e

22 . . .
7<% ister. Tihulu Once

benzer.”* Sonra Tihulu’dan “Tom Cruise’un filmde kullandig aleti
Eyes Wide Shut (Stanley Kubrick, 1999) filminde Cruise’un taktig1 maskeyi verir. Logar
“Bu degil, obiir film” dediginde Tihulu bir kutu i¢inde ses bandini getirir; ama getirdigi
yanlis ses bandidir. Logar band: takip bogazina dokundugunda Yesilcam filmlerine
ozgii dublaj sesiyle “Seni ¢ok seviyorum yavrum, yarm gelip seni babandan
isteyecegim” der. Bu sekilde sadece Hollywood filmlerine degil, Tiirk sinemasimnin
onemli bir donemine de atif vardir. Tas devrine gonderildiginde ne yapacagini diistinen
Arif, 2001: A Space Odyssey (Stanley Kubrick, 1968) filminde kemikleri birbirine vuran
maymunlarla kargilasir; maymunlarin yanindan ayrilma zamani geldiginde “Sevgili
maymunlar, izledigim filmlere gore su anda paralel evrende dort dakika gecti” diyerek
uzaklasir. O uzaklasinca, gokten Kubrick’in filmindeki siyah dikilitas maymunlarin

ortasma diiser.”®

1Y M.C.A. 1978 yilinda Village People’in piyasaya siirdiigii bir disko sarkidir. Grup tiyeleri sarkinin klibinde farkli
kostiimler giyer. Klipte kovboy, kizilderili, polis, asker, motorcu ve insaat isgisi vardir.

2 Face-off (John Woo, 1997) filminde FBI ajan1 Archer, terdrist Troy’ un pesindedir. Bir ucak kazasinda ciddi sekilde
yaralanan Troy yakalanir. Bu firsati degerlendiren Archer ise Troy'un yiiziinii kendi yiiziiyle degistirerek Troy'un
kardesinden bilgi almaya ¢alisir. Bu sirada komadan ¢ikan Troy da doktoru tehdit ederek Archer'in yiiziinii alir.

21 Karakterin adinin Arif Isik olmasi da 6nemlidir. Isim goriintiiyle birlestiginde oncelikle Ayhan Isik’t gagristirir;
¢iinkii sag ve biyik sekli sinemamizin bir dénemine damgasini vuran 6énemli oyuncularindan birine atif igerir. Ayrica
Arif Isik ismen Sadri Alisik't da ¢agristirmaktadir. Ustelik G.O.R.A.’da Ceku (@zge Ozberk) ve Robot 216 (Ozan
Giiven) Yesilgam filmleri izlerler. 216 Yesilcam melodramlarini anlamakta zorlanir. Bir sahnede Sadri Alisik'in “Allah
rizasi i¢in abiler, gene mi atamadim golii, bu da m1 gol degil” dedigi sahne tiim ekrani kisa siireligine kaplar.

22 Filmde atifta bulunulan ve A.R.O.G.”dan 6nce ¢ekilen Tom Cruise’un Ethan Hunt adindaki ajant canlandirdig; film
Mission Impossible serisidir: Mission Impossible (Brian De Palma, 1996), Mission Impossible II (John Woo, 2000) ve
Mission Impossible 111 (J.]. Abrams, 2006).

2 2001: A Space Odyssey filmine G.O.R.A.’da da ¢ok kisa bir sahnede atif vardir. Kagirilmaktan ne kadar mutlu
oldugunu anlatan birinin (Ozan Giiven) arkaplanda Tanriarin Arabalart ve Arthur C. Clarke dedigi duyulur.
Tanrilarm Arabalar: (1969) uzaylilarin varligina inanan ve bunu kanitlamaya calisan Erich von Daniken tarafindan
yazilmigtir. Arthur C. Clarke ise Kubrick ile birlikte 2001: A Space Odyssey filminin senaryosunu yazmustir.
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Jurrasic Park (Steven Spielberg, 1993) A.R.O.G.’da atif yapilan bir diger filmdir.
Arif karsisina Tyrannosaurus/T-Rex c¢iktiginda donup kalir ve korkuyla karisik
“Allahim, bu klasik sahneyi bana yasattigin igin binlerce tesekkiir... Abi biitiin
filmlerinizi izledim. Jurassic 1, Jurrasic 2, Jurrasic 3” der. Ama ¢abuk toparlanir ve
ofkeyle “Senin tillahini bilgisayarda yapiyorlar. Piksel piksel ederim seni, benim adim
Arif” diyerek dinazorun CGI (computer-generated imagery) ile olusturuldugunu sdyler.
Gorsel ve sozlii miidahalelerle izleyiciye bir film izledigi siirekli hatirlatilarak film
{iretimine ve kurmacaya isaret edilir.”* Ayrica G.O.R.A.’ya da atif vardir. Yemek
yedikleri bir sirada Arif “216 diye bir robot vardi, onu andim simdi, serefe” dediginde,
o filmde 216’y1 canlandiran Ozan Giiven, Taso karakteri olarak Arif'in yanindan
gecerek “Serefe Arif” diye karsilik verir.

Yahgi Bat: filmi Oncelikli olarak western filmlerine 6zgii uylagimlar: kullanir.
Acilis sahnesinde Zeki (Cem Yilmaz) satmak istedigi bir cift ¢izmenin Oykiistini
anlatmaya baglar. Oykii izleyiciye Ingilizce aktariir. Western ikonografisi iginde
oldukca klise bir at arabasi soygunu sahnesinde Aziz ve Lemi, padisahin Amerikan
bagkanimna yolladig1 elmasi galdirir. Haydutlarin saldirist ve soygun Ingilizce devam
ederken, film makarasi bozulur, geri sarar ve Zeki'nin hikayeyi anlatti$1 giintimiize
doniiliir.”® Dinleyenlerden biri (Ozan Giiven) “Zeki abi, ben oralari pek anlamadim,
posta arabasindan sonrasi bende yok” der. Zeki de “Dur o zaman, sdyle yapalim” diye
karsilik verince, ekranda DVD meniisii goriiniir. Meniiden, uzaktan kumanda ile
yapildigini diistindiirtecek sekilde dil ve altyazi secenekleri degistirilir. Degisiklikten
sonra filme geri doniiliir. Haydutlarin saldirisi ve soygunun bir boliimii geri sarilarak,
stiriictiniin haydutlar tarafindan vuruldugu sahne bu kez Tiirkce olarak yinelenir.
Boylece herkesin Tiirk¢ce konustugu filmin “dublajli” versiyonunun seyredildigi
izlenimi verilir. Bu sahnede (6z)diisiiniimsellik birkac acidan ele almabilir. Oncelikle
ginimiizde gecen sekansta ayni oyuncular vardir ve onlar film igindeki filmde de

goriiriiz.® Ayrica bu, DVD ile evde film izleme deneyimine de atiftir. Filmin geri

% A.R.0.G.’da sozlii olarak atifta bulunulan baska filmler de vardir: Arif magara soygununda birine “Harry Potter”
diye seslenir; Taso (Ozan Giiven) ve Mimi (Nil Karaibrahimgil) ¢cdmlek yaparken Arif yanlarina gelerek Ghost (Jerry
Zucker, 1990) filmine atifla “Hayalet gibi geldim degil mi? Sen ne yapiyorsun Patrick Swayze” der ve futbol magi
sirasinda karst takimin oyuncularindan birine “300 spartali, bak bakalim top ayaginda mi?” diyerek 300 (Zack
Synder, 2007) filmini hatirlatir.

% Aziz ve Lemi’nin Susanne van Dyke (Demet Evgar) ile tanismasinin ardindan film makarasimnin yanmasi, sahneler
arasinda gegiste de kullanilir.

% Bilindigi gibi Cem Yilmaz'in, G.O.R.A., A.R.O.G. ve Ali Baba ve 7 Ciiceler'de birden fazla rolii vardir. Aym
oyuncunun bir filmde farkli rollerde yer almasi ve hatta ayn1 sahnede yiizyiize ya da yan yana konumlanmasi
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sarilmas1 ve dil segeneklerinin kullanilarak “dublaja” gecilmesi de filmin yapim
asamalarina bir gondermedir.

Oykiiniin anlatildig1 giiniimiize tekrar gelindiginde film makarasinin sarilisi
gortliir. Arkadasi, Zeki'ye “Bir ara verelim mi?” der. O sirada nargilenin agizligini yere
diistiren Zeki, “Diistii, simdi isin yoksa on dakika ara” diyerek karsilik verir. Zeki
anlattig1 oykiiye ara verdigi i¢in “on dakika ara” denildiginde sinema salonunda da ara
verildigini diisiinmek miimkiindiir. Boylece sinemada filmi izleyenler igin film izleme
siirecinin kendisine de bir atif vardir. Film biterken jenerik akmaya basladiginda ise,
oyuncular filmdeki kiyafetleriyle goriiliir. En son goriintiide Ozan Giiven “Filmde bir
kere bile ates edemedik, yazana bakacaksin” dediginde filmin senaristi Cem Yilmaz'la
konugsmaktadir. Giiven “Zaten birakiyorum, bu son komedi filmi” dediginde ise
Yilmaz'mn cevab:r “Kime birakiyorsun” olur. Ardindan yonetmenin “Kestik” dedigi
duyulur. Boylece film, senaryo yazimindan, yonetmenden ve oyunculardan so6z ederek
kendine atifla sonlanir.”’ Film boyunca yapilan miidahalelerle izleyiciye izlediginin bir
yapimnti ve kurmaca oldugu hatirlatilmistir.

Son olarak, bu filmlerde karsimiza c¢ikan diger bir 6ge dordiincii duvarin
yikilmasidir. G.O.R.A.’da Logar’'in yakalanmasini sagladiktan sonra bir konusma yapan
Arif, seyirciye donerek dordiincii duvari yikar ve soyle soyler: “Amerikan sinemasi,
sOzlim sana. Yillarca uzayliy1 bagka tanittin. Onu bir 6cii gibi gosterdin ama unutma
uzayli da olsa insan insandir”. Dordiincti duvarin yikildig1 diger bir sahnede Garavel'e
Ceku’'nun babasi kim diye soruldugunda, ani bir kesmeyle Arif ve 216 dontip izleyiciye
bakar. A.R.O.G. filminde ise futbol karsilasmasi i¢in yapilan hazirliklarin ardindan
magarada formalar dagitilirken macgin nasil sonuclanacagina dair endiseleri olanlara
Arif, “Bizde seyirci var” diyerek onlara tezahiirat yaptirir; ama kendini kaptirarak
kiifredince Tago, Arif'i durdurur ve izleyiciyi gosterir. Birlikte kameraya ve izleyiciye

bakarak dordiincii duvari yikmis olurlar.?®

(6rnegin A.R.0.G.”da Logar'in Arif’e doniismesi) sinemanin kurmaca yanini agiga ¢ikararak oyunculuga, kostiime,
makyaja atifta bulunmasidir.

7 Filmde yo6netmene bir gonderme daha vardir. Serif Lloyd (Zafer Algoz) Aziz ve Lemi’den kurtulmak igin azih
haydutlarin arandiklarini gosteren afigleri inceler. Ilk resimde yonetmen Omer Faruk Sorak vardir ve resmin altinda
“Wanted — dead or alive - $500 reward” yazilidir. Diger resimlerde ise gercek veya kurmaca isimlere atif yapilir.
Ornegin Jesse James (1847-1882) ve Bill the Kid (1859-1881) ile Bonanza’dan Hoss Block ve Brokeback’li Buckberry.
Bonanza NBC televizyonunda uzun siire yayimlanan (1959-1973) bir western dizisidir. Karakterlerden biri Eric Hoss
Cartwright, Dan Blocker tarafindan canlandirilir. Ugur Polat'in canlandirdigi Brokeback’li Buckberry karakteriyle de
Brokeback Mountain (Ang Lee, 2005) filmine atif yapilir.

8 Bu magarada gegen baska bir sahnede Arif, Aroganlarin arasina katildiginda ilk baslarda ne dediklerini anlamaz.
Bu nedenle Tiirkge altyazi ile sdylenenler aktarilir. Arif altyazilar1 okuyarak cevap verdiginde ve son sdylenenin
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Sanat Filmleri ve (Oz)diistiiniimsellik

Nuri Bilge Ceylan'in yonettigi Mays Sikintist (1999) film ¢ekmek icin ailesinin yasadig1
ve ayni zamanda dogdugu kasabaya gelen bir yonetmenin film ¢ekme siireci ile
kasabada yasayanlar ve ailesiyle olan iligkilerini konu alir. Oncelikle “Kasaba'nin gekim
stirecini konu edinmesi anlaminda kendini yansilayan bir filmdir” (Suner, 2006, s. 111-
112). Ayrica Ceylan filmde kendi anne (Fatma Ceylan) ve babasina (Mehmet Emin
Ceylan) rol vermistir. Bu durum filmi, yonetmeni baska bir kisi canlandirsa da, bir
yaniyla kisisel kilmaktadir. Baska bir deyisle filmi ¢eken ve kamera arkasinda olan
kisinin Ceylan oldugu hatirlatilmaktadir.”® Film yapim siireci ve araglari da filmin
merkezindedir. Muzaffer'in (Muzaffer Ozdemir) eve daha ilk gelisinde kamera
gortiniir. Sehpaya koydugu el kamerasmi goren babas1 “Filmler bunlarla m1 ¢ekiliyor
Muzaffer?” diye sordugunda Muzaffer'in cevabi “Yok, deneme filmi c¢ekiyoruz
bunlarla” olur. Baska bir sahnede gece annesi ve babasi yataklarnda birbiriyle
konusurken, Muzaffer kapmin oniine bir mikrofon koyar ve seslerini kaydeder. Onlar
konusurken de odasinda kulakligindan dinler. Bu sahnede annesi ve babas1 Muzaffer'in

cekmeyi planladig: film hakkinda konusur:

Anne: Nasil film ¢ekecekmis Muzaffer?

Baba: Bilmiyorum.

Anne: Belgesel gibi bir sey mi acaba?

Baba: Para getirecek bir sey olmadig1 muhakkak.

Kamera ve mikrofonun ardindan, filmde senaryo da goriiniir somut bir nesnedir.
Babasiyla agaclik araziye gelen Muzaffer kendinden ge¢miscesine otururken babasi
tarlada calisir, su doldurur, asmay1 sular, ilaclama yapar, odun toplar. Bu sirada
masada riizgardan sayfalar1 ugusan senaryo goriiliir. Bu iki farkli eylem ve emek
bi¢ciminin yan yana geldigi sahnede, diisiincelere dalmis Muzaffer hareketsizdir, ama
yaraticilik gerektiren sanatsal bir edim olarak filmi iizerine diistinmektedir. Babasi ise
hi¢ durmadan bir isten digerine gecer; yaptig1 sanatsal bir eylemden ¢ok zanaattir.

Babasinin ¢alisirken Muzaffer'in diistiniiyor olmasi, film igindeki filmin yaratim

altyazi ile ¢evrilmedigini agikladiginda izleyicinin de ayni altyazilar1 okuduguna; dolayisiyla da film izleme
deneyimine atifta bulunur.

»Asuman Suner’in de belirttigi gibi Ceylan'in “yaptig: {i¢ filmin (Kasaba, Mayis Sikintisi, Uzak) Sykiileri arasindaki
geciskenlik, filmlerin diisiiniimsel ve otobiyografik boyutu nedeniyle gercek ve kurmaca arasindaki siurm
bulaniklagsmasi, izleyiciyi hep bir oyunun igine ¢eker. Ayni oyuncular tarafindan canlandirilan ve birbirinin devami
olan karakterler kimi zaman bir filmden digerine farkli isimlerle gikar karsimiza” (2006, s. 161).
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siirecine bir atiftir. Bir filmin olusum asamalarmin ilki olan hikayeyi olusturmak ve
yazmak fiziksel degil, zihinsel bir siiregtir.*

Filmi tizerinde ¢alisan bir sanat¢1 ve yonetmen olarak Muzaffer’i babasiyla karsi
karsitya konumlandiran bir baska sahnede Muzaffer el kamerasiyla babasinin
gortintiilerini kaydeder. O sirada babasi Emin “Ne bu boyle ya, film mi ¢ekiyorsun?
Film boyle kiiciik makineyle mi ¢ekiliyor?” diye sordugunda Muzaffer “Yok baba, daha
biiyiikleriyle” diye cevap verir; ama babasi konuyu siirdiirmez ve kendisi i¢in ¢ok daha
onemli olan agaglardan bahseder. Oysa Muzaffer i¢in bunun bir 6nemi yoktur; o
filmiyle mesgul, kendine dontiktiir.

Muzaffer film ¢ekimine baslamadan once kuzeni Saffet (Mehmet Emin Toprak),
yegeni Ali (Muhammed Zimbaoglu) ve Pire Dayi ile deneme cekimleri yapar. Saffet’i
habersiz ¢ekerken, Ali'den giilmesini, aglamasmni, tziilmesini ve somurtmasin
isteyerek bir oyuncu sec¢mesi (audition) gergeklestirir. Pire Day1 ile gerceklestirdigi
deneme cekimi ise Muzaffer istedigi sonucu alamadig1 icin bir kag¢ kez tekrarlanir.
Deneme ¢ekimini yaptig1 kisiler kendileri igin 6nemli olan baska seylerden bahseder —
babasi i¢in agaglar, Saffet i¢in kasabadan gitmek, Ali i¢in miizikli saat ve Pire Day1 igin
esinin Oliimiiyle yalniz kalmasi daha Onemlidir. Oysa filmi 6zdiisiiniimsel kilan
bunlarmn yaratim siirecinde olan bir yonetmen icin ikinci planda kalmasi, kameradan bu
kigilere bakarken aslinda onlar1 gormiiyor olmasidir. Yonetmenin zihnini, ¢ekecegi film
mesgul eder; deneme cekimi yaptig1 kisilere filmiyle iligkili olarak bakar, ama onlar1
degil, filmini goriir.** Muzaffer annesini ve babasini filmde rol almalari icin ikna etmeye
calisirken onlara daha once ¢ektigi goriintiileri izletir. Ceylan'in kisa filmi Koza'y1 (1995)
hatirlatan goriintiiler 6nce televizyonda izlenirken daha sonra tiim ekrani kaplar. Hem
annesi hem de babasi kameraya bakarak dordiincii duvar: yikar. Daha once cekilen
gortintiilere filmde Muzaffer atif yaparken, gortintiiler ekrani kapladiginda bu kez
Ceylan kisa filmine gonderme yapmuis olur. Iki film ic ice gecer. Anne ve baba hem
Muzaffer'in hem de Ceylan’m anne babasidir®” ve ne kadar itiraz etseler de aslinda bir

filmde rol almiglardir.

% Bu sahne Muzaffer’in ¢evresine karg ilgisizligini gosterdigi i¢in de 6nemlidir. Film yapmak icin geldigi kasabada
filmi diisiiniir, bu kasabay: kullanmak ister, ama odak noktas: kendisidir. Bu da baska bir bi¢cimde yine sanat¢inin
kendi yaratim siirecini 6n plana aldigini, diisiiniimselden ¢ok 6zdiisiiniimsel bir siire¢ i¢inde oldugunu gosterir.
$Film admi “dogrudan ‘sikintt’ durumunun kendisinden al(mistir)” (Suner, 2006, s. 111). Boylece filmin adi tiim
karakterlerin yasadig1 sikintilar: bir araya getirir gibidir. Diger karakterlerin sikintilar1 yénetmenin film yapmak igin
kasabaya gelisiyle bir filmde toplanmustir. Bu film ise izlenmekte olan Ceylan'in ¢ektigi filmdir.

32 Ceylan’in anne ve babasma rol vermesi (profesyonel) “oyuncularin giivenine karsi, ne olduklarini bilmeyen
modellerin ¢ekiciligini koy” diyen Robert Bresson'1 (2000, s. 81) hatirlatmaktadir.
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Film c¢ekimine bizzat tanik oldugumuz sahne ise Emin’in yillardir emek
harcadig1 agaglik alanda ¢ekilir. Film iginde film ¢ekimi su sekilde gerceklesir: Muzaffer
kameray1 kullanir; Saffet Emin’in tekrarlayabilmesi i¢in senaryoyu okur; anne ates
efekti yapar; Sadik 15181 ayarlar ve Ali de Emin’in arkasindan hizla kosup gecer.
Muzaffer istedigi sonucu alamadigl icin sahne birka¢ kez tekrarlanir. Muzaffer
babasindan kameraya bakmamasini ister; ona sufle aralarinda ¢ok durdugunu soyler.*
Kayit halindeyken kameranin sesi duyulur. Gergekten yanan bir ates yoktur, ama ¢ikan
hisirtilarla yanan bir ates oldugu izlenimi verilmeye calisilir. Sahneyi birka¢ kez
tekrarlamak zorunda kaldiklar1 icin sinirlenen Muzaffer “On milyon oldu, yirmi milyon
oldu” diyerek filmin maliyetini hatirlatir. Film i¢indeki filmin, Ceylan’in Kasaba (1997)
filmi olmasi, yonetmen Muzaffer ile yonetmen Ceylan’a ve ilk filminin yaraticilik ve
yapim kosullarma bir géndermedir.

Zeki Demirkubuz'un yonettigi Bekleme Odas: (2003) ise Dostoyevski'nin Su¢ ve
Ceza romanini filme ¢ekmek isteyen yonetmen Ahmet'in (Zeki Demirkubuz) ¢ekmeyi
tasarladig: filmin yaraticilik siireci ve sikintisin1 yonetmenin hayatindan bir kesit ile ele
almaktadir. Film klavye sesiyle baglar. Bilgisayar ekraninda yonetmenin yazdiklar
gortiliir. Acgilis sahnesi filmin yapim asamalarindan biri olan senaryo yazimini ve ¢ekim
oncesi siireci gosterir. Ustelik filmdeki yonetmen izledigimiz filmin ydnetmenidir.
Demirkubuz filmlerinin motiflerinden biri olan televizyon bu filmde de vardir. Bekleme
Odasi’ndan onceki filmlerine atifla, Demirkubuz’un kendi filmlerini de televizyonda
gosterdigini dile getiren Oztiirk’e gore bu sekilde Demirkubuz “Tiirk sinemasi
geleneginin hem parcas1 olduguna isaret eder, hem de onu donistiirdiigiine. Tiirk
tilmlerini 6diing almas1 da bu gergeveye yerlestirilir” (2006, s. 61).% Diger filmlerindeki
karakterlerin sik sik televizyonun karsisinda konumlanmas: gibi, Ahmet de sik sik
televizyonu acar; televizyon izler ya da izler goriiniir. “Sinemaya, filmlere ya da

televizyona verilen onem, aracin kendisini one ¢ikaran bir stratejidir ve metni bir

3 Suner’in de belirttigi gibi burada giiglitk amator oyuncularin birini canlandirmasi degil, kendilerini canlandirmaya
calismalarindan kaynaklanir (2006, s. 158). Ayni durum Pire day1 igin de gegerlidir. Muzaffer onun performansindan
da hognut kalmaz. Muzaffer oyuncularindan kendileri olmalarini isterken, senaryo da kendi yasamlarina aittir
(Suner, 2006, s. 159).

3¢ Ornegin Ugiincii Sayfa (1999) “metinlerarasi bir yerde durdugu gibi kendi metni icinde de filmin kendisine
gonderme yaparak oyun oyna(yan)” (Oztiirk, 2006, s. 62) bir filmdir. Ayrica “Masumiyet ve Uciincii Sayfa’da olaylarm
arka planinda siirekli goriilen/isitilen Yesilcam melodramlari, anlatinin yapisini yankilayan bir ayna-metin, bir
tistkurmaca diizlemi olusturur [...] Film, boyle bir {istkurmaca diizlemi yaratarak yalnizca kendi kurmacaligina
dikkat ¢ekmez, ayn1 zamanda izleyiciyle dykii arasina ironik bir mesafe koyar, dykiiyii kendi i¢inde degil, baska bir
soylem dolayimiyla okumamizi miimkiin kilar” (Suner, 2006, s. 191).
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kurmaca olarak ortaya koyar. Bu yoniiyle popiiler/geleneksel degil, sanat sinemasimin
bir pargasi olur” (Oztiirk, 2006, s. 62).

Senaryo yazimiyla baslayan film, deneme ¢ekimlerinin izlenmesi, oyuncu se¢imi
ve yonetmenin kuskulariyla devam eder. Ahmet’in asistaru Elif (Nurhayat Kavrak)
geldiginde birlikte deneme c¢ekimlerini izlerler. Elif “Mekanlar, her sey hazir.
Oyunculara karar verdik mi baglayabiliriz. Istediginiz deneme cekimlerini yaptik,
izleyelim mi?” dedikten sonra el kamerasmi televizyona baglar ve birlikte oyuncu
adaylarinin Su¢ ve Ceza, Raskolnikov, edebiyat iizerine sorulan sorulari cevaplamalarmi
izlerler. Sinemanin araglarinin ve yontemlerinin gortiniir hale geldigi bu sahne
yonetmenin kendini sorgulamasiyla devam eder. Cekimleri izledikten sonra Ahmet
“Elif, bu filmi ¢ekmesek mi acaba? Her sey kotii gidecekmis gibi geliyor... Sorun
senaryoda degil, icimde bir sikint1 var. Cekim aklima geldikge her seferinde pisman
oluyorum... (Para da sorun) degil. Sokaga ¢ikmaya bile giicim yok” der. Elif
“filmleriniz sayg1 goriiyor” dediginde ise Ahmet’in cevab1 “Ne saygisi, hepsi palavra”
olur. Filmde, senaryonun ve paranin sorun olmadigi, oyuncu se¢imi disinda her seyin
hazir oldugu sartlarda, film ¢ekimini sorgulayan yonetmenin yasadig: i¢ sikintisina ve
kendi tizerine diisiinmesine tanik oluruz. Bu sorgulamay1 bir siireligine askiya alan ve
Ahmet’in filme devam etmesini saglayan evine giren hirsizdir. Filmi i¢in oyuncu arayan
Ahmet, hirsizlik igin evine giren Ferit'ten (Ufuk Bayraktar) sikayet¢i olmaz; onun

uygun bir oyuncu aday1 olabilecegini diisiiniir, onu ikna etmeye caligir:

Ferit: Film milm ne alaka?

Ahmet: Istemiyorsan hayir dersin olur biter... Yonetmenim dedik ya.
Ferit: Nasil yonetmensin sen?

Ahmet: Var m1 bildigin yonetmen?

Ferit: Var, Sinan Cetin var. Aslan gibi yonetmen. Yonetmen diye ona
derim.

Ahmet: Herkes Sinan Cetin gibi olacak diye de bir kaide yok.
Obiirlerine de saygi duymak lazim.

Diyalogda, agik bir sekilde iki yOonetmenin karsilastirilmasiyla film sektoriine bir
gonderme vardir. Deneme ¢ekimine ragmen, Ahmet filmi ¢cekmekten vazgecer. Filmin
sonunda yine bir bilgisayar ekrani goriiliir. Ahmet “BEKLEME ODASI” basgligini atar
ve basindan beri izledigimiz filmin senaryosunu yazmaya baslar. Boylece film bir
anlamda basladig1 yerde ve sekilde biter; ama bu kez senaryosu yazilan filmle izlenen

tilme atif yapilmistir.
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Murat Diizgiinoglunun yonettigi Neden Tarkovski  Olamiyorum?  (2014)
televizyona film ve dizi ¢ceken, ama aslinda sanat filmi ¢ekmek ve auteur olmak isteyen
bir yonetmenin sinema sektortii ve yakin gevresiyle yasadiklarini anlatir. Bahadir (Tansu
Biger) piyasaya gore televizyon filmleri geker, ama riiyasinda Tarkovskinin Stalker
(1979) filminde oldugunu goriir. Acilis sahnesi bu filme atiftir. Riiya oldugu
anlasilincaya kadar kendi iginde bir film izlenimi verir. Bu sahne sanat filminin
yapilabilirligine olumlu bir yamit olarak da okunabilir. Riiyadan uyanan Bahadir,
duvardaki Tarkovski'nin fotografina bakar. Resmin altinda su ifade vardir: “Ilkelerine
bir kez ihanet eden insan hayatla olan saf iligkisini yitirir”. Bahadir'in yasadig ikilemi
6zetleyen bu Tarkovski alintis1 filmin genel tartismasii da olusturur;® ¢iinkii Bahadir
istemedigi isleri yaptig1 ve cekmek istedigi filmi bir tiirlii gerceklestiremedigi icin
mutsuzdur. Mutsuzlugu setteki yoksunluklar ve aksiliklerle stirer. Saz vardir, ama
telleri yoktur. Lamba sayis1 azdir. Kamera bir tiirlii sabit durmaz. Ad1 Alageyik olan film
igin geyik de bulunamaz. Film yapmanin parayla iliskisi aciktir. Istedigi filmi parasizlik
nedeniyle ¢cekemeyen Bahadir’a arkadas: ticari diistinmesini ve tiirkii filmleri cekmesini
onerirken, sevgilisi de yurtdigi destegi bulmasini salik verir. Bunun igin olusturdugu
listeye “film Avrupa’da gegsin, miilteci hikayesi olsun veya politik olsun” gibi notlar
diser.

Bahadir yapimciyla goriistiikten sonra da bir liste yapar. Yapimcimnin monologu

sektoriin icinde bulundugu durumu gosteren ayrintilarla doludur:

Cok is yapiyoruz piyasaya... klibi, reklami, ama sinema filmi ¢cekmek
baska tabii. Herkes sinema yapmak istiyor degil mi? Senaryoyu
okudum. Isim ne demistin... Bahadir kardesim, fena olmamus, ellerine
saglik, yazmay1 beceriyorsun belli. Noktasi, virgiilii yerli yerinde; ama
bu film olmaz. Niye biliyor musun? Bunu kimse izlemez. Kimsenin
izlemedigi filme de kimse para yatirmaz. Siz bdyle bir filmi ancak
Hollywood’da, Fransa’da gekersiniz... Anliyorum ben sizin derdinizi.
Siz bir Tarkovski filmi yapmak istiyorsunuz, Bergman filmi, olmadi
Kiarostami filmi yapmak istiyorsunuz... Yaparsiniz tabii, babanizin
paras1 varsa niye yapamayasiniz. Simdilerde ask filmi yapacaksin,
ama iki erkegin arasinda kalmis kadinin agki, heriflerden biri iyi, ama

% Erstimer’in de belirttigi gibi “Neden Tarkovski Olamiyorum? filminin inga edildigi fikirlerden biri, Tarkovski'nin
‘likelerine bir kez olsun ihanet eden insan, hayat ile olan saf iliskisini yitirir. Bir insanin kendisine kars1 hile yapmasi, onun,
filminden, hayatindan, her seyinden vazgeg¢mesi demektir, seklindeki soziidiir. Buna paralel Diizgiinoglu,
filmindeki, ¢dziimii dis diinyada (sugu bagkasinda, basariy1 bagkalarinin uygun gorecegi sahte hikayelerde vb.)
arayan yonetmen karakterini (Bahadir) i¢ diinyaya siiriiklemek ister” (2015, s. 50, vurgu Erstimer’e ait).
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sikici; digeri yakisikli serseri, ama sadakatsiz. Kadmn bir tiirli
istedigini yasayamiyor; duyarli ama erkeklerde aradigmi bulamiyor
bir ttirli.

Yapimcar konusurken arkasindaki duvarda ti¢ filmin afisi vardir: G.O.R.A. (Omer Faruk
Sorak, 2004), Yolda (Erden Kiral, 2005) ve Aymn Karanlk Yiizii (Biket flhan, 2005). Bu
goriismenin ardindan Bahadir'in defterine yazdig: liste, bir onceki liste gibi Onerileri

siralar ve bir formiil olusturmaya galisir:

Hafif bir sey eglenceli

iki erkek arasinda kalan kadin
Etkileyici miizik olsun

Soygun veya cinayet ???

Ticari diisiin

Avrupa’da bir sehirde gegsin
Eski Tiirk filmlerine benzesin ???

Listede yer alan maddelerin popiiler ve ticari tiir filmlerinin is yapan klise formdilleri
oldugu agikga goriilmektedir. Bu liste hem sinema sektoriine, 6zellikle anaakim filmlere
bir gondermedir hem de Bahadir'in ¢ekmeyi istedigi sanat filminden anaakim filmlerin
klasik anlat1 yapilarina, konularina ve taktiklerine dogru degisim gosterebileceginin bir
isaretidir; ¢iinkii olusturdugu iki liste kendini ve film yapimini sorgulamasi anlamina
da gelir. Bu liste kendisinden beklenen filmin, hayal ettigi Tarkovski sinemasindan ne
kadar uzak oldugunu gosterir. En bagindan beri Bahadir'in ikilemi budur: Ticari bir
film yapmak ilkelerinden vazge¢mektir; ama i¢cinde bulundugu sartlar ona bir auteur

olma imkani sunmaz.

Sonug¢

Sinema (0z)diistintimselligi kullanarak kendine atifta bulunur. Bu kavrami olusturan
ogeleri iceren filmler de kurmacay1 ortaya cikarir; izleyiciye stirekli filmin bir yapmti
oldugunu hatirlatir. Film iiretimine dair izlerin gizlenmesinin bir problem oldugu 6n
kosulundan hareket eden diisiinimsellik, ¢oziimii seffafligin giderilmesinde ve
politik/elestirel bir tutum edinilmesinde bulur (Stam, 2000, s. 151-152). Bu noktada hem
(0z)diisiintimsel Ogelerin anlasilabilmesi hem de elestirel mesafenin islevi igin
izleyicinin etkin varligi s6z konusudur. Atif yapilan ve/veya parodilestirilen filmler,
dordiincii duvarin yikilmasi, yaratici yonetmenin varligi ve sinema tiiretim araglarinin

gortliir olmasi, anlam kazanabilmek ve metinlerarasi iligkiyi kurabilmek i¢in izleyicinin
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bilgisine dair bir beklenti icindedir. Bagka bir deyisle, kendini yansitmanin 6n kosulu
izleyicidir. Izleyicinin katilimci ve yorumlayici olabilmesi de bu &gelere belli bir
mesafede durabilmesiyle miimkiindiir. Bu bir anlamda “zorunlu metinlerarasilik”tir
(Miller'dan aktaran Harries, 2000, s. 25). Bu karsilikl: iliskide onemli olan, ortaya ¢ikan
mesafenin elestirel uzakligi ne derece sagladigidir. izleyici bu oyuna anlamlandirmak,
eglenmek ve elestirmek i¢in katilir, ama bu katilimin ne kadar: sinema {izerine elestirel
diistinmeyi igerir?

Calisma icin segilen Cem Yilmaz'in yazdigi, yonettigi ve/veya rol aldig: filmler
film iiretimine ve araglarina, film tiirlerine, dordiincii duvarin yikilmasina, filmlerin ve
Turkligiin parodisine yer verir. Agirhigin filmlerin ve Turkliigiin parodilestirilmesinde
oldugu filmler, bu iki konuda bilgi sahibi izleyici bekler. Popiiler {irtinleri bilen aktif bir
izleyici, bilgisini kullanarak daha fazla seyin farkina varacaktir. Ote yandan filmler bu
bilgiyi eglenceye de doniistiiriir. Parodilestirilen ve eglendiren yeni kurmacanin igine
gekilen izleyicinin, Feuer’in soziinii ettigi eglence mitine ve miizikallere benzer sekilde,
sinemanin sirlar1 agiga ¢ikarken, yeniden mitlestirilmesi (2003, s. 459) durumunda
oldugu gibi, elestirel mesafeyi kaybetmesi miimkiindiir. Bagka bir deyisle kurmacanmn
estetik aygitiyla kurmacada acilan delik (Kovacs, 2010, s. 237) kapatildiginda
elestirilecek bir sey de kalmayacaktir. Ayrica izleyici Turkligiin parodilestirilmesiyle
kendisine doniik sinizmi deneyimle(me) ve kendisine yine kendi gozleriyle bakma
(Simsek, 2014, s. 149) imkani elde ederken giindelik hayat i¢inde eylemlerimize yonelik
diisiiniimselligi de deneyimleme firsat1 yakalar gortiniir, ama yabancilagtirma (filmlerin
bu iilkede izlendiginden hareketle) tam anlamiyla gerceklesemeyebileceginden elestirel
mesafenin varlig1 tehlikeye girer. Izleyici sayilari filmlerin nasil izlendigini agiklayacak
bir veri degildir kuskusuz, ama filmlerin, izleyicinin bilgisine dair daha somut
beklentisi oldugundan ve popiilerliginden hareketle, gercek izleyicileri hedefledigini
sOylemek miimkiin goriiniiyor.

Auteur'ii temel alan filmlerde ise Ozdiistiniimsel atiflar, sanatsal bir yaratim
siireci olarak film yapimmimn fiziksel, ekonomik ve zihinsel kosullar1 ile yaratict
yonetmenlerin yasadigl sikintilardir. Film ¢ekmek i¢in dogdugu kasabaya gelen
Muzaffer'in cekmeye calistigr film, Ceylan’in bir 6nceki filmidir. Filmin yonetmeni
tarafindan canlandirilan Ahmet de film ¢ekiminin ve yaratim siirecinin sikintisini yasar.
Bahadir ise, Muzaffer ve Ahmet’in aksine, heniiz yaratic1 yonetmen statiistinde degildir.
Onun sorunu ticari islerden kurtulmayi istemesi ve auteur olmaya c¢abalamasidir.

Filmde sinema sektoriiniin i¢inde bulundugu duruma, ilk iki filme gore daha fazla atif
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vardir. Filmlerdeki erkek yonetmenler yapmak istedikleri filmlere ve yaraticilik stireci
nedeniyle de kendilerine ve zihinlerine gomiilmiislerdir. Belki de filmlerin tamami o
yonetmenin zihnidir demek miimkiindiir.

Suner izleyicinin, Ceylan'm filmlerinden hoslanmas1 igin filmlerdeki
metinlerarasi oyunlarin farkina varmasi ve bu oyunlarin i¢ine girmesi gerektigini sdyler
(2006, s. 161-162). Baska bir deyisle yine bilen ve farkinda olan bir izleyiciden soz
edilmektedir. Filmlerin kendi kurmacaligina dikkat cekmesi izleyiciyle arasmna ironik
bir mesafe koyar (Suner, 2006, s. 191). Bu mesafe elestirel olmanin hedeflendigi alandir
diyebiliriz. Popiiler ve eglendiren filmlerden farkli olarak daha yavas ilerleyen ve
yaratict yonetmenin zihninin filmin tamamina yayildig1 ozellikle ilk iki film, agik
sonlariyla ve eglencenin yokluguyla kurmacada agtig1 deligi kapatmaz ve izleyicinin
kendini kaptiracagi yeniden mitlestirilen bir anlatiya yer vermez. Izleyiciden beklenilen
ozdiistintimsel Ogelerin ve izlediginin bir yapmti oldugunun farkina varmasidir.
Yonetmenin kendisine yapilan yogun vurgu — filmlerin temel varligi onlardir; filmden
cikarildiklarinda geriye bir sey kalmayacaktir - kurmacayr goriniir kilan
yabancilasmanm da kaynagidir. Ote yandan, bu agir1 vurgu ayni zamanda yogun
bireysellik igerir. Genel anlamda bu bireyselligin, gercek izleyiciye sinemanin

seffafligini sorgulayabilecegi bir alan agip agmadigini da tartismak ayrica gereklidir.
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