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OZET

ULUSOTESI SINEMADA COK KULTURLULUK VE EURIMAGES ORNEGI

Hakan ASKAN
Sinema ve Televizyon Anabilim Dali
Anadolu Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, May1s 2019
Danisman: Dog. Dr. Sibel CELIK NORMAN

Ulusotesilik, kiiresellesmenin tetikledigi kiiltiirel etkilesimi ve kiiltiirel takasi ifade
etmektedir. Bu stirecte kiiltiirel bir pratik alani olan sinemanin geleneksel yapisinda derin
degisimler ve doniisiimler meydana gelmistir. Temel dayanaklari asinan ulusal sinema
paradigmasi, sinemada ortaya ¢ikan degisimleri aciklamakta yetersiz kalmaktadir. Bu durum,
sinemada ulusoétesi perspektifi zorunlu kilmaktadir. Bu ¢alismanin amaci, yerli yapimlarin
her durumda “ulusal sinema” kategorisinde tanimlanamayacagini, dahasi bu yapimlarin sahip
oldugu birtakim 6zelliklerin onlar1 ulusal ¢ergevenin disina ¢ikararak “ulusdtesi” bir baglama
yerlestirdigini ortaya koymaktir. Eurimages’dan destek alan yapimlarin ulusotesi
ozelliklerinin neler oldugunu belirlemek i¢in birtakim parametreler belirlenmistir. Bu
parametreler yoluyla 6rneklemi olusturan yapimlardan elde edilen veriler, nitel durum analizi
yontemiyle incelenmistir. Ortaya ¢ikan bulgular ise alanyazin baglaminda yorumlanmustir.
Caligsmanin sonuglari, ele alinan yapimlarin tiretim, dagitim ve gosterim pratiklerinin ¢ok-
uluslu dzellikler arz ettigini ortaya koymustur. Ayrica yapimlarin barindirdig: farkl kiiltiirel
unsurlarin, onlara ¢ok kiiltiirlii ve melez kimlikler kazandirdigi belirlenmistir. Yapimlarin bu
ozellikleri onlarin ulusal sinema kategorisinden ziyade ulusdtesi sinema kategorisinde

degerlendirilebileceklerini ortaya koymustur.

Anahtar Soézciikler: Ulusotesi sinema, ulusal sinema, ulusotesi parametreler, ¢ok

kiiltiirliiliik, Eurimages



ABSTRACT

MULTICULTURALISM AND EURIMAGES FILMS IN TRANSNATIONAL CINEMA

Hakan ASKAN
Department of Cinema and Television
Anadolu University, Graduate School of Social Sciences, May 2019
Supervisor: Assoc. Prof. Dr. Sibel CELIK NORMAN

Transnationalism refers to the cultural interaction and cultural exchange triggered by
globalization. Within this process, the traditional structure of cinema as a cultural field of
practice was deeply changed and transformed. The foundations of the national cinema
paradigm were eroded, failing to explain the emerging changes in the field of cinema. This
situation mandates a new, transnational perspective towards cinema. The purpose of this
study is to establish how local productions may not always be categorized under “national
cinema”, and in fact must be placed under a “transnational” context beyond the national
framework due to certain characteristics embodied by these productions. Various parameters
were determined to establish the transnational characteristics of productions supported by
Eurimages. The sample of the study was determined through these parameters, with data
gathered from the films analyzed through qualitative research methods. The findings of the
study were interpreted in accordance with the literature of the field. The conclusions drawn
indicate that the production, distribution and screening practices of the films studied carry
qualities of transnationality. Additionally, the various cultural elements portrayed in the
productions endow the films with multicultural and hybrid identities. These characteristics
of the films lead to the conclusion that they may be considered under a category of

transnational cinema rather than national cinema.

Keywords: Transnational cinema, National cinema, Transnational parameters,

Multiculturalism, Eurimages
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1. GIRIS

“Ulusal sinema” sdylemi, 1980’lere kadar tartismasiz bir bigcimde sinemanin
degismez/sabit kimligi olarak kabul edilmistir. Yaklasik bir asirlik seriiveni boyunca
uluslarin kimligiyle anilmis olan sinema, bu sarsilmaz gibi goriinen otoritesini politik bir
sOylem olan “ulus” nosyonundan almistir. Ulus ve ulusguluk, varligini, “Oteki” ya da
“disaridaki’ne bor¢ludur. Karsithiga dayali bu determinizm, kiiltlirel bir pratik alani olan
sinemanin da benzer bir yaklasimla ele alinmasina yol agmistir. Ulusal sinema paradigmasi
da -ulusal kimliklerin insa edilmesi siirecinde oldugu gibi- “6teki” ile kurdugu iligkiden
dogmustur. Tiim yerli sinemalarin ulusal bir sdylem i¢ine hapsedilmesinin temel nedeni ise
Amerika’nin ulusal sinema endiistrisi olan Hollywood stiidyo sistemidir.

Diinya sinema pazarinin egemen giicii Hollywood un tiim yerli/iilke sinemalarini istila
etmesi, bu sinemalarin kendilerine ulusal bir kimlik insa etme siireclerine girmesine yol
acmistir. Oteki ile olan bu miicadele, sinemaya, ulusal kimlik mitinin bir aynas1 ya da tastyici
olma misyonu yiiklemistir. Bu politik misyonuna ragmen ulusal sinemanin ne oldugu ya da
nasil tanimlanmasi gerektigi konusunda hala bir konsensiis olugsmamistir. Kavramin bu
muglakligina ragmen, ulusal sinemanin kabul goren en basit ve yaygin tanimi, “belli bir ulus-
devlet smirlart iginde iiretilen ¢ok sayidaki filmler”dir. Bu tanimdan yola ¢ikilarak bu
sinemanin sahip oldugu/olabilecegi bir takim ozellikler One siiriilmiistiir. Bunlar; filmin
finansorii, dili, karakterlerin kimlikleri, mekanlari, miizikleri ve kiiltiirel unsurlar1 vs.
Higson’a (2000, s. 18) gore ise ulusal bir sinemanin 6zgiilliiglini belirleyen iki kavramsal
yontem vardir. Bunlardan birincisi, ulusal bir sinemanin kendi ge¢misini, bugliniinii,
gelecegini, kiiltiirel mirasini, ortak kimligini ve siirekliligini yansitmasidir. ikinci yéntem ise
ulusal bir sinemanin kendi kimligini belirlemek amaciyla sinirlarinin 6tesine bakarak oradaki
“Oteki” karsithiginda kendini tanimlamasidir.

Ulusal sinema tartigmalar1 diinya sinema literatiiriinde II. Diinya Savagi’ndan sonra
cazibesini yitirmistir. Buna ragmen bu tartismalar Tiirkiye’de ilk kez 1960’larin sonunda
sinema c¢evrelerinde ele alinmaya baglanmistir. Tiirkiye’de ulusal sinema tartigmalar1 Halit
Refig onciiliigiindeki bir grup yonetmen tarafindan baglatilmig ve bir siire sonra farkli
cepheler olusmaya baslamistir. Donemin sinema algisinin bir panoramasi olan bu tartismalar,

genellikle Bat1 karsithiginda siirdiiriilmistiir. Refig (2013, s. 89), Ulusal Sinema Kavgast adli



kitabinda Tiirk sinemasini; emek merkezli niteliginden, Tiirk izleyiciyi hedeflediginden,
yabanci sermayeye dayanmadigindan dolay: “halk sinemas1” olarak nitelendirmistir.

Bat1 merkezli ulusal sinema tartismalarinda “6teki”ne bigilen rol, Tiirkiye’deki ulusal
sinema tartigsmalarinda da kendine zemin bulmustur. Refig’in (2013) kurgulamaya calistig1
ulusal Tiirk sinemasi i¢in “Oteki”, Bat1 sanatlaridir. Tiirk ve Bati sanat anlayiglar1 arasindaki
en onemli farkin bireysellik ekseninde ortaya c¢iktigini ileri siiren Refig (2013, s. 97-98),
bunun 6zel miilkiyetin eseri oldugunu ve Bati sanatlarinin toplumsal bir konuyu anlatsa bile
bireyin drami iizerine kuruldugunu ileri siirer. Buna karsilik Osmanli’da ve geleneksel Tiirk
toplumlarinda tiretim kaynaklarimin 6zel miilkiyeti olmadig: i¢in Tiirk sanatlarinda bireyin
onemli bir roliiniin olmadigini iddia eder. Ona (s. 98) gore “Onemli olan toplumun cesitli
kesimlerini temsil eden tiplerin tasviri ve kamusal bilingtir. Tiirk filmleri geleneksel temasa
sanatlar1 dahil biitlin klasik Tiirk sanatlarinin bu ortak 6zelligini igerdigi siirece ulusal olmak
degerini kazanabilir”.

Halit Refig, Metin Erksan ve Atif Yilmaz gibi yonetmenlerin bir donemki bazi
filmlerinde karsiliginin aranabilecegi ulusal sinema anlayisi, esinini geleneksel gosteri
sanatlarindan (halk ozanlari, halk hikayeleri, destanlar, ask masallari, minyatiir, orta oyunu
vs) aldig1 iddiasina dayanir (Ulusay, 2008). Bu goriisler, 1960’11 yillarda Tiirkiye’deki ulusal
sinema anlayisini temsil etmekte ve bu anlayis, Tiirkiye’deki sanat anlayisinin Bati’nin sanat
anlayisindan farkli oldugunu ifade etmektedir.

Ulusal sinema tartigmalari, 1970’lerin basinda “Milli sinema” yaklasimini
savunanlarin katilimiyla devem etmistir. Yiicel Cakmakli’nin filmlerinde daha fazla temsil
edilmis olan “milli sinema”y1 savunanlar, kendilerini “ulusal sinema”dan ayirirken, Osmanl
kiiltiiriiniin Islami boyutunun kendi gériislerinin olusmasindaki giiclii etkisini vurgularlar.
Milli sinemacilar da ulusal sinemacilara benzer bicimde “yabanci kiiltiir ile sartlanmamak ve
yabanci kiiltiiriin emperyalist siyasetine maglup olmamaktan” s6z etmislerdir. (Ulusay, 2008,
s. 149). Benzer bir goriisii ulusal sinema cephesinden dile getiren Refig’e (2013, s. 94) gore,
ulusal sanatlar, siiper egemen giiclerin emperyalist yayilmact politikalarina karst ulusal
bagimsizligin korunmasi yolunda bir direnme ve baskaldirma bi¢imidir ve Batililasma
cabalar1 Tiirkiye’yi ekonomik ve politik bakimdan Bati’ya bagimli bir hale getirmistir. Tiim
bu tezlere ragmen 6zellikle Hollywood merkezli “y1ldiz sistemi”nin ortaya ¢ikmasi ve buna

bagli olarak yapim anlatilarinin kaliplagsmasi ve yine Hollywood yapimlarinin yerli sinema



pazarlarini istila etmesi, ulusal sinemanin karakteristik 6zelliklerinin ortadan kaybolmasina
yol agmustir. Sonraki yillarda Halit Refig ile yapilan bir sdyleside gecmiste sinema alaninda
gerceklesen kavganin bugiin Avrupa Birligi konusunda siyaset sahnesine tasinmis oldugunu
ancak bugiin her kosulda Tiirkiye’nin Avrupa Birligi’ne girmesi gerektigini belirttmistir. Bu
acidan bakildiginda 1960’larda Tiirkiye’de baslayan ulusal ya da milli sinema meselesi iflas
etmis durumdadir (Akpinar, 2005, s. 85). Giiniimiizde sinemaya bir kimlik kazandirma
cabalari, ortak uylasimlar1 bulunmayan sinirli sayidaki nitelikli bazi yapimlar ekseninde
yapilan “Tiirk sinemasi1”, “Tiirkiye sinemas1”, “Yeni Tiirk sinemasi1” gibi tartigmalarla devam
etmektedir.

Ulusal sinema kavraminin Bati merkezli sinema calismalarinda yeniden glindeme
gelmesi, 1980’11 yillarda gerceklesmistir. Konunun yeniden glindeme gelmesini saglayan
temel dinamik ise kiiresellesmedir. Kiiresellesmenin bu donemde gittikce hiz kazanmasi
ulus-devlet yapilarinin zayiflamasina yol agtig1 gibi sosyal, siyasal, ekonomik ve kiiltiirel
alanlarda koklii degisimlerin ortaya ¢ikmasina da yol agmistir. Ulus-devletlerin asinmasiyla
ulusal simirlar zayiflamig, bunun sonucu olarak kiiltiirel etkilesimler hiz kazanmigstir. Bu
degisim ve doniistimlerle birlikte sosyal bilimler alaninda da yeni kavram ve yaklagimlar
ortaya ¢cikmaya baslamistir; post-modernite, post-kolonyalizm, ulusodtesi, ¢ok kiiltiirliiliik,
alt-kiiltlir, melezlesme gibi. Bu kavramlardan biri olan “ulusétesi” (transnational), ulusal
sinema tartigmalarinin  yeni bir yaklasimla ele alinmasma olanak saglamistir.
Kiiresellesmenin sonuglarindan biri olan bu kavram, oOzellikle sosyal bilimlerin tiim
alanlarinda karsilik bulmakta ve sik sik atif almaktadir.

Bir kavram olarak ulusétesilik, kiiresellesme ile Ortiistiir ancak tipik olarak daha sinirlt
bir alan1 kapsar. Kiiresellesmeye kiyasla, etkileri ve sonuglari bakimindan daha “naif” olan
ulusotesi, kiiresellesme kadar iddiali bir kavram da degildir. Kiiresellesme, sermayenin
dogrudan ya da dolayli bir bigimde diinyadaki akis1 ile ilgili bir¢ok konuyu ¢ergevelerken,
ulusotesi siireg, son donem kapitalizmin en son ve en ug¢ bigimi ile miimkiin kilinmig olan
“kiiltiirel tiretimi” ve “karsilikli aligverisi” merkeze alir. Kiiresel siiregler, biiyiik oranda baz1
ulus-devlet otoritelerinin merkezi yapisindan uzaklasarak kiiresel uzamda meydana gelirken,
ulusotesi siiregler ise bir veya daha fazla devlete ya gomiilii ya da onu asmis siireglerdir
(Kearney, 1995, s. 548). Remennick’e (2007) gore de ulusotesilik, iki veya daha fazla ulusun

i¢c ige gecmis sosyal iliskilerini, kesigen sosyo-politik durumlarini ve kiiltiirel sinirlarinin



erimesini ifade eder. Pries (2008’den akt. Ilbuga, 2014) de uluslararasiligin
toplumsallastirma boyutunun ulusdtesilesmeye tekabiil ettigini belirtir. Cilinkii sosyal
diinyanin ulusétesilesmesi, tam olarak ¢esitliligin biitiinlesmesini; s6z konusu biitlinlesme de
cok cesitliliginin yeni bir basamagini olanakli kilar. Gelinen noktada ulusal kimlikler artik
uzlasilmis ve bilesik olarak degil, anlamsiz olacak kadar karmagik goriinmektedir. Bu
ulusotesilesme stlirecinde diinyanin cesitli yerlerinde insanlarin, {riinlerin, fikirlerin ve
imajlarin  siirekli artan akist ve hareketliligi, kiiltiirlerin ve yasam bi¢imlerinin
harmanlanmasiyla sonuclanarak “tirelendirilmis” sosyal ve kisisel kimliklerin olusmasina
yol agmistir. Sosyal ve kiiltiirel alanlarda meydana gelen bu koklii degisimler, kiiltiirel bir
pratik alani olan sinemanin ulusal kimlikten siyrilarak ulusétesi bir baglamda ele alinmasini
zorunlu kilmastir.

Sinema ¢alismalarinda ulusétesi kavrami, kiiresellesmenin bir sonucu olan iiretimin ve
dagitimin degisen isleyisinin kabuliine yanit olarak ortaya atilmistir (Shaw, 2013, s. 47).
Elizabeth Ezra ve Terry Rowden’in derledigi Transnational Cinema: The Film Reader
(2006) adl1 ¢alismada ulusétesi yaklagimin, sinemanin ¢agdas formlarindaki melezlesmeyi
algilamamizi sagladig: belirtilir (s. 7). Yazarlara gore ulusdtesilik, kiiresel sisteme ge¢mis
artan sayidaki sinemacinin tahayyiil ettigi degisen diinyay1 daha iyi anlamamiza yardimci
olur. Bu yaklasimda yeni olanin finans, prodiiksiyon, dagitim kosullar1 ve giiniimiiz sinema
algist oldugunu One siirerler. Yazarlar ayrica kiiresellesmenin tiim diinyay1 yeniden
sekillendirmesine atifta bulunarak, ulusétesi yaklasimla birlikte diinya ile sinema arasinda
bir ortaklik kuruldugunu 6ne siirmektedir (Ezra ve Rowden, 2006).

Bu gelismeler, sinema alaninda da kacinilmaz olarak bir paradigma degisimini zorunlu
kilmaktadir. Kiiresellesmenin tetikledigi yeni iiretim pratikleri, anlatilar, anlati bi¢imleri ve
imgeler, ulusal sinema literatiiriiniin dayanak aldig1 6n kabullerin yeniden ele alinmasina yol
acmustir. Ulkeler arasinda ortak yapimlar ya da filmlerin alisverisi nedeniyle, bagindan beri
uluslararas1 bir nitelige sahip olan sinema, kiiresellesme siirecinin ekonomik, politik ve
kiiltiirel sonuclariyla birlikte ulusal sinirlart asarak ulusétesi bir nitelik kazanmistir (Ulusay,
2008, s. 10-11). Sinemanin bu yeni goriiniimiiniin ya da karakterinin kavramsal ifadesi olan
“ulusdtesi sinema” (transnational cinema), ulusal sinema paradigmasinin elestirel
izdiistimiidiir. Ciinkii filmlerin uluslararasi {iretim, dagitim ve gosterim siireclerindeki

degisimler, ulusal sinemanin “yerli sinema endiistrisi” vurgusunu da sekteye ugratmaktadir.



Sinemanin artik ulusdtesi bir yaklagimla ele alinmasi gerektigini ortaya koyan en dikkat
cekici galisma, ulusal sinema paradigmasinin 6nemli teorisyenlerinden biri olan Andrew
Higson’in The Limiting Imagination of National Cinema bagliklt makalesidir. Higson,
1980’lerde meydana gelen degisimlerle birlikte bu kez ulusal sinema yaklagimini ve temel
dayanaklarini sorunsallastirir. Ulusal sinema arastirmalarinin bir iilkedeki “alternatif bir ulus
bakis acis1” sunan diger mevcut filmleri goz ardi ettigini belirten Higson (2006, s. 18), bu
yaklagimin ulusal kimligin sanki bir filmin kimligini insa etmesinin tek yolu olarak
algilanmasina yol ac¢tifini ifade eder. Bu formiilasyondaki sorun, ulusal kimligin ve
gelenegin biitiiniiyle bigimlenmis ve sabitlenmis bir varsayima dayanmasidir. Ozellikle
ulusal sinirlarin kiiresellesme ile birlikte gecirgen bir yap1 arz etmesini “ulusdtesi” olanin
ortaya c¢ikmasi olarak nitelendiren Higson (2006, s. 19), bu gecis eylemiyle birlikte yerli
olanin artik saf veya sabit olmadigin1 vurgular. Sinirlarin yani sira sinirlar arasindaki kiiltiirel
melezlesme ve i¢ ice gegcme derecesi de modern kiiltiirel yapilarin her zaman melez oldugunu
gostermektedir.

Ulusal sinema anlayisinin yukarida belirtilen nedenlerden dolay1 sorunlu oldugunu ve
giiniimiiz sinemasini agiklamada yetersiz kaldigin1 belirten Higson (2000, s. 46), sinemanin,
kiiltiirel ve ekonomik iligkilerini anlamak i¢in artik ulusétesi kavramini kullanmay1 onerir.
Birbiri ile baglantili, kiiresel film endiistrisi i¢inde filmlerin finansmani, prodiiksiyonu,
dagitimi, gosterimi, isletimi ve izler kitlesindeki son degisimler, ulusal smirlarin
belirsizlesmesini saglamistir. Zaten hemen herkesin tizerinde anlagtig1 gibi, kiiltiirel bir {iriin
ve bir meta olarak sinemanin, her zaman i¢in ulusdtesi karakterde oldugu sdylenebilir.
Ozetle, bu gelismeler bir zamanlar film ¢alismalarina sarsilmaz bir zemin saglayan ulusal
sinema kavramina meydan okurken, diger taraftan film aragtirmalarinin giincel konularindan
biri haline gelmis olan “ulusétesi” perspektifi zorunlu kilmaktadir.

Kiiresellesmenin sinema alanindaki ilk yankist Hollywood ile ortaya c¢ikmaya
baslamistir. Hollywood stiidyo sisteminin I. Diinya Savasi ile baslayan egemenligi,
1980’lerle birlikte ¢ok uluslu holdinglere doniiserek kiiresel bir hegemonya ile
sonuclanmistir. Amerika’nin kiiltiirel yayilmaci politikalarinin basat aktorii olan Hollywood,
giinlimiizde yapimlarin iiretimden ziyade dagitim ve gosterim siireclerindeki hegemonyasi
sayesinde kiiresel sinema pazarini kontrol etmektedir. Yerli yapimlarin gosterim olanagini

ortadan kaldiran bu hegemonya; “kapitalist, tiikketime dayali ve tek-tiplestirilmis bir yasam



formunu”nun ifadesi olan yapimlari, diinyadaki sinema salonlarinin neredeyse tamaminda
gosterme giiclinii  elinde bulundurmaktadir. Amerika’nin  Hollywood araciligiyla
stirdiirmekte oldugu bu kiiltiirel emperyalizme kars1t koymaya calisan bir takim dnlemler de
bulunmaktadir. Bunlarin en 6nemlisi, Avrupa Birligi’nin (AB) medya alaninda ytiriitmekte
oldugu programlardir. Bu programlarin ilk amaci kolektif bir Avrupa kimligi inga etmek,
ikicisi de Hollywood un kiiltiirel emperyalizmine karst Avrupa sinemasini korumak ve
giiclendirmektir. Avrupa sinemasinin bu karsi-hegemonik miicadelesi, Eurimages (Yaratict
Sinematografik ve Gorsel Isitsel Eserlerin Ortak Yapim ve Dagitimi I¢in Avrupa Destek
Fonu) ile siirdiiriilmeye ¢alisiimaktadir. 1980 6ncesi yerli sinemalarin giiclendirilmesine
yonelik yiirtlirliikte olan politikalarin AB’nin hem biitlinlesmesine katkida bulunmamasi hem
de ekonomik ve kiiltiirel hedeflerine hizmet etmemesi, biitiinliiklii bir Avrupa sinema
endiistrisinin varligim1 zorunlu kilmistir. Bu amagla kurulan Eurimages fonu, Avrupa
filmlerinin ortak yapimini ve dolagimini tesvik etmeye calismaktadir. Kiiresel Hollywood
yapimlar1 karsisinda uzun yillar zayif bir ekonomik alt yapi ve diisiik izleyici sayisiyla ayakta
kalmaya c¢alisan ulusal Avrupa sinemalari, Eurimages fonuyla gii¢lendirilmeye
calisilmaktadir. Boylece Avrupa’nin ekonomik ve kiiltiirel biitiinlesmesi, Avrupa sinema
endiistrisiyle de desteklenmis olacaktir.

Tiirkiye 1980’11 yillardaki kiiresel politikalarin etkisiyle ekonomik, sosyal ve kiiltiirel
degisimler yasamaya baslamistir. Bu siiregte meydana gelen bir takim gelismeler, yerli
sinema agisindan olumlu ve olumsuz sonuglar dogurmustur. 1989 yilinda Yabanct Sermaye
Yasasi’nda yapilan bazi degisikliklerle Amerikan film sirketlerinin Tiirkiye’ye girmelerine
zemin hazirlanmistir. Bu degisiklik tipki Avrupa sinemast ve diger iilke sinemalarinda
oldugu gibi Tiirk sinema endiistrisinde de biiyiik tahribatlara yol agmistir. Tiirkiye sinema
pazarina giren Amerikali United International Pictures (UIP, Paramount, Touchstone
Pictures gibi biiyiik sirketlerin filmlerinin dagitimcisi) ve Warner Bross., dagitim ve gosterim
aglarin1 ele gegirerek yerli yapimlarin gosterim olanagini neredeyse yok etmistir. Bu
donemde (1980-1989) vizyona giren yerli film sayis1 1134 tiir ve 6nceki doneme kiyasla bu
sayida yariya yakin bir azalma meydana gelmistir (Ozgiic, 2014, s. 1020). Dahasi, kiiresel
bir giic olan bu dev holdingler, dagitim ve gdsterim aglarini tekellestirdikten sonra -tiim
diinyada oldugu gibi- izleyicinin ilgisinin yerli yapimlardan Amerikan yapimlarina

kaymasina yol acan biiylik biitceli ve gosterisli yapimlar1 (blockbuster) Tiirkiye pazarinda



dolasima sokmuslardir.

Bu dénemde yerli sinemaya devlet desteginin saglanmasi1 ve Eurimages lyeligi gibi
olumlu gelismeler de meydana gelmistir. Tiirkiye’nin Avrupa Birligi ile iligkilerini tam
iiyelik dogrultusunda daha da gelistirmeye yonelik ¢cabalar1 1980’lerin ortasinda hizlanmaistir.
Tiirkiye’nin Avrupa Toplulugu Komisyonu’nun tavsiyesinin hemen ardindan Eurimages’a
katilmasinin, ulusal sinemaya dis politikada bir “vitrin” olusturmak suretiyle belli bir rol
atfeden 1980’lerin sonundaki degisen makro politik giindemin bir sonucu oldugunu ileri
stirmek miimkiindiir. Belirtilen donemde sinema profesyonelleri, Tiirk sinemasinin,
Tiirkiye’nin tam iiyeliginden ¢ok 6nce Avrupa Birligi’ne girmis olmasindan s6z ederken,
bazi biirokratlar da Tiirkiye’nin Eurimages {yeliginin, sinemanin uluslararas: iligkilerdeki
yeri agisindan 6nemine isaret etmislerdir (Ulusay, 2008, s. 144).

Tiirkiye, Eurimages destek fonundan en ¢ok yararlanan iilke siralamasinda 38 iiye tilke
arasinda 7. sirada yer almaktadir (Yavuz, 2012, s. 84). Tiirk yonetmenler, Eurimages destek
fonundan 1990 yilindan 2018 yilinin sonuna kadar toplam 93 proje i¢in destek almistir. Bu
projelerin diger ortak yapimcilari Fransa, Almanya, Yunanistan, Isvec, Isvicre, Polonya, Cek
Cumhuriyeti, Ispanya, Hollanda, Macaristan, Bel¢ika, Romanya, Izlanda, Bulgaristan,
Kibris, Portekiz, ingiltere ve Bosna-Hersek’tendir. Tiirk yonetmenlerin 2018 yili sonuna
kadar almis oldugu destek miktarinin toplami ise 19.010.717 Euro’dur. Bu miktar, devletin
14 yilda (2002-2016) 135 projeye sagladigi 7.467.009 TL’lik destek gbz Oniine alindiginda,
Eurimages’1n yerli yapimlar i¢in ne kadar 6énemli bir kaynak oldugu ortaya ¢ikmaktadir.

Bu destekten yararlanmis olan ve sanat sinemast baglaminda “auteur” olarak
nitelendirilen baz1 yonetmenler ise sunlardir: Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz, Yesim
Ustaoglu, Emin Alper, Semih Kaplanoglu, Reha Erdem, Ozcan Alper, Ferzan Ozpetek,
Semir Aslanyiirek, Dervis Zaim, Kutlug Ataman, Atif Yilmaz, Erden Kiral, Omer Kavur,
Ugur Yiicel, Handan Ipekgi, Ali Ozgentiirk, Tung Basaran, Reis Celik, Baris Pirhasan, Yavuz
Turgul, Omer Kavur ve Mustafa Altioklar. Ancak Eurimages iiyeligi ve destegi, kimi
tartigmalar1 da beraberinde getirmistir. Ornegin, Tiirkiye Sinema Eserleri Sahipleri Meslek
Birligi (SESAM) Baskam Tiirker Inanoglu, “Tiirk sinemasmmn belli bir kisminin
Eurimages’dan ¢ekindigini” ileri siirmiis ve “Eurimages’in belli senaryolara ilgi duymasina
kuskuyla baktigini” belirtmistir. Dervis Zaim ise Eurimages’in Tiirk filmleri {izerindeki

etkisini su sekilde yorumlamaktadir: “Eurimages destegi alan Tiirkiye sinemasi ornekleri,



festivaller ve dagitimcilar nezdinde daha dikkatle takip edilmektedir. Eurimages’in bu
muhtemel katkilari, vurgulanmasi gereken Onemli konulardir” (Ulusay, 2008, s. 414).
Yapimci-ydnetmen Biket [Than Belgin’e gore “Tiirk sinemasinda sesin dnemi ortak yapimlar
sayesinde gelismis, sesli film deneyimi ve elemanlar1 kazanilmistir. Teknik standartlar
yiikselmistir. Stiidyo ve laboratuvarlar donanim olarak yenilenmistir” (Altung, 2008, s. 37).
Giinaltay’a gore “ortak yapimlar sayesinde sesli c¢ekim aligkanligi yerlesti ve hatta
sistematize bir sekilde gelismeye basladi”. Yonetmen Semih Kaplanoglu da “teknik ve {ist
diizey malzemenin filmlerimize artistik katki saglayabilmesi i¢in” Eurimages destekli ortak
yapimlara talep gosterdiklerini ifade etmektedir (Tuncayengin, 2016, s. 186). Reis Celik de
“Tiirkiye’de sinemacilarin bu siiregte ortak-yapimi ve sesli film ¢ekmeyi 6grendiklerini,
sinema teknolojisinin gelistigini ve laboratuvar standartlarinin yiikseltildigini” ifade
etmektedir (Akt. Ulusay, 2005, s. 338).

Yapimci-yonetmenler disinda fona yonelik kimi akademik elestiriler de
bulunmaktadir. Ornegin Posteki (2005, s. 4), politik icerikli yapimlarin fondan daha fazla
destek aldigini iddia etmektedir. Eurimages’in destekledigi sinemacilar arasinda eski kugsak
yonetmenlerin ve politik igerikli film yapan yOnetmenlerin olmalar1 dikkati ¢ekmektedir.
Bati oryantalizmine sahip filmler ¢evirerek kariyerine baslayan Ferzan Ozpetek yine
Eurimages’a sik bagvuran bir ydnetmendir. Ferzan Ozpetek’in filmlerinde Tiirkiye nin
oryantalist bir bakigla temsil edigini ve Eurimages tarafindan desteklenenin aslinda bu
oldugunu ileri siiren Posteki; Hamam’da eski sokaklar, evler, vapur ve hamam ile bambagka
bir Istanbul cizerken; Harem Suare’de ise Batililarin kafasindakine uygun bir mekan
yaratmistir. Kameranin agilari, 151k, 6ykii anlatimi, imgeler ile anlam yaratma, renk ve mekan
kullanimi gibi 6gelerde Avrupali olan ve yarattig1 Tiirkiye ile de oryantalist Bat1 bakigini
tekrar eden Ferzan Ozpetek, Avrupal filmler yapsa da; filmlerinde Avrupali Tiirk modeli
olusturmamistir (Posteki, 2005, s. 5).

Benzer bir elestiri de bu tiir ortak yapimlarin ne 6l¢ii de “ulusal” olduguyla ilgilidir.
Baris Pirhasan filmlerinin ulusal kiiltiirli yansitmadigi elestirilerine, “bireysellik” baglaminda
yamit verir (Ozcan, 2005, s. 189): Tiirk sinemas: kesinlikle bir Avrupa sinemasidir.
Kaynaklara bakin, ben dahil olmak iizere yapimcilarin nelerden etkilendigine bakin. Bu,
Avrupa sinemasinda er ya da ge¢ adlandirilacak olan yeni bir soluktur. Tiirkiye ¢ok farkli

kiiltiirel bir bolge gibi goriinse de Tiirk sinemasi, Avrupa sinemast baglaminda idrak



edilmelidir. Onemli olan, her bireysel calismanin kisinin kendi kiiltiiriinii yansitmasini
beklemememiz gerektigidir. Giirata (2000), rnegin Baris Pirhasan’mn “Usta Beni Oldiirsene”
(1997) filminin Ingilizce olarak ¢ekilmesi ve Tiirkce altyazi ile gdsterime girmesi nedeniyle
ulusal film olmadigi konusunda elestiriler yapildigini belirtir. “Bu filmlerin Tiirk kiiltiiriinden
ziyade, Avrupa kiiltliriinii yansittig1” ileri siiriilmektedir. Zira bu filmler Tiirk halkinin
yasantisindan ziyade Batili iilke halklarinin yagamina dair hikayeler anlatmakta, %90’ 1nin
Tiirk filmi 6zelligi tasimasi sadece isimleri nedeniyle olmaktadir. Bu filmlerde yer alan
balolar, i¢ilen biralar, dansh davetler, caz miizik dinleyen insanlar, dans ve miizik salonlar1
Tiirk toplumun o yillarda i¢inde bulundugu durumdan ve toplumsal sikintilardan o kadar
uzaktir ki donemin yazarlarindan Kemal Or bir yazisinda ‘ne zaman konusu, karakterleri ve
ele aldig1 sorunlarla gergek bir Tiirk filmi izleyecegiz?’ diye sormaktadir (Akt. Altung, 2008,
s. 42).

Eurimages fonuna ya da bu fondan destek alan ortak yapimlara yonelik elestirilerin
temel nedenlerinden biri, fonun bagvuru kosulu olarak belirledigi “kiiltiirel hedeflere”
uygunluk kriterleridir. Insan haklari, demokrasi, cinsiyet esitligi ve kiiltiirel farklilara vurgu
yapan Eurimages®, sunulan tiim projelerin bu kiiltiirel hedeflere uygun olmasmi sart
kosmaktadir. Fonun politik yapimlar1 desteklemesi ise aslinda fonun kurulus amaglari
arasinda yer almaktadir. Ciinkii fon zaten AB’nin kiiltiirel degerlerini gozetmek ve yaymak
amaciyla kurulmustur. Ortaya ¢ikan bu tablo da fondan destek alan yapimlarin ulusal Tiirk
kimligi ve kiiltiirel degerleriyle ortiismeyen niteliklerinin olduguna isaret etmektedir. Zaten
fondan destek alan ortak yapimlara yonelik yukarida aktarilan elestirilerin ortak vurgusu da
bu yapimlarin konu ve temsil bakimindan Tiirk kiiltiirtinden ziyade Avrupa kiiltiiriine daha
yakin oldugudur.

Sinema yapimlarinda ortaya ¢ikan bu tartigmalarin temel nedeni ise kiiresellesmenin
tetikledigi “ulusdtesi” (transnational) yaklagimdir. Sosyal bilimlerde gorece yeni olan
ulusotesilik, “ulusal” baglamlarin yeniden -ancak bu kez elestirel bir yaklagimla- ele
alinmasina yol agmistir. Ulusal sdylemin sorunsallastirildigi ulusétesi yaklasimda kimlikler
ve kiiltiirler artik tekil ve/veya homojen degil, ¢oklu ve/veya heterojendir. Bunun temel

nedeni ise kiiresellesmenin ulusal sinirlar1 asindirarak farkli toplumlar arasinda kiiltiirel
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etkilesim siire¢lerini yogunlastirmasidir. Ulusétesiligin 6n kosullar olan “kiiltiirel etkilesim”
ve “kiiltiirel takas™ siirecleri ise sinemanin geleneksel yapisini derinden etkileyerek melez
yapimlarin ortaya ¢ikmasina yol agmaktadir.

Tiirkiye, 1980°1i yillarda Avrupa Birligi (AB) iiyelik siireci kapsaminda Avrupa
Konseyi Bakanlar Komitesi tarafindan kurulan “Yaratict Sinematografik Gérsel-Isitsel
Eserlerin Ortak Yapimi ve Dagitimi igin Avrupa Destek Fonu”na (EURIMAGES) iiye
olmustur. Tiirkiye’nin fona iiye olmasi Avrupa Konseyi Bakanlar Komitesi’nin Onerisi ile
gerceklesmistir. Komite nin bu onerisinin temel amaci, Tiirkiye’ nin kiiltiirel alanda AB’ye
uyum siirecini hizlandirmaktir. Eurimages’in kurulugsunun iki temel amaci vardir: Bunlardan
birincisi, ortak bir Avrupa kimligi inga etme siirecini desteklemek; ikincisi de Hollywood
hegemonyasina karsi Avrupa sinemasini desteklemektir. Eurimages’in s6z konusu kurulug
amaglar1 géz oniine alindiginda, fondan destek alan yapimlarin bu amaclara uygun yapimlar
oldugu rahatlikla ileri siiriilebilir. Fonun bu amaglari, yukarida aktarilan ve Eurimages’dan
destek alan yapimlarin ulusal ve kiiltiirel niteliklerine yonelik yapilan elestirilerin de ana
kaynagini olusturmaktadir. Diger bir deyisle, Eurimages’dan destek alan yerli yapimlarin
kimligine yonelik bir tartisma bulunmaktadir. Buradan hareketle, bu ¢alismada Eurimages

destekli yapimlarin ulusoétesi 6zellikleri belirlenmeye calisilmistir.

1.1. Problem

Bu c¢aligsmanin problemi, Eurimages’dan destek alan yapimlarin ulusétesi 6zelliklerinin

neler oldugudur.

1.2. Amag

Bu caligmanin amaci, yerli yapimlarin her zaman “ulusal sinema” kategorisinde
tanimlanamayacagini, dahasi bu yapimlarin sahip oldugu bir takim 6zelliklerin onlar1 ulusal
cercevenin digina ¢ikararak “ulusdtesi” bir baglama yerlestirdigini ortaya koymaktir. Bu
amagla asagidaki sorulara yanit aramistir:

1. Eurimages destekli yapimlarin tiretim, dagitim, gosterim pratikleri ve aldig odiillerin
neler oldugunu belirlemek amaciyla asagidaki sorulara yanit aranmaistir;

a. Yapimlarin finansal kaynaklar1 nelerdir?
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b. Bu yapimlarin teknik ve sanat¢i kadrolart hangi iilkelerdendir?

c. Yapimlar hangi kanallarla dagitilmis ve hangi iilkelerde gosterime girmislerdir?

d. Yapimlarin festivallerden aldiklar1 édiiller nelerdir?
2.Yapimin igerik kodlarmin ulusétesi niteliklerini belirlemek amaciyla asagidaki

sorulara yanit aranmistir;

a. Yapimlarin anlat1 yapis1 ve 6zellikleri nelerdir?

b. Yapimlarin anlatilar1 ve temalar1 nelerdir?

c. Yapimlarin zaman-mekan, dil, karakter ve miizikler bakimindan 6zellikleri nelerdir?
3. Bu yapimlarin Eurimages fonunun kiiltiirel hedefleriyle olan uyumlarini ortaya

koymak amactyla asagidaki sorulara yanit aranmistir;

a. Yapimlar, insan haklar1 baglaminda nasil bir sdylem tiretmektedir?

b. Bu yapimlarda farkli kiiltiirel kimlikler ve cinsiyet kimlikleri nasil temsil

edilmektedir?

1.3. Onem

Kiiltiirel bir pratik alani olan sinemanin Ozellikle kiiresellesme siireciyle birlikte
degisen niteliklerini betimleyen “ulusétesi sinema” (transnational cinema) kavrami, Bati
diinyasindaki sinema aragtirmacilarinin yogun olarak referans verdigi kavram olmaya
baslamistir. Tiirkiye’de yapilan sinema g¢aligmalar1 ise bu kavrama heniiz asina degildir.
Ayrica Batili arastirmaci ve akademisyenler de hangi 6zelliklerin ulusétesi sinemaya referans
verdigi konusunda heniiz kesin bir yargiya varamamiglardir. Bunun nedeni elbette kavramin
muglak ve ¢ok vecheli yapisindan kaynaklanmaktadir. Bu ¢alismanin, ulusdtesi sinema
nosyonuyla ilgili farkli yaklasimlar1 bir araya getirmesi ve bu yaklasimlardan yola ¢ikarak
bir yapimin ulusétesi niteliklerinin neler olabilecegini ortaya koymak amaciyla gelistirdigi
parametreler agisindan literatiire 6nemli katki saglayacag diisiiniilmektedir. Caligma ayrica
Eurimages destek fonunun yerli yapimlar1 doniistirme potansiyelini ortaya koymaya
caligmasi bakimindan da 6nem arz etmektedir. Son olarak, Tiirkiye’deki seriiveni boyunca
sinemaya ulusal bir kimlik kazandirma tartigsmalarina da ulusdtesi sinema baglaminda yeni

bir perspektif saglayacagi umulmaktadir.
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1.4. Simirhliklar

Bu calisma, Yaratict Sinematografik ve Gorsel Isitsel Eserlerin Ortak Yapim ve
Dagitimi Igin Avrupa Destek Fonu’ndan (Eurimages) yaralanan ve calismanin da
orneklemini olusturan on yapimla sinirlidir. Bunlar, 1990-2018 yillar1 arasinda fondan destek
almig ve gosterime girmis olan kurmaca tiiriinde yapimlardir. Belgesel ve animasyon

tiirtindeki yapimlar aragtirma kapsamina dahil edilmemistir.
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2. SINEMA LITERATURUNDE “ULUSAL” SOYLEM

Hint sinemasi ile Hollywood un kendi i¢ pazarindaki hakim konumlarimi hatirlatan
O’Regan, ulusal sinemanin zaten dogrudan sinema sayildigi bu ikisi diginda, ulusal
sinemalarin yapisal olarak marjinal, kirilgan ve dis yardima bagimli olduklarint sdyler:
“Kendi i¢ pazarlarinda ve uluslararasi alanda yapisal olarak vazgegilebilir bir durumdadirlar;
salon sahipleri, dagitimcilar ve seyirciler kendi {iriinleri olmadan da yapabilirler, ancak
uluslararas1 iirlin olmadan hayir”. Bdylece ¢ok az sinemanin izole bir durumda oldugu
diinyada ulusal sinemalar, sinemanin uluslararasilasmasina bir tepki gibi goriilebilir.
Uluslararasilasmaya alternatif degil, onun tezahiirlerinden biridirler (Akt. Ulusay, 2008, s.
69). Buna ragmen ulusal sinema kavramsallastirmasi, glinlimiiz yerli sinemalarinda meydana
gelen (ya da gelmekte olan) degisimlerin anlasilmasina olanak saglayacak énemli ipuglari
verme potansiyeli tagimasi bakimindan 6énem arz etmektedir. Bu nedenle ¢alismanin bu
boliimiinde ulusal sinema paradigmasiin temel ozellikleri, dayanaklar1 ve varsayimlari
ortaya konulmaya calisilmistir.

Tarihsel olarak 1980 ve 1990 yillar1 arasinda kapitalizmin kiiresel yayilimi, finans
sisteminin endiistri kapitalizmine kars1 zaferi, iletisimdeki yayginlik ve hiz, dahasi Pax
Americana (Amerikan Baris1) ve Sovyet Komiinizminin dagilmasiyla birlikte ulusal kiiltiir
ve ekonomik siirlar iyice zayiflamistir. 1945°ten yarim yiizyil sonra ulus devletlerin ¢ogu
artik ulus-devleti karakterize eden devlet, kiiltiir ve ekonominin bir biitiin olarak hayal
edilmesini olanaksiz hale getirmistir. Appadurai (1990, s. 297-301), ulus-devletin yerinden
edilmesini “ulusétesi hayali topluluklar’in yikici karakterine baglar. Insanlarin (turistler,
gdcmenler, siirgiinler, miilteciler, misafir is¢iler), medyanin ve finansin (giderek daha hizl
deregiile edilmis piyasalar), teknolojinin (mekanik ve bilgisel) ve ideolojilerin (6rnegin, Bat1
demokrasi retoriginin kiiresel yayilimi) ve son olarak bu etmenler arasindaki ayriliklar
kiiresel kiiltiir politikalarinin merkezine oturmustur.

Ulusu yapist geregi sinirli, egemen ve siyasal bir “hayali cemaat” (yani bir tahayyiiliin
iirlinli) olarak tanimlayan Anderson (2017, s. 20), “en kii¢iik uluslara tabi bireyler bile
birbirleriyle asla karsilasmayacaklar1 halde ortak bir toplulugun/cemaatin pargasi olduklarina
dair inanglar1 her zaman var olacaktir” der. Uluslarin spesifik dogum tarihlerinin olmadig1

ama eger Oliimleri olacaksa da bunun dogal bir sekilde olmayacag1 saptamasinda bulunan
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Anderson (2017), ulusal kimliklerin insasinda 6zellikle yazili dilin 6nemine vurgu yapar.
Homi K. Bhabha (1990, s. 1) ise ulusu, kokenlerini yitirip eski ¢aglarin karanliginda yitip
giden mitlere doniisen ve artik yalnizca hayallerde yasayan masallara benzetir.

Ancak kavramin giiniimiizde kabul edilen en yaygin tanimlarindan birini yapmis olan
Giddens, “ulus” kavramiyla [...] iiniter bir yonetime konu olan ve agik¢a belirlenmis bir
bolge/sinir igerisinde var olan bir ortakligi kastettigini belirtir. Hem ulus ve hem de
ulusguluk, modern devletlerin belirgin 6zellikleridir ve bagka yerlerdeki kadar bunlarin
orijinal olusumu baglaminda da aralarinda rastlantisal olmanin Otesinde bir baglanti
oldugunu 6ne siirer: “En azindan modern bigiminde -tersine durum daha problemli ise de-
uluslar olusmadan ulusalcilik olamaz” (Giddens, 2008, s. 159). Bu noktada belirli bir ulusal
kimligin tanimlanmasinda/ingsa edilmesinde her zaman “diger” uluslarin ya da ulusal
kimliklerin belirleyici bir roliiniin oldugunu 6ne siirmek miimkiindiir. Ciinkii bir grubun
(veya ulusun) kendisini tanimlayabilmesi, “kendisi gibi olmayanlar’in, diger bir deyisle
“Otekinin” varligmma ve bilinmesine baghdir. Barth’in “[g]rup kimligi, duygularinin her
zaman ve her yerde dislama oldugu” diisiincesinden hareketle vardigi su sonug, ulusal kimlik
ontolojisinin “dteki” ile olan zorunlu iligkisini ortaya koymaktadir: “Bir grup ya da
toplulugun tanimi, ‘digerlerine, disaridakilere’ mal edilen oOzelliklere baglidir” (Barth,
1969°dan Akt. Giddens, 2008, s. 160). Benedict Anderson’in da belirttigi gibi (1986, s. 659),
“uluslar, diger uluslar olmaksizin hayal edilemezler”.

Anderson (1986), Gellner (1983), Hobsbawm (1990), Smith (1991) ve Hutchinson
(1994) gibi arastirmacilar, ulus-devlet ve ulusalcilik baglaminda yasanan degisimleri
irdeleyen ¢alismalar ortaya koymuslardir. Calismalarinda 6zellikle II. Diinya Savasi’ndan
sonra somiirgelestirme siireglerinden kaynaklanan biiyiik go¢ ve diasporalarin etkiledigi
“hayali cemaatler” (Anderson) ile ulus-devlet ve ulusal kimlik arasindaki iligki ele alinmustir.
Bu diisiinceler, ulusalciliin  homojenlestirici  sdylemlerine  direnmek, tarihsel
degiskenliklerini gostermek ve ayni zamanda ulus devletlerin kiiltiirel melezligini ortaya
koymak i¢in 6n ayak olmuslardir. Crofts (2009, s. 1-2), bu diisiincelerin kaginilmaz bir
sekilde ulusal sinema s6yleminin yeniden ele alinmasi i¢in uygun bir zemin yarattigini ifade
eder.

Giddens’in (2008) tanimlamasinda ulusal sinirlara ve ulusal kimligin insast siirecinde

“Oteki”nin varligina yaptig1 vurgu, kiiltiirel bir liretim alan1 olan sinemanin da benzer bir
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bakis acisiyla siniflandirilmasini beraberinde getirmistir. “Ulus”, “ulus-devlet”, “ulusal
kimlik” gibi siyaset bilimi ve sosyolojiden 0diing alinan bu tiir kavramlar, sinema
caligmalarinda “ulusal sinema” olarak yanki bulmustur. Ulusal sinema kavramsallastirmast
tipkt “ulusal kimlik” sdylemi gibi, “Oteki”lik karsithginda kendini anlamlandirma ve
stirdiirme ¢abasindadir. Ulusal sinema sdyleminin, Hollywood’un diinya sinema pazarindaki
hakimiyetine karsi yerli sinemalarin “ulusal kimliklerini” koruma g¢abalarinin bir sonucu
oldugu ileri siiriilmektedir. Ancak yerli sinemalarin bu karsi-hegemonik duruslari, birtakim
sorunlar da dogurmustur. Bu sorunlarin basinda, yerli sinemalarin kendi kimliklerini karsitlik
iligkisi lizerinden kurma g¢abalar1 gelmektedir. Susan Hayward’in bu konudaki uyarisi ise
onemlidir: “Bir iilke sinemasinin “ulusalligi”ni, bir baska iilke sinemasinin ulusalligina gore
-0zellikle Hollywood’a gore- tanimlamasi risklidir, ¢iinkii bu indirgemeci bir yaklagimdir
(1993, s. 8). Bu tanimlama bicimi, sahip olunan 6zelliklerden ziyade karsitliga kosullanmay1
dogurmaktadir.

Ulusal sinema ¢alismalar1 1980’lere kadar yalnizca belli sinirlar i¢inde iiretilen filmlere
odaklaniyor ve bu caligmalar da anti-emperyal bir ulus-devlet gerekliligi tasarimina
dayaniyordu (Crofts, 2009, s. 1). Diger bir deyisle, ulusal sinema fikri uzun bir siire boyunca
Hollywood disindaki diger sinemalar1 tammlamak igin kullanilmistir. Ozelikle auteur-
yonetmen kavraminin gelismesinden itibaren ulusal sinema tanimi, Hollywood mensei
olmayan “sanat filmleri”nin (art films) etiketlenmesine/tanimlanmasina, dagitimina ve
incelenmesine olanak tanimaktadir. Bu ulusal sinema etiketlendirmeleri, bir pazarlama
stratejisi olarak kiiltiirel farkliliklar1 vurgulayan “6tekilik™ istiinde yilikselmektedir. Ulusal
sinemalar acisindan “6tekilik” hem Hollywood sinemasini hem de filmleri ithal edilen diger
iilke sinemalarin1 teskil etmektedir.

Rosen, sinemanin ortaya ¢iktig1 donemde ¢ok az “ulusal” sinema oldugunu ileri siirer.
Ona gore bu durumun nedeni sudur:

Isvec sinemasi yok ama Stiller ve Bergman gibi Isvegli film yapimcilar: var.
Sadece bir avug sinema vardi: Italyan, Alman, Amerikan ve Rus. Bunun nedeni,
iilkelerin hareketli resimler icat edip kullandiklar1 zaman, kendilerine ait bir
“imaja” ihtiya¢ duymalaridir. Rus sinemasi, Ruslarin yeni bir imaja ihtiyag
duyduklar1 bir zamanda geldi. Almanya da bir savasi kaybetti ve yeni bir
“Almanya” fikrine ihtiyag¢ duyuyorlardi. Yeni Italyan sinemasi ortaya ¢iktiginda
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Italya, Almanlara kars1 yapilan savasta tamamen yok oldu. Yeni bir gerceklik
gormeye ihtiyag duyuyorlardi ve bunu da ‘yeni gercekeilik’ akimi sagladi
(Rosen, 1996, s. 375-376).

Rosen’dan yapilan bu alinti, sinemanin “ulus” mitinin bir uzantis1 oldugu, dahasi
sinemanin bazi tarihsel buhranlar1 unutturmak amaciyla kullanilan bir ara¢ ya da bir politika
oldugu agiktir. Boylesi ulusal mit(ler) yaratma siireci, sadece ideolojik tiretimin “sinsi (ya da
kutlayic1)” bir eseri degil, ayn1 zamanda “digerleri”ne kars1 “birlik” sergilemenin de bir
aracidir. Higson’1n da belirttigi gibi (1989, s. 37) ulusal sinema tanimi, her seyden 6nce bir
uyumu ve birligi vurgulayarak benzersiz (unique) bir kimlik ve sabit bir anlam kiimesi ilan
etmektedir.” Her kosulda belirli bir anlam kiimesi iiretimini onceleyen bu siire¢, diger
potansiyel anlamlarin ¢ogalmasini engelleyerek hegemonik ve efsanevi/mitsel bir nitelige
biirtiniir. Ulusal sinema kavrami ayrica, her zaman kiiltiirel (ve elbette ekonomik) bir direnis
alani olarak goriilmiistlir. Sinemaya bdylesi bir misyonun big¢ilmesinin nedeni, hig siiphesiz
ki Hollywood’un kiiresel egemenligi karsisinda ulusal 6zerkligi savunmaktir.

Higson (1989), ulusal bir sinemanin hayali tutarliligini ve 06zgiinliiglinii ortaya
koymanin veya tanimlamanin iki temel yontemi oldugunu iddia eder. Birincisi, bir ulus-
devlet siirlar1 i¢indeki sinemay1 diger iilke sinemalariyla karsilagtirmaktir. Boylece “6teki”
ile olan farklilik diizeyi saptanabilir. Ikincisi ise bir iilkedeki ulusal sinemayi, mevcut
ekonomisi ve kiiltiirii ile olan iligki baglaminda inceleyen bir “i¢ bakig”a dayali yontemdir
(Higson, 1989, s. 38). Ulusal bir sinemanin tanimlanmasina olanak saglayan bu iki aractan
ilki, anlam ve kimlik iiretiminin semiyotik ilkesine gore “farklilik”lar yoluyla sekillenir.
Buradaki amag, ulusal bir sinemanin kimligini diger ulusal sinemalarla kurdugu iliski ve
farkliliklar iizerinden tanimlamaktir. Ornegin, ingiliz sinemasinin ne oldugu, aslinda onun ne
kadar Amerikan sinemasi, Fransiz sinemasi veya Alman sinemasi olmamasiyla ilgilidir.
Oyleyse, ulusal bir sinemaya kimlik olusturma siireci, farkliliklar baglaminda anlam
kazanmaktadir.

Yine Higson’a gore (1989) “otekilik” baglaminda benzersiz ve degismez bir [ulusal]
kimlik yaratma arayisinin bir anlam1 oldugu gibi, bazi faydalar1 da vardir. Bu sadece ideolojik
bir “aldatmaca”y1 degil, ayn1 zamanda “taninmay1” da beraberinde getirir. Bu nedenle ulusal
sinema tarihi, kriz-catisma, direnig-miizakere tarihi olarak da anlasilabilir. Bagka bir deyisle,

[ulusal sinemalar] piyasa sartlarinda kar marjini en {ist seviyede tutarken, {ilkenin kiiltiirel
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ortamimna yapilan katkinin da tarihidir. Bu noktada ulusal sinema politikasi, birbirine
benzeyen-tekil deneyimleri “farklilik” olarak pazarlayan bir stratejiye indirgenebilir. Thomas
Elsaesser’in One siirdiigii gibi (Akt. Higson, 1989, s. 37-38), “ulusal sinemalar, uluslararasi
arenada jenerik bir isleve sahiptir. Ornegin Fransiz, Italyan ya da Isvecli bir filmin bu
kavramsallastirmay1 tagimasi, genel hedef kitlesinde farkli beklenti ve imajlar uyandirirken,

pazarlama stratejisinin de 6n sartini yerine getirmis olurlar.”

2.1. Ulusal Sinemanin Ozellikleri

Andrew Higson “Consept of National Cinema” (1989) baglikli calismasinda ulusal
sinema kavraminin, en basit haliyle, belli bir ulus-devlet sinirlar1 i¢inde iiretilen filmleri
tanimlamak i¢in kullanildiginm1 belirtir ama bu noktada da dikkatli olmamiz gerektigini
vurgular. Cilinkii ona gore “bu tanim, kavramin kullanildig1 tek baglam ya da kavramin
kullanilmasinin en uygun yolu degildir” (Higson, 1989, s. 36). Higson gibi Rosen (1984) de
ulusal sinemanin genis bir yelpazedeki ¢cok sayida filmin, tutarl bir sekilde ortak gostergelere
sahip olan ve bunlara tarihsel bir agirlik veren metinlerin/anlatilarin biitiiniine atifta
bulundugunu belirtir. Benzer sekilde Choi (2002) de “iistiinde uzlagilmis bir ulusal sinema
tanimlamasinin olmadigini belirtir: “Diger bir¢ok film kurami ya da film elestirisi alaninda
kullanilan kavramlar gibi (‘sanat filmleri’ gibi), ulusal sinema kavraminin da tanimlanmast
zordur ve anlami film aragtirmacilari ve elestirmenler tarafindan hala tartisilmaktadir.”

Yine de bir filmin belli bir {ilkenin ulusal sinemasinin bir pargasi oldugunu
diisiindiirebilecek birtakim faktorler s6z konusu olabilir. Bunlar; filmin finansorii, filmde
konusulan dil, karakterlerin milliyetleri ve kiyafetleri, filmin g¢ekildigi mekanlar, filmde
kullanilan miizikler ya da kiiltiirel unsurlar gibi. Baz1 akademisyenler de ulusal bir sinemay1
tanimlamak i¢in film endistrisinin yapisina, piyasa giiclerine, hiikiimet desteklerine ve
kiiltiirel 6gelerin oynadigi rollere vurgu yapmaktadir (Tom O’Regan’dan akt. Choi, 2002).
Philip Rosen (1984) Ulusal Sinema Teorisi’nde, ulusal sinemanin asagidaki maddelerin
kavramsallastirilmastyla anlasilabilecegini belirtir: (1) Se¢ilmis ulusal filmlerin/metinlerin
aralarindaki iligki, ortak (genel) bir ulusal gosterge ile iligkilendirilmesi. (2) Ulusun bu
gosterge ile eszamanli olarak bir varlik/biitiinliik arz etmesi. (3) Ulusun mevcut yapisina

referans veren (tarih ya da tarihyazimi) gegmis ya da geleneksel gostergelerin anlagilmasi.
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Bu o6zellikler bir filmde bi¢gim, mekan, igerik, anlati, anlat1 yapisi, kostiim, mise-en-scene,
karakter, arka plan ve sinematografik olarak ifade edebilir.

Higson da “Consept of National Cinema” (1989) baglikli calismasinda belli bir ulus-
devlet siirlar1 iginde tiretilen filmleri nitelendirmek i¢in kullanilan ulusal sinema séyleminin
saglamasini yapmak amaciyla yukarida belirtilen kriterlere bir yenisini ekler. Bu kriter,
ulusal izleyicilerdir. Diger bir ifadeyle Higson, ulusal sinemanin ne oldugunu anlamanin
yollarindan birinin, belirli ulusal sinirlar igindeki (ingiliz sinemasi ve tabii ki Hollywood
sinemas1) film tliketimine odaklanmak oldugunu ifade eder. Ciinkii ulusal sinema
kavramsallastirmasi agisindan film tiikketim siireci, en az film iiretim siireci kadar 6nem tasir.
Higson (1989, s. 36) bu calismasinin sonuclarinin yalnizca, rneklemi olusturan Ingiliz
sinemas1 ve Hollywood’la sinirli olmadigini, bunun diger Bat1 Avrupa ulusal sinemalarina
da genellestirilebilecegini One siirer.

Kavramin genel olarak dort fakli yaklasimla ele alindigmi belirten Higson, bu
yaklagimlar1 su sekilde ozetler: Birincisi, ulusal sinema kavramini ekonomi zemininde ele
alan yaklagimlardir. Ulusal sinema ve yerli film endiistrisi terimleri arasinda bu sekilde
kavramsal bir iligski kurulmasi (1989, s. 36) tanimlamay1 giiglendiren nedenlerin baginda
gelmektedir. Buna bagli olarak “bu tiir filmler nerede ve kimler tarafindan yapilmaktadir?
Endiistriyel alt yapilarin, yapim sirketleri ile dagitim ve gosterim aglarimin sahipleri
kimlerdir ve bu yapilari kim/kimler kontrol etmektedir?” gibi sorular hala yanitlanmay1
beklemektedir. Ikinci yaklagimi, ulusal sinema kavramsallastirmasinin  odagina
“metni/anlat”’y1 koyan yaklagimlar olusturmaktadir. Bu yaklagimlarin temel sorulari ise
sunlardir: “Bu filmler ne hakkindadir? Bu filmlerin ortak yénleri nelerdir? Usluplart mi
voksa diinya goriisleri mi? Filmlerdeki karakter ne tiir ulusal temsillere sahiptir? Filmlerde
ve izleyicinin bilincinde bir ulus kavraminin insa edilmesinde bu filmler ne dlgiide basarili
olmaktadir?”

Ucgiinciisii, ulusal sinemanin gdsterime dayali veya tiiketim temelli bir yaklasimla ele
alinmasidir. Bu yaklasimi temel konusu, izleyicilerin hangi filmleri seyrettigidir. Ozellikle
yabanci bir iilke ve genellikle belirli bir ulus devlet i¢inde iiretilen (Amerikan filmleri) ve
biitgesi yiiksek filmlerin dagitimi konusudur. Bu durum genellikle kiiltiirel emperyalizm
hakkindaki endiselerin dile getirilmesine yol agmaktadir. Dordiinciisii, ulusal sinemay1 sanat

sinemas1 c¢ercevesine indirgeyen elestirel yaklasimlardir. Bu yaklasim ulusal sinemayz,
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popiiler film izleyicilerin isteklerine ve begenilerine hitap etmeyen ancak bir ulus-devletin
yiiksek kiiltiirel ve modernist mirasina “layik™ bir ¢ercevede ele alir (Higson, 1989, s. 37).
Bir bagka deyisle bu yaklagimin ulusal sinema tanimlamasi, ¢cogu zaman popiiler izleyicilerin
gercek sinema deneyimini tanimlamaktan ziyade, ulusal sinemanin ne olmasi gerektigini
betimlemekle ilgilidir.
Higson ulusal sinema kavramini farkli boyutlariyla ele alan yaklagimlar1 siraladiktan
sonra su onemli sorular1 sorar:
Eger bunlar ulusal sinema kavraminin kullanilma yontemlerinden bir kagiysa,
hangi kosullar altinda iiretilen filmler ulusal olarak nitelendirilebilir? Hangi film
bicimleri ya da anlati yapilar1 hangi siirecler altinda {iretilirse ulusal olarak
nitelendirilebilir? Dahas1 gercekten de ulusal “bir sey” fikrini kiiltiirel ya da
baska bir sekilde dile getirmenin 6nemi ya da anlami nedir? Baska bir deyisle,

ulus ya da ulusal kimlik fikrini ortaya koymanin amaci nedir? (1989, s. 37).

2.2. Ulusal Sinemanin Baglamlar:

Ulusal sinema ¢aligmalar1 1980’lere kadar ulusal ruhun yansimasi olarak belli ulusal
siirlar i¢inde iiretilen film anlatilarint merkeze almistir. Bu konudaki tarihsel arastirmalar,
estetik olarak biiyiik filmler (cogunlukla biiylik yonetmenler tarafindan ¢ekilmis) ve gérkemli
donemler (en uzun film, en pahali film gibi) iistiine insa edilir. Ancak bu calismalar ¢ok
nadiren bu tiir filmlerin endiistriyel faktorlerini inceler (Crofts, 2009, s. 2). Buna kargin ulusal
sinemanin gercekte ne oldugu, baska bir deyisle, bir filmin ulusal olup olmadigini
belirleyecek parametrelerin  neler oldugu, kavramin dogasi geregi tam olarak
tanimlanamamistir. Yine de bazi arastirmacilar bir takim kriterlerin ulusal sinemanin
tanimlanmasina yardimci olabilecegini belirtmislerdir (6rnegin Rosen, 1984, s. 71). Bunlar;
filmin finansoril, filmde konusulan dil, karakterlerin milliyetleri ve kiyafetleri, filmin
cekildigi mekanlar, filmde kullanilan miizikler ya da kiiltiirel unsurlar gibi.

1980’11 yillarda ise bu konular1 analiz etmek i¢in yeni yontemler ortaya atilmistir.
Bunlardan bazilar1 Andrew Higson tarafindan “The Consept of National Cinema” (1989)
baslikli calismalismasinda 6zetlenmistir. Higson, ulusal sinemalarin yalnizca “ulus-devletin

belirlenmis sinirlar1 iginde iretilmesi olarak ele alinmamasini, ayni zamanda dagitim,
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gosterim, izleyici, elestirel sdylem ve kiiltiirel sdylem baglaminda ele alinmasi gerektigini
one siirer. Crofts (2009, s. 2-5), Higson’1n derledigi bu yontemler asagidaki basliklar altinda

derlenmistir.

2.2.1. Uretim

David Bordwell, Janet Staiger ve Kristin Thompson’in “Klasik Hollywood Sinemas1”
(1985) adli ¢alismasi, film caligmalarinda o zamana kadar ele alinmamis olan bir unsura
dikkat cekmetedirler. Bu, sinemanin endiistri boyutudur. Igerik-baglam iliskisini basite
indirgeyen yaklagimlar1 redderek, Hollywood [film] {iiretimini etkileyen ekonomik,
teknolojik ve ideolojik faktorlerin birbirleri ile nasil etkilesim halinde olduklarini
irdelemektedirler (Lapsleyand Westlake, 1988’den akt. Crofts, 2009, s. 3). Hollywood un
film pratigi tarzi, biitlinlesmis bir film {iretim tarz1 tarafindan sekillendirilen ve siirdiiriilen
bir takim genel stilistik kuraldan olusur. Ornegin Crisp’un 1930-1960 yillar1 arasinda Fransiz
sinemasinin liretimi mercek altina aldig1 calismasinda Fransizlarin, Amerikalilarin {iretim
tarzin1 analiz ederek gelistirip uyguladiklarin1 ortaya koymustur. Fransizlar iiretimi cesitli
bilesenlere ayirmislardir: Ekonomi-politik ve endiistriyel yapi, plato ve teknoloji, emek giicii
ve onlarin egitimleri, izleyici potansiyeli olusturmaya yonelik sdylemler, iiretimde otoriter
kontrol, pratik yapma ve stilitik {isliip arayisi. Bu unsurlar, ulusal bir sinemanin endiistri

boyutu ile ilgildir.

2.2.2. Dagitim ve gosterim

Higson (1989, s. 44), ulusal sinema katagorilerinin bir ulus-devlet sinirlar1 ig¢inde
dolasimda olan film yelpazesini de dikkate almasi gerektigini belirtir. Higson, ulusal
sinemalarin yalnizca iiretime indirgenemeyeceginin, ¢iinkii pek ¢ok iilkenin aslinda film
iiretecek yeterli maddi kosullara sahip olmadiginin altini gizer. Ozellikle Afrikada’ki yoksul
iilkelerin (6rnegin Burkina-Faso gibi), yabanci izleyicilere “egzotik” temsiller sunmamast
halinde film tiretimini siirdiirmesi miimkiin degildir. Baz1 iilkelerde de seyredilen filmin dili,
ayni dili konusan diger iilkelerle aynidir (Tunus ve Uruguay gibi). Giiney Asya ve Giiney
Pasifik gibi iilkeler ise gorsel-isitsel {iretime ve sinemaya sahip degildir ancak bu iilkelerde

de zengin bir video dagitim1 s6z konusudur.
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2.2.3. izleyici

Izleyici bu kategoride en az ele alinmis, arastirilmis olan kategoridir. Medya
caligmalarinda izleyici odakli amprik ¢alismalar i¢in yapilan devasa yatirimlara ragmen, film
caligmalarinda heniiz bu boyutta bir calisma s6z konusu degildir. Ancak box-office
istatistikleri, ulusal sinema baglaminda yapilan izleyici odakli ¢alismalara olanak
saglamaktadir. Izleyici odakli tartigmalar, 6zellikle Hollywood un ulusotesi egemenligi
karsisinda yerli sinemalarin karsilastig1 sorunlarin ele alindigi ¢alismalar agisindan 6nem arz
etmektedir (Hill, 1994). Tipk: yerli bir “sanat sinemast”nin siirdiiriilmesini saglayacak olan
seyirci kitlesini arastiran devlet-destekli Yeni Alman Sinemasi’nin kurucularinin

caligmasinda oldugu gibi.

2.2.4. Soylem

Film dagitimi konusundaki sdylemler, daha genis bir anlamda ulus-devletin kiiltiirel
sOylemlerini, sinema sektoriinii, seyircileri ve film anlatisini etkilemektedir. Kiiltiirel
melezlik géz oniline alindiginda ise bunlar, yerli olmayan/yabanci fikirleri icerebilmektedir.
Bu nedenle ulusal sinema c¢aligmalar1 1980’lerden beri, filmleri estetik diisiincenin uygulama
objesi olarak ele almaktan ziyade, onlar1 kiiltiirel s6ylem 6rnekleri olarak ele almiglardir.
Ornegin Hill (1986), 1956-63 yillar1 arasindaki Ingiliz sinemasindaki smif, cinsiyet, genglik,
tiiketimin ideolojik temsillerini analiz eder. Marsha Kinde nin Ispanyol sinemasi hakkindaki
caligmasi (1993) da Franco doneminde yasanan politik konular1 ve tarihi olaylari konugsmak
icin Oedipal anlatinin kiiltiirel yeniden iiretimine -yani aile i¢inde Oedipal catigmalara-

odaklanir.

2.2.5. Metinsellik

Bazi arastirmacilar artik ulusal sinemalar1 “biiylik eserler” olarak gérmekten ziyade,
ulusal sinemalar1 belirleyen/karakterize eden metinler olarak tanimlamaya baglamislardir.
Ornegin Dermody ve Jacka, 1970 ve 1986 yillar1 arasindaki Avustralya sinemasinin “estetik
giic alan1”n1 tanimlamak i¢in jenerik benzeri bir siniflandirma (quasi-generic taxonomy)
kullanilirlar. Bu bakis agisina gore tiirler, sosyo-kiiltiirel egilimlerin kodlamalar1 olmaktan

cok, endiistriyel anlamlar olarak goriilmektedir.
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2.2.6. Ulusal-kiiltiirel ozgiillitk

Ulusal-kiiltiirel 6zgiilliik, hem ulusalciliktan hem de ulusal kimlik tanimlamalarindan
farkli olabilir. Paul Willemen’in (1994, s. 210) one siirdiigii gibi, kiiltiirel yapinin
ozgilliglini yalnizca varligi -ya da o anki mevcut durumu- degil, ayn1 zamanda ulusalct
sOylemleri ve ulusal bir kimligin “yoklugu”na isaret eden insa ¢alismalar1 da belirler. Bu
durumda 6zgiil ulusal sinema, ulusalcilik ve ulusal kimligin homojenlestirici mitlerine bagh
degildir. Willemen’in siyah Ingiliz sinemasindaki ¢alismasini 6rnek alan Hill (1992, s. 16),
tanimlanabilir ulusal bir kimlik olan “Ingilizlik” baglam1 icinde etnisite, simf, cinsiyet ve
cinsel yonelim farkliliklar1 hakkindaki filmlerin bu konulara olan “duyarliligi”ni
tatismaktadir. Calismanin sonugclar1, Elsaesser’in (1984, s. 208) belirttigi ve ulusal Ingiliz
sinemasini baskin bir sekilde temsil ettigini iddia ettigi “ulusal edebi misras, savas yillari,
kirsal bolgeler, st sinif ve elit egitimin basarilt bir sekilde pazarlanmasi” olgularindan
sasirtict bir sekilde farkliliklar gostermektedir. Elsaesser’in belirttiginin aksine, uluslararasi
ortak yapimlar, kiiltiirel 6zgiilliigii genellikle yok eder. Tipki Geoffrey Nowell-Smith’in
(1985, s. 154) Paris’te Son Tango (Bernardo Bertolucci, 1972) filminden hareketle ortaya
koydugu gibi “ulusallik baglaminda higbir sekilde biitlinliiklii bir anlam yok”.

2.2.7. Tiirlerin ve ulus-devletin kiiltiirel 6zgiilliik hareketleri

Ulusal bir sinemanin kiiltiirel olarak belirli tiirler iiretebilmesi, gerekli alt yapinin ve
izleyici aginalifinin olugmasin1 saglayacak olan ciddi miktarda film iiretme kapasitesine
baglidir. Bu filmlerin basariya ulagsmasi, yerel kiiltiirel geleneklerinin giicii kadar, filmlerin
diger sanatsal calismalarla olan siki iligkisine de baglhidir. Yerel tiirlerin iiretilmesi ve/veya
varligint siirdiirmesi, ulusal sinemalarinin giicii ve dinamizminin bir gdstergesi olmustur.
Diger sanatsal iiretim alanlarmin aksine, yerel kiiltiirel gelenekler ve onlarin filmlerdeki
uzantilari, ulusal sinemalarin en ¢ok bilinen “hareketler”i olmasina yol agmistir. Bu
hareketler genellikle, ulusalciligin kiiltiirel 6zglinliglini ve kokliliiglinii  6zellikle
vurgulayacak ulusal filmler iiretmek igin popiilist hareketlerle iliskilendigi tarihsel
donemlerde yiikselise gecmis olan hareketlerdir (Crofts, 1993). Bunlardan italyan Yeni
Gergekgilik, Latin Amerika Ugiincii Sinemasi ve Besinci Kusak Cin Sinemas: “ulusal

yeniden dirilis” hareketlerinin en dorukta oldugu zamanlarda ortaya ¢ikmiglardir. Fransiz
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Yeni Dalga hareketi ise 1940’larin sonunda itibaren ulusal bir entelektiiel ve kiiltiirel
“lyilesme” gostermis olmasina ragmen, Ornekleri genellikle kiiltiirel bir melezlik arz
etmektedir. Kinder’in (1993, s. 6) de belirttigi gibi, bu tiir hareketler, baska yerlerden
“6diing” aldiklarin1 kendi kiiltiirel 6zgiinliiklerine uyarlarlar. Ornegin italyan Yeni
Gergekeiligi  Fransiz  Siirsel Gergekliginden; Fransiz Yeni Dalga Hollywood ve
Rosellini’den; Besinci Kusak Cin Sinemasi ise yabanci resim geleneklerinden “ddiing”

almiglardir.

2.2.8. Devletin rolii

Ulusal sinema fikri, yalnizca yukarida siralanan kategoriler agisindan degil, ayni
zamanda devletin bu konudaki g6z ardi edilemeyecek rolii baglaminda da
kavramsallastirilmalidir. Kiiresellesmenin ulus-devlet iistiindeki tiim tahribatina ragmen,
ulus devletlerin sinema sektoriindeki “finansman destegi, fiyat diizenlemeleri, endiistriyel
yardim, telif haklari, lisanslandirma, sansiir, egitim kurumlar1” gibi pek ¢ok alanda hala yasal
hakimiyeti s6z konusudur. Ornegin Hollywood filmlerinin ithalatim kisitlamak isteyen bir
devlet, 1990 Giiney Kore Orneginde oldugu gibi, bir ticaret savasini goze alip Amerika
Birlesik Devletleri Sinema Filmi Ihracat: Dernegi’nin (Motion Picture Export Association of
America-MPEAA) iilkeye ithalatin1 %5°e kadar diisiirebilme giicline sahiptir (Lent, 1990, s.
122-123).

2.2.9. Ulusal sinemanin Kiiresel erimi

Geoffrey Hartman, sinema alani i¢in de gecerli olacak bir arglimanla, her edebi teorinin
ya sinirlt bir kurallar dizgesine ya da belirli bir metinden hareketle genellestirilebilir
oldugunu belirtir (1979, s. 507). Benzer sekilde film caligmalar1 alaninda incelemelerini
stirdiiren akademisyelerin zihinsel haritalar1 da kiiresel olmaktan ziyade daha sinirh
alanlardan ibarettir. Ornegin, Fransiz kolonyalizmi hakkinda uzmanlasmis biri, Afrika
sinemasin1  Latin Amerika sinemasindan daha iyi bilir. Benzer sekilde Amerikan
emperyalizmi ve Ispanyol gdglerini hakkinda uzmanlasmis bir akademisyen, Latin Amerika
sinemasini Afrika sinemasindan daha iyi bilir. Kiiltiirler aras1 bu tiir sinirlt anlayislar, kiiresel

siyasetin yani sira bir takim kaidelerin (canon) olusumunda da bazi olumsuz etkilere sahiptir.
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2.3. Tiirk Sinemasinda “Halk Sinemas1” ve “Ulusal Sinema” Soylemi
2.3.1. “Halk sinemas1” soylemi

Tiirkiye’de “ulusal sinema” kavrami, 1960’11 yillarin ikinci yarisinda Halit Refig’in
sOylemleri, bu konu baglaminda farkl tarihlerde kaleme aldig1 ve daha sonra bir araya
getirdigi calismalarinda ortaya konulmaya calisilmistir. Kavram, “ulusal sinema” olarak
nitelendirilmeden once, bir siire “Halk sinemasi” olarak adlandirilmis ancak sinemaya
addedilen bu iki ayr1 kimlik arasindaki farkliliklarin neler oldugu ya da olabilecegi hicbir
zaman net bir sekilde ortaya konul(a)mamustir.

Refig (2013, s. 89), halk sinemasinin, yabanci sermaye tarafindan kurulmadigi icin
emperyalizm sinemasi, milli kapitalizm tarafindan kurulmadigi i¢in burjuva sinemasi, devlet
tarafindan kurulmadig: i¢in de devlet sinemasi olmadigini iddia eder. Ona gore Tiirk
sinemasi, dogrudan dogruya Tiirk halkinin film seyretme ihtiyacindan dogmus ve sermaye
degil, emege dayandigi i¢in bir “halk sinemas1”dir.

Bugiin Tiirk sinemasinda bir filmin yapimina yetecek kadar sermayesi olan
prodiiktorler bile filmlerinde galigtiracaklar1 kimselerin isimleriyle isletmelerden,
filmin tamamlanmasinda kendilerinin ddeyecegi uzun vadeli bonolar alarak is
yapmakta, yine halkin agik kredisine, emekg¢ilerin kanaat ve sabrina
dayanmaktadir. Tirkiye’de film yapimi kesesine giivenen birkac babayigidin
yilda yapabilecegi iki {i¢ filmle sinirlt kalir (Refig, 2013, s. 89).

Tiirkiye’de artan seyirci sayisini besleyecek sayida film yapimina yeterli sermaye
birikimi olmadigindan, bu sermaye isletmeler tarafindan ortaya ¢ikarilan bonolar tarafindan
karsilanmaya basladi. 1958-60 yillarindan sonra gegerli hale gelmeye baslayan bu bono
sistemi, filmlerin yapilip masraflarini kendi kendilerine 6demesine dayanmaktaydi. Donemin
film iiretim yapisi biiyiik oranda tabana, yani “halk”a dayanmaktaydi. Halk sinemasinin bu
ozelligi ona Tiirk halk sanatlar1 6zelliklerinin atfedilmesine yol agmistir. Diger bir deyisle,
kiiltiirel bir tiretim alan1 olan sinema, diger kiiltiirel alanlarla ayni misyona sahip olmali ve
halkin beklentilerini karsilamaliyd.

Refig, “Halk sinemasi”nin “ne oldugu”nu tanimlamaya c¢alisirken, genellikle film
iiretimin ekonomik boyutunu (bonolar ve izleyici) vurgulamistir. Ancak, Ulusal Sinema

Kavgas: adli kitabinda, “Halk sinemas1” kavraminin Yesilcam sinemasiyla olan iliskisi
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genellikle muglak ve hatta celiskilidir. Nijat Ozon ise Halit Refig’in “halk sinemasi”n1

dayandirmaya calistig1 bu yapimin yalnizca Tiirkiye’de degil, tiim diinyada uygulanan bir

sistem oldugunu, bundan dolay1 da bir halk sinemasindan bahsedilemeyecegini belirtir.
[...] Biitiin diinyada oldugu gibi Tiirkiye’de de -Istanbul’da yabanci film izleyicisi
olan {i¢ bes yiiz ‘abonman bileti’ miisterisinin diginda- izleyici, ¢evrilmis film
icin bilet parasin1 sinemaya girerken dder. Oynatimcilarin ya da dagitimeilarin
yapimciya avans vermesi, kredi agmastysa bambagka bir konudur. Bu, diinya
sinema endiistrisinde oynatim ve dagitim kollar1 ortaya c¢iktigindan beri
yapimcilarin her vakit bagvurdugu kredi saglama yontemlerinden biridir. Ama
bundan dolay1r bir halk sinemasindan s6z agmak kimsenin aklinin ucundan
gecmenmistir (Ozon, 1995, s. 191).

“Halk sinemas1” kavramsallagtirmasinin ekonomi-politigi saptanmaya calisilirken
(tipki1 ulusal sinemada oldugu gibi) genellikle Bat1 diinyasi referans alinmis ve onlardan farkl
olan tarihsel, ekonomik, kiiltiirel ve sosyal farkliliklar vurgulanmistir. “Oteki” eksenli bu
farklilagtirma cabalar1 Refig’in su ciimlelerinde kendini gosterir:

Tiirk sinemasinda zamanin modasina gore degisen dozda halk¢i denemeler ¢cokca
yapilmustir. Fakat benim de filmlerimin bir¢ogu gibi, bu denemeler Tiirk halkini
feodal bir temelden kapitalist bir burjuva diizenine ge¢mis batili toplumlarin
halklariyla ayn1 sayip onun meselelerine batili halklarin meselelerine bakilacak
acidan yaklasityordu (Refig, 2013, s. 90).

“Halk Sinemasi”na Metin Erksan, Duygu Sagiroglu gibi yonetmenlerin de destek
vermis oldugunu belirten Coskun (2009, s. 56), Yesilcam sinemast ornekleri disinda Halk
Sinemas1 {rilinleri olarak sayilabilecek Ornekler olmadigini One siirer. “Ayrica bu
yonetmenler kisa bir zaman sonra bu diisiinceden vazgecerek ‘Ulusal Sinema’ kavramini
ortaya atmis ve onu; Kemal Tahir’in de destegini alarak, Sencer Divit¢ioglu’nun Osmanli

toplum yapismin “Asya Uretim Tarzi”na girdigi diisiincesine dayandirmaya ¢alismislardir.

2.3.2. Tiirkiye’de ulusal sinema tartismalari

Ulusal sinema kavrami, 1966-67 yillarindan itibaren (“halk sinemasi” kavramina

kiyasla) daha bilingli bir sekilde kullanilmaya baslanan bir kavramdir. Bu, ‘“halk
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sinemasi’nda oldugu gibi tabandan gelen bir hareket degil, Metin Erksan, Halit Refig gibi
rejisorler, Tirk Film Arsivi gibi kurumlar tarafindan teorisi yapilan bir sinema bic¢imidir.
Ulusal sinema kavrami bir yandan “halk sinemasi”na, bir yandan da Bati sinemasi
hayranligina yonelik bir tepkiden dogmustur (Refig, 2013, s. 93). Batili formlarla Dogulu bir
halka ulagsmak miimkiin olmayacagina gore, halkin 6zelliklerinin gézoniline alindigi ve
geleneklerin degerlendirildigi bir sinemanin, Yesilcam icinde gelistirilmesi gerekmektedir
(Erdogan, 1995, s. 184).

Tiirkiye’de ulusal sinema kavrami, ayn1 yonetmenler tarafindan daha 6nce ortaya atilan
Halk sinemasi kavraminin yanliglarinin temelinden yola ¢ikilarak olusturulur. Bati sinemast
hayranligina kars1 olus, bu sinema diisiincesinin diger ayagidir. Kaynagi ise Tiirk temasa
sanatlaridir... Kemal Tahir ve Sencer Divitcioglu’nun ortaya attig1 Asya Tipi Uretim Bigimi',
ulusal sinema diisiincesine kuramsal bir temel kazandirmak amaciyla kullanilmigtir. Kemal
Tahir’in ve Ulusal Sinemacilarin savi ise bu iiretim iligkilerinden dolay1 Osmanli toplumunun
siifsiz bir yapiya sahip oldugudur. Onlara gore, Osmanlida siniflar olmadigi i¢in Tiirk halk
sanatlar1 Bat1 sanatlarindan farklidir. Batidaki feodal diizen, 6zel miilkiyetin kisilere ait
olmasindan dolay1 siifl bir toplum ve bireye dayali bir sanat yaratmistir. Oysa Osmanlinin
siifsiz toplumu, kamusal bilincin 6n planda oldugu, kisilerin ancak toplumun temsilci tipleri
olarak yer aldig1 bir sanat yaratmistir. Tiirk sinemasi da Ulusal bir sinema olabilmek igin,
kamusal bilincin 6n planda oldugu bu Tiirk halk sanatlarina dayanmak zorundadir (Coskun,
2009, s. 57-59).

Metin Erksan, Halit Refig vb. ulusal Tiirk sinemasinin 6zellikle icerik-insan-karakter-
tip-figiir diizleminde kendine ozgiinliigiinii, tarihsel-sosyo-ekonomik iliskiler iizerinde
kurarak sinemanin da Otesine ge¢cmeye aday bir “kiiltlir” teorisinin niivelerini ortaya

koymuslardir (Atayman, 2005, s. 12). Ancak Kayali (2004, s. 75), Metin Erksan’in ulusal

! Gegen ylizy1lin ortasindan baslayarak sanat ve kiiltiirii tistyap1 fenomenleri olarak anlayan Marksist ekonomi-
politigin tespitleri, donemin birikimleri ile sinirl da olsa Tiirkiye’de yapilan sanat tartismalarina yol agmuistir.
“Belli iiretim tarzlarina, belli biling bigimleri karsilik geldigi bu modelde, 6rnegin kapitalist iiretim tarzinin
(iilkeden tlkeye farkliliklar gosterse de) belli bir {istyapisi, bu altyapiya karsilik gelen bir sanati, kiiltiirii ve
felsefesi olmaliydi.” Asya Tipi Uretim Tarzi (ATUT) tartismasi burada devreye girmis ve Batiya 6zgii bir
tiiketim tarzinin Osmanli Devleti hakimiyeti boyunca burada gelismemis olduguna isaret edilerek, farkl bir tist
yapmin mevcudiyeti tezi one ¢ikartildi. Boylece ne Osmanli diinyasinda ne de Cumbhuriyet sonrasinda
siiflardan soz edilebilecegi ileri siiriildii. Var olan toplum sinifsiz, imtiyazsiz, ittifak halinde bir toplumdu
(Atayman, 2005, s. 12-13).
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sinema kavramsallastirmasi yerine, 6zellikle basindan itibaren, milli sinema demekte 1srarct
oldugunu belirtmektedir. Herkesin Tiirkiye’nin yerel renginin pesinde kostugu donemlerde
bile [Metin Erksan] milli sinemadan s6z etmektedir. Insanlar genellikle milli ya da ulusal
yerine yerel tabirini kullanmaya calismislardir. Yerel motiflerin sergilenmesi ve yerele
yapilan vurgu son donemlerin yayginlagan anlayislarina da yatkindir. Kiiltiirde yerel
motiflerin 6ne ¢ikarilmasi diinyaya bakis bi¢ciminin bir sonucudur. Bu suretle de egzotik
olanin 6ne ¢ikarilmasinin, filmlerde bunlarin vurgulanmasinin vasati yaratilmigtir. 1960’1
yillarda pek so6zii edilmese de 1990’1 ve 2000°1i yillarda yerel kiiltiirel motifler belirgin
bigimde 6ne ¢ikarilmistir.
Evrenselligin hepten 6ne ¢ikarildigi son donemlerde bile yapageldigi sinemanin
milli rengine 1stirapla sahip ¢ikmaktadir. 1960’11 yillarda hi¢ kimsenin sanatin
evrensel boyutundan s6z etmedigi siralarda da evrensel temalardan esinlendigini
stirekli olarak telaffuz etmistir. Bir baska deyisle o kadar yil araliginda diisiinsel
istikrarligin1 korumustur. [...] Hemen herkesin sanatin ulusal boyutunu hepten
unuttuklar1 ddnemde de sanatin milli 6zelliklerini 6ne ¢ikarmayzi siirdiirmektedir.
[...] Tabii bir de asil Onemlisi ulusal olmadan evrensel olunamadigini,
olunamayacagini gostermis olmasidir. Bu durumu onun sinemasinin ruhunda
yakalamak miimkiindiir. (Kayali, 2004, s. 75).

Yerli sinemaya 6zgilin bir “ulusal” kimlik saglamay1 hedefleyen Refig, goriislerini
Ulusal Sinema Kavgas: (1971) adli kitabinda bir araya getirmistir. Refig’in ulusal sinema
iddiasi su sekilde 6zetlenebilir (Kirbas, 2010, s. 258):

1- Dogu islam, Bat1 Hristiyan toplumlarmnin farkli degisme cizgilerinin kiyaslanmast.

2- Medeniyetlere gore estetik olusum ve Dogu-Bat1 sanatlarindaki sekillenme.

3- Aydin yabancilagmasi ve Batililagsmanin seyri.

4- Tirk sinemasinin bir ¢esit halk sanati oldugu tespiti.

Tiirk sinemas1 da diger sinemalarda oldugu gibi ulusal kimlik ve &tekiyle iliskiler
konusunda celigkili tutum ve davraniglar1 barindirtyorken, merkezdeki Bati, Hollywood ve
Avrupa sanat sinemasi gibi farkli, hatta yer yer zitlasan iiretim-tilkketim bicimleriyle
belirginlesiyor (Erdogan, 1995, s. 181-182). Erdogan, sinemanin da i¢inde oldugu kiiltiirel
kurumlarin kendilerini Bati’ya gore nasil konumladigini sergilemek i¢in birbiriyle catisan iki

anlat1 oldugunu sdyler. Bunlardan ilki Tiirkiye’de 250 yildir yasanan bocalamanin nedenini
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Batililagma cabalarina baglayarak, 6z degerlere doniilmesi gerektigi dile getirirken, ikincisi
de “muassir medeniyetler” diizeyine erigsmek i¢in Batili norm ve kurumlarin benimsenmesini
oneriyor. Erdogan’in bu tespitleri Ulusal Sinema Kavgasi’nin ele aldig1 konulardan ilki olan
Dogu Islam ve Bat1 Hristiyan toplumlarinin kiyaslanmasinin en énemli nedenidir. Batinin
sanat eserleri ve estetik felsefesi Bati toplumlarinin ekonomik yapist ve kendine 6zgii iiretim
iligkilerinin bir sonucu olarak diisiiniilmelidir (Refig, 2013, s. 94).

Halit Refig’in Dogu-Bat1 karsitliginda insa etmeye calistig1 sinema kimligine paralel
olarak, Metin Erksan da bunun diisiinsel alt yapisin1 kurmaya ¢aligmistir. Ancak Refig’den
farkli olarak Erksan bunu, oryantalizm ve yerellik baglaminda kurmaya c¢aligir. Kayali (2004,
s. 75) milliyetcilige yonelik tepkinin yerel kiiltiir unsurlarinin nemsenmesini beraberinde
getirdigini ancak bunun da oryantalist egilimlerde kolayca karsilik buldugunu yazar. “Metin
Erksan?’in 6nemsedigi husus siirekli olarak ulusal olandir; milli olandir. Siirekli olarak buna
gonderme yapilmistir, yapmaktadir. Yerel kiiltiirel 6zelliklere yapilan vurgunun milli
vasiflarin 6ne ¢ikarilmasini engelleyecegi konusunda bir kanaati bulunmaktadir. Yerel renk
Otesinde kayg1 tasimamay1 onaylamasi olas1 degildir.”

Erdogan (1995, s. 182), Kkiiltiirel kurumlarin kendilerini Bati’ya gore nasil
konumladigini sergilemek i¢in birbiriyle ¢atisan bu iki anlatinin ¢ok sayida, yer yer igice
gegen, iyice karmasiklagsan cesitlemelerinin bulundugunu goézoniinde bulundurmamiz
gerektigini belirtir. Kimi versiyonlar zaman zaman evrenselligi vurgulayan Islami bir ilgi
etrafinda donerken, kimilerinde “milli 6rf ve adetler”, “gelenekler” gibi daha “muhafazakar”
temalar igleyebiliyor. Ya da bazen her iki anlatida da “Bati’nin teknoloji ve bilimini alalim
ama kiiltiirimiizii koruyalim” Onermesini paylasabiliyor. Erdogan (1995, s. 182), her iki
anlatinin da Bati’y1 referans olarak merkezde konumlandirdigina ve bdylece goriiniirde
zitlagmalarina karsin ayni yerde konumlandiklarina isaret eder. Ulusal olmadan evrensel
olunamaz ya da evrensele giden yol ulusaldan geger kanaatinin 1960’11 yillarin temel anlayis1
oldugunu ifade eden Kayal1 (2004, s. 71) bu anlayisin o donemde edebiyat, tiyatro ve sinema
dahil pek c¢ok alan i¢in telaffuz edildigini ancak bunun cergevesinin ¢izilerek anlasilabilir

sekilde tanimlanmadigini belirtir.

2 Metin Erksan o dénem de dahil olmak iizere ulusal sinema tabiri yerine milli sinema tabirini kullanmus; ayrica
Yesilgam sinemasi yerine siirekli olarak Tiirk sinemast demistir. Bu tarz bir duyarliligin bagka yonetmenler
tarafindan bu 6l¢iide gosterilmedigi anlasilabilir (Kayali, 2004: 71).
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Refig’in Ulusal Sinema Kavgasi 'ndaki ikinci 6nemli problematigi, medeniyetlere gore
estetik olusum ve Dogu-Bati sanatlarindaki, sekillenme olarak ifade edilebilir. “Bati
sanatlarin1 Tiirk sanatlarindan ayiran en 6nemli temel mesele, bireysellik meselesidir. Bat1
sanatlar1 toplumsal bir konu anlatsa bile, bireyin drami lizerine kurulmustur. Geleneksel ve
Klasik Tiirk sanatlarinda (yani ister halk ister saray sanati olsun) birey 6nemli rol oynamaz.
Onemli olan toplumun iginden temsilci tiplerin tasviri ve kamusal bilingtir” (Kirbas, 2010, s.
258-259).

Ulusal Sinema Kavgasi, lglincii ana mesele olarak, aydin yabancilagsmasi ve
Batililasmay1 tartisir. Atayman (2005) ve Refig (2013), 1960’lardaki “Batici-aydin” eksenli
elestirilerinin hedefine, Tiirk sinemasi tarihinde “Tiyatrocular Dénemi”nin (1923-39) 6ncii
ismi Muhsin Ertugrul’u yerlestirirler. Cumhuriyetle birlikte edebiyat, tiyatro gibi sinema da
ayricalikli “aydinlar’in elindedir. Siyasi sefler yaninda, kiiltiir ve sanatin da “sef”’leri vardir.
Mubhsin Ertugrul’un “sef’lik doneminde, 1923-1953 arasinda, tiyatro gibi sinema da onun
damgasini tagir. Muhsin Ertugrul devrin ilerici, kiiltiirlii, batict bir “aydin” tipidir. Almanya
ve Rusya’da sinema iizerine ¢alismistir. [Muhsin Ertugrul’un] Yonettigi otuz filmden en az
icte ikisi, yabanci kaynaklardan alinmis ya da donemin Avrupa’sinda en gegerli olan
kaliplarin tekraridir (Atayman, 2005, s. 12). Refig’e (2013, s. 90) gore:

Muhsin Ertugrul’un sinemasinin i¢ yapisi Bat1 6zentisi, cogunlukla batili kaynaklardan

(film, oyun, roman) yola ¢ikan bir sinemaydi; dis yapisi ise gene Bati’dan gelen

tiyatroya uygun bir anlattima dayaniyordu. Tek parti devrinin gelisigiizel batililasma

cabalar1 sirasinda tek rejisor olan Muhsin Ertugrul’un bu tarz sinemasi ¢aginin diisiince
tarzini ve sanat anlayisini ¢ok iyi yansitmaktaydi.

Halit Refig’in dnciiliik ettigi ulusal sinema hareketinin yukarida belirtilen tiim ¢abalar1
(hem diisiinsel hem de film {iretimi), yerli sinema i¢in “ulusal” bir kimlik inga etmeye
yetmemistir. Refig (2013), ulusal bir sinemanin gelisebilmesinin ilk kosulunun -halktan bir
destek olmadig: takdirde- ancak devletin genel bir kiiltiir siyasetine bagli oldugunu, Tiirk
halkinin yerli iiretimden ¢ok yabanci iiretim kaynaklarma bel bagladigimi ve Tiirk
ekonomisinin de biiyiik 6l¢iide Almanya’daki gurbetci iscilere, Amerikan yardimina ve
yabanci sermaye yatirimlarina dayandigindan, ulusal bir sinema i¢in ne halktan boyle bir
destek ne de devletten alinan resmi bir tegvik oldugu saptamasini yapar. “Bu bakimdan” der,

“ulusal sinema Ornekleri Haremde Dért Kadin, Sevmek Zamani, Kuyu ve ‘Bir Tiirke Goniil
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Verdim gibi birkag filmi pek asamamistir.” Coskun da ulusal sinema diisiincesinin bir akim

haline gelemedigini sdyle 6zetler (Coskun, 2009, s. 76-77):
Ulusal Sinema diisiincesi bir akim haline gelememistir. Bunun bir¢ok sebebi
vardir. Yonetmenlerin aralarinda tam bir goriis birligine varamamis olmalari,
bicim ve 0z birlikteligine sahip yeni bir anlatim tarzi gelistirememis olmalari,
yapilan filmlerin higbirinin, bir tanesi hari¢ (Yedi Kocali Hiirmiiz), ortaya
attiklar1 goriislere uygun olmamasi, filmlerin sayilarinin az olmasi, Tiirk temasa
sanatlarinin, yapisi itibariyle dram sanatina ve goriintliye dayal1 bir sanat olan
sinema sanatina kaynaklik edemeyecek olmasi gibi nedenler ulusal sinema
diistincesinin bir akim olmadigin1 kanitlamak i¢in yeterlidir.

Halit Refig’in onciiliik ettigi ulusal sinema hareketinin akibetini ise Kayali (2004, s.
76) su sekilde betimler:

1960’11 yillarin ulusal olmadan evrensel olunamayacagi anlayisinin sinemada yanki

bulmamasit bu anlayisin yaygin oldugu donemde Tiirkiye’de sinema olmadig,

yapilamadig1 gibi bir kanaat nedeniyledir. Dolayisyla bizde romandaki ulusal 6zii
arama denemesini sinemada aramak nafile goriinmektedir. Tiirk romani yazma
savindaki bir 6nemli yazardan derinden etkilendigini syleyen bir sinemacinin [Halit

Refig isaret edilmektedir] ulusal sinema savunusunun dorugundayken Sultan Gelin’i

cekmesi trajikomik bir durumdur.

Ozetle, sinemanin yayginlasmaya basladig1 ilk dénemlerde, filmleri uluslararasi
dolasiminda (dagitim ve gosterim siirecleri) belirli kategorilere ayirmak i¢in gerekli olan
jenerik isimler, sinemanin kiiltiirel alandaki Onemi anlasildiktan sonra, sinirlari iginde
iretildikleri ulus-devletin kimligiyle nitelendirilmeye baglanmistir. Bunun en 6nemli nedeni
ise Hollywood’un diinya sinema pazarindaki hegemonyasidir. Hollywood’un pazardaki
asindirict etkisine karsi yerli sinemalarin miicadelesi ulusallik baglaminda siirdiiriillmeye
caligilmistir. Problematik dogast uzlagilmis bir taniminin ortaya konulmasini engellemistir.
Bu nedenle ulusal sinemanin sahip oldugu one siiriilen bir takim 6zelliklerle farklilig1 ortaya
konulmaya calisilmigtir. Rosen (1984) bu konuda “genis bir yelpazedeki ¢ok sayida filmin,
tutarli bir sekilde ortak gostergelere sahip olan ve bunlara tarihsel bir agirlik veren
metinlerin/anlatilarin biitiiniine atifta bulundugunu belirtir.” O’Regan (akt. Choi, 2002) da

“filmin finansorii, filmde konusulan dil, karakterlerin milliyetleri ve kiyafetleri, filmin
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cekildigi mekanlar, filmde kullanilan miizikler ya da kiiltiirel unsurlara” vurgu yapmaktadir.
Choi (2002) ise baz1 akademisyenlerin ulusal bir sinemay1 tanimlamak i¢in film endiistrisinin
yapisina, piyasa giiclerine, hiikiimet desteklerine ve kiiltiirel 6gelerin oynadigi rollere vurgu
yaptigin1 belirtir. Higson (1989) ise ulusal bir sinemanin “iiretim, dagitim ve gosterim,
izleyici, s0ylem, metinsellik, ulusal-kiiltiirel 6zgiilliik, tlirlerin ve ulus-devletin kiiltiirel
ozgiilliikk hareketleri, devletin rolii ve ulusal sinemanin kiiresel erimi”’ne dikkat ¢ekmektedir.
Tiirkiye’de 1960’larda baslayan ve yerli sinemaya bir kimlik insa etme ¢abalar1 ¢ercevesinde
yapilan tartismalar ve meydana gelen gelismeler de -tipk1 diinya sinema literatiiriinde oldugu
gibi- “ulus” eksenli olmaktan 6teye gecememistir. Ulusal sinema tartigmalarini Tiirkiye’de
tetikleyen Halit Refig (2013), oncelikle Tiirk sinemasinin devlet destegi olmadan yalnizca
halk destegiyle varligini siirdiirdiigiinii vurgulamakta ve bu sinemanin varlik nedenini yine
halka dayandirmaktadir. Tiirk sinemasmin, Tirk kiiltiirlinden referans alan gdsteri
sanatlarina yaslanmasi gerektigini belirten Refig, Bat1 sanatlarinin etkisinde kalacak olan bir
sinemanin bu kiiltiire ait olmayacagini 6ne stirmektedir.

Oysa 21 yy’da ozellikle kiiresellesmenin tetikledigi gelismeler ve buna bagli olarak
yagsanan degisimler, sinemanin “ulus”la smirlandirilmasini  anlamsiz  kilmaktadir.
Atayman’in da vurguladigi gibi (2005, s. 15-16) “[...] gelinen siirecte 6nemli olan artik
sinemanin hangi ulusal kimlikle anildig1 degil, onun sinema endiistrisindeki yeridir.” Bu
amagla ¢alismanin sonraki boliimiinde kiiresellesmenin tetikledigi gelismelerin sinema

alaninda ne tiir degisim ve doniisiimlere yol actig1 ele alinmistir.
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3. ULUSOTESI SINEMA

3.1. Kavram Olarak Ulusotesilik

Ulusotesi kavraminin kapsayict bir yapiya ve ¢ok yonlii bir vegheye sahip olmasi,
sosyal bilimlerde giderek yaygin bir sekilde kullanilmasini da beraberinde getirmistir. Bir
kavram olarak ulusotesilik, Ezra ve Rowden’a gore (2006, s. 1), insanlar1 ya da kurumlari
birbirine baglayan kiiresel giiclerdir. Yazarlar, Transnational Cinema: The Film Reader adl1
caligmada, ulus ve ulusdtesi kavramlari arasindaki dikotomik iliskiye vurgu yaparlar. Onlara
gore ulusotesi, kiiresel olarak birlikte var olmak i¢in diizenleyici bir giic olan ulusal
egemenligin zayiflamasidir. Ulusétesiligin bu karakterini sekillendiren giigler ise biiyiik
Olglide anonimdir ve bu yiizden kimliklerini belirlemek zordur. Birlesik bir sistem ya da
diizen olusturmayan bu giicler, biiyiik oranda “gdriinmez” aktdrler tarafindan giidiimlenen
bir sistem y1gindir. Bu giigler birlik halinde degillerdir ve bir amaca yonelik esgiidiimleri de
yoktur (Wright’tan akt. Bauman, 2014, s. 67).

Tarihte ulusoétesi siireglerin drneklerini gérmek miimkiin olmakla birlikte, bugiinkii
stireci karakterize eden nitelikleri, onun son derece yaygin ve kitlesel olusudur. Yayginlasma
ve kitlesellesme ise kiiresellesmenin dinamikleriyle birlikte gergeklesmistir. Ancak
kiiresellesme ile ulusétesi siirecler, bir ve ayni1 degildir. Ortiisen, kesisen yénleri oldugu gibi
farklilagan yonleri de vardir. Ulusotesi, kiiresellesme ile Ortiistiir ancak tipik olarak daha
siirl bir alani kapsar. Kiiresellesmeye kiyasla, etkileri ve sonuglar1 bakimindan daha “naif”
olan ulusétesi, kiiresellesme kadar iddiali bir kavram da degildir. Kiiresellesme, sermayenin
dogrudan ya da dolayli bir bigimde diinyadaki akis1 ile ilgili bir¢ok konuyu ¢ergevelerken,
ulusotesi siireg, son donem kapitalizmin en son ve en ug¢ bigimi ile miimkiin kilinmig olan
“kiiltiirel iiretim” ve “karsilikli aligverisi” merkeze alir. Kiiresel siire¢ler, biiyiik oranda baz1
ulus-devlet otoritelerinin merkezi yapisindan uzaklasarak kiiresel uzamda meydana gelirken,
ulusotesi siiregler ise bir veya daha fazla devlete ya gomiilii ya da onu asmis siireglerdir
(Kearney, 1995, s. 548).

Kiiresellesme siirecinin ayrilmaz bir pargast olan bu kavram, ilk kez Randolph
Bourne’nun 1916 yilinda kaleme aldig1 The Jew and Transnational America baglikll

makalede kullanilmistir. Bourne, ulusétesi kavramina “kiiltiirler arasi iliskiler {izerine yeni
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bir diisiinme bigimi”ni ifade etmek amaciyla bagvurmustur.> Kavram, kiiltiirel bir durumu
ifade etmek amaciyla bu ilk kullaniminin ardindan, ulusal sinirlar1 asan ekonominin degisen
nitelikleri ve doniisen yapisini ifade etmek i¢in yeniden kullanilmaya baglandi. Bu siirecte
cok uluslu sirketler, ulusdtesi bir yapiya biiriinerek ekonomik kiiresellesme siirecinin temel
unsurlarindan biri haline geldi. Uriin ve emek pazarinin ulusal sinirlart asip kiiresel dlgekte
ulagilabilir hale gelmesinin ve gorece de olsa sabit bir uluslararasi ekonomik rejim olusturma
egiliminin kendilerine elverisli bir ortam sundugu bu ulusétesi sirketler, glinlimiiziin diinya
(kapitalist) ekonomisini yonetmektedirler. Cilinkii bu sirketlerden bazilar1 bir¢ok devletten
daha zengindir ve ekonomik olarak daha giigliidiir. Kiiresellesmenin ekonomik boyutuyla
ilgili en 6nemli tartigma konusu, ulusotesi sirketlerin ulus-devlet {izerindeki zayiflatict
etkisiyle ilgilidir. Bu tartigmada agirlikli olarak, ulus devletlerin, kiiresel kapitalist sistemin
yeni bi¢iminin baslica unsuru haline gelen ulusoétesi sirketlerle bag edemeyecek bir konumda
bulunduklar1 goriisii dile getirilmektedir (Ulusay, 2008, s. 19).
Ulus-devlet, ekonomik ve teknolojik yayilmanin araci olarak degerlendirilebilir ama
ulus-devlet ayn1 zamanda sermaye, islenmis ve kiiltiirel {iriinlerin 6niinde bir engel
olarak da diisiiniilebilir. Ulus-6tesi sirketler, post-ulusal ya da post-endiistriyel bir
donemde, “kitlesel iiretim, iletisim ve tiiketim matrislerine iliskin planlarini
yapabilmek iizere bir siyasal sistemler sebekesi olusturmak™ igin “ulus-devlet
hiikiimetlerinin liderleriyle iliskileri benimsemis goriinmektedirler (Spbey, 1996’dan
akt. Ulusay, 2008, s. 19).

Bauman’a (2014, s. 77) gore de asindirict giiglerin ulusétesi niteligi, ulus devletleri
kasitl olarak rasyonel olan eylemler alaninin digina koyar. Ona gore “ulus-devletin, “[m]addi
temeli tahrip olmus, egemenligi ve bagimsizhig1 iptal edilmis, politik sifatr silinip
kaybolmus” ve gelinen noktada bu devletler “mega sirketlerin basit glivenlik birimi haline

gelmistir.

3.1.1. Gog ve ulusotesi baglam

Uluslararasi ekonomide yirminci yiizyilin ikinci yarisinda ulusal sinir1 agan sermayenin

ve emek giiclinlin akisin1 tanimlamak ic¢in kullanilan ulusotesi kavrami, daha sonra

3 http://randolphbourne.org
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uluslararas1 go¢ ve etnik diaspora caligmalarinin da ilgi odagi oldu. Remennick’e gore
ulusotesi bakis acisi, gogmenlerin ekonomik entegrasyonunu, kimlik sorunlarini, vatandaslik
ve kiiltiirel bellek durumlarini kesfetmeye olanak saglar. Ona gore ulusétesilik, iki veya daha
fazla ulusun i¢ i¢e gegmis sosyal iliskilerini, kesisen sosyo-politik durumlarini ve kiiltiirel
sinirlariin erimesini ifade eder (2007, s. 5072).

Van Hear (1998), Guarnizo ve Smith (1998), ulusétesi kavraminin aslinda ¢ok eski bir
olgu olan biiyiik go¢ hareketlerini yeniden tanimlamasi i¢in kullanildigin1 iddia ederler.
Onlara gore gocmenler, geride biraktiklar iilke ile olan baglarini higbir zaman tamamen
koparmamuislardir. Ancak donemin teknik ve mali kosullar1 nedeniyle ¢cogu gogmen icin bu
baglar, ¢ogunlukla duygusal ve kiiltiirel alanla sinirlt kalmigstir. Bu gruplarin aileleriyle olan
tek baglar1 genellikle aile iliyelerine yapilan para transferleriyle sinirliydi (Jacobson, 1995).
Yirminci ylizyilin sonlarinda ise verimli ve nispeten ucuz olan iletisim ve ulasim araglari
(zaman ve mekan kisaltma teknolojileri) bu gruplar arasindaki boliinmeyi biiyiik dlgiide
ortadan kaldirdi. Castells’in (1996) belirttigi gibi “yeni teknolojiler, yeni sosyal iligki
kaliplar1 yaratt1 ya da en azindan dnceden var olan egilimleri bir dlciide gii¢lendirdi. Bu
gelismeler ¢ok sayida gogmene anavatanlari ile yakin fiziksel ve sosyal baglari/baglantilar:
siirdiirmelerine ve bodylece ayni anda iki veya daha fazla iilkede yasamalarina olanak
sagladi.”

Goclin bu hareketliligi ve stirekliligi, iki iilke vatandasi olma halinin (“hem orada hem
burada” siirdiiriilen bir yasam bigimi) Onem kazanmasi, go¢ tartismalarinda yeni
yaklagimlarin gerekliligini ortaya ¢ikararak ulusétesi kavraminin kullanilmasina yol agmustir.
Boylece gdc¢menler {iizerine yapilan arastirmalar gittikce ulusdtesi bir perspektiften
yapilmaya baglanmigtir.

Ulusotesi goemenlik, sosyal iligkiler ve pratiklerinin en azindan iki ya da daha fazla
iilkeye bagli olarak sinirlart agma siirecini ifade eder. Burada ulusoétesilik, kiiresellesme
siirecinin bir belirtisi olarak degerlendirilmekte ve ¢esitli diizlemlerde “cifte hayat” olarak
yorumlanmaktadir. Ulusdtesi gogmenler en az iki dil konugmakta, ¢cok sayida memlekete
aidiyet duygusu tasimakta, ¢esitli kiiltiirler arasinda hareket etmekte, iki ya da daha fazla
iilkenin kiiltiirel, ekonomik ve siyasi kosullarmi takip etmektedir. Luethi (2005°ten akt.
[Ibuga, 2014), kuramsal tartismalarda ekonomik, siyasi ve sosyal kosullarryla gdgmenleri

pasif birer aktor olarak ele alan tek yoOnlii ulusdtesi gd¢men anlayislarina elestirel
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yaklagsmakta ve ulusétesi gdgmenlerin gog siirecinde etkin ve karar verici aktorler olduklarina
dikkat cekmektedir. Pries’e (2008’den akt. Ilbuga, 2014) gore de uluslararasiligin
toplumsallastirma boyutunun ulusétesilesmeye tekabiil etmesi dnemlidir. Clinkii “[s]osyal
diinyanin ulusotesilesmesi, tam olarak ¢esitliligin biitiinlesmesini, s6z konusu biitiinlesme de
cok ¢esitliliginin yeni bir basamagini olanakli kilar.”

Insanlarin ulusal sinirlart asindiran bu hareketliliginin yol agti§1 ekonomik ve kiiltiirel
degisimler, uluslararasi faaliyetler ve yasam bigimleri, ¢ok sayida insani i¢ine alan iilkelerin
(hem go¢ veren hem de gd¢ alan) ekonomisinde, siyasetinde, toplumsal hayatinda ve en
onemlisi kiiltlirel yapilarinda biiyiilk degisimlere yol a¢mistir. Gelinen noktada ulusal
kimlikler artik uzlagilmis ve bilesik olarak degil, anlamsiz olacak kadar karmasik
goriinmektedir. Bu ulusotesilesme siirecinde diinyanin ¢esitli yerlerinde insanlarin, iiriinlerin,
fikirlerin ve imajlarin siirekli artan akisi ve hareketliligi, kiiltlirlerin ve yasam bi¢imlerinin
harmanlanmasiyla sonuclanarak “tirelendirilmis” sosyal ve kisisel kimliklerin olusmasina

yol agmustir.

3.1.2. Ulusétesiligin baglamlar:

Ulusotesi perspektiften yapilan ¢alismalarin sayisinin siirekli artmasi, kavramin ¢oklu
anlamlar ve baglamlar kazanmasina yol agmistir. Ornegin; ulusétesi sivil toplum kuruluslari,
ulusotesi sivil toplum Orgiitleri, ulusotesi siyaset, ulusdtesi hizmetler, ulusotesi sosyal
hareketler, ulusotesi sosyal aglar, ulusotesi aileler, ulusotesi kimlikler, ulusdtesi kamusal
alanlar, ulusdtesi kamusal kiiltiirler, ulusotesi topluluklar, ulusdtesi sermaye akislari,
ulusotesi ticaret, ulusdtesi vatandaslik, ulusdtesi sirketler gibi. Bu alanlar, ulusétesi
kavramsallastirmasini kendi dogalarina uygun bigimlerde arastirip kuramsallagtirmaya
caligmaktadirlar. Bu da kavramin ¢coklu vechesinin yol actig1 bir “zenginlik” ya da “karmasa”
ile sonuclanmaktadir. Ozellikle yakin dénem calismalarda ulusétesiligin “yogunlugu” ve
“eszamanlt” karakteri, kavramin farkli bi¢imlerde ve baglamlarda ele alinmasina yol
acmaktadir. Kavramin kullanim haritasini ¢ikarmaya ¢alisan Steven Vertovec, “Conceiving
and Researching Transnationalism” (2011) baslikli calismasinda, ulusdtesi teorinin genel
olarak alt1 farkli baglamda ele alindigin1 belirtir. Vertovec’in derledigi bu baglamlar

asagidaki basliklar altinda derlenmistir.

35



3.1.2.1. Sosyal morfoloji olarak ulusétesilik

Sosyologlar ve antropologlar, genellikle ulusotesiligin “sinirlart agma” niteligini
caligmalarinin merkezine alir. Ciinkli diasporalar ¢esitli tarihsel ve c¢agdas durumlari,
deneyimleri ve karakteristik 6zellikleri somutlastirir. Sosyal bir yap1 olarak diasporanin
ozelliklerinden biri ii¢lii bir anlama sahip olmasidir. Bu anlamlar sirasiyla sunlardir: (a)
Kiiresel olarak daginik ancak toplu halde kendini tanimlayan gruplardan olusmasi, (b) bu
gruplarin bulundugu {ilkeler ve durumlari, (c) anavatanlari, kendileri ya da atalarinin geldigi
yer.

Ulusotesi toplumsal olusumlarin analizinde merkezi rol olan bir bagka ozellik, ag
olarak tanimlanan iligkilerin yapisi ya da sistemidir. Bu durum, Manuel Castells’in “Bilgi
Cag1” (1996) analiziyle paralellik gostermektedir. Bu agin bilesenleri, karmasik iliskiler
sisteminden hem gorece 6zerk hem de bagimlidir. Castells’e gore, giiniimiiziin ulusétesi
aglariin merkezinde yeni teknolojiler bulunur. Genis alanlara yayilan yogun ve son derece
aktif bu aglar, bir¢ok sosyal, ekonomik ve politik iliskileri doniistiirme potansiyeline sahiptir.
Akhil Grupta ve James Ferguson (1992, s. 9) bu konuda su tespitte bulunurlar:

Ulusotesi kamusal alan gibi bir sey, yerellik veya siirlandirilmis olma algisin
ortadan kaldirdi. Ayn1 zamanda yiiz yiize iletisime dayanmayan bu durumlarda
bile “birlikte olma halini” olanakli kilarak yeni kimlik olusumlarini olanakli
kilmastir.

Frederic E. Wakeman (1988, s. 86), “bu karmasik aglarin yiikselisiyle birlikte
insanlarin, refah seviyesinin ve sinirlarin gevsemesinin bir¢ok onemli kiiresel etkilesimin
temelini degistirdigini 6ne siirer. Bu degisimle birlikte devletin geleneksel tanimi da
sorgulanmaya baslanmistir. Bu sekilde, eski dagmik gé¢men topluluklari, bir dizi sosyal
organizasyon, hareketlilik ve iletisim sayesinde giiniimiiz “ulusdtesi topluluklar1” haline

gelmistir.

3.1.2.2. Bilinc tiirii olarak ulusotesilik

Kiiltiirel caligmalar i¢inde (6zellikle kiiresel go¢ hareketlerine dair aragtirmalarda) ikili
veya coklu tanimlarla ifade edilen bir ¢esit “gd¢men bilinci” odakli tartigmalar bulunur.

Clinkii bu bireyler ayrigsmis baglantilara sahiptir (6rnegin “evden uzakta ev”, “burada ve
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orada” ya da 6rnegin “Ingiliz ve baska bir sey” gibi). Baz1 go¢menler kendilerini yalnizca bir
toplulukla/kimlikle tanimlarken, ¢ogunlugu kendisini ayni anda birden fazla ulusa baglayan
birka¢ kimlikle tanimlar. Bunun nedeni elbette kisilerin bilinci veya deneyimdir. Cok-
mekanli [multilocality] farkindalik ya da ¢oklu-yerellik bilinci hem “burada” hem “orada”
olan ve ayn1 yolu [route] ve ayn1 kokleri [root] paylasan bagkalariyla iletisime gegme istegini
tetikler. Stuart Hall (1990) i¢in diaspora ya da ulusotesi tanimlamasinin kosulu, bir dizi esnek
kimligin “hayali uyum” saglayan degisken temsillerinin var olmasidir (Hall, 1990). Robin
Cohen, Hall’un yaklagimindan yola ¢ikarak, ulusétesi baglarin olusmasi icin artik go¢ veya
belli bir toprak pargasinin (ortak bir vatanin) olmasi gerekmedigini sdyler. Ciinkii Castells’in
(1996) de belirttigi gibi yeni teknolojileri sayesinde yeni sosyal iliski kaliplar1 yaratti ya da
bir dlgiide giiclendirdi.

3.1.2.3. Kiiltiirel yeniden-iiretim bicimi olarak ulusétesilik

Kiiltiirel etkilesim ve uyumun ¢esitli siiregleri i¢in kullanilan ulusétesilik genellikle,
sosyal stillerin, kurumlarin ve giindelik aktivitelerin akiskanligiyla iligkilidir. Moda, miizik,
film ve gorsel sanatlar bu tiir slireclerin goriilebildigi alanlardan bazilaridir. Yeni etnik
yapilarin ortaya ¢ikmasina olanak saglayan melez kiiltiirel olgularin tiretimi, 6zellikle [...]
ilk sosyallesmeyi gerceklestiren ulusétesi gencgler arasinda meydana gelir.

Medya goriintiilerinin ve mesajlarinin karmasik ulusétesi akislari, gdgmen niifus igin
en biiyiik farkliliklar1 yaratir. Kevin Robins (1998), televizyonun gé¢men topluluklara olan
etkisini soyle aciklar: “Uydu ve kablolu yayin aglarinin genislemesi Kiirtler i¢in Med TV,
Hintliler i¢in Zee TV ve Cin, Vietnam, Japon ve Koreliler i¢in Uzay TV Sistemleri gibi belirli
etnik veya dini diasporalar1 hedefleyen kanallarin yayilmasini sagladi.” Diasporik edebiyat
(Chow, 1993; King, Connell ve White, 1995) da kiiresellesen medyanin diger bir¢ok bigimi
gibi ulusotesi topluluklar arasinda kiiltiirel yeniden liretim iizerinde Onemli bir etkilere

sahiptir.
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3.1.2.4. Sermaye yolu olarak ulusdétesilik

Ulusotesi sirketler, ulusotesi pratiklerin temel yapisini ve kiiresellesmeyi anlamak i¢in
bir anahtardir. Bunun nedeni, bu sirketlerin biiytlikligii degil, diinya ekonomik sisteminin
(kapitalizm) biiyiik bir boliimiiniin bu mega sirketlerin hakimiyeti altinda olmasidir (Dicken,
1992). Diinyanin her tarafina yayilmis olan bu mega sirket aglarinin tedarik, iiretim,
pazarlama, yatirim, bilgi transferi ve yonetimi sistemleri ulusotesi akisin en ¢ok meydana
geldigi yollar1 olugturmaktadir (Castells, 1996).

Bu ulusétesi yapilar sirket yoneticilerinden devlet biirokratlarina, politikacilardan,
uzmanlara ve tiiketim elitlerine kadar uzanan genis bir alanda, ulusétesi kapitalist bir sinif
ortaya ¢ikarmistir. Bunlar, ¢ikarlar yalnizca yerel veya ulusal olmaktan ziyade kiiresel olan

ve diinya ekonomisinin ¢ogunu kontrol eden yeni bir gii¢ haline gelmistir.

3.1.2.5. Politik sozlesme alani olarak ulusotesilik

Ulusal politikalarla ¢oziilemeyen kiiresel ve yerel sorunlarin, yeni bir diyalektigi
oldugunu belirten Ulrich Beck, bu sorunlarin yalnizca “ulusétesi ¢ercevede” gerekli sekilde
konumlanabilir, tartisilabilir ve ¢oziimlenebilir oldugunu 6ne siirer. Boylesi bir ulusotesi
cergeve biiylik oranda teknoloji tarafindan gergeklestirilmistir. Yaym ve iletisim
teknolojileri, reklamlar, halkin katilimi, siyasal yapilarin ¢ogalmasi ve hiikiimetler arasi
orgiitlerin lobi faaliyetleri bu sorunlarin ¢6ziilmesini miimkiin kilabilir. Ancak bunlarin
yerine, politik faaliyetlerin 6nemli bir kismi ulusotesi olarak yiiriitiilmektedir. Bu tiir
faaliyetlerin en tipik ve geleneksel bicimleri Uluslararasi Kizil Hag ve cesitli Birlesmis
Milletler (ve biinyesindeki kuruluslar da dahil olmak iizere) ve uluslararast sivil toplum
orgiitleridir.

Etnik go¢ olusumlart da ulusdtesi politik faaliyetler yiirtitmektedir. Robin Cohen’e
(1995, s. 13) gore goegmen topluluklarinin i¢inde bulunduklari belirsiz durumlar, bu
topluluklarin iiyelerini insan haklar1 ve sosyal adalet konularinda aktif rol almaya sevk eder.
Gelinen noktada hiikiimetler yurtdiginda (gé¢men ‘vatandaglarinin’ oldugu boélgelerde)
propaganda yapmak i¢in ofisler kurarken, go¢meler de hiikiimetle lobi yapmak i¢in organize

olmaktadirlar. G6¢menler gittikge artan bir sekilde saglik ve sosyal yardimlara, miilkiyet
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haklarina, oy kullanama ve birden fazla iilkede vatandaghk edinme hakk: elde

edebilmektedir.

3.1.2.6. Mekdnin ya da yerelligin yeniden-insast

Anavatanin bazi cografi ve tarihi yapisindan edinilmis anlamlar aktarilirken, daima
yeniden diizenlenmistir. Giinlimiizde, insan hareketliligi/sirkiilasyonu iletisim, film, video,
uydu TV ve internet yiiksek oranda yerel ¢evrenin anlamlandirilmasina katkida bulunmustur.

Bazi arastirmalar, ulusotesiligin, insanlarin mekanla olan iligkisini (6zellikle farkli
iilkelerde yasayan insanlar1 birbirine baglayan “sosyal alanlar” yaratarak) degistirdigini
belirtir. Appadurai (1995, s. 213) c¢alismalarinda, birgok insanin “yerel” (duygusal, aitlik ve
ideolojik) ile baglanti1 kurma veya ger¢ekten liretme konusunda zorluk ¢ektigini gozler 6niine

sermektedir.

3.2. Ulusotesi Sinema Kavrami

1989 yilinda Berlin Duvar’nin yikilmast ve ardindan 1991 yilinda Sovyetler
Birligi’nin tarih sahnesinden resmen cekilmesi, iki kutuplu diinyanin sonunu getirirken,
kiiresellesme siirecinin de hizlanmasina zemin hazirladi. Bu siire¢, glinlimiizde geldigi
noktada ulus devlet yapilarinin biiyiik oranda asinarak sermayenin ulusal sinirlar boyunca
rahat¢a hareket etmesine olanak saglamistir. Kiiresellesme siirecinde, ulus-devletin iktidarini
ve islevlerini zayiflatan ulusdtesi sirketler kadar, baska siirecler ve olusumlar da mevcuttur.
Ulusal ve uluslararasi diizlemlerde orgiitlenen ve birbirleriyle iliski icinde bulunan g¢evre
duyarliligindan kadin sorunlarina kadar farkl alanlarda etkili olmay1 amaglayan sivil toplum
orgiitlerinin olusturdugu “yeni toplumsal hareketler” de bu siirecte etkili olmustur.

Ulus devletin bu anlamdaki ¢okiisii, cagdas kiiltiirel {iretim alanlarinin yapisinda da
kokli degisikliklere yol agmistir. Kiiltiirel iiretim alanlarindan biri olan sinema alaninda da
bu nedenle kacinilmaz olarak bir paradigma degisimi yasanmaktadir. Filmlerin uluslararasi
Olgekte iiretim, dagitim ve gosterim siireglerindeki degisimler, ulusal sinema paradigmasinin
onerdigi “yerli sinema endiistrisi” gerekliligini ciddi bir ¢ikmaza sokmugstur. Bu paradigma

ulusal sinemadan “ulusdtesi sinema”ya dogru bir degisim gostermektedir. Sinema
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caligmalarinda “ulusotesi” kavrami kisaca, kiiresellesmenin bir sonucu olan iiretim ve
dagitimin degisen isleyisinin kabuliine yanit olarak ortaya atilmistir (Shaw, 2013, s. 47).

Sinema tarihinde ulusdtesi hareketler ve baglantilar yeni bir sey olmamasina ragmen,
yeni olan bu paradigma degisimi bazi sorularin sorulmasini kaginilmaz kilmaktadir: Ni¢in
ulusotesi kavrami ve neden simdi? Bunun ilk ve en 6nemli yaniti, sosyal bilimler alaninda
calisan akademisyenlerin, arastirmacilarin ve teorisyenlerin (0zellikle sosyoloji,
postkolonyal teori ve kiiltiirel calismalar), ulusal-milliyet¢i paradigma ile giiniimiiz diinyasini
aciklayamamasidir. Ciinkii giderek birbirine baglanan ve birbirini etkileyen c¢ok kiiltiirlii ve
cok merkezli liretim, tiiketim ve kiiltiirel temsil pratikleri (hem bireysel hem kolektif), ulusal
paradigma zemininde karsilik bulamamaktadir.

Giliniimiizde film c¢aligmalar1 alaninda yazilan ve adinda ulusdtesi kavrami bulunan
kitaplarin sayisinda bir artis meydana gelmistir. Ornegin; Transnational Cinema: The Film
Reader (Ezra ve Rowden, 2006); Transnational Cinema In a Global North: Nordic Cinema
in Transition (Nestingen ve Elkington, 2005); Transnational Chinese Cinemas: Identity,
Nationhood, Gender (Lu, 1997); World Cinemas, Transnational Perspectives (Durovicova
ve Newman, 2009). Bazi1 kitaplarda ise ulusal sinirlar1 agsan sinemasal baglantilar1 agiklamak
icin bir alt baslik olarak 6nemli boliimler teskil etmektedir (Chan, 2009; Hunt ve Leung,
2008; Kaur ve Sinha 2005; Morris, Li ve Chan, 2005).

Bu calismalar temel olarak, sinemanin baslangicindan beri melez, ulusotesi ve sinirlari
asan bir niteligi oldugu konusunda hem fikirdirler. Ancak buna ragmen sinemanin yine de
ulusal baglamda ele alindigin1 belirten Ulusay (2008, s. 69), bunun nedenini sinemanin kisa
stirede ulusal kiiltlirlerin 6nemli bir parcasi haline gelmesiyle agiklar. Ulusay, ulusal sinema
kavramimin sorunlu yapisimi agikladiktan sonra bu tiir calismalar i¢in yeni bir baglam
gerekliligini de vurgular:

Filmlerin geleneksel olarak belli bir iilkedeki kamusal ya da 6zel girisim kaynakl
sermaye tarafindan yapilmasi, belli bir iilkeye ait stiidyolarda ya da dogal
mekanlarda cekilmesi, o {lilkede yasayan yaratict kisilerin emek giiciiniin
katkilariyla ortaya ¢ikmasi, sesin gelisiyle birlikte o iilkede konusulan ana dilde
seslendiriliyor olmasi, ayni tilkenin kiiltlirel mirasinin pargasi olan yazinsal ya da
baska sanatlarda iiretilmis metinlerden uyarlanmasi, dncelikle o iilkedeki izleyici

kitlesini hedeflemesi gibi nedenlerle ulusal sinemalardan dem vurulur. Ancak
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konunun, sinemanin giiniimiizde geldigi noktada daha farkli bir baglamda
tartisilmasini da gerekli kilmaktadir (Ulusay, 2008, s. 68).

Gilinlimiizde film kavramsallastirmalar1 i¢in ulusun ve ulusal kiiltiiriin saglam, oturmus
kavramlar olarak kabul gordiigli donemler geride kalmistir. Film ¢aligmalari alaninda yapilan
caligmalarda, Homi Bhabha’nin bir zamanlarin saglam kavramlarin1 (ulusal kimlik gibi)
sorgulamaya agtig1 metinlerinden yapilan alintilara siklikla rastlanir. Bhabha’nin 1990
yilinda yayinladig: segki -Nation and Narration (Ulus ve Anlati)- ve Bhabha’nin seckisinde
yer alan kendi makalesi “DissemiNation: Time, Narrative and the Margins of the Nation”
siklikla alintilara konu olmustur (akt. Yaren, 2008, s. 44-45). Bhabha, bu makalede ulusal
kimligin sorunlu ve muglak yonlerini agiga ¢ikarmay1 hedeflemistir. Ulusal kimlik kavramini
emperyalizmiyle birlikte ele alarak her ikisine kars1 -6zellikle de Batili “ulus” kavramina
yonelik- elestirel bir tutum takinir (1993, s. 291-322). Ulus kavraminin oturmuslugunu
sarsmak i¢in Oncelikle Batili uluslar1 elestiri konusu haline getirir:

Milliyetgilik sdylemi benim ana hedefim degildir. Benim asil ilgilendigim,
kavramin tarihsel kesinligi ve oturmus dogasina kars1 gizli, anlagilmasi gii¢ ancak
her yerde var olan, kiiltiirlin yerelligini yasama bi¢imi olarak batil1 ulusu yazma
cabasidir. Bu yerellik, tarihsellikten daha ¢ok gegicilik etrafinda yer alir:
“cemaat”ten daha karmasik, “toplum”dan daha sembolik, “iilke”’den daha yan
anlamlara sahip, vatandan daha az vatansever, devletin gerekg¢elerinden daha
retorik, ideolojiden daha mitolojik, hegemonyadan daha az homojen, “6zne”den
daha kolektif, yurttastan daha az merkezi, yurttagliktan daha ¢ok insan ruhuna
iligkin, kiiltiirel farkliliklarin  ve Ozdesimlerin (cinsiyet, 1rk, sinif)
bitistirmelerinden daha melez bir yasam formudur. Herhangi bir toplumsal
karsithigin hiyerarsik ya da ikili yapisinda temsil edilebilir (Bhabba, 1993, s. 291-
292).

Film calismalarinda ulusal sinemaya iliskin makalelerde Anderson’dan alintilarin
yerini Bhabha’ya birakmasi, genel olarak ulus ve ulus devlet kavraminin saglamliginin
tartismaya agilmasinin yani sira ulusallikla etiketlenemeyecek melez bir sinemanin giderek
istisna olarak goriilemeyecek ya da ara bashifa sigmayacak kadar biiyiimesi ve
cesitlenmesiyle kosut olarak gerceklesmistir. Bu iki 6nemli degisimin ilki, ulus devlet

kavrami T{zerine yapilan tartigmalarda, tiim sosyal bilimlerde ve kiirenin siyasal
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algilanmasinda ortaya cikan carpici farklilik sonucu gerceklesmistir. Tkinci dnemli degisim,
sinema alaninda kendini gosteren ve verili (listelik basindan beri tartigma gotiiriir bicimde
kurulmus) siiflandirmalari ihlal eden, yiiksek diizeydeki ¢esitlenmedir (Yaren, 2008, s. 51).
Birbirlerini belirleyen ve farkli diizeylerde birbirlerinin ortaya c¢ikisinda karsilikli rol
oynayan bu iki olgu, film caligmalarinda yeni bir kuramsal cerceve ihtiyact ortaya
cikarmistir. Crofts, bu iki yeni olgu arasindaki iliskiyi 6rneklerle ortaya koyar:
Ulus-devlet, bir siiredir agikca egemenligini yitirmektedir. Ulus-devlet hem
ulusotesi giiclerin -genel kabul gordiigii bicimiyle ekonomik ve kiiltiirel alanlarda
Amerikan, yine ekonomik ve son zamanlarda kiiltiirel alanlarda Japon
egemenliginin- ve ayn1 zamanda ulus-alti, kimi zaman yerel gii¢lerin baskis1
altindadir. Cok kiiltiirliiliikk, ulus-devletin kiiltiirel melezligi giderek kabul
edilmektedir. Amerikan kentlerinde Ispanyolca’nin kamuda yaygin kullanimi
orneginden iber yarimadasinda kendilerini ispanyol olarak degil, Bask ya da
Katalan olarak tamimlayan insanlar Ornegine, Queebec sinemasindan,
Britanya’daki Galce programlarinin milliyetciligine, Avustralya’daki hatirt
sayilir biiyiikliikteki Yunan video pazarina, etnisitenin son dénemlerdeki davasi,
dilsel haklar ve kiiltiirel korumaya odaklanmistir (1993, s. 61).

Andrew Higson’un ise 1989 yilinda kaleme aldigi “Ulusal Sinema Kavrami” (The
Concept of National Cinema) baslikli makalesinde farkli bir ulusal sinema yaklasimi 6nerir.
Higson bu calismasinda, ulusal sinema kavraminin tarihsel niteliginden ve ulus vurgulu
referanslarindan ziyade, filmlerin tiiketim ve iiretim tarafina vurgu yapar. ingiliz ve
Hollywood filmlerini merkeze alan bu ¢alismasinda, ulusal sinema kavraminin yurt (home)
ve disarisi (away) arasindaki gerilimin bir {iriinii oldugunu ileri siirer (Higson, 1989, s. 36).
Higson’a (2000, s. 18) gore ulusal bir sinemanin 6zgiilliigiinii belirleyen iki kavramsal
yontem vardir. Bunlardan ilki, sinemanin ulusun kendisini, ge¢misini, bugiiniinii ve
gelecegini, kiiltiirel mirasini, geleneklerini, ortak kimligini ve siireklili§ini yansitmast;
ikincisi de ulusal bir sinemanin kendi sinirlarinin 6tesindeki diger ulusal sinemalardan farkini
ortaya koymasiyla ulusun diger uluslardan farkini anlayabilmesidir. Diger bir ifadeyle, bu iki
0zgiil yontemden biri, hayali tutarlilik veya ulusal sinemanin 6zgiilliigiinii tanimlamak i¢in
bir ulusal sinemanin diger ulusal sinemalardan farkinin {izerinde durarak ve 6tekilik bilincini

aciga c¢ikararak smirlarinin Otesine bakarken; digeri, ulusal sinemanin ulusun kendine,
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gegmisine, bugliniine ve gelecegine, kiiltiirel mirasina, yerel geleneklerine, ortak kimlik ve
devamliligina yansiyarak daha icedoniik oldugunu varsayar.

Ancak Higson, bu makalesinden on yil sonra yayinladigi “The Limiting Imagination
of National Cinema” baslikl1 ¢alismasinda, ingiliz ve Hollywood filmleri ekseninde kaleme
almig oldugu “The Concept of National Cinema” makalesindeki ulusal sinema yaklagimini
ve temel dayanaklarini bu kez sorunsallastirir. Ulusal sinema arastirmalarinin siklikla ulusal
nitelikler yansitan filmleri sectigini ve bunun da bir lilkedeki alternatif ulus bakis agisi sunan
diger var olan/mevcut filmleri géz ard1 ettigini belirtir. Bu yaklasim, ulusal kimligin sanki
bir filmin kimligini inga etmesinin tek yolu olarak algilanmasina yol agmaktadir. Higson
(Higson, 2006, s. 18-19) ulusal sinema yaklagiminin problematik dogasini su sekilde
aciklamaktadir: “Bu formiilasyondaki sorun, ulusal kimligin ve gelenegin biitliniiyle
bicimlenmis ve sabitlenmis bir varsayima dayanmasidir. Ayni zamanda, mevcut sinirlari
verili kabul ederek bu sinirlarin siyasal, ekonomik, kiiltiirel pratik ve kimligi icermede etkili
oldugu zannedilir.” Oysa kiiresellesme ile birlikte ulus-devlet sinirlarinin zayiflamasi,
konunun yeniden ele alinmasini da zorunlu kilmaktadir. Higson (2006, s. 19), “sinirlar her
zaman gecirgendir ve en otoriter devletlerin sinirlarinda bile kayda deger bir hareket, bir
gecis yasanmaktadir. Iste bu smir gegme eylemi, ulusétesi olanin ortaya ¢ikmasina yol
acmaktadir. Bu nedenle yerli olan artik saf veya sabit degildir” der. Yalnizca sinirlarda degil,
aksine, sinirlar arasindaki kiiltiirel melezlesme ve i¢ ice gegme derecesi de modern kiiltiirel
yapilarin her zaman melez oldugunu gosterir. Bazi ulus-devletlerde kurulan sinemalarin,
nadiren 6zerk-kiiltiirel kurumlar oldugunu ve film iiretiminin uzun zamandir bolgesel, ulusal
ve ulusasir diizlemde faaliyet gosterdigini sdyleyen Higson, sinir gegme tecriibesinin iki
seviyede gerceklestigini soyler:

Birincisi, film ve yapimcilarin faaliyetlerinin seviyesidir. Filmler 1920’den beri,
farkli ulus devletlerin kaynak ve deneyimlerini bir araya getiren ortak yapimlar
olmuglardir. Benzer sekilde film yapimcilar1 da gegici veya kalict olarak, bir
yerden bagka bir yere tasinip duran gezginler olmuslardir. E. A. Dupont gibi
Alman bir ydnetmen Ingiltere’ye taginirsa ve hem Ingilizce hem de Almanca olan
Anglo-Alman bir filme imza atarsa (Atlantic, 1929) bu yapim kolayca bir Ingiliz
filmi olarak adlandirilabilir mi? Alan Parker gibi bir Ingiliz ydnetmen bir

Arjantin efsanesi hakkinda bir Hollywood filmi yaparsa (Evita, 1996) bu film
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hangi ulusa atfedilecek? Bir Ingiliz yonetmen ve Amerikali bir yapimci, ¢ok
uluslu bir oyuncu kadrosu ve teknik ekiple, Amerikan sermayesini kullanarak,
Sri-Lanka dogumlu Kanadali birinin kimlik durumu hakkindaki bir romani (The
English Patient, 1996) sinemaya uyarlarsa, bu filmin kimligi “ulusotesi”
olmaktan baska ne olabilir? (2006, s. 19).

Ayrica ulusal sinema calismalari, tarihi anlamda Uciincii sinema, feminist sinema,
queer sinema, avangard sinema, bolgesel, ulusodtesi ve diyasporik sinema gibi farkli kimlikli
film yapimlarini agiklamaz. Ulusal sinema anlayisinin yukarida belirtilen nedenlerle sorunlu
oldugunu ve giiniimiiz sinemasini a¢iklamada yetersiz kaldigini belirten Higson, sinemanin
kiiltiirel ve ekonomik iliskilerini anlamak i¢in artik ulusdtesi kavramini kullanmay1 onerir
(Higson, 2000, s. 46). Birbiri ile baglantili, kiiresel film endiistrisi i¢cinde filmlerin
finansmani, prodiiksiyonu, dagitimi, gosterimi, igletimi ve izler kitlesindeki son degisimler,
ulusal sinirlarin belirsizlesmesini saglamistir. Zaten hemen herkesin iizerinde anlagtig gibi,
kiiltiirel bir iirlin ve bir meta olarak sinemanin her zaman icin ulusétesi karakterde oldugu
soylenebilir. Ozetle, bu gelismeler bir zamanlar film ¢alismalarina sarsilmaz bir zemin
saglayan ulusal sinema paradigmasina meydan okurken, diger taraftan film arastirmalarinin
giincel konularindan biri haline gelmis olan “ulusétesi” perspektifi de zorunlu kilmaktadir.

Nejat Ulusay (2008, s. 67) da ulusal sinema kavraminmi tartismali hale getiren
faktorlerin, filmlerdeki yeni anlatim bigimleri ve temsil anlayislart belli sinemalara ve
kimliklere ait smirlarin 6tesine gegen gogmen sinemacilar oldugunu belirtir. Benzer bir
goriisii Avrupa Gé¢men Sinemasi calismalarinda ortaya koyan Ozgiir Yaren (2015, s. 210),
1980’lerden itibaren ulusal sinemalarin tanimlayici, jenerik kavramlar olarak onemlerini
yitirmeye bagladigini belirtir. “1960’larda Fransiz sinemasindan bahsedebilirdik. Bu jenerik
ad, belirli film tiirlerini, belirli uylasimlari akla getirir ve az ¢ok tanimlanmuis bir yapita isaret
ederdi. Bir ‘Fransiz filmi’nin, bir digeriyle Fransizca konugulan bir film olmaktan baska ortak
paydast kalmadiginda, ulusal sinema tartismalarinda uzun uzun listelenen ulusal film
ozellikleri listesi de (dil, oyuncularin orijini, mekanlar, hikaye, prodiiksiyon sermayesi vb.)
gecerliligini yitirmis oldu.”

Cinli akademisyen Sheldon Hsiao-peng Lu’nun 1997 yilinda derledigi “Transnational
Chinese Cinemas” adli kitabinda, Cin’de sinemanin baslangicindan giiniimiize kadar olan

tarihsel gelisiminin izini siirerek su yargida bulunur: “Cinli ulusal sinema ancak kendi
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ulusotesi baglaminda anlasilabilir. Cinli sinemadan konusuldugunda ¢ogul ve biitiin bir 20.
yy’da devam eden bir ulusdtesi imaj yaratma siirecinden bahsedilmelidir” (Lu, 1997°den akt.
Ozen, 2008, s. 23). Lu, kiiresellesmenin film yapim, dagitim ve gosterim mekanizmalarina
olan etkisinden s6z ederek 6zellikle bolgesel ortak yapimlarin artmasi ve Cin sinemasinin ilk
zamanlarindan itibaren film ithal etmesi ve bu filmlerin biitiin Cin dilinin konusuldugu
yerlerde izlenmesi nedeniyle Cin sinemasinin her zaman ulusétesi bir yapida oldugunu iddia
etmistir.

Elizabeth Ezra ve Terry Rowden’in derledikleri “Transnational Cinema: The Film
Reader” (2006) adli calismada, ulusdtesi kategorisinin, sinemanin ¢agdas formlarindaki
melezlesmeyi algilamamizi sagladig: belirtilir (s. 7). Yazarlara gore “ulusotesi” kavramai ile
“kiiresel sisteme gegen artan sayidaki sinemacinin tahayytil ettikleri degisen diinyay1” daha
iyi anlayabiliriz. Sinemaya sabit ulusal bir kimlik kazandirmanin imkansizligi, filmin ¢ekim
mekan1 ve/veya setinin, filmin yapimcilar1 ve oyunculariin uyrugu arasindaki sabit oldugu
diistiniilen baglantinin yok olmasi/bozulmasi anlamina gelir. Bu aslinda yeni bir olgu
degildir. Yeni olan finans, yapim, dagitim kosullar1 ve giinlimiiz sinema algisidir. Yazarlara
gore (2006, s. 1):

Paranin, metanin, bilginin ve insanlarin kiiresel sirkiilasyonu, ¢cok baglantili bir
diinya sisteminin parcalari olarak ileri seviye kapitalizm ve yeni medya
teknolojilerinin yansitildig1 estetik ve anlati dinamiklerinin oldugu filmlerin

yiikselise gegmesini sagladigi asikardir.

3.3. Ulusotesi Film Calismalarda Kavram ve Yaklasimlar
3.3.1. Aksanl sinema

Film arastirmalarinda gegtigimiz on yildir “bagimsiz ulusasir1 sinema”, “gd¢men
sinemasi”, “slirgiin sinemas1”, “diasporik sinema”, “aksanli sinema”, “kiiltiirleraras: sinema”
gibi farkli kavramlar c¢ercevesinde tanimlanan bir alanin, giderek temel tartisma
eksenlerinden birini olusturdugu goriilmektedir. Go¢menlik ve gdgmenlerle ilgili konulart
ele alan filmler, genel olarak “gd¢men filmleri” basligi altinda anilmakta, ancak ayri bir

kategorilestirme ¢abasi yeni tanimlar1 da beraberinde getirmektedir. S6z konusu tartismanin

ortak noktasi genellikle Batili (Bat1 Avrupa, Kuzey Amerika) metropollerdeki Ucgiincii
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Diinya kokenli azinlik topluluklara mensup sinemacilarin filmlerinin sahip olduklar1 ortak
kiiltiirel, estetik ve politik niteliklerinden dolay1 yeni bir bagimsiz tiir olarak incelenebilecegi
saptamas1 olusturuyor. Ornegin Ella Shoabatb ve Robert Stam (1994); Britanya, Kanada ve
ABD yapimi, yonetmenleri gd¢gmen olan ve olmayan bir grup filmi buna 6rnek gosterirler ve
yeni bir tiir olarak “postkolonyal melez filmler’den s6z edilebilecegini belirtirler (Akt.
Ulusay, 2008, s. 64). Yazarlar, “postkolonyal” kavramimin Ikinci Diinya Savasi sonrasinda
bagimsizliklarin1 kazanan {ilkelerle iliskilendirildiginde, ayrica “Birinci Diinya” ic¢indeki
“Ugiincii Diinya” diasporasina imada bulunduguna isaret ederler (s. 38). Martin Robert
(1998, s. 63) ise Birinci Diinya’nin kozmopolit kentlerinde yasayan diasporik 6znelerin
filmlerinin olusturdugu yeni sinemayi, ulus otesi sinema olarak tanimlar ve bunun yash
ulusal sinemalarla rakip gelisen bir tiir olusturdugunu belirtir.

Gogmen sinemast konusunda en ¢ok yanki uyandiran ¢alismalarindan biri, Iran
sinemas1 ve go¢men filmleri iizerine yaptig1 caligmalariyla bilinen Hamid Naficy’nin
2001°de kaleme aldig1 Aksanli Sinema: Siirgiin ve Diasporik Film Uretimi adh kitabidur.
Naficy bu ¢alismasindan 6nce 1990’larin ilk yarisinda, kaleme aldigi bir makalesinde
“bagimsiz ulusétesi sinema” tanimini kullanmistir. Naficy, “bagimsiz ulusasiri sinema’yi,
“Onceden tantmlanmis cografi, ulusal, kiiltiirel ve sinemasal sinirlar1 boylu boyunca kesen”
yeni bir tiir olarak tanimlar (Suner, 2006, s. 258). Naficy (1997) sinemada ulusoétesiligin
bellek, gecmise 6zlem, 6znellik, tutku, kaybolus, ikonografi gibi olgular ekseninde ortaya
ciktigini ifade eder.

Ulusotesi sinemacilarin yaptigi filmlerin, cogu kez ev sahibi iilkelerin ulusal sinemalar1
ya da geleneksel ve yerlesik filmsel tiirler i¢inde degerlendirildigini belirten Naficy, F.W.
Murnau, Douglas Sirg, Fritz Lang ve Alfred Hitchcock gibi gd¢men yoOnetmenlerinin
filmlerinin, Klasik Hollwood Sinemasi’nin ya da melodram, kara film ve casusluk-gerilim
tiirlerinin 6rnekleri olarak kabul edildigini hatirlatir. Bunlar ve Andrey Tarkovski gibi oteki
yerlesik sinemacilar, “auteur” baglhig1 altinda anilir. Ayrica anayurtlart ve halklar, kiiltiirel
ve politik konular {izerine filmler yapan Abid Mel Hondo ve Fernando Solonas gibi bir¢ok
bagimsiz ulusotesi sinemaci, genellikle “etnik”, “ulusal”, “ii¢lincli diinya” ya da “li¢lincii
sinema” yonetmenleri diye anilarak marjinallestirilirler. Jonas Mekas ya da Trinh T. Minh-
ha gibi digerleri ise “avant-garde” kategorisi i¢inde yerlestirilirler. Yazara gore bu kategoriler

pazar, dagitimci, sinemaci, elestirmen ve akademik ¢aligmalar agisindan 6nemlidir, ancak bir
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yandan da filmlerin potansiyel anlamlarina iligkin asir1 yorumlara ve sinirlamalara neden
olmaktadir (s. 2).

“Aksanli Sinema” kavramsallastirmasi ise Naficy’nin yukarida belirtilen ¢alismasinda
kullandig1 “bagimsiz ulusdtesi sinema” kavraminin gelistirilmis bir versiyonudur. “Aksanli
sinema” kavrami, Bati’da yasayan siirgiin, diasporik ve/veya postkolonyal/etnik kimlikli
sinemacilarin 1960’lardan beri tirettikleri filmleri adlandirmak i¢in kullanilir. Naficy (2001,
s. 15), “siirgiin”, “diasporik” ve “postkolonyal/etnik kimlikli” sinemacilar arasinda ayrim
yaparken ¢ogunlukla bireysel yasanan bir deneyim olan “siirglin™ii, goniillii ya da zorunlu
olarak kisinin memleketini terk ederek baska bir yere gd¢mesi durumu olarak tanimlar.
1981°de Fransa’ya siginan ve 1984’te orada yagsamini yitiren Yilmaz Giliney “siirgiin
sinemac1”lara ornektir. “Siirglin”den farkli olarak “diaspora”, genellikle kolektif yasanan bir
deneyimdir ve biiylik insan gruplarinin tarihsel/toplumsal nedenlerle vatanlarindan ayrilip
toplu olarak bir yere go¢ etmesi durumunu ifade eder.

Kanada’daki Atom Egoyan “diasporik” sinemacilara ornektir. “Postkolonyal/etnik
kimlikli” sinemacilar genellikle yasadiklari {ilkelerdeki azinlik diasporik topluluklarin
pargasidirlar. Ancak diasporik yonetmenlerden farkli olarak sanatsal {iretimlerini geride
biraktiklar1 degil, fiilen i¢inde yasadiklari iilkeyi ¢ikis noktasi olarak gerceklestirirler. Bu
yonetmenlerin filmlerinde ¢ift kimlik ya da “tire isaretli” kimlige sahip olmak (Asyali-
Amerikali, Afrikali-Amerikali gibi) temel sorgulama alnini olusturur. Cinli yonetmen Wayne
Wang bu gruba drnektir. Naficy, bu {i¢ kategori arasinda net bir ayrim yapilamayacagini,
ayrim noktasinit sinemacilarin yerinden edilmislik deneyimini algilama ve yasantilama

bigimlerinin olusturdugunu sdyler (Suner, 2006, s. 258).

3.3.2. Film ¢alismalarinda ulusétesi bir model

Ulusotesi sinema g¢aligmalari, genellikle “aksanli sinema” ya da “bagimsiz ulusasiri
sinema” kavramsallastirmalar1 ¢ercevesinde yapilmaktadir. Bu yaklagimlar, ulusotesi
sinemay1 yalnizca “gdc, siirgiin ve postkolonyal” siire¢ ve kavramlarina indirgemekten 6teye
gegmemektedir. Oysa ulusotesi sinema tanimlamalar1 bunlar1 da i¢ermekle birlikte, daha
ziyade film {iretiminin yapim, dagitim, gosterim ve izleyici alimlamasi siireglerine ciddi

vurgusu s6z konusudur. Ulusotesi sinema ¢alismalarinda bu belirsizligi agsmak ve konuyu
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daha biitlinliikli bir agidan ele almak isteyen Mette Hjort, bir kategori gelistirmistir. Mette
Hjort “On the Plurality of Cinematic Transnationalism” adli ¢aligmasinda ulusétesi
kavramini, farkli sinemasal iiretim modellerine baglayarak ayrintili bir kategori ortaya
koymay1 amaglamaktadir (2009, s. 15). Bunu gergeklestirmek icin de filmlerin iiretim
baglamlarina da odaklanmaktadir. Bu kategorizasyon; iiretim ve ¢alisma pratikleri, estetik,
tema ve konuya yaklasgim, izleyici algisi ve elestirel alimlama gibi temellere dayanir.
Aralarinda ciddi bir 6rtiisme olan bu kategoriler elbette bir filmin tam olarak ulusétesi olup
olmadigin1 belirleyebilecek bir giice sahip degildir. Ancak bu model, bir filmin iiretiminden
gosterimine kadar olan siirece odaklanmasinin yani sira film metnine de odaklanmaktadir.
Bu da filmin hem estetik yoniiniin hem de endiistriyel yapisinin bir arada degerlendirilmesine
olanak saglamaktadir. Hjort’in gelistirdigi bu kategorilerin bazen tiimii tek bir filme

uygulanabilirken, bazi durumlarda ise yalnizca birkaci uygulanabilmektedir.

3.3.2.1. Ulusdtesi iiretim, dagitim ve gosterim bicimleri (Transnational modes of

production, distribution and exhibition)

Mette Hjort bu kategorinin filmin finans konulariyla ilgili oldugunu belirtir. Bunlar;
ortak yapim yoluyla film i¢in fonlama, nis pazarlar sorunu, dagitim ve gosterim sirketlerinin
politikalar1 ve filmlerin kiiresel izleyicilere pazarlanmasi konularidir. Hollywood’un sinema
endiistrisindeki hegemonik yapisi, onun bir¢ok film pazarina hakim olmasiyla da ilgilidir.
Hollywood’un sahip oldugu bu nitelik, onun “ulusal” bir baglama oturtulmasini da
zorlagtirmaktadir. Bu, uluslararasi dagitim ve gosterim, ortak yapimlar, diger iilkelerle
yapilan ortak finans anlagmalari, biiylik stiidyolarin ¢ogunun yabanci sahipligi ve farkli
uluslardan basarili yonetmenlere, teknik ekiplere ve oyunculara sahip olmasi ile ilgilidir
(McDonald ve Wasko, 2007, s. 6). Bu yoniiyle Hollywood, aslinda ulusal olmaktan ziyade,
artik ulusotesi bir kimlige sahiptir. Deborah Shaw (2013, s. 53), en son belirtilen 6zellige
ornek olarak Hollywood film endiistrisi icinde yer alan Meksikali yonetmenler Alfonso
Cuardn, Alejandro Gonzélez Idarritu ve Guillermo del Toro’yu gosterir. Ona goére bu
yonetmenlerin Meksikali olmalarina karsin Hollywood endiistrisi i¢inde film iiretmeleri ve
filmlerinin diinya ¢apindaki dagitim ve gosterim agia girmesi, onlarin ulusétesi niteligini

gostermektedir.
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3.3.2.2. Ulusotesi anlati bigimleri (Transnational modes of narration)

Bu kategori, filmlerin igerigini ve diinyanin farkli bolgelerindeki izleyicileri etkileyen
anlatim olanaklarini ifade etmektedir. Bu tiir filmler, diger faktorlerin yani sira, izleyicilerin
ulusal ve kiiltiirel kimligine baglh olarak farkli okumalara da meydan verebilmektedir. Bu
kategori, ana akim Hollywood filmlerinin bazi yaklagimlarina isaret etmektedir. Bu kategori,
filmlerdeki yerel gelenekleri Hollywood etkisiyle birlestiren biiyilik biitceli ve basarili
filmlere atifta bulunur. Deborah Shaw (2013, s. 54) baz1 Cinli yonetmenlerin su basaril
filmlerini 6rnek olarak gosterir: Hero (Zimou Zang, 2002), Crouching Tiger, Hidden Dragon
(Ang Lee, 2000) ve House of The Flying Daggers (Zimou Zang, 2004). Hjort (2009, s. 21-
22) Cince olan bu filmleri yiiksek iiretim maliyetleri, kiiresel izleyiciyi garantilemek
amaciyla uluslararasi arenada taninan oyunculari (yildizlar1) bir araya getirmesi ve zengin
jenerigi nedeniyle “kiiresellesmis ulusotesi” filmler olarak nitelendirir. Bununla birlikte “nig
pazarlar” kavrami da bu kategoriye “ulusotesi anlatim bi¢cimleri” olarak uygulanabilir. Bunun
nedeni, bu tiir filmler yalnizca kitlesel bir ¢ekicilige sahip ticari filmler olduklar i¢in degil,
ayni zamanda kiilt filmler ya da sanat sinemasi ile de baglantili olduklari i¢indir. Meksikali
yonetmen Carlos Reygadas filmlerinde Andrei Tarkovsky, Carl Theodor Dreyer, Abbas
Kiarostami’den bazi sanat sinemasi geleneklerini 6diing alarak, uluslararasi kabul gérmiis bir

film dili kullanmaktadir.

3.3.2.3. Kiiresellesme sinemast (Cinema of globalisation)

“Kiiresellesme sinemas1” kavrami Tom Zaniello tarafindan “Films About The New
Economic Order™ adli ¢aligmasinda ortaya konulmustur. Zaniello bu kavramla, film
anlatilarinda yer bulan kiiresellesme sorularina atifta bulunmaktadir (Akt. Shaw, 2013, s. 54).
Uluslar ve insanlar arasindaki iktidar iliskileri ile diinyanin dort bir yanindaki “ulusétesi
orgiitler” ve “cok uluslu sirketler” ile bu olusumlarin insanlar ve ¢evre lizerindeki etkileri, bu

filmlerin merkezindedir.

4 Zaniello'nun kategorilerinden bazilar1 sunlardir: Kiiresellesmenin etkiledigi kiiresel is¢i smmfi ve isci
sendikalar1 filmleri; kiiresel sermaye ve ¢ok uluslu sirketler hakkindaki filmler; kiiresel sermaye ve bu
sermayeyle yakindan iliskili uluslararasi érgiitler (IMF, DTO vd) hakkindaki filmler; is¢i simfi tarihi ve
kiiresellesmenin gelisimi ile is¢i sinifinin giinliikk yasamiyla ilgili filmler; is¢i sinifi ya da sermaye degisikliginin
dogrudan gevreyle ilgisi olan filmler; ¢ok uluslu sirketler ¢aginda hem isyeri hem de sirketin degisimiyle ilgili
filmler.
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Shaw’in bu tiir filmlere verdigi 6rnekler sunlardir; The Voyage (Solanas, 1992), Dirty
Pretty Things (Frears, 2002), In This World (Winterbottom, 2002), The Constant Gardener
(Meirelles, 2005), Syriana (Gaghan, 2005), Blood Diamond (Zwick, 2006), The International
(Twyker, 2009) filmleri ile Mexican yonetmenlerin Children of Men (Cuarén, 2006) ve Babel
(Gonzalez Inarritu, 2006) filmleridir.

3.3.2.4. Cok-mekanl filmler (Films with multiple locations)

“Kiiresellesme sinemasi”nin bir ozelligi de “birden fazla mekan igeren filmler”
olmalaridir. Bununla birlikte, bir filmde bir dizi cografi bolgenin kullanilmasi, elbette bu
amaca hizmet etmez. Aragsal bir amaci bulunan sinir gecisleri, anlatinin akis1 ve estetik
acilardan sik¢a kullanilan bir yontemdir. Bununla birlikte, 6zellikle ticari filmlerde kullanilan
coklu mekanlar, agirlikli olarak kiiresellesmenin toplumsal ve politik dogas1 hakkinda bilgi
vermek i¢in kullanilmazlar. Bu tiir filmler arasinda, James Bond filmleri ve Bourne serisi
bulunmaktadir: The Bourne Identity (Liman, 2002); The Bourne Supremacy (Greengrass,
2004); The Bourne Ultimatum (Greengrass, 2007) ve The Bourne Legacy (Gilroy, 2012). Bu
filmlerde yukarida bahsedilen kiiresellesme sinemasi Orneklerinde rastlanan mekan
kullanimin aksine, 6zellikle Bourne serisinde, ¢ok uluslu sirketler degil, CIA i¢indeki haydut
unsurlar elestirilmekte ve kullanilan ¢oklu mekanlar ise egzotik birer unsur olmaktan Gteye

gegmemektedir.

3.3.2.5. Siirgiin ve diasporik film yapimi (Exilic and diasporic filmmaking)

Stirgiin ve diasporik film yapimi, Hamid Naficy’nin (2001) “aksanli sinema” olarak
nitelendirdigi ¢alismalardan ortaya ¢ikmistir. Calismalarinda bu terime, yerinden olmusg
yonetmenlerin filmlerine atifta bulunmak icin kullanan Naficy, siirgiin ve gogii deneyimleyen
-yani bizzat yasayan- yOnetmenlerin baskin iiretim bigimlerinin diginda kalarak ortaya
koyduklar1 yeni, 6zgiin ve farkli stratejilerine odaklanir. Naficy’nin c¢aligmalarinda
odaklandig1 yonetmenlerden bazilari sunlardir: Atom Egoyan, Mira Nair, Trinh T. Minhha,

Ghasem Ebrahimian, Fernando Solanas, Chantal Akerman ve Emir Kusturica.
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3.3.2.6. Film ve kiiltiirel takas (Film and cultural exchange)

Bu kategori belirgin bir sekilde bu tiir etkilesimleri karakterize eden “kiiltiirel takas”
ile dogrudan baglantilidir. Tom O’Reagen (1999, s. 262) bu kavrami sinemanin ulusétesi
dogasina iligkin gesitli siirecleri ve asamalar1 belirtmek i¢in kullanir. Bagka bir ifadeyle,
“kiiltiirel takas”, yapimin kiiltiirel iirtinlerinin ve geleneginin bir digerine aktarilmasini ifade
eder ve bu takas; film yapimi ve elestirisinde, film alimlama ve film pazarlama agamalarinda
meydana gelir. O’Reagen’in formiilasyonu; filmin konusu, film yapim pratikleri, alimlama,
elestirel yaklasimlar, teknik ekip, gosterim teknolojileri, film gosterim mekanlari, iiriin ve
pazarlama siireclerinin hepsini kapsamaktadir.

Kiiltiirel takas i¢in verilecek pek cok ornek olsa da en belirgin olanina filmlerin
konularinda rastlanabilir. Ciinkii bu tiir filmler konusu itibariyla oyuncularin, teknik ekibin,
senaristlerin, yapim sirketlerinin ve ¢ekim mekanlariin ¢esitliligi dolayisiyla pek ¢ok farkli
kimligi ve cografik bolgeyi barindirmaktadir. Bu kategoriye giren ¢ok sayida film ornegi
vardir. Bunlardan bazilari; Breaking the Waves ve Dancer in The Dark (Lars von Trier, 1996
ve 2000), The Others (Alejandro Aménabar, 2001), In This World (Michael Winterbottom,
2002), Hidden (Michael Haneke, 2005) ve Slumdog Millionaire (Danny Boyle, 2009).

Deborah Shaw, Deconstructing and Reconstructing: “Transnational Cinema” adl
makalesinde, Meksikali yonetmenlerin filmlerinden kiiltiirel takas i¢in Ornekler sunar.
Shaw’in aktardigina gore (2013, s. 57) Cuaron, Gonzalez Inarritu ve del Toro’nun filmleri
bircok kiiltiirel aligveris diizeyi icerir. Bu yonetmenlerin filmleri, Hollywood biinyesinde
gerceklestirilmis olmasina ragmen, filmler bu yonetmenlerin birlikte calistigi goriintii
yonetmenleri tarafindan cekilmistir (filmlerinde Cuarén’un goriintii yonetmeni Emmanuel
Lubezki, Ifarritu Rodrigo’nun Prieto ve del Toro’nun goriintii yonetmeni ise Guillermo
Navarro’dur). Hepsi, ¢ok uluslu oyuncular ve teknik ekiple birlikte farkl iilkelerde ¢ekimler
yapmustir. Filmlerin finansmani ise bir dizi Hollywood, Bagimsiz Amerikan, Meksikali ve
Ispanyol sirketidir. Filmlerin dili ise Ispanyolca ve Ingilizce’dir. Kiiltiirel takasmn en iyi
orneklerinden biri Gonzalez Inarritu’nun yonettigi “Babel” filminde goriiliir. Oyuncular ve
teknik ekip Meksikalilar, italyanlar, Fransizlar, Kuzey Amerikalilar ve Fashlardir. Film
ABD, Japonya, Fas ve Meksika’da ¢ekildi ve filmde Ingilizce ile Ispanyolca’nin yani sira

Japonca, Arapca ve Berberice dilleri de kullanilmistir.
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3.3.2.7.Ulusdétesi elestirel yaklasimlar ve ulusétesi etkiler (Transnational critical

approaches and transnational influences)

Bu kategori metinlerarasiliga dayanir. Buna gore yapilan her yapit/film, bilingli ya da
bilingsiz olarak diinyadaki mevcut kiiltiirel {iriinler tarafindan sekillendirilmistir. Bu durum,
ulusal sinema kavramsallastirmasinin tek basma var olamadigini gdsterir. Bu Onerme,
Dudley Andrew’un “diinya sistemi” yaklagimi kavramiyla ortiismektedir. Ona gore (2006, s.
22) kiiresel c¢apta gorlintlilerin, gOsterimlerin ve insanlarin  gittikce artan
hareketliligi/dolasimi1 ve karsilikli bagimliligt anlagilmadan, bir film ya da ulusal bir sinema
caligmasi yapilamaz. Ciinkii filmler “glokallesmenin” bir bigimidir.

Bu bakis agisindan hareket eden Andrews, “her bir ulusal sinemanin kokleri ve dallari
bir digerini nadiren etkiler” 6nermesini savunan ¢alismalari elestirmektedir. Diinya sistemleri
yaklagiminda aga¢ metaforu yerine dalga metaforunu ikame eden Adrews, ulusal sinemalarin

anlat1 ve gorsel iisluplarinin dalgalar gibi birbirini etkiledigini ifade eder.

3.3.2.8. Ulusdotesi goriintiileme uygulamalar: (Transnational viewing practices)

Bu kategori, diger kategorilerin tiimiiniin tartigilmasi i¢in merkezi bir konuma sahiptir.
Bu kategori ii¢ temel alt baslikla siniflandirilabilir. Bunlarin ilki, “izleyici” kitlesiyle ilgilidir.
Izleyiciler farkli bir ulusal baglamda yapilmis herhangi bir filmi, kendi ulusal/bdlgesel
kimliklerinden kaynaklanabilecek farkli okumalar gergeklestirebilirler.

Ikinci alt baglik, “sinematik deneyimlerin yapilar1” ile ilgilidir. Acland, megaplexlerin®
kendine 6zgii popiiler kozmopolit yapilar oldugunu ve bu yapilarin ulusétesi ticari film
kiiltiirii ile yerel bir karsilagmaya olanak sagladigini, boylece izleyicilerin de bu sosyal yasam
atmosferi i¢inde kozmopolit izleyicilere doniistiigiinii sdyler. Sinemaya gitme eylemi, bu
yapilar sayesinde sinema izleyicilerini kitlesellestirir ve bu izleyici kitlelerine, jeneriklerine
gore filmler pazarlanir. Boylece yerel tepkilerle “enternasyonal” arasinda bir gerilim
meydana gelir.

Ucgiincii alt baslik ise toplumun farkli kesimlerinin asina oldugu kiiltiirlerin filmlerini
tercih etmeleridir. Shaw (2013, s. 59) buna su 6rnekleri verir: ABD’deki Latin topluluklarinin

Latin Amerika filmlerini seyretme olasiligmin Anglo topluluklarinin seyretmesi

5 Megaplex, bir diizineden fazla sinema salonu igeren biiyiik bir yapi.
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olasiligindan daha yiiksektir. Benzer sekilde kitlesel olarak iiretilen Nijerya filmleri,
diinyanin dort bir yanindaki Nijeryali gogmen topluluklar: arasinda oldukg¢a popiilerdir. Bu
durum film dagitim big¢imine bir alternatif olarak ortaya ¢ikan video ve DVD pazarinin
olusumunu beraberinde getirmistir. Bu da filmlerin sinirlar1 asan ulusétesi alternatif gosterim

bicimleri oldugunu gostermektedir.

3.3.2.9. Bolgelerarasvtopluluklararas filmler (Transregional/transcommunity films)

Bu kategori, belirli filmlerin, bazi gé¢men topluluklarma ya da belli bir bolgede
yasayan gruplara dagitilmasini ifade eder. Bu filmler, kiiresel izleyiciyi degil, daha sinirli bir
niifusu ya da bolgeyi hedef alan yapimlardir. Bunlar 6rnegin, Cinli topluluklara, Hintge
konusan niifusa hitap eder. Benzer sekilde gey ve lezbiyen izleyiciler bu tiir bir izleyici
toplulugudur ve diinyanin herhangi bir bdlgesinden herhangi bir izleyici, bu potansiyel
izleyicilerin diginda kalir. Ciinkii onun anlayabilecegi ya da tercih edebilecegi filmler

degildir.

3.3.2.10. Ulusotesi yildizlar (Transnational stars)

Bu kategori; bolgesel, topluluklar-arast veya kiiresel yildizlar bagliklarina da
ayrilabilir. Brad Pitt ve George Clooney gibi isimler diinyanin “gelismis” iilkelerinin
cogunda bilinirken; Shah Rukh Han ve Amitabh Bachan ise belirli bolgelerde (bolgelerarast)
ve/veya topluluklar arasinda (topluluklararasi) bilinen Bollywood yildizlaridir. Hindistan ve
Pakistan’daki bu isimler ise yalnizca Amerika ve Avrupa’daki Giliney Asya topluluklarinin
cok azi tarafindan bilinmektedir.

Ispanyol Penelope Cruz, Antonio Banderas, Javier Bardem ve Meksikali Gael Garcia
Bernal ve Diego Luna ise ulusotesi yildizlara ornektir. Uluslararas1 dagitima sahip bir dizi
“ulusal” filmde yer alan bu ulusétesi yildizlar, Hollywood’un sinema filmlerinde yer alarak

kiiresel sohretin zirvelerine ulasmislardir.

3.3.2.11. Ulusotesi yonetmenler (Transnational directors)

Ulusotesi yonetmen kavrami, ulusal 6l¢ekte fon saglamaya calisan ama bu arada

filmleri kiiresel pazarda dagitima giren yonetmenleri ifade etmektedir. Bu kategori de diger
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baz1 kategorilerle ortiisen ozelliklere sahiptir. Ornegin, bu ydnetmenler ulusotesi anlati
bicimlerinde etkili olmalidir. Ciinkii onlar “kiiltiirel takasin” somut Ornekleridir. Bu
yonetmenin ilk 6rnegi Luis Bunuel’dir. Ayrica Lars von Trier, Michael Haneke, Alejandro
Amenarbar, Ang Lee, Fernando Meirelles, Walter Salles ve Baz Lurhmann gibi isimler de
bu ulusdtesi yonetmenlerin daha ¢agdas 6rneklerdir. Bu yonetmenler bdylece artik belli bir

ulusun alegorik sesi olarak algilanmazlar.

3.3.2.12. Ulusdotesi ig birligi aglari (Transnational collaborative networks)

Bu kategori, film yapimi i¢in sinirlar 6tesindeki her tiirlii is birligine isaret etmektedir.
Ulusotesi isbirligi aglari, ABD’nin egemen oldugu diinya sinema pazarina direnmek icin
kiigiik uluslar arasindaki ortakliklar bi¢iminde olabilmektedir. Shaw buna, Meksikali
yonetmenlerin kurdugu ve ortak bir iiretime dayanan “Cha cha chd” sirketinin daha sonra
Hollywood stiidyolariyla gergeklestirdigi ortakligi ornek gosterir. Bu ortaklik, kiiltiirel
emperyalizm hakkindaki tiim ezberleri bozan bir gelismedir. Cilinkii Meksikali yonetmenler,
Amerikali sirketlerin finansorliigiinde kendi bagimsiz filmlerini gerceklestirme olanagina
kavusmuslardir. Giinlimiizde kiiltiirel emperyalizmin yol ac¢tig1 giic dengesizliklerinin tiim
agirliginca ilerlemeye devam etmesine ragmen, bu tiir uygulamalar sinema sektorii agisindan
birtakim firsatlar yaratmaktadir.

Ozetle, kiiresellesmenin hiz kazandign 1980°1i yillardan itibaren ulusal olarak
nitelendirilen her olgunun degismesi, yeni bir baglam ve kavramsallagtirma zorunlulugunu
da beraberinde getirmistir. Bu gereklilik ¢agin ruhunu yansitan “ulusdtesi” yaklasimi
kosullamaktadir. Ulusétesilik oOncelikle ulus-devlet sinirlariin zayiflamasiyla birlikte
kiiltiirel alanda ortaya ¢ikan melezlesmeye atifta bulunur. Kiiresellesme ile birlikte asilmaz
ulusal sinirlarin zamanla gecirgen bir nitelige biirtinmesi, farkli toplumlar arasinda daha etkin
iletisim ve etkilesimin meydana gelmesine yol agmistir. Ulusdtesi yaklagim, kiiresellesme
siirecinin yogunlastirdig: kiiltiirel etkilesim ve kiiltiirel takas olgularin1 merkeze almaktadir.
Sinemanin kiiltiirle olan karsilikl1 etkilesimi, sinema yapimlarinin da bu siiregle birlikte farkl
bir perspektifle ele alinmasini zorunlu kilmaktadir. Bu, ulusdtesi sinema yaklagimidir. Clinkii
kiiltiirel bir iiretim alani olan sinemanin, kiiltlirel alanda yasanan kiiresel degisimlerden

etkilenmemesi miimkiin degildir.
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Ulusotesi yaklagimin ulusal paradigma ile olan dikotomik iliskisi, sinemay1 ele alma
bigimlerinde de ortaya ¢ikmaktadir. Ornegin, ulusal sinema paradigmasinin kosulladig: yerli
sermayeye karsin; ulusotesi sinema yaklagimi farkli ulusal ya da uluslararasi sermaye
bicimlerini vurgulamaktadir. Benzer sekilde ulusal sinirlara ya da ulusal dile yapilan vurguya
karsin ulusdtesi sinema, farkli ulusal cografyalar1 ve/veya ¢ok dilliligi 6ne ¢ikarmaktadir. Bu
anlamda sinemada ulusotesilik, yapimlarin iiretim siireclerinde farkli uluslarin ortak
iiretimine; yapimlarin igerik unsurlarinda da farkl kiiltiirel unsurlara referans vermektedir.
Dolayisiyla sinemada ulusdtesi yaklasim, kiiltiirel bir alig-verigin ifadesi olan melez
yapimlar1 ifade etmektedir. Farkli kiiltiirel unsurlar1 biinyesinde barindiran bu melez
yapimlar, belli bir kiiltiirel 6zgilinliige ve biitiinliige sahip olmadiklar1 i¢in de herhangi bir
ulusal kiiltiire indirgenemezler. Dolayisyla bir yapim, ulus-devlet otoritelerine ne kadar
uzaksa, ulusotesi nitelikleri benzer &lgiide belirginlesir. Ornegin, teknik ve sanatsal iiretimi
gerceklestirecek olan yeteneklerin farkli uluslardan biraraya getirilmesi, yapimin farkli ulusal
dil(ler), mekanlar, oyuncular ve mali sermaye barindirmasi gibi unsurlar ulusal sinirlar1 agan
ulusotesi niteliklerdir ve bunlar, bir yapimin ulusttesi baglamda ele alinmasia olanak
saglamaktadir. Ulusotesi sinema kategorisinin olas1 6zellikleri su sekilde siniflandirilabilir.

1. Farkl tilkelerden yapimcilarin gergeklestirdigi ortak yapimlar,

2. Yapimin finansman, prodiiksiyon, dagitim, gosterim, igletim ve izler kitlesindeki
cok uluslu siiregler,

3. Teknik ve sanat pratiklerinde yer alanlarin kimligi,

4. Ulusal sinirlarin disindaki ¢ekim mekanlari,

5. Oyuncularin kimlikleri,

6. Filmdeki diller ve miizikler,

7. Diger kiiltiirel unsurlar/degerler

Kisaca, belli bir ulusa i¢kin olmayan unsurlarin, o ulusun sinema yapimlarinda yer
bulmasi yapimlarin ulusétesiligine isaret etmektedir. Ayrica bir yapimin ulusétesi kategoride
degerlendirilebilmesi icin yukarida belirtilen 0&zelliklerin tamamia sahip olmasi
gerekmemektedir. Bu 6zelliklerin biri, bir digerinin 6n kosulu degildir. Bir yapim sadece
iiretim, dagitim ve gosterim pratiklerinde ulusdtesi 6zellikler barindirabilirken, baska bir

yapim icerik unsurlarinda (mekan, dil, oyuncu kimlikleri vs) ulusétesilik arz edebilmektedir.
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4. HOLLYWOOD HEGEMONYASI, AB’NiN MEDYA POLITIiKALARI VE
TURKIYE’DE SINEMANIN DURUMU

Calismanin bu boliimiinde dncelikle Hollywood stiidyo sisteminin gecirdigi doniisim
siireci ortaya konulmaya calisilmistir. Bu silire¢ sonunda kiiresel holdinglere doniisen
stiidyolarin, giiniimiizde Amerika’nin onciiliik ettigi ekonomik ve kiiltiir emperyalizminin
nasil dnemli birer aktdrlerine doniistiigii agiklanmaya ¢alisilmistir. Ardindan, Hollywood un
kiiresel hakimiyetine karst Avrupa iilkelerinin aldig1 onlemler ve bu onlemlerin iginde
ozellikle Avrupa sinema endiistrisini desteklemeye c¢alisan Eurimages destek fonunun
onemine deginilmeye calisilmistir. Son olarak Tiirkiye’deki sinema sektdriiniin tarihi kisaca
aciklandiktan sonra, Eurimages’in Tirkiye’deki sinema sektdriine ve oOzellikle yerli

yapimlara katkis1 ortaya konulmaya ¢aligilmistir.

4.1. Hollywood Stiidyo Sistemi ve Biiyiik Sirketler

1895 yilindaki ilk film gosterimlerinden 1910’larin basina dek gecen siiregte sinema,
bir endiistri haline gelmistir. Kurgu ve anlati tekniklerinde ortaya ¢ikan ¢esitlilik, sinemanin
bir eglence ve bos zaman etkinligine doniismesine yol agti. Bu donemde ABD niifusunun
biiyiik kismi heniiz Ingilizce konusamayan yoksul gd¢men is¢ilerden olusuyordu. Ancak bu
donemde filmlerin sessiz olmasi ve basit oykiilere dayanmasi, dilin bir sorun teskil etmesini
engelliyordu. Dolayisiyla bu genis kitle icin sinema, kitap ve tiyatroya kiyasla daha
oncelikliydi. ABD’de sinemaya olan ilgi ve talep artarken, bu kitanin disinda ise Avrupa
merkezli I. Diinya Savasi patlak verdi. Bu savas, ABD’nin Avrupa’dan ithal ettigi filmlerin
sayisinda ciddi azalmalarin yaganmasina yol acgti. ABD, film ithalatinda meydana gelen bu
diisiisti karsilamak icin film iiretimine gegmeye karar aldi ve bu amagcla film endiistrisinin
merkezi New York’tan Hollywood’a kaydirildi.

Avrupa’dan ithal edilen filmlerin savas nedeniyle kesintiye ugramasi, diger bir deyisle
Avrupa’da film iiretiminin neredeyse durma noktasina gelmesi, biiyiik Hollywood sirketleri
icin yabanci pazarlara agilmak i¢in bir firsat yaratti. 1916 yilinda, Hollywood filmlerinin
ihracatinda ciddi bir artis yasanmaya baslandi. Filmler artik dogrudan Giiney Amerika,
Avustralya, Uzak Dogu ve Avrupa’da kusatma altinda olmayan cografyalara kadar

pazarlanmaya baslandi. Boylece Amerikali sirketler, herhangi bir arac1 olmadan, pazarin tiim
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karini elde ettikleri gibi pek cok iilkede de hakim bir konum elde etmeyi basardilar. Ornegin,
1916°da Arjantin’in ithal ettigi filmlerin %60°’1 Amerikan filmleriydi ve dahasi sonraki
yillarda Giiney Amerika iilkelerindeki bu oran gittik¢e artig gosterdi. Avustralya ve Yeni
Zelanda’da bu oran %95’lere ¢ikarken, Fransa ve Italya’da da artislar gostermeye basladi
(Thompson ve Bordwell, 2003, s. 56).

Amerika film endiistrisi savas sonrasina kadar elde ettigi 6nemli sermaye birikimi
sayesinde pazar hakimiyetini korumaya devam etti. Ornegin, bir filmin {iretimi i¢in ayrilacak
biitge, o filmin gisede ne kadar kar saglayacaginin tahminine dayaniyordu. 1910’larin
ortalarina kadar bircok Amerikan filmi sadece i¢ pazarla sinirli kaldigi i¢in, bu filmlerden
saglanan kazan¢ da maliyetinin ¢ok az listiindeydi. Ancak, 6rnegin 1907 yilinda ABD’de
gosterime giren 1200 filmden yalnizca 400’ti ABD menseiliydi. Bu durumun karsisinda
Amerikan sinema endiistrisi Moving Picture World’ii kurarak i¢ pazara yogunlasti. ABD bu
ataktan yalnizca iki yil sonra, yani 1914 yilinda, sinema sektoriinde bir numara olmasini
saglayacak uluslararasi bir yayilma kampanyasi baslatmistir (Pearson, 2003, s. 42). Boylece
1916 yilindan itibaren biiyiik Hollywood sirketleri, yalnizca i¢ pazar1 degil ayn1 zamanda dig
pazar1 da hedefleyerek film iiretimlerine daha fazla biitge ayirmaya basladilar. Bu durum
biiyiik setler, gosterisli kostiimler ve daha fazla aydinlatma ekipmanina yatirim yapilmasini
beraberinde getirdi. Hollywood star sistemi de bu yiikselis doneminin bir tirlintidiir.

Hollywood sirketleri 1918 yilinda sona eren savasla birlikte, o zamana kadar
giremedigi pazarlara ulasabilmek i¢in de artik biiyiikk bir sermayeye sahipti ve bunu
gerceklestirmek i¢in de Oniinde herhangi bir engel yoktu. Diger iilkeler savas sirasinda ve
hatta sonrasinda bile “diisiik biitceli filmler” liretmekte bile zorlanirken, Hollywood yapimi1
“yiiksek biitceli” filmleri diisiik bir maliyetle ithal edebiliyorlardi. Tiim bu gelismeler
ABD’nin giinlimiizde de devam eden diinya film pazarindaki hakimiyetinin ilk ve en dnemli
adimlaridir.

1927 yilinda sesli sinemaya gegilmesine olanak saglayan teknik gelismelerleS,
Yaylagiil’tin de belirttigi gibi (2010, s. 12), sinema eglence, fikir ve diislincelerin yayilmasi

acisindan ¢ok etkin bir aygit haline geldi. Boylece “sesli filmle birlikte ulusal sinemalar

¢ Sessiz film doneminde agirhikli olarak gorsel bir anlatiya dayanan filmler, sesin sinemada kullanilmasiyla
birlikte birtakim sorunlar da beraberinde getirmistir. Bu sorunlar altyazi ve dublaj gibi tekniklerle ¢oziilmeye
calisilmistir.
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gelisgmeye” bagladi. Sesin sinemaya girmesinden 1949 yilina kadar gegen donemde
Hollywood stiidyolar1 biiyiik ekonomik kazanclar elde ettiler. Bu donem, Hollywood stiidyo
sisteminin “Altin Cag”1 (Golden Age) olarak nitelendirilir. Bu donemde sinema sektdriiniin
basat aktorleri, sekiz biiyiik stiidyodan olusuyordu. Bu stiidyolara “Majorler” ya da “Biiyiik
Sekiz” (The Big Eight) ad1 verilir. Hollywood merkezli bu sirketlerden 6zellikle besi -Biiyiik
Bes (The Big Five)- giiclii liretim, dagitim ve gosterim zincirlerine sahip sirketlerdi. Bu
sirketler sunlardir; MGM (Metro Goldwyn Mayer), Warner Bros., 20th Century Fox,
Paramount, RKO (Radio-Keith-Orpheum). Geriye kalan diger ii¢ sirket -Kiiciik Ug- (Little
Three) ise Universal, Columbia ve United Artists sirketleriydi. Bunlardan ilk ikisi,
biinyelerinde sinema zincirleri bulunmayan yapim sirketleriydi. United Artist ise az sayida
da olsa iiretim, gosterim ve dagitim agma sahip olmasma ragmen daha ¢ok sponsorluk
yapmakta ve bagimsiz filmleri desteklemekteydi (Schatz, 2007, s. 15).

1930’1ar boyunca bu sirketler her yil ortalama 358 film iirettiler. 1940’11 y1llarda ise en
biiyiik dort sirket, artik “B film”* olarak adlandirilan filmlerden uzaklastirarak kaynaklarinin
cogunu yiiksek biitgeli tiretimlere aktardiklari i¢in yillik ortalamalar1 288’e diistii. Altin
Cag’m en onemli 6zellikleri bu Hollywood sirketlerinin istikrari, hiyerarsisi ve giselerdeki
tam hakimiyetleridir. Bu sayede filmler daha senaryo asamasindayken bile gise planlamasi
yapilabilmekte ve film kopya sayis1 buna gore belirlenmekteydi. Bu da sirketler agisindan
riskin en aza indirilmesi anlamina geliyordu. Ornegin 1939°da Bes Biiyiik’iin pazar pay1 %22
ile %9 arasinda degisken; Kiigiik Ug’iin ise toplam %7’lik bir pay1 vardi. Diger bir deyisle,
sekiz biiytik sirket pazarin %95’ini sahipken, daha kiigiik sirketler ise %5’ine sahipti.

Bu tablo on y1l sonra da biiyiik dl¢iide ayn1 kaldi. Biiyiik Bes’in pazar paylar1 %22 ile
%9, Kiiciik U¢’iin de %8’den ile %4 arasinda degisiyordu. Ornegin, 1949 yilinda sadece
Amerika’da bir hafta iginde 90 milyon bilet satilmistir ve sadece Biiyiik Bes, ayn1 yil 411
film iiretmistir. Ozetle, sekiz ana sirket pazarin %96’sm1 kontrol ederken, diger tiim kiigiik
sirketler toplamda %4’liik bir pazar payma sahipti (Finler, 2003, s. 40). 1940’11 yillarin
sonundan 1960’I1 yillara kadar sinema sektorii bir takim sorunlarla karsilagmistir. Bu

sorunlarin en 6nemlisi televizyon yayinciliginin gelismesidir. Bu gelismeye paralel olarak

* B film, Hollywood'un Altin Cagi déneminde ardi ardina Iki Film Birden olarak gosterilen filmlerin ikincisine
verilen isimdir. Bu filmler genellikle diisiik biitgeli, “y1ldiz oyuncu” barindirmayan filmlerdir. (Altin, Murat.
“Sinemanin Kiilt “B" filmleri”. perasinema.com. (Erisim Tarihi: 2 Eyliil 2018)
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hemen hemen her eve televizyon alicisinin girmistir. Bununla birlikte hiikiimetlerin yogun
baski ve diizenlemeleri ile sinema sektoriindeki uluslararasi rekabetin artmasi, Hollywood
sirketlerinin hem izleyici ve sermaye kaybetmesine hem de pazar hakimiyetinde bir takim
kirilmalarin ortaya ¢ikmasina yol agmistir. 1980’lerin ortalarina kadar gecen siirede yasanan
teknolojik gelismelerle Hollywood tekrar canlanmis ve igerik agisindan bir ¢esitlenme ve
zenginlesme donemi yasamistir. Clinkii bu déonemde video ve kablolu televizyonun gelisi ile
sinema filmleri i¢in yeni bir talep yaratilmigtir (DeFleur ve Dennis, 1985°ten akt. Yaylagiil,
2010, s. 13).

1980°’1i yillardan itibaren meydana gelen birtakim oOnemli gelismeler sinema
“endiistrisi”nin kaderini tayin etmistir. 80’li yillar boyunca Bati Avrupa’da, Pasifik
Ulkelerinde ve Latin Amerika’daki ekonomik gelismeler, soguk savasin bitmesi, devlet yaym
sistemlerinin ticarilestirilmesi ve yani dagitim teknolojilerinin gelistirilmesi gibi faktorlerin
sonucunda sinema filmlerine olan talep diinya ¢apinda inanilmaz derecede artig gosterdi.
Hollywood gelisen bu firsatlardan yararlanmak amaciyla “Kiiresellesme” ¢agina girdi. Time
Warner (1989 Yillik Raporu’ndan akt. Balio, 2010, s. 40) tarafindan tanimlandig1 gibi:
‘Kiiresellesme’ sektoriin zirvedeki aktorlerinin diinyanin tiim gozde piyasalarina hakim olma
yolunda ilerlerken iilkelerindeki faaliyetlerini de saglam temellere oturtmak i¢in uzun vadeli
stratejiler gelistirmelerini gerektirdi.” Balio (2010, s. 40) bu durumun uygulamada sirketlerin
diinya capinda gelismekte olan piyasalara girmek i¢in “yatay”, bagimsiz iireticilerle ittifak
olusturmak ve onlarin etki alanlarini genisletmek icin de “dikey” bir sekilde genislemeleri ve
yeni finansal kaynaklar1 giivenceye almak i¢in yabanci yatirimcilarla “ortakliklar” kurarak
uluslararas1 faaliyetlerini ayricalikli bir pozisyona tasimalar1 anlamina geldigini ve bu
hedeflere ulasmanin Hollywood’da birlesme hareketini dogurdugunu vurgular.

Bu gelismelerle birlikte stiidyolar, sinema sektorii disindaki alanlarda faaliyet gosteren
dev sirketlerle birlesme yoluna gitmislerdir. Bu birlesmeler sonucunda asagida belirtilen
stiidyolar, kiiresel dev holdinglere doniigsmiislerdir. Bu doniisiimler biiyiik biit¢eli yapimlarin
iiretimini sagladigi gibi, dagitim ve gdsterim aglarinin da bu dev holdingler tarafindan
tekellesmesi gibi daha onemli sonuglar dogurmustur. Sinema salonlari iistiinde mutlak
kontrol saglayan bu dev holdingler, Hollywood dis1 (yerli, bagimsiz filmler gibi) yapimlarin

gosterim olanaklarini neredeyse yok etmislerdir.
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1980’11 yillarla birlikte Hollywood yeniden giliglenmeye baslamis ve bu siirecte, yeni
Hollywood sirketleri ortaya ¢ikmis, bazi eski sirketler ise faaliyetlerine son vermistir. Ancak
bu siirecin en 6nemli 6zelligi farkli is kollarindaki sirketlerin, sinema endiistrisine dahil
olmalaridir. 1978’de Warner Bros. ve iki girisimcinin United Artists yerine kurmus oldugu
Orion Pictures, bu birlesimden ayrilarak Kuzey Amerika’da rekabet¢i pazara girmistir.
1980’lerde “Sekiz Biiyiik” sirket kuliibiine iki yenisi katilmistir. Bunlar Touchstone Pictures
ve 1980’lerin ortalarinda kurulan Disney/Buena Vista sirketleridir. Finler (2003, s. 324-325),
Disney’in 1986 yilinda sahip oldugu pazar payiyla, diger biiyiik sirketler arasinda ii¢iincii
siraya yiikseldigini ve bundan sonra da liderlik pozisyonu i¢in siirekli rekabet halinde
oldugunu belirtir. 1982 yilinda Tri-Star Pictures, Columbia Pictures’in (daha sonra Coca-
Cola Company’ye ait olan), HBO’nun (daha sonra Time Inc.’e ait) ve CBS’nin (Columbia
Broadcasting System) ortak girisimi olarak kuruldu. 1985’te News Corporation, 20th
Century-Fox’u satin aldi. Fox, Hollywood’un “Altin Cag”indan giliniimiize kadar
faaliyetlerine bagimsiz bir sekilde devam eden “Biiyiik Bes liden olan tek sirketidir. 1986’ da
Paramount, Warner Bros, ve Disney pazar payina sahip ilk ii¢ sirket olmustur (Cook, 2000,
s. 319).

1990’11 y1illarda da yeni birlesmeler meydana gelirken, eski baz stiidyolar ise yeniden
sahneye cikti. Disney tarafindan etkin bir sekilde doldurulmus olan eski yerlesik stiidyolar
geri dondii. 20th Century-Fox’un News Corporation tarafindan satin aliarak, yeni bir
kurumsal yapilar olusturuldu. 1989 ve 1994 yillar1 arasinda Paramount, Warner Bros,
Columbia ve Universal, finansal ve pazarlama gii¢lerini bir araya getirdi. Paramount’un ana
sirketi Gulf +Western, 1989 yilinda Paramount Communications adini aldi ve bes yil sonra
Viacom ile birlestirildi. Warner Communications sirketi Time Inc. ile birleserek Time
Warner’1 kurdular. Coca-Cola 1989 yilinda, Columbia’y1 Japon elektronik firmasi1 Sony’ye
satt1. Universal’a sahip olan MCA sirketi de Matsushita tarafindan satin alindi. 1990'lara
kadar faal olmayan Tri-Star ve Orion sirketleri ise MGM’ye satildi. 1990’11 yillardaki tiim
bu gelismelerin yani sira diinya sinema endiistrisine katilan yeni dev aktorler de olmustur.
Bunlar New Line Cinema, Miramax ve DreamWorks sirketleridir. Bu dev aktorler sadece

2006 yilinda toplam 124 film gosterime sokarken, New Line, Fox Searchlight ve Focus
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Features ise 30’u filme imza attilar. Bu gelismeler, Box Office” hakimiyetinde de birtakim
degisimlerin meydana gelmesine yol agmistir. 2006'da alt1 biiyiik holding, Kuzey Amerika
pazariin %~89.8’ini birlestirdi. Lionsgate ve Weinstein s6z konusu pazarin %6’sin1, MGM
de %1,8’lik bir paya sahip oldu. Bu pazar payindan bagimsiz sirketlere kalan ise yalnizca
%2.3’liik bir orandir.’

Onceki yillarda oldugu gibi 2000°li yillarda da bu sirketlerin yapilarinda bazi
degisimler yasanmistir. Universal, 2000 yilinda Vivendi, dort yil sonra General Electric ve
son olarak 2011°’de Comcast sirketi tarafindan satin alindi. Hollywood biiyiiklerinin yan
kuruluglar1 arasinda da bir degisimler meydana geldi. Filmleri Buena Vista tarafindan
dagitilan dev animasyon yapim sirketi Pixar, 2006 yilinda Disney tarafindan satin alindi.
2008 yilinda New Line Cinema, Time Warner’daki bagimsiz statiisiinii kaybetti ve Warner
Bros’un bir yan kurulusu olarak faaliyetlerini siirdiirdii. Warner Bros. ayrica iki 6zel birimi
olan Warner Independent ve Picturehouse’un faaliyetlerini sona erdirdiginin ilan etti. 2008'de
Paramount Vantage'in iiretim, pazarlama ve dagitim departmanlar1 ana stiidyoya dahil edildi.
Universal da tlir uzmanlik boliimii olan Rogue Pictures’t 2009 yilinda Relativity Media’ya
satt1. Benzer sekilde Disney de 2010 yilinin Ocak ayimnda Miramax’i bir yatirimc1 grubuna
sattr. Son olarak Warner Bros, Haziran 2018’de WarnerMedia adiyla AT&T biinyesine
katilmistir. Bu birlesmelerle birlikte kiiresel eglence ve sinema endiistrisi bu dev holdingler
tarafindan yonlendirilir hale gelmistir.

Hollywood sirketlerinin pazar hakimiyetinin giicli yalnizca film yapim/iiretime
dayanmamaktadir. Bu sirketler, film endiistrisinin diger iki bileseni olan gdsterim ve dagitim

agilarin1 diinyanin hemen her yerinde kontrol etmektedir. Giiniimiizde bu dev film

" Box Office, bir etkinlik ile ilgili biletlerin etkinlige katilmak isteyenlere satildigi yere denir. Sinema
endiistrisinde ise Box Office terimi genellikle, belirli bir filmin gosterimleri siiresince ne kadar is yaptigim
temsil eder. Bir filmin Box Office miktari, satilan toplam bilet say1si (seyirci sayis1) veyahut satilan biletlerden
elde edilen toplam gelir (hasilat) ile 6lgiilebilir.

Sinemanin ilk donemlerinden itibaren gosterimi diizenlenen filmlerin, -6zellikle Hollywood’da- seyirci
sayilar1 ve hasilatlar1 tutulmaya baslanmisti. Boylelikle yapimlarin Box Office sonuglari sinema sektorii
agisindan, izleyicilerin tercihleri ve zevklerini saptama adina dnemli bir veri haline geldi.

Sinemalar, oynadiklar1 filmlerin giinliik kisi sayisini ve hasilatini o filmin dagitimeisina bildirir. Filmin
dagitimcisi da tiim sinemalardan aldig1 bu sayilarn toplayip, o filmin Box Office'ini belirler. Bdylece toplam
seyirci sayist ve gise hasilati ortaya ¢ikmis olur. Dagitimcilar her Pazartesi, hafta sonu gigesini (yani cuma,
cumartesi, pazar), her Cuma ise bir haftalik gisesini bildirir. Sitede gordiigliniiz sayisal bilgilerin tamami, o
filmin dagitimcisimin bize agikladig1 sayilardir. https://boxofficeturkiye.com/s.s.s/ (Erisim Tarihi: 24 Agustos
2018)

7 Studio Market Share (2006). BoxOfficeMojo.com (Erigsim Tarihi: 21 Eyliil 2018)
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holdinglerinin hepsinin dagitim aglar1 vardir. Cilinkii hangi filmin ne 6l¢lide de basarili
olacagr Onceden tam olarak bilinemeyeceginden, iiretilen filmleri bir sekilde seyirciye
ulagtirmak, film yapimindan para kazanabilmek i¢in gereklidir. Gisede basarisiz olan bir film
icin bile, bir sekilde salonlara ¢ikmak zararin bir kismini1 da olsa karsilama sansi verir
(Prindle, 1993’ten akt. Erus, 2007, s. 6). Bu da sinema sektoriinde gosterim ve dagitimin,
film yapimindan neden daha 6nemli oldugunu ve bu holdinglerin bu kanallara neden sahip
oldugunu acgiklamaktadir.

Giliniimiizde ABD’de gosterime ¢ikan filmlerin %80 ila %90’1 biiyilik stiidyolarca
dagitilmaktadir. Biiyiik stiidyolarin sahip oldugu dagitimcilar, yasal olan ve olmayan ¢esitli
yontemlerle stiidyolarin iiretimlerinin seyirciye ulasmasini saglarlar. Biiylik gise getirisi
saglamasi beklenen filmlerle birlikte daha az popiiler filmleri gdsterimcilere dayatmak sik
kullanilan yontemlerden biridir. Bu yontem, yasalarca izin verilmiyor olsa da kanitlanmasi
giic oldugundan halen gecerlidir (Donahue 1987, s. 134; Prindle, 1993, s. 20). Gosterime
girecek filmleri bu sekilde “dikte etmek” Hollywood stiidyolarina ¢ok énemli bir avantaj
saglamaktadir.

Stiidyolar, yiiksek konseptli (high concept) adi verilen gorkemli ve yiiksek maliyetli
filmlerin giiclinii kullanarak daha diisiik maliyetli filmlerini gosterime sokabilmektedirler.
Ornegin, 1990°da iiretilen 155 filmin biitge dagilimlarini inceleyen Martin Dale (1997°den
akt. Erus, 2007, s. 6), stiidyo basina bir-iki mega biitgeli filmin yaninda, maliyeti 5 milyon
dolarin altindan baslay1p 35 milyon dolara kadar ¢ikan genis bir yelpazede filmler iiretildigini
belirtir. Tiim bu filmlerin salonlara ulasabilmesinde stiidyolarin dagitim kanallarini kontrol
etmesinin dnemli bir rolii vardir. Hollywood’un film yapimindan gdsterimine kadar arz ettigi
bu birlesik yapi, onu kiiresel sinema pazarinda rakipsiz bir aktor haline getirmistir.
Diinyadaki tiim sinema salonlarinin neredeyse tamaminda Hollywood yapimi filmler
oncelikli olarak gosterilmektedir. Bu tekellesmis kanallar ulusal, yerel ya da bagimsiz

sinemacilarin filmlerinin miicadele alanin1 biiyiik dl¢lide sinirlandirmaktadir.

4.1.1. Hollywood’dan kiiresel holdinglere

Hollywood stiidyo sistemi tarihi, aslinda bir endiistri olan sinemanin da tarihi olarak

kabul edilebilir. Ciinkii Hollywood stiidyo sisteminin yukarida anilan ve yaklagik olarak bir
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asirlik bu siiregte yasadigi tiim bu degisim ve doniisiimler, yalnizca ABD’yi degil, ayni
zamanda tiim diinya sinemalarin1 da derinden etkilemistir. Bu degisimlerin basinda
Hollywood sinema endiistrisinde ortaya c¢ikan yatay, dikey ve capraz tekellesmeler
gelmektedir. Kiiresellesme siirecinin son otuz yilda giderek hizlandig: bir donemde, kar etme
giidiistiyle farkli alanlarda faaliyet gosteren birgok sirket, banka, finans kurulusu ve
uluslararas1 holding bu birlesmelerle sinema sektdriine dahil olmustur. Boylece farkli
yetenek ve kaynaklara sahip bu genis yelpazedeki birlesmeler, endiistriyel diizeyde genel
olarak medya ve eglence tekellerinin olugsmasina yol agmistir. Kisaca bu tekellesmeler,
Hollywood’un yapim giicliniin artmasina; kiiresel Olgekte dagitim ve gosterim aglarim
kontrol etmesine; iicretli kanallar, video, dijital oyunlar, miizik gibi sektorlerde de faaliyet
gostermelerine olanak saglamistir.

Chomsky ve Herman (2012, s. 18), “1990’lardan beri yaganan muazzam anlagmalar
dalgasimin ve hizli kiiresellesmenin, medya endiistrilerinde daha da fazla tekellesmeye yol
acarak sadece dokuz ulusétesi grupta merkezilestirmeye yol agtigin1” belirtirler. Bu sirketler;
Disney, AOL Time Warner, Viacom (CBS’nin sahibi), News Corporation, Bertelsmann,
General Electric (NBC’nin sahibi), Sony, AT&T Liberty Media ve Vivendi Universal’dir.
Bu dev holdingler, diinyadaki baslica film stiidyolarinin, TV sebekelerinin ve miizik
sirketlerinin tamamina ve sektdriin oncii kablolu kanallarina, dergilerine, reklam yayini
yapan belli basli TV istasyonlarina ve kitap yayncilarinin énemli bir boliimiine sahiptir.
Medya diinyasina hakim olan bu dokuz devin -General Electric harig- hepsi, medya i¢inde
biiylik ¢apta holdinglesmeye gitmisler ve igerik iiretimi kadar dagitimda da biiylik bir rol
iistlenmislerdir. Fakat bu pop-kiiltiir devlerinin liderleri daha ¢ok [...] capraz-satig
sinerjilerini miimkiin kilan “Disyney’in Lion King”i gibi filmleri iceren eglence sektoriiyle
ilgilenirler (Chomsky ve Herman, 2012, s. 18-19). Chomsky ve Herman, yasanan bu
degisimlerin nedenlerini ve baslica aktorlerini su sekilde agiklar:

Film ve kitap gibi medyanin 6nemli branslar1 uzun yillardan beri kiiresel
pazarlara sahipti; ama ulusal medya sistemleri, kiiltlir ve siyaset lizerinde
belirleyici etkilere sahip kiiresel bir medya sisteminin olusmasi yalnizca son
yirmi yilda gergeklesti. Daha genel anlamda, is diinyasinin kiiresellesmesi,
onunla baglantili olarak kiiresel reklamciligin hizla biiylimesi ve smir Otesi

operasyonlarla denetimi kolaylastiran gelismis iletisim teknolojileri de bu siireci
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besledi. Bunun yami sira, hiikiimet politikalar1 ve neo-liberal ideolojinin
pekismesi de bu siirece katkida bulundu. Birlesik Devletler ve diger Batili
iilkelerin hiikiimetleri, merkezleri kendi iilkelerinde bulunan ve bir an evvel
yurtdigina yayilmay1 arzulayan sirketlerin ¢ikarlarini desteklediler. Uluslararasi
Para Fonu (IMF) ve Diinya Bankasi da ayn1 seyi yaptilar; ulusotesi sirketlerin
erisimini diinyanin her yanindaki medya pazarlarina dogru genisletebilmek icin
caba gosterdiler ve bunda basarili oldular (2012, s. 19).

Baslangicta “Major” ya da “Biiyilik Sekiz” diye anilan yapim sirketleri, bu tekellesme
hareketleri sonucunda uluslararast dev holdinglere doniistiiriilerek kiiresel olgekte film
yapim, dagitim ve gosterimin yani sira tim miilkiyet haklarinin siirekli pazarlanmasina kadar
olan her asamay1 organize ve kontrol eden bir pazar egemenligi kurmusladir. Miller’in
tanimlamastyla bu dev holdingler “Yeni Uluslararas: Kiiltiirel Isbéliimii”niin (New
International Division of Cultural Labor- NICL) birer parcalaridir ve bunlar filmden gelecek
kar1 maksimize edebilmek i¢in ortak ¢alisma yiiriitiirler.

Ancak Aksoy ve Robins (1992) Hollywood un degistigini ve artik tiimiiyle Amerikan
olmadigint sdylerler. Sirket stratejileri, teknolojik degisimler ve destekleyici hiikiimet
politikalar1, sirketlerin ulusal sinirlar 6tesine kolaylikla ¢ikmasini ve genislemesini saglar.
Bugiin Hollywood biiylik kaynaklari, pazarlar1 ve kazanglar1 kiiresel anlamda elinde
bulunduran sirketlerden olusur. Bu nedenle Hollywood’un biiyiikleri, Time Warner, Sony ve
News Corporation gibi kiiresel medya ve enformasyon devleriyle yatay bir birlesme
igerisinde doniistliriilmiislerdir (Mosco, 1996, s. 109).

Hollywood yapim sirketlerinin kiiresellesme siireciyle birlikte -Aksoy ve Robins’in
iddia ettigi sekilde- cok-uluslu sirketlere doniismiis olmalarina ragmen, kapitalist
ekonominin merkezinin ABD olmasi, Amerikan hiikiimetlerinin bu siire¢te 6nemli bir aktor
oldugu gercegini degistirmemektedir. Schiller’in de belirttigi gibi kiiresel dlgekteki ulusotesi
sirketler; sermaye, teknoloji, ticretler vergiler, hammadde ve politik diizen alanlarindaki
avantajlardan yararlanarak karlarini maksimum diizeye ¢ikarmaya caligmakta ve bunu
yapabilmek icin de diinyadaki ekonomik, sosyal, siyasal ve kiiltiirel yapilar bu anlayisa
uygun sekilde bu sirketler tarafindan bigcimlendirilmektedir (Akt. Yaylagiil, 2010, s. 16).
Ulusay (2008, s. 23) da diinya ekonomisine yon veren sirketlerin ulusdetsi olmakla birlikte,

kitle iletisim araglar1 s6z konusu oldugunda bu durum biraz farklilik gosterdigini belirtir. Ona
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gore sinema ve televizyon lrlinlerine dayali eglence ve miizik endiistirlerinin merkezi
ABD’dir. Ciinkii bu sektorde faaliyet gosteren ve en fazla ciro elde eden 50 sirketin 22’si
ABD merkezlidir. Hatta aralarinda bagka iilkelerde yerlesik goriinen kimi sirketler de
ABD’de olan baska sirketlere aittir. Time Warner, Walt Disney, Viacom ve Comcast’in
merkezleri, sirasiyla Ney York, Los Angeles, New York ve Philadelphia’dir. Sony, Tokyo
merkezli bir sirket olmakla beraber Hollywood devlerinden Columbia’y1 biinyesinde
barindirmaktadir. Rupert Murdoch’un sahibi oldugu News Corporation (Fox TV ve
Hollywood stiidyolarindan 20th Century/Fox Searchlight gibi televizyon ve sinema
kuruluglarint biinyesinde barindiriyor) ise merkez biirolari1 2004’te  Avustralya’dan
ABD’ye tagimistir.

Dolayistyla ABD merkezli bu dev holdinglerin kiiresel piyasalarda rahatca hareket
edebilmeleri icin ABD’nin politik destegine ihtiya¢ duymaktadirlar. Vaughan (2014) tam bu
nedenden dolayr ABD hiikiimetlerinin, Hollywood’un lobi faaliyetlerini desteklerken,
kiiresel pazarda da kiiltiirel {irlinlerin ihracatinin kolaylastirilmasi ve uluslararasi pazarlarda
olas1 engellerin agilmasi gibi durumlarda devreye girdiklerini belirtir. Hiikiimetler, Amerikan
sinemasinin yerel pazarlara girmesinin ve o pazarlari kontrol ederek yerel/ulusal sinemalari
yok etmesinin Oniinde yasal/siyasal herhangi bir engel kalmamasina ortam hazirlamiglardir.
Hiikiimetlerin bu miidahalelerinden en énemlisi, Diinya Ticaret Orgiitii” (DTO), eski adiyla
Glimriik Tarifeleri ve Ticaret Genel Anlagsmasi’dir (The General Agreement on Tariffs and
Trade- GATT).

GATT Uruguay Round (Turu) goriismeleri, bu goriismelerde sinema filmlerinin de

hizmet sektorii igcinde ticarete konu olmasi agisindan 6nemlidir. Uruguay Round goriismeleri

Diinya Ticaret Orgiitii, iilkelerin ticaretinin gelismesi, mal ve hizmetlerin serbest dolasimi amaciyla,
uluslararast piyasada serbestinin saglanmasim kurallara baglayan bir kurulustur. DTO, GATT (Ticaret ve
Glimriik Tarifeleri Genel Anlagmasi)’in 15 Aralik 1993 tarihinde sona eren Uruguay Round miizakereleri
sonrasinda 1995 yilinda kurulan ve GATT a taraf olan tiim {iilkelerin iiye oldugu bir kurumdur. Sekretaryasi
Cenevre’de bulunan DTO’niin temel gorevleri, iiyeleri arasinda ticari iligkilerin gelistirilmesi ve gelecekte
gergeklestirilecek ¢ok tarafli ticaret miizakereleri i¢in bir platform olusturulmasidir. Yalnizca mallarin ticaretini
konu alan ve saglam bir yasal temeli olmayan GATT’m aksine DTO, hizmetler, yatirim, fikri ve smai miilkiyet
gibi farkli alanlari da kapsar. DTO’niin kurulmasindan sonra GATT, DTO kapsaminda yer alan birgok
anlasmadan biri halini almistir. 2007 Ocak ay1 itibariyle Diinya Ticaret Orgiitii, 150 iiyeden olusmaktadir. Uye
iilkelerin yapmakta olduklari tiim anlagmalar ve taraf olduklari biitinlesmeler DTO tarafindan karara
baglanarak yapilmaktadir. Genel amaci, yapilan anlagmalar veya bolgesellesmeler sonucunda diinya ticaretini
veya diger liye iilkelerin ticaretini haksiz rekabete ugratmamaktir (http://disiliskiler.kulturturizm.gov.tr/TR-
22157/dunya-ticaret-orgutu-dto-wto.html Erisim Tarihi: 13 Eyliil 2018)
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20 Eyliil 1986 tarihinde baslamis ve 15 Aralik 1993 tarihinde anlagsma taslaginin parafe
edilmesiyle sonuc¢lanmistir. Bu goriismelerde daha 6nce GATT kapsamina alinmayan hizmet
ticareti de (GATS) Uruguay Round Anlasmasi’nin kapsamma almmistir (Tekeli ve Ilkin
2000, s. 318-320). Avrupa-Amerika arasindaki ticaret kurallarin1 belirleyen bu antlagmanin
imzalanmasi, ABD ile Avrupa arasinda yasanan tartismalardan dolay1 uzun siirmiistiir. iki
iilke arasindaki bu tartigmanin temel nedeni, ABD’nin, kiiltiirel iiriinleri de bu anlasma
kapsamina dahil etmek istemesidir.
ABD Avrupa Birligi’nin yerel kiiltlirlerin korunmasina yonelik yaptirimlarinin
kaldirilmasini talep etmistir. Clinkii bu yaptirimlar, ABD’nin en biiyiik cirolu
ihracat kalemlerinden olan film sanayiini olumsuz etkilemektedir. Fransa’nin
basini ¢ektigi tim Avrupa lilkeleri, Amerikan kiiltliriiniin ve sinemasinin istila
tehlikesini sezdikleri igin buna siddetle karsi koymustur. DTO’niin istedigi
sinema tizerinde diger tiim alanlarda oldugu gibi devlet siibvansiyonlarinin
kaldirilmasidir. Bu, Avrupa’da film iretiminin durma noktasina gelmesi
demektir. Ciinkii hi¢cbir Avrupa iilkesinde devlet siibvansiyonu olmadan film
yapilamamaktadir. Burada biraz da Amerikan serbest ticaret mantiginin ‘ticaret
himaye edilmemelidir’ ilkesinin kokusu hissedilmektedir (Karakaya, 2004, s. 68-
69).

ABD’nin bu 1srarci politikalarina karsi en sert direnisi, Fransa sergilemistir. Donemin
Fransa Kiiltiir Bakan1 Jacques Touban kiiltiiriin ¢ogulculuk ve ¢esitlilik anlamina geldigini
savunarak GATT’m (DTO) Avrupa kiiltiirel zenginligi ve ulusal kiiltiirleri iizerinde yikici
etkiler yapacagini, mutlak bi¢cimde Onlemler gerektigini belirtir. Ayn1 donemde, iistelik
Amerikan Sirketleri Avrupa sinema pazarinin %80’lik boliimiinii ele gegirmisken, kiiltiiriin
korunmasi ilkenin geleceginin korunmasi olarak algilanmaya baslamisken, Basbakan
Balladur gorsel-isitsel alanda Amerika’nin {stiinliigiine engel olmamanin, yalnizca Avrupa
kiiltiirlerinin sonu olmadigini, ayn1 zamanda ekonomi, toplum, uygarlik sorunu oldugunu
vurgulamistir. Digisleri Bakin Alain Juppe ise daha da ileri giderek Amerika’nin kendi
kiiltiiriinii bu bigimde dayatmasinin “entelektiiel terorizm” olarak adlandirilmasi gerektigini
bildirir (Unal, 1997, s. 156). Ancak tiim bu tartismalara ragmen filmler de hizmet ticareti
kapsamina alinmigtir. Bdylece sinema filmleri uluslararasi bir anlagmayla resmen ticari birer

meta olarak kabul edilmistir.
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Hiikiimetlerin yani sira Hollywood’un kiiresel haklarini koruyan kurumlar da bu
diizenin diger parcalaridir. II. Diinya Savasi’ndan sonra “Major’ler (Buena Vista
International-Disney, Columbia TriStar Film Distributors, 20th Century-Fox International,
MGM, Paramount Pictures, Universal International Films, Warner Bros.) tarafindan kurulan
MPAA (Motion Picture Association of America- Amerikan Sinema Filmleri Dernegi) film
ihra¢ kotalarin1 azaltmaya c¢alisan uluslararas: ticari anlasmalardan ya da kagak yapimlarla
ilgili endiselerden endiistriyi korumaya c¢alisirken (Vaughan, 2014) ayni zamanda
Amerikalilarin  kiiresel pazardaki gorsel iletisim alanimin haklarint ve ¢ikarlarini

korumaktadir (Akt. Kii¢iikcan, 2017, s. 177).

4.1.2. Hollywood’un kiiltiirel egemenligi

Hollywood’un 1920’lerden itibaren diinya sinema piyasast iizerindeki egemenligi,
1945 sonrasinda ABD’nin diinya ticaret, siyaset ve kiiltiiriinde egemen hale gelmesiyle daha
da artmistir. 1980°li yillardan itibaren ise Hollywood sinirsiz bir sekilde diinya kiiltiiriinii
bicimlendirmeye baslamistir (Yaylagiil, 2010, s. 17). Bu donemde kiiresel pazarda faaliyet
gosteren dev sirketler, Hollywood’un biiyilik stiidyolariyla birleserek dev holdinlere
doniigsmiis, kiiresel sinema pazarinda film iiretimlerini finanse etmis; ozellikle dagitim ve
gosterim aglarinda da tekelci bir hakimiyet kurmay1 basarmislardir.

Sinema endiistrisinde yasanan bu tekellesmeler ve pazarin gittikge artan rekabet
kosullari, filmlerin yalnizca “masum” birer kiiltiirel iirlin olmadigini, ayn1 zamanda bunlarin
ticari “meta”lar olabilecegini de ortaya koymustur. Boylece sinematik birer metaya doniisen
filmler, artik kiiltiirel ve ekonomik emperyalizmin ticari ve ideolojik simgesi haline gelmistir.
Bu kiiltiir politikasini, Amerika merkezli kapitalist ideolojiden bagimsiz olarak ele almak ise
elbette miimkiin degildir. Miller’mm (2001, s. 18) Hollywood’u “diinyay1 kapitalizme
doniistirmek icin ABD onderliginde verilen basarili bir savasin ekonomik atesinden
yiikselen bir ¢esit kiiltiirel duman” olarak tanimlamasi ve “kiiresellesmenin etkilerinin
neredeyse tiim tamimlarinin igerisinde bir ylizen gosteren” olarak vurgulamasi da bunu
kanitlar niteliktedir ve bu gosterenin sahip oldugu tiim gostergeler, Jameson’un (2000)
kiiltiirel emperyalizmin yerini aldigin1 soyledigi “kiiresellesme”nin somiirii sisteminin bir

sonucudur. Jameson’in buradaki kiiltiirel emperyalizm vurgusu, ABD merkezli kiiltiirel
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iiriinlerin kiiresel Olgekteki dolagimini ifade etmekte, bu kiiltiirel iiriinlerin basinda ise
Hollywood yapimu filmler gelmektedir. Ancak “ticari bir faaliyet olan Hollywood, yapmis
oldugu film ihraglar1 ile Amerika’nin egemen yapisinin ekonomik, siyasal ve kiiltiirel agidan
egemen olmasi”n1 (Yaylagiil, 2010, s. 17) da beraberinde getirmistir.

ABD merkezli bu kiiltlirii “gec-kapitalizm” ya da “tliiketim kapitalizminin kiiltiiri”
olarak nitelendiren Ulusay (2008, s. 23), bu kiiltiiriin basat gostergeleriyle ilgili olarak su
tespitlerde bulunur:

Bilgisayar kaynakli kitle iletisim sistemleri, televizyon ve iletisim uydulari,
reklamcilik, ABD ve Britanya merkezli Bat1 popiiler miizigi ve Hollywood
filmleri bu kiiltiiriin baslica araglar1 haline gelmistir. CNN, FOX TV, MTV gibi
24 saat yayin yapan haber ve miizik kanallari, Levis gibi giyim, McDonalds gibi
yiyecek, Coca Cola gibi icecek firmalari, Warner Bros. ve 20th Century gibi
Hollywood devleri, hatta ddiilleri ve toren geceleriyle Oscar bu siirecte 6ne ¢ikan

ve ‘kiiresel kiiltiir’i daha iyi anlamamiza yarayacak markalardir.

Hollywood’u ABD’nin ticari, kiiltiirel ve ideolojik bir araci olarak nitelendiren Rotha
ise Hollywood filmlerinin, Amerika halkinin yasam tarzinin diger uluslarinkinden
iistlinliiglinii, zenginligini, degerlerinin yliceligini, goreceli olarak 6zgiirliik¢iiliigiinii, askeri
giiciiniin ihtisamligin1 vurgulayarak 6n plana ¢gikardigini belirtir. Ona gore;

Bu sistemi diinyaya dayattig1 i¢in Hollywood sinemasinin 6zellikle bazi imgeleri

ideolojiktir. Hollywood filmleri, insanlarin tiiketime olan taleplerinin
artmasinda, yeni tiiketim aligkanliklar1 ve davramis kaliplar1 gelistirdiginden,
biiyiik bir ekonomik sektdr olusturmaktadir. Bu filmler araciligiyla Amerikan
yasam tarzi ve tiiketim kiiltiirli, bagka uluslara bir anlamda dayatilmakta ve bu
durum, bagka uluslarin kiiltiirlerinin ve yasam tarzlarinin derinden etkilenmesine,
kiiltiirel catisma ve kiiltlirel geligkilerinin artmasina ve yerel kiiltiirlerin yok
olmasina 6n ayak olmaktadir” (Rotha, 2000, s. 94).

Tim diinyaya Amerikan degerlerini dayatma ya da empoze etme egilimine sahip
Hollywood yapimi filmler, “bir kiiltiir ve yasam bigimi olarak kapitalizmi mesrulagtiran bir
biling big¢imi satar. Boylece Amerikan yapimi, homojen ticari kitle kiiltiirii biitiin diinyaya

ihrac edilir” (Yaylagiil, 2010, s. 19). Thrag¢ edilen bu iiriinler yoluyla yerel ya da geleneksel
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bicimler saf dis1 edilmekte, tiiketime dayali tek-tip bir kiiltiir dayatmasiyla karst karsiya
gelinmistir.

Amerikan filmlerinin ve diger kitle kiiltiirii irlinlerinin saldirisina ugrayan yerel
kiiltiirler (Bat1 Avrupa disinda, ulusal burjuvazilerin ve kiiltiirlerin yeterince gelismedigi
Asya, Afrika, Latin Amerika iilkelerinde), Amerikan tliketim kiiltiirii ve kapitalist ideoloji
tarafindan islevsizlestirilerek yerlerinden edilir. Bu tip tilkelerde genellikle Amerikan kdkenli
kitle kiilttirti iiriinleri ¢ok popiilerdir. Bu kitle kiiltiirii iirtinleri aracilifiyla disiik diizeyli,
eglence ve kacisa hizmet eden, apolitiklestirici bir ticari kiiltiir biitliin diilnyaya egemen kilinir.
Bu durum ekonomik ve kiiltiirel emperyalizmin bir géstergesidir. Bu yapi, uluslararasi esitsiz
is boliimii ve hiyerarsik yapinin bir sonucudur. Uluslar arasinda ekonomik bagimlilik, siyasal
ve kiiltiirel bagimligi da beraberinde getirmektedir. Bu anlamda Hollywood, kiiresel
bagimliligr da beraberinde getirmektedir (Yaylagiil, 2010, s. 18). Bdylece Amerika’nin
onciiliik ettigi ekonomik emperyalizm, kiiresel 6lgekli kiiltiirel bir emperyalizmin insastyla
sonuc¢lanmistir.

Ancak Hollywood ideolojisine karst olan bazi énemli sinema hareketlerinin ortaya
cikmasiyla, bazi sinemacilar tarafindan bir miicadele alan1 da yaratilmaya ¢alismistir. Bunlar;
Ucgiincii Sinema, Avrupa Sinemasi, Undergraund Sinema, Avant-Garde Sinema, Deneysel
Sinema gibi. Ayrica ana akim olarak nitelendirilen Hollywood yapimlarinin anlat1 kodlarina
karsin, sinemada alternatif anlatilar ortaya koymaya calisan baz1 akim ya da hareketler de s6z
konusudur; Fransiz Izlenimciligi, Rus Bigimciligi, Disavurumcu Sinema, Gercekiistiicii
Sinema, Italyan Yeni Gergekgiligi, Ozgiir Sinema, Fransiz Yeni Dalga gibi. Bu hareketlerin
diisiinsel zeminini ortaya koymay1 hedefleyen kuramlar ise Deneysel Sinema Kurami, Avant-
Garde Sinema Kurami, Undergraund Sinema Kurami, Minimaslist Sinema Kurami, Auteur
Sinema Kurami’dir. Diinya sinema tarihinde belirli donemlerde yogun ve belirgin bir liretim
bicimi olarak ortaya ¢ikan bu bagimsiz sinemalar ya toplumsal bilincin yiikseldigi ya
devrimci riizgarlarin estigi ya da i¢inde orgiitlii muhalefetin yiikseldigi donemlerde ortaya
cikan ve bu siireglerle sekillenen hareketlerdir (Giirkan, 2015, s. 48). Hollywood karsiti bu
akimlar, ana akimin dagitim ve gosterim kanallarindan ziyade, ticari olmayan kanallarla
filmlerini izleyicilere ulagtirmanin yollarini bulmaya caligmislardir. Ancak bu hareketlerin

kapitalist piyasa kosullarinda varliklarini siirdiirememeleri ve Hollywood’un mutlak
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egemenligi karsisinda giiclii birer alternatif olamamalar1 nedeniyle bir siire sonra sinema

tarihindeki yerlerini almiglardir.

4.2. Avrupa Sinemasimin Hollywood Karsisindaki Durumu

Sinemanin ortaya ¢ikmasi ve bir sanat dali olarak kabul gérmesi gibi biiyiik gelismeler
ilk kez Avrupa’da gerceklesmis, buna bagl olarak yine bu bolgede bir endiistri halini
almigtir. Ancak Avrupa, bu avantajli konumunu yalnizca I. Diinya Savasi’na kadar
stirdirmeyi basarmistir. Bu doneme kadar Avrupa’dan diger iilkelere dogru (6zellikle
ABD’ye) yogun bir film ihracati gergeklestirilirken, savasin patlak vermesiyle bu iistiinliik
artik geri dondiiriilemeyecek bir sekilde Amerika film endiistrisine, diger bir deyisle
Hollywood’a ge¢mistir. Savas, Avrupa’da her alanda biiyiik yikimlara yol agtig1 gibi sinema
sektoriinde de biiylik sorunlarin ortaya ¢ikmasina yol agmistir. Bu sorunlara savas sirasinda
yurlirliige giren ambargolar da eklenince, Avrupa’daki sinema {iiretimi durma noktasina
gelmistir. “Savas, Avrupa icin ticaret aglarin1 yok etmekle kalmamis, ayn1 zamanda film
iretimi i¢cin son derece Oonemli olan insan hayati, malzeme ve devam eden deneyler
bakimindan da Avrupa’ya agir bir bedel 6detmistir (Pearson, 2003, s. 42)”.

1920’lere gelindiginde Hollywood’un etki alani daha da genislemistir. 1920’lerde
Hollywood sadece Biiyiik Britanya, Kanada ve Avustralya gibi ingilizce konusulan pazarlara
degil, Avrupa’nin bir¢ok pazarina (Almanya ve Sovyetleri Birligi disinda) egemen olmus,
hatta Giliney Amerika, Orta Amerika hatta Karayipler’e kadar da ilerlemistir (Gomery, 2003,
s. 71). Bu tablo II. Diinya Savasi’na kadar devam etmistir. II. Diinya Savasi’yla birlikte
Avrupa sinema endiistrisi bu kez yogun bir politik baski ve bir ¢ok sansiir uygulamasina
maruz kalmigtir. Bu baski ve sansiiriin en agir Ornegi Hitler fasizmi doneminde
uygulanmigtir. Hitler fasizminin politikalar1 birgok 6nemli sinemacinin (6zellikle Alman ve
Italyan yonetmenlerin) ABD’ye iltica etmesine yol agmistir. ABD’ye giden bu sinemacilar,
Hollywood biinyesindeki stiidyolarda calismaya ve bu yeni diinyanin kurallarina gore
iiretimlerini siirdiirmeye baslamiglardir. “Bu kagis siireci sonunda Avrupa sinemasina 6zgii
sanat sinemasi olgusu yerini yavas yavas endiistri sinemast Hollywood hikayelerine

birakmaya baslamistir” (Karakaya, 2004, s. 67).
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II. Diinya Savasi’nin baglamasiyla Avrupa’daki film endiistrisi ¢cokerken Amerika’nin
film yapimina devam etmesi, savag bitiminde Hollywood’un Avrupa’nin tiim ihtiyacin
karsilayan birincil kaynak olmasii saglamistir. 1920°1i yillarda Hollywood denizasiri
gelirinin %65’ini Avrupa’ya ihrag ettigi filmlerden kazanmistir (Guback, 1969, s. 35). Bu
stire¢ sonunda Avrupa sinemasina 6zgii sanat sinemasi olgusu yerini yavas yavas endiistri
sinemas1 Hollywood hikayelerine birakmaya baglamistir. Buna karsin Avrupali uluslar,
kendilerini Amerikan film ihracindan korumak ve bu filmlerin ithalini, dagitimini ve
gosterimini engelleyebilmek i¢in ¢esitli glimriik duvarlart olusturmaya c¢aligmiglardir. Pek
cok tilkede film sanayi yok olma noktasina gelirken pek ¢ok iilkede de sinema ¢ok az bir
gelisme gosterebilmistir. Boylece 1930’lardan itibaren ve oOzellikle II. Diinya Savast
sonrasinda Amerikan film endiistrisi (Hollywood) uluslararasi bir hale gelirken biitiin diinya
pazarlarinda egemenligi ele ge¢irmistir (Guback ve Varis, 1982°den akt. Yaylagiil, 2010, s.
19).

1960’11 y1illar Avrupa sinemasinin toparlanmaya bagladig1 ve ticari sinema kaliplarina
belirgin bir direnisin hissedildigi yillardir. Italyan sinemasinda Yeni Gergekgilik sonrasi
donem, Fransiz sinemasinda Bresson’in ¢ikisi, Geng Alman sinemasinin atagi Slav ve Sovyet
sinemasi etkileri Hollywood merkezli isgal sinemasina alternatif olusturmustur (Karakaya,
2004, s. 67).” Ancak daha once de belirtildigi gibi, Hollywood’a bir alternatif olarak ortaya
cikan bu hareketler/akimlar, sinema tarihinin kilometre taslar1 arasinda yer almis olsa da
gercek anlamda Hollywood’la miicadele edecek ekonomik alt yapiya ve teknik donanima
sahip olmadiklart i¢in uzun Omiirlii olamamiglardir. 1980’11 yillar Hollywood sinemasinin
teknolojik alanda yeniden sahlanisa gectigi yillardir. Sinema endiistrisinin gelismesi i¢in
hi¢bir yatirnmdan kaginilmamis, yasal kolayliklar sonuna kadar kullanilmis ve Hollywood
yeniden Avrupa ve diinya sinemas iizerinde bunaltici agirligini hissettirmeye baslamistir
(Karakaya, 2004, s. 66-67). Amerikal1 dagitim sirketleri, bu yillarda Avrupa iilkelerinde ciddi
sayida cok-salonlu sinema kompleksleri insa etmistir. Bu salonlarda izleyici kaybeden
Avrupa filmleri de gosterim sansi elde etmis olsa da Avrupa yapimi filmleri izleyen Avrupali
sinema seyircisi sayist 1980’lerin bagindan 1990’larin ortalarina 600 milyondan, 100
milyona kadar diismiistiir (Branegan, 1995°ten akt. Ulusay, 2003, s. 62). Avrupa sinemasinin

pazar giiclinii yitirmesiyle ithal edilen Hollywood filmlerinin sayisinda ciddi bir artigin
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meydana gelmesine yol agmistir. Ornegin 1985 yilinda ABD yapimu filmlerin AB’deki Pazar
yap1 %53, 2000°de %73, 2010°da %68,2, 2016°da ise %67,5 tir.”

1996 ile 2016 aras1 Avrupa Birligi sinemalarinda gosterime giren toplam filmlerin
iilkelere gore dagilimi ise su sekildedir: ABD yapimlarinin orani 56%, Avrupa yapimlarinin
oran1 %25, Avrupa-ABD ortak yapimlarinin orant %17 ve diger iilke yapimlarimin %2’dir
(European Data Journalism Network, 2018). Hollywood’un Avrupa’daki bu pazar
hegemonyasi, Avrupa’nin ulusal sinemalarinin devlet politikalariyla korunmasina yol
acmistir. Bu korumact devlet politikalarinin temel amaci, Avrupa’nin ulusal sinemalarinin
korunmasi yoluyla Avrupa ulusal kiiltlirlerini, Amerikan kiiltiirel yayilmaciligina karst
korumaktir. Avrupali devletler 6zellikle 1940’11 yillardan itibaren Hollywood filmlerinin
pazar ele gegirmesiyle birlikte, Amerikan kiiltlir emperyalizminin yayilmaci niteliginin
dogurdugu tehlikelere karsi birtakim onlemler almaya caligsmiglardir. Alinan bu 6nlemler ve
kurulan destek fonlartyla genel anlamda bir Avrupa kiiltiirii inga edilmeye c¢alisilmigtir. Bu
onlemler ve destek fonlar1 yalnizca Avrupa sinemasini degil, ayn1 zamanda Tiirkiye’ nin de
icinde bulundugu pek ¢cok Avrupa Birligi liyesi olmayan {ilke sinemasini ve yonetmeni de
etkilemistir. Asagidaki boliimde Avrupa kiiltiir politikalar1 ¢er¢cevesinde Avrupa sinemasinin

Hollywood’a kars1 korunmasi ve gelistirilmesi i¢in tirettigi politikalar ele alinacaktir.

4.2.1. Avrupa kiiltiir politikalar1 ve medya

Avrupa Komiir Celik Toplulugu (Paris Antlasmasi, 1951) ve Avrupa Ekonomik
Toplulugu (Roma Antlagmasi, 1957), giinlimiiz “Avrupa Birligi” idealinin ilk niiveleridir.
Avrupa Ekonomik Toplulugu (AET), egemen iilkeler arasindaki isbirligine dayanan yakin
ekonomik baglarin ifadesiydi. AET nin kuruculari; Almanya, Fransa, Belcika, Hollanda,
Italya ve Liiksemburg’tur. Kurulus amaci ise “mallarin, isgiiciiniin, hizmetlerin ve
sermayenin serbest dolastig1 bir ortak pazarin kurulmasi ve en nihayetinde siyasi biitiinliige
gidilmesi”dir. Topluluk, “tek pazar” olusturma hedefiyle, Avrupa Tek Senedi ismini almistir.
17 Subat 1986°da Almanya, Belgika, Fransa, Hollanda, Ingiltere, Irlanda, Ispanya,
Liiksemburg ve Portekiz, 28 Subat 1986°da da Danimarka, italya ve Yunanistan antlasmay1

* Agnus Finney 1996 [1985,1990 yillar1] ve Europen Audiovisual Observatory’dan [2000 yil1] akt. Ulusay,
2003, s. 62; Europen Audiovisual Observatory Year Book Key Trends 2015, s.55 ve Year Book 2017-2018, s.
55.
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imzalamistir. 1987 yilinda yiiriirliige giren Avrupa Tek Senedi ile Avrupa Topluluklarini
kuran antlagmalar kapsamli bir bigimde degisiklige ugramis oldu.

Toplulugun yapisindaki en 6nemli degisim 1990’larin basinda meydana gelmistir.
Berlin Duvart’nin yikilmasinin ardindan 3 Kasim 1990°da iki Almanya’nin birlesmesi,
merkezi ve Dogu Avrupa iilkelerinin Sovyet denetiminden kurtulmalar1 ve
demokratiklesmeleri, Aralik 1991°de de Sovyetler Birligi’nin ¢6ziilmesi Avrupa’nin siyasi
yapismi bastan asagi degistirdi. Uye Devletler baglarimi giiclendirme kararliligiyla, temel
ozellikleri 9-10 Aralik 1991°de Maastricht’te toplanan Avrupa Birligi Zirvesi’nde
kararlagtirilan yeni bir antlasmanin miizakerelerine basladilar. Maastricht Antlagmasi, diger
adiyla Avrupa Birligi Antlagsmasi, 1 Kasim 1993 tarihinde yiiriirliige girdi.

Bu antlagma ile 1999°a kadar parasal birligin tamamlanmasina, Avrupa vatandagliginin
olusturulmasina ve ortak dis ve i¢ giivenlik ile adalet ve igislerinde isbirligi politikalarinin
meydana getirilmesine karar verilerek Avrupa Birligi olusturuldu®. Topluluk, Avrupa
Birligi"™ adimi aldiktan sonraki bu yeni evrede odagini ekonomiden, sosyal entegrasyona
(Avrupa vatandaghigi kavramiyla birlikte) kaydirmis oldu (Delanty, 2000, s. 109-110).
Boylece 1951 yilinda ekonomik hedeflerle kurulan birlik, 1993 yilinda Avrupa Birligi adiyla
kiiltiirel ¢ogulculugu savunan politikalar ve sdylemler iireten milletler-iistii bir yapiya
doniigmiistiir. Bu milletler-iistii kurumsal geligsmelere paralel olarak, 6zellikle son yirmi beg
yillik siiregte, “kolektif bir Avrupa kimligi anlayis1” insasina yoOnelik cabalar devam
etmektedir. Bu anlayis, farkliliklardan ya da teklikten ziyade “cesitlilik i¢inde birlik”
(Cinpoes, 2008) idealine dayanmaktadir. Morley ve Robins (2011, s. 38) AB’nin kurulus
amacini ve sahip oldugu kiiltiirel anlayis1 su sekilde 6zetler:

Uluslararasilasmaya bir panzehir ve kiiresel aglarin yol agtig1 diisliniilen
standartlasma ve kimlik kaybina karsi telafi olarak, Avrupa’da, kiiresellesme
mantiZinin tahrip ettigi duygusal aidiyet ve yerel anlamlara hitap eden isyankar

bir bolgecilik ¢ikmistir karsimiza. Bu yeni bolgecilik, Avrupa’daki kimliklerin

* https://www.ab.gov.tr

** 2004 yilinda, Avrupa Birligi'nin tarihindeki en biiyiik genisleme dalgasi gergeklesti ve 10 yeni iilke (Cek
Cumbhuriyeti, Estonya, GKRY, Letonya, Litvanya, Macaristan, Malta, Polonya, Slovakya ve Slovenya) Avrupa
Birligi'ne katildi. 2007 yilinda, Bulgaristan ve Romanya'nin katilimiyla AB'nin {iye say1s1 27 ye yiikseldi. 2013
yilinda Hirvatistan'in katilimiyla Avrupa Birligi tiye devlet sayis1 28’e ulagt1.
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farkliliklarina ve cesitliligine deger vermektedir ve kiiltiirel, bolgesel ve ulusal
mirastaki bu ¢esitliligi korumaya ve siirdiirmeye ¢aligmaktadir.

AB tarafindan iiretilen tiim politikalar, ortak bir Avrupa kiiltiirii insasina yoneliktir. Bu
“Avrupa”, yalnizca “genisletilmis, ulus-sonrasi bir kimlik” (Morley ve Robins, 2011, s. 42)
alan1 degil, ayn1 zamanda “kiiresel kiiltiiriin anonim standartlagmasina kars1 yerel bagliliklar
da destekleyen” bir biitiinlesme cabasidir. Bu biitiinlesmenin karsisindaki anonim
standartlarin kaynagi ise, ABD merkezli ekonomik kiiresellesme ve uzantisi olan kiiltiir
emperyalizmidir. Baska bir ifadeyle sdylenecek olursa, Avrupa Birligi kendi cografik
sinirlart i¢inde yeni bir kiiltiir alani1 insa ederken, bunu, Amerika merkezli kiiresel
kapitalizmin ekonomik ve Kkiiltiirel yayilmaciligi karsithiginda kurmaya c¢aligmaktadir.
Morley ve Robins’in (2011, s. 39) ifade ettikleri gibi:

Kiiresellesme siiregleri korku ve endise yaratiyorsa, bunlar genellikle Amerikan
kiiltiirti ve “Amerikanlagma” tehdidi ile iliskilendirilmektedir. Amerikan kitle
kiiltiirii, cok uzun bir siire, Avrupa kiiltiiriinii agindiran, tahrip eden bir gii¢ olarak
goriilmiistiir. Hollywood’un kiiltlirel hakimiyeti, Avrupa kiiltiir endiistrilerinin
hayatta kalma sansini bile tehlikeye atmis goriinmektedir. [...] Daha basit bir
ifadeyle, bu a¢idan bakildiginda ‘diisman, Hollywood’dur.

Avrupa biitiinlesmesi siirecinde hayata gecirilen bazi politikalar sunlardir: Avrupa
Birligi bayragi, marsi, Avrupa Giinii ve en O6nemlisi ortak para birimidir olan Euro’dur
(Dunkerley vd., 2002, s. 118). Birlik, bunun yani sira egitime de odaklanarak Leonardo da
Vinci, Erasmus, Comenius ve Tempus adli kiiltiirel aligverisi tesvik eden programlar da
yaratmustir. Bunlar Avrupa kiiltiir cografyasinin farklilasmasina olanak saglayan en belirgin
gostergeleri olma 6zelligine de sahiptir.

Amerika’nin ekonomik ve kiiltiirel emperyalizmine karsin, AB’nin, kiiltiirel alanla
ilgili politikalar {iretip hayata gecirmesi ancak 80°’li yillardan itibaren gergeklesmistir.
Schlesinger (1997°den akt. Bek, 2003, s. 24) “medya ile ilgili konularin ilk kez 1987 yilinda
Avrupa Komisyonu tarafindan ciddiye alindigini, genel olarak kiiltiirel meselelerin ise 1991
Maastricht Sozlesmesi’'nden sonra AB i¢in 0nem tagimaya bagladigini” belirtir. Avrupa
Birligi, Avrupa capinda medya endiistrisini desteklemek ic¢in, medya ve iiniversiteler
arasinda etkilesimin arttirilmasi; televizyon programlarinin serbestce dolasimi ve egitim ve

tesvik programlarinin uygulanmasi gibi mekanizmalarla Avrupa medya kiiltiiriini
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olusturmaya ¢aligmaktadir (Venturelli, 1993’ten akt. Bek, 2003, s. 24). Bunlardan MEDIA
(Measures to Encourage the Development of an Audiovisual Industry) programi, Avrupa film
ve gorsel-isitsel endiistrilerini desteklemek i¢in 1987 yilinda kurulmustur. Program, Avrupa
genelinde isbirligini ve kiiltiirel ¢ogulculugu insa etmeyi hedeflemektedir. AB’ye iiye
iilkelerde ve liye lilkeler disindaki tilkelerde iiretilen eserlerin gelistirilmesi, tanitilmast ve
hem Avrupa’da hem de Avrupa disinda dagitima girebilmesi icin destek saglar. i1k kez 1987-
1990 yillar arasinda hayata gecirilmis olan programin toplam biitcesi 29 milyon Dolar’d1.
1991-1995 yillar1 arasinda ikincisi yiiriirliige sokulan MEDIA 95 programinin biitgesi bu kez
270 milyon Dolar’a ¢ikarilmaistir.
[MEDIA] programi 1995 yilina kadar 15’ten fazla projeyi destekledi. Bunlardan
diistik biitgeli filmlerin dagitimmi destekleyen EFDO (European Film
Distribution Office) ve SCRIPT (European Script Fund) 1500°iin {izerinde
yapimi desteklemistir. SCRIPT, ozellikle kiiciik iilkelerden pek c¢ok senaryo
yazarma egitim c¢alismast sunmustur. EAVE (European Audiovisual
Entrepeneurs) de benzer bir bigimde, daha az avantajli bolgelerdekiler agirliklt
olmak iizere medya calisanlarina yonelik egitim seminerleri diizenlemektedir.
SCALE (Small Countries Improve Their Audiovisual Level in Europe)
Avrupa’nin kiiltiirel farkliligin1 desteklemek i¢in kurulmustur. BABEL
(Broadcasting Across the Barriers of European Languages) ise EBU (European
Broadcasting Union- Avrupa Yayin Isbirligi) ile Avrupa’da daha az konusulan
dillerin alt yazi ve dublaji i¢cin destek vermektedir. DOCU belgeselleri,
CARTOON animasyon ¢aligmalarini, MAP TV film arsivi konusunda televizyon
kanallarini destekler (Bek, 2003, s. 24).

Program 1996-2000 yillar1 arasinda {i¢iincii kez MEDIA 1I adiyla devam ettirilmistir
ve bu kez biit¢esi 510 milyon Dolar’a ¢ikmistir. 2001-2006 yillar1 arasinda ise MEDIA Plus
programindan sonra 2007-2013 yillar1 arasinda MEDIA 2007 adiyla dordiincii ok yillik bir
program diizenlenmistir. Bunlara ek olarak, Avrupa ile {igiincii lilkeler arasinda bu alandaki
isbirligini saglamak amaciyla MEDIA Mundus (2011-2013) programi kurulmustur. MEDIA
Mundus programiyla gelecegine yonelik olarak, Avrupa’nin kiiltiirel ve dilsel ¢esitliliginin
korunmasi ve desteklenmesi hedeflenmektedir. AB’nin bu hassasiyeti, altyazi, seslendirme,

sesli aciklama ile gorsel-isitsel eserlerin de dahil oldugu kiiltiirel ve yaratici ¢alismalarin
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dolagimu i¢in dilsel ¢esitliligin gerekliliginden kaynaklanmaktadir. Bununla birlikte Mundus
Programi, 6zellikle kiiltiirel ve yaratict sektorlerin ortak sorunlarina karsi (dilsel ¢esitlilik,
finansman, karmasik idari prosediirler ve diger pazar sorunlar1 gibi) bu sektdrlerin
desteklenmesi planlanmigtir. Program 6zellikle gérsel medyanin, son otuz yilda kiiresellesme
ile ortaya cikan degisim ve doniisiimlere (6zellikle dijitallesmeye) ayak uydurmasini
saglamaya ¢aligmaktadir. Boylece, Avrupa pazarindaki yerel endiistriler, kiiresel dl¢ekli dev
holdinglere kars1 rekabet edebileceklerdir.

MEDIA Mundus ve MEDIA 2007 programlarindan sonra 2018 yilinda da devam eden
Creative Europe (Yaratict Avrupa) programi hayata gecirilmistir. Yedi yil boyunca
stirdiiriilmesi planlanan ve 1.46 milyar Euro’luk bir biitceye (6nceki programlarin
biitgesinden %9 daha fazla) sahip olan Creative Europe programi, Avrupa’nin kiiltiirel ve
yaratici sektorlerini desteklemeyi amaglamaktadir. Programin biit¢esinde meydana gelen bu
artts MEDIA programimin AB’nin kiiltiirel alandaki politikalara giderek agirlik verdigini
gostermekle birlikte, bu programin da AB’nin kiiltiirel hedeflerini hayata gecirmek i¢in iyi
bir ara¢ oldugunu ortaya koymaktadir. Creative Europe programinin diger amaclar1 da
sunlardir”:

e Kiiltiirel ve yaratict sektorlerin dijital cagin ve kiiresellesmenin firsatlarini

yakalamasina yardimci olmak,

o i1gili sektodrlerin ekonomik potansiyellerine ulasmalarini, siirdiiriilebilir biiyiimeye,

caligmalara ve sosyal biitiinliige katkida bulunmalarin1 saglamak,

e Avrupa’nin kiiltiir ve medya sektorlerine yeni uluslararas: firsatlara, pazarlara ve

izleyicilere erisim olanag1 saglamak.

Programa, Avrupali medya igerik iireticileri (film ve TV program igerikleri i¢in) ile
etkilesimli projelerin yaraticilar1 bagvurabilmektedir. Ayrica Avrupali olmayan yonetmenler
de filmlerinin Avrupa pazarinda tanitimi ve gosterimi i¢in bu programdan destek
alabilmektedirler. Bu programla, 2.500 sanat¢1 ve kiiltiir uzmani, 2.000 sinema, 800 film,
4.500 kitap cevirisi, sektorde aktif olan kii¢iik isletmeler i¢in de 750 milyon Euro tutarinda

bir destek saglanmasi planlanmaktadir.

* Creative Europe https://ec.europa.eu/programmes/creative-europe/about_en
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Avrupa’da kitle iletisim endiistrilerine yonelik programlardan bir digeri, 34 tiyesi olan
Gorsel-Isitsel Eureka’dir (Audiovisual EUREKA-AVE). Avrupa film endiistrisini
canlandirma girisiminin bir parcasi olarak 1989 yilinda Paris’te olusturulan AVE, oncelikle
ileri gorsel-isitsel teknolojilerin gelisimini ve bu konuya iliskin bagvurulari tesvik eden bir
programdir. Bu konuda pazar olusturulmasi, ortaklar agi kurulmasi, bilgi alig-verisi, mali
destek arastirmasi gibi konularda sektdre aracilik yapan AVE ayrica konferanslar, seminer
ve festivaller de diizenlemektedir. AVE diger programlardan farkli olarak projeler
baslatmaktan ziyade endiistriden gelen belli tekliflere karsilik vermesiyle farklilagmaktadir.
Ayrica Avrupa Konseyi’nin yasal ve kurumsal gercevesinde Gorsel-Isitsel Eureka’ya bagh
olarak 1992°de kurulan Avrupa Gorsel-Isitsel Gozlemevi (Europen Audiovisual
Observatory), Avrupa’da gorsel-isitsel alandaki biitiin istatistiki verileri toplamak, filmlerin
izlenme oranlari, sinema salonlarinin sayisi ve sektore iligkin diger bilgileri profesyonellerin
hizmetine sunmaktadir (Ulusay, 2003, s. 65-66).

Avrupa’nin medya faaliyetleri konusundaki bu politikalari, kiiresel piyasa giiclerine
kars1 yerel dinamiklerin giiclendirilmesine yoneliktir. Bununla birlikte kiiltiirel farkliliklar ve
Avrupa’daki kiiltiirel kimliklerin korunmasi noktasinda gittikce artan bir duyarlilik
goriilmektedir. Medya faaliyetleri de Avrupa’nin bu kiiltiirel ve kimlik politikalarinin
desteklenmesi i¢in Onemli bir kaynaktir. Morley ve Robins (2011, s. 234) da Avrupa
biitiinlesmesinde medyanin roliinii ve dnemini soyle agiklar:

Ulusal kiiltiir ve kimliklerin tarihsel olarak gelisiminde kitle iletisiminin temel
mabhiyette rol oynadig sik sik gézlenmektedir. Basin ve yayin araclari, kitlesel
bir kamu yaratmiglar ve bu kamu da ulus ve milliyet¢ilik toplulugunu hayal
etmeye baslamistir. Bu tarihsel gelismenin 1s1831nda, Avrupa Toplulugu kiiltiir ve
kimliginin gelismesinde medyanin ayni derecede 6nemli bir rol oynamasinin
kacinilmaz oldugu diisiiniilmektedir. Bunun anlami1 sudur ki medya, uluslar-6tesi
kamular1 yaratacaktir, bu da yeni Avrupa toplulugunu tasavvur etmeye
baslayacaktir. Politikac1 ve biirokratlarin inanci, tek bir pazarin toplulugunu
yaratirken gelecegin siyasi ve kiiltiirel toplulugunu Avrupa 6l¢eginde yaratmakta

olduklaridir.
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1980’lerin sonlarindan itibaren, 6zellikle kiiciik iireticilere Avrupa capinda kredi ve
destek saglayan MEDIA programlari (ve buna bagli diger projeler) bu ¢abanin 6nemli
gostergeleridir. Bu programlarla giiclii bir medya endiistrisi kurulmaya calisilmaktadir.
MEDIA ve diger programlar da uzun vadede Avrupa’nin biitiinlesmesi ve kiiltiirel
cesitliliginin saglanmasi amacglanmaktadir. Ancak alinan tim Onlemlere ve destek
programlarina ragmen kiiresel bir aktér olan Hollywood, Avrupa’nin kiiltiir diinyasinda hala
baskin bir gii¢ olmaya varligin1 devam ettirmektedir.

Avrupa lilkeleri arasinda ortak film yapimini, dagitimint ve gosterimini destekleyen
Eurimages programi ise calismadaki Onemi acisindan asagida daha detayli olarak ele

alimmustir.

4.2.3. Ortak yapim pratigi olarak Eurimages

Ortak yapim, farkl iilkelerden en az iki yapimcinin iiretim kaynaklarini (para, ekipman
ve yaratict kadro vs.) devletler arasi anlagmalar cercevesinde bir araya getirerek film
iretmelerini saglar. Ortak yapimlar herhangi bir kisitlama olmaksimiz en az iki iilkenin
sinema pazarina ulasma olanagina sahiptir. Ortak yapim deneyiminin ge¢misi, 1920°1i yillara
dek uzanmaktadir. Bu donemde Hollywood filmleri Avrupa pazarinda gittik¢e giiclenmeye
baslayinca, Avrupa film endiistrileri (Almanya, Fransa, ingiltere) film alig-verisi yapmaya
basladi. II. Diinya Savagi’nin ardindan belli bir egilime doniisen ortak yapim pratigi, 1950’11
yillara gelindiginde film yapiminin ayrilmaz bir parcasi haline doniistii. Bu {iretim bigimi,
1965 yilinda Avrupa filmlerinin %45 nin ortak yapim olarak iiretildigi bir donemde ise en
yiikksek noktasina ulasti. Ancak 1970’li yilarda hiikiimetlerin film yapimima destek
saglamalar1 sonucu bu oran biiyiik bir diislis yasadi. Yeniden canlanma 1980’li yillarda
gerceklesti ve ortak yapimlarin sayisit 6zellikle Eurimages’in destegiyle 1990’11 yilarda
giderek artt1. Ornegin 1987°de Avrupa’da ¢ekilen filmlerin %12’si ortak yapim iken, 1993’te
bu oran %37’ye yiikseldi (Thompson ve Bordwell, 1994; Dale 1997; Finney, 1996’dan akt.
Ulusay, 2003, s. 66).

1980 oncesi yerli sinemalarin giiclendirilmesine yonelik yiiriirliikte olan politikalarin
AB’nin hem biitiinlesmesine katkida bulunmamasi hem de ekonomik ve kiiltiirel hedeflerine

hizmet etmemesi, biitiinliiklii bir Avrupa sinema endiistrisinin varligin1 zorunlu kilmistir. Bu
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amacla kurulan Eurimages fonu, Avrupa filmlerinin ortak yapimini ve dolasimini tesvik
etmeye caligmaktadir. Kiiresel Hollywood yapimlari karsisinda uzun yillar boyunca zay1f bir
ekonomik alt yap1 ve diisiik izleyici sayisiyla ayakta kalmaya calisan ulusal Avrupa
sinemalari, Eurimages fonuyla giiclendirilmeye ¢alisilmaktadir. Bdylece Avrupa’nin
ekonomik ve kiiltiirel biitiinlesmesi, Avrupa sinema endiistrisiyle de saglanmis olacaktir.

Eurimages, Avrupa Konseyi Bakanlar Komitesi’nin 26 Ekim 1989 tarihli 420. donem
toplantisinda “Yaratic1 Sinematografik Gorsel-Isitsel Eserlerin Ortak Yapimi ve Dagitimi”
amactyla kurulan Eurimages (Avrupa Destek Fonu), 1 Ocak 1989’da yiiriirliige girmistir.
Avrupa’nin diger programlarindan farkli olarak Avrupa Birligi tarafindan degil, daha fazla
iiyesi bulunan Avrupa Konseyi tarafindan kurulmustur. Merkezi Strasburg’da bulunan
Eurimages’in Aralik 2018 itibariyla 38 iiyesi bulunmaktadir. Fona iiye iilkeler sunlardir
(alfabetik olarak); Almanya, Arnavutluk, Avusturya, Belcika, Bosna Hersek, Bulgaristan,
Cek Cumbhuriyeti, Danimarka, Ermenistan, Makedonya, Estonya, Finlandiya, Fransa,
Giircistan, Hirvatistan, Hollanda, Irlanda, ispanya, Isvec, Isvicre, Italya, izlanda, Karadag,
Kibris, Letonya, Litvanya, Liiksemburg, Macaristan, Norveg, Polonya, Portekiz, Romanya,
Rusya Federasyonu, Sirbistan, Slovak Cumhuriyeti, Slovenya, Tiirkiye ve Yunanistan.
Fonun yonetim kurulunda, iiye her devletin temsilcisi bulunur. Bu temsilciler, filmlerin ortak
yapimi, dagitimi ve gosterimine verilecek olan desteklerin kararlastirildig: toplantilarda “icra
organ1” olarak yer alirlar.

Eurimages destek fonunun diger programlardan farki, bu fondan yararlanacak olan
iilkelerin AB’ye iiye olan {ilkelerle sinirli olmamasidir. Diger programlar sadece AB
iilkelerinden yapilacak bagvurulart kabul ederken, Eurimages fonundan yararlanmanin
sartlart ise daha farklidir. Eurimages, Avrupa Birligi’ne iiye olan tiim iilkelerden ve/veya
Avrupa Konseyi'ne iiye olan iilkelerdeki yapimcilarla ortak yapim i¢in bagvuran ii¢ilincii
iilkelerden yapilan bagvurulari kabul etmektedir. Bu iilkeler; Ermenistan, Kanada, Giircistan,
Rusya Federasyonu, Isvigre ve Tiirkiye’dir. Dolayisiyla Eurimages’in etki alani diger
programlara kiyasla daha genistir.

Eurimages fonu asagida belirtilen 4 ana alanda destek vermektedir. Bunlar;

e Ortak yapim,
o Dagitim,

o Sinema salonlarina destek,
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o Dijital yapim yardimlar.

Fondan destek almak isteyen projelerde su sartlar aranmaktadir: Projenin, fona {iye en
az iki farkl iilkenin ortaklifinda gerceklestirilecek olmasi gerekmektedir. Bu projeler
kurmaca, animasyon ve belgesel tiirlinde olabilir ve bunlarin siiresi 70 dakikadan az olmaz.
Projeler mutlak suretle fonun kiiltiirel hedefleriyle uyum iginde olmalidir. insan haklarini
rencide etmeyen, anti-demokratik tutumlart mesrulastirmayan, siddete 6zendirmeyen ve
pornografik 6geler icermeyen projeler fonun kiiltiirel degerlerine uygun goriilmektedir. Proje
ortag1 yapimcilar arasinda teknik ve sanatsal agidan, katilim paylarina paralel olarak bir
igbirligi yapilmasi istenir. S6z konusu isbirligi; senarist, besteci, yonetmen, goriintii
yOnetmeni, sanat yonetmeni, kurgucu vs. olarak projede yer alan yaratici ve teknik ekibin
ortak yapimcilarin ilkelerine gore miimkiin oldugunca esit dagilim gostermesi beklenir.
Benzer sekilde stiidyo, ¢ekim mekani, post prodiiksiyon ve diger faaliyet mekanlarinin
dagilimi da énem arz eder. Ornegin, Fransa ve Tiirkiye ortakliginda gerceklestirilecek bir
projede yonetmen Tiirkiye Cumhuriyeti vatandasi, goriintii yonetmeni Fransa vatandasi ya
da tersi olacak sekilde gergeklestirilmelidir. Ayn1 durum yapimin birinci ve ikinci roliindeki
oyuncularin ve mekanlarin dagilimi i¢in de gecerlidir.

Ikiden fazla yapimcinin ortak oldugu yapimlarda, biiyiik yapimcinin katilim pay1 ortak
yapim biitce toplaminin %70’inden fazla olamaz. Kiigiik yapimcilarin katilm pay1 ise
%10’dan az olmamalidir. ikili ortak yapimlarda biiyiikk yapimcinin katilim pay1 toplam
biitgenin %80’ini asamaz. Mindr yapimcinin katilim payr da %20’den az olmamalidir (5
milyon Euro’nun istiinde biitceli ikili ortak yapimlarda biiylik yapimcinin payr %90°1
gecemez).

Projelerin degerlendirilmesi su kriterlere gore yapilmaktadir (Eurimages, 2017, s.18):

Sanatsal/Artistik Kriterler;

e Senaryo kalitesi ya da geligmislik diizeyi,

o Hikaye ve tema (konu, igerigin orijinalligi),

o Karakterler ve diyaloglarin 6zgiinligi,

e Anlat1 yapisi,

e Bi¢im (yOnetmenin niyeti/bakis a¢isi, sinematik vizyon, tiir, ton vb.).
e Yaratici1 Ekibin Niteligi (Tecriibeler);

e YoOnetmen ve senaristler/yazarlar,
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e Yapimcilar,

e Cast ve ekip.

e Yapim Kriterleri;

o Sanatsal ve teknik isbirligi,

e Dolasim potansiyeli (festivaller, dagitim, izleyici),
o Finans (diizeyi, tutarlilign).

Eurimages destek fonu, yukarida belirtilen 6zellikler ve kriterler dahilinde kuruldugu
tarihten bugiine kadar pek ¢ok projenin ortaya c¢ikarilmasina destek olmustur. Fonun su anki
yillik toplam biitcesi 25 milyon Euro’dur. Bu biitce, iiye devletlerin yillik aidatlari ile filmlere
saglanan fonun geri doniisiinden saglanir (Council of Europe, 2018). Eurimages, kuruldugu
1989’dan Aralik 2018’e kadar 1988 yapima (1705 uzun metrajli kurmaca film, 245 belgesel
ve 38 animasyon) toplam 582.084.649 Euro fon saglamistir (EK-2). Bu fonun %90°1 ortak
yapim i¢in, %4’ yapimlarin dagitimi icin (1990’dan beri), %3’i yapimlarin sinema
salonlarinda gdsterimini tesvik etmek i¢in ve her yil 500 bin Euro da dijital yapimlar1 destek
icin kullanilmaktadir (Vinck, 2009, s. 264). Eurimages, Avrupa Sinemasi iiyesi olan 5 ayr1
iilkedeki 40 sinema salonuna yardim yapmaktadir. Ancak bu salonlarin yardim alabilmesi
icin yilda en az 27 hafta Avrupa filmi gostermesi gerekmektedir (http://www.coe.int/T/DG4/
Eurimages/Default _en.asp).

Hollywood karsisinda Avrupa sinemalarim giiclii kilmak, Avrupa ortak kiiltiirii ile
iilkelerin kendi kiiltiirel birikimlerini yansitan filmlerin yapim, dagitim ve gosterim
asamasinda desteklenmesini saglamaya ¢alisan Eurimages’in bu konuda belli bir misyonu da
bulunmaktadir. Eurimages basvurular arasindan se¢im yaparken 6ncelikle projenin sanatsal
degerini temel almakta, uluslararasi diizlemde ve Avrupa 6l¢eginde sinemasal gesitliligi
yansitan yapimlar, az bilinen oyuncu kadrosuna sahip, bicim ve konu agisindan daha
yenilik¢i filmlere destek saglamaktadir. Hollywood’dan “sanat filmi” kimligiyle farklilasan
Avrupa sinemasi, destekledigi yapimlarda da bu 6zellikleri aramaktadir (Orta, 2008, s. 168).
Ulusay, Avrupa sinemasinin, diger bir ifadeyle “sanat sinemasi’nin, Hollywood filmlerinden
farklarini su sekilde belirtir (2008, s. 50):

Avrupa sinemasiin Hollywood karsisindaki kimligi, genellikle ‘sanat filmi’
iizerinden tanimlanir. Bu sinema, popiiler, ticari, eglendirici, hizli ritim ve

aksiyona, gelismis 0zel efektlere, belli tiirlere ve yildiz oyunculara dayanan
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klasik Hollywood filmlerinden farkli olarak, yonetmenin ve bu nedenle kisisel
ifadenin 6nem kazandig filmlerin itibar edildigi sinemadir.

Ulusay’in, sanat sinemasi baglaminda vurguladigi yonetmen, “auteur’diir. Auteur
yonetmen, Hollywood stiidyo sistemindeki yonetmenlerden farkli olarak, filmlerinde kendi
diinya goriislinii yansitan kisidir ve bunu yaparken de ticari-popiiler sinemanin uylagimlarinin
aksine, kendi iislubunu yaratabilendir. Sanat filminlerinde “ironi, 6zbilinglilk (self-
consciousness), oyunbazlik (playfullness), yavas ve yansitici (reflective) kamera kullanimi,
kiskirtict kurgu, agik ugluluk ve iizerinde durulan konulara iligkin ¢oéziimler sunulmasinin
reddi gibi bazi temel uylagimlar, klasik Hollywood anlatisi ile arasinda yeterli bir mesafenin
konulmasint saglar. Avrupa filmlerinin ortak &zelliklerinden biri, giiniimiiziin toplumsal
sorunlariyla ve marjinallestirilmis sesleriyle ilgilenmesidir. Avrupa filmleri rahatsiz edici
toplumsal ve moral konular1 6zgiirce ele alir ve resmi tutumlar1 elestirmekten ¢ekinmez.
Avrupa filmlerinin tanimlayici 6zelliklerinden bir digeri de yenilik¢i ve deneyci olmalaridir.
Bu, icerikte ve bigimde klasik Hollywood sinemasinin regete 6zelligi tastyan kurallarinin
reddedilmesi anlamina gelir (Everett, 1996’dan akt. Ulusay, 2008, s. 50). Peter Wollen’in
tanimladig1 ve sinemanin “yedi erdemi” ve “yedi giinah1” olarak nitelendirilen klasik anlati
yapisi ile modern anlati” yapisi arasindaki farklar da aslinda ticari-popiiler sinema ile sanat
sinemasi arasindaki farklar1 ortaya koyar.

Bunlarin disinda Eurimages fonunun biri kiiltiirel digeri ekonomik olmak {iizere iki
temel amaci vardir. Fonun kiiltiirel amaci, Avrupa diislincesini ve toplumunun yapisini
yansitan yapimlar1 desteklemeye calismaktir. Ekonomik amaci ise ticari basariyr dikkate
alan, ayn1 zamanda sinemanin diger sanatlar gibi bir sanat oldugunu ve buna uygun hareket
etmek gerektigini gosteren bir endiistriye yatirim yapmaktir (Ulusay, 2003, s. 67). Bir
taraftan Avrupa’nin kiiltiirel biitiinlesmesinin anlam ve degerlerini aktaracak bir sinema
endiistrisi tesvik edilirken, diger taraftan bu endiistrinin iriinlerinin dolagimma ve
gosterimine olanak saglayan bir pazar yaratilmaktadir.

Fon, ozellikle 2012 yilindan itibaren kiiltiirel degerler ekseninde, film endiistrisinde

cinsiyet esitligi saglanmasi konusuna yogunlasmistir. Bu amagla, iiye devletlerin

* Klasik anlat1 yapist; anlat1 gegiskenligi, 6zdeslesme, seffaflik, tek olay, kapalilik, haz ve kurguya dayamrken
modern anlat1 yapisi ise anlat1 gegissizligi, yabancilagma, 6n plana ¢ikarma, ¢oklu olay, agiklik, rahatsiz olma
ve gergeklik olarak farklilagir.
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temsilcilerden olusan bir “Cinsiyet Esitligi Calisma Grubu” olusturulmustur. Ug ayda bir
toplantilar diizenleyen grubun amagclari sunlardir: (1) Diger ulusal ve uluslararasi kuruluglarla
isbirligi i¢inde, sinema sektoriindeki kadinlarin varliginin ulusal ve uluslararasi diizeyde
incelenmesi. (2) Eurimages’in proje seciminde cinsiyet esitligi agisindan analiz edilmesi. (3)
Eurimages’a gonderilen bagvurular i¢in “projenin cinsiyeti” hakkinda bilgi toplanmasi.
Eurimages, cinsiyet esitliginin saglanmasi konusunda 2020 yilina kadar kadinlar ve erkekler
arasinda “fona esit ulasma” dagilimi hedefini benimsemistir. Fonun bu amaca yonelik
gelisimi, web sitesinde yayinlanan “Eurimages Toplumsal Cinsiyet Esitligini destekliyor”
(Council of Europe: Eurimages, 2018) kampanya grafiginde gosterilmektedir. Grafikteki
“mevcut durum” ylizdesi (Aralik 2018 itibariyla %34), kadinlara yonelik projelere verilen
toplam destegin payini yansitmakta ve her alt1 karar toplantisindan sonra degisen ortalamay1
gostermektedir. Fonun 2020 hedefi, sinema sektdriinde cinsiyet esitliginin tam anlamiyla
hayata gectiginin ifadesi olan %50 kadin, %50 erkek oranina ulasmaktir. Fonun bu tutumu,
kadinlarin sinema sektoriinde yeterli oranda temsil edilmemesi sorununu ele alma
konusundaki kararliligin1 yansitmaktadir. Bu stratejinin uygulanmasi yoluyla Eurimages,
kadin yonetmenlerin goriiniirliigiiniin arttirilmasi ile kadinin kamera 6niindeki ve arkasindaki
roliiniin tesvik edilmesi amaciyla bir dizi onlem alarak, degisim igin itici bir gii¢ haline
gelmeyi hedeflemektedir.

Fondan yararlanmak isteyen tiim yapimlar, insan haklar1 (6zel olarak da kadin haklari,
cocuk haklari, hayvan haklar1 vs.) ve demokrasi gibi “fonun kiiltiirel degerleri” konusunda
hassas olmak ve bu degerleri gdzetmek zorundadir. Sadece AB iiye iilkelerinde degil, ayni
zamanda yukarida belirtilen Avrupa Konseyi iiye tilkeleri ile ortak yapim sartin1 karsilayan
diger ticlincii iilkelerden yapimcilarin da bu fondan yararlanabildigi goz oniine alindiginda,
Avrupa degerlerinin etki sahasi, cografik siirlarmin 6tesine gegmektedir. Bu noktada,
Eurimages’in ii¢lii bir kiiltiirel amaca hizmet ettigi ortaya c¢ikmaktadir. Bunlar, (1)
Eurimages’in Avrupa kiiltiirel degerlerini dolagima sokarak, Avrupa biitiinlesmesine hizmet
etmesi, (2) AB iiyesi olmayan {ilkelerden yapilan bagvurularin da ayni1 degerleri gézetme
zorunlulugu (ya da fonun kiiltiirel degerlerine uygunluk kriteri), (3) ABD’nin dnciiliik ettigi
kiiltiir emperyalizmine karsi kurulan bir miicadele alani olmasi. Eurimages yapimlarinin
tagimasi gereken bu ii¢ 6zellikten birincisi, ortak yapimlar yoluyla ortak bir Avrupa kiiltiirel

kimliginin miizakere edilmesi ve kolektif bir bilincin insa edilmesi amacina hizmet ederken,
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ikinci ve liglincli ozellikler ise geligkili bir durum arz etmektedir. Fon, ABD’nin kiiltiir
emperyalizmine (hegemonyasina) karst bir 6nlem olma (kars1 hegemonya) 6zelligi tagirken,
kendi degerlerini -tipki ABD gibi- cografik alanmin diginda etkili kilmaya ¢aligmaktadir.
Burada ortaya ¢ikan geliski, s6z konusu degerlerin “iyi-kotii”, “dogru-yanlis” ya da “evrensel
olarak ideal normlar” olmalar1 degil, bu degerlerin, ait olduklar1 diislince diinyasinin disina
empoze edilmesinden kaynaklanmaktadir. Bu nedenle bir taraftan Avrupa diisiincesinin
driinleri olan yapimlar AB iiyesi olmayan iilke sinemalarinda gosterilerek etki alani
genisgletilmekte, 6te yandan bu fondan yararlanacak iiye olmayan {ilkelerden yapilan
bagvurularin da ayni “duyarliligi” yansitmasi gerekmektedir. Dolayisiyla referanslarini
Avrupa felsefesinden, tarihsel ve toplumsal gelisim siirecinden alan bu degerleri dolagima
sokan fon, Avrupa biitiinlesme siirecinde kiiltiirel alanin insa edilmesini hedeflerken ayn1
zamanda ABD’nin kiiltiir emperyalizmine kars1 miicadele etmekte ve cografi sinirlarinin

otesindeki bolgelerde Avrupa degerlerini yaymaya ¢aligmaktadir.

4.3. Tiirkiye’de Sinema Sektoriiniin Durumu

Sinemanin Tirkiye’deki 100 yili askin seriiveni, iilkenin politik, ekonomik ve
toplumsal yapisiyla benzer dzellikler arz eder. Ulkedeki sinema sektorii ekonomik krizler,
darbeler, anayasal degisiklikler, kaoslar gibi pek ¢ok olumsuz gelismeden etkilenmis ve hatta
yakin doneme kadar da devletin hicbir destegi olmadan kendi imkanlariyla ayakta kalmaya
calismistir. Oysa “sinemalarinin biiyiikk ¢ogunlugu kurulus asamasinda devlet destegi ve
tesvikleri ile yapilanmistir: UFA 6rneginde Alman sinemasi, Musollini déneminde Italyan
sinemas1, Sovyet sinemasi, giiniimiizde Cin ve Iran sinemasi drneklerinde oldugu gibi”
(Erkilig, 2003). Bu nedenle Tiirkiye’de sinemanin baslangi¢ tarihi olarak kabul edilen 1914
yilindan 1950 yilina kadarki 36 yillik siirecte Tiirkiye’de ¢ekilen toplam film sayis1 sadece
166°dir (Ozgii¢, 2014, s. 1020). 1920°li ve 30’lu yillarda Muhsin Ertugrul 6nciiliigiinde
yiiriitiilen ve Tiyatrocular Donemi olarak nitelendirilen donemde iiretilen yapimlar, sinema
dilinden uzak, teatral yapimlardir. 40’lar ise sinemanin, tiyatronun etkisinden kurtulmaya
basladig1 ve Yesilcam sinemasinin yavas yavas filizlendigi yillardir. Ancak yine de 1950’11
yillarin baglarina kadar Tiirk Sinemasi diger lilke sinemalara gore geride kalmistir. Bu

donemde filmlerin gise gelirleri genellikle maliyetlerini karsilayamamigstir.  Tiirk
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Sinemasi’nda 1922 yilindan 1949 yilina kadar donem, sivil yapimevleri bazinda
yapilandirildigi icin Ozel Yapimevleri Dénemi olarak adlandirilir. Bu dénemdeki en énemli
yapimevleri Kemal Film (1921-1924) ve Ipek Film (1928-1976) olmustur (Yavuzkanat,
2010, s. 5). Oysa 1950’li yillara kadar birgok {ilkede sinema endiistrisi ekonmik alt yapisini
tamamlamis, sinema tarihinde kilometre taslar1 olarak kabul edilen akimlara sahne olmustur
(Sovyet Bicimciligi, Disavurumcu Alman Sinemasi, Italyan Yeni Gergekgiligi gibi). Bu
durumun en 6nemli nedeni, Tiirkiye’de bir sinema politikasinin olmamasidir.

1950’lerde yasanan en dnemli gelisme Tiirkiye’nin ¢ok partili hayata gecisidir. Bu
gelismeyle birlikte birtakim hukuksal ve ekonomik reformlar gergeklestirilmis olsa da
sinema sektorii bu donemde de devletten herhangi bir destek almamaistir. Buna ragmen dnceki
yillara kiyasla, yerli film ve yapimci firma sayisinda biiyiik artis meydana gelmis, 1950-1959
yillar1 arasinda toplam 509 film iiretilmistir (Ozgiic, 2014, s. 1020). Bu iiretim Metin Erksan,
Liitfi Omer Akad, Muharrem Giirses ve Memduh Un gibi kendi ¢abalariyla film yapmaya
caligsan yonetmenlerin ¢abalarindan kaynaklanmistir.

1960-1970 yillar1 arasinda Tiirk sinemast yerli film ve izleyici sayis1 bakimindan ¢ok
biiyiik bir yol kat etmistir. 1960-1969 yillar1 arasinda toplam 1735 film iiretilmistir (Ozgiig,
2014, s. 1020). Bu artisin temel nedeni, izleyici odakli bir iiretim modelinin benimsenmis
olmasidir. Bu donemde de herhangi bir devlet destegi s6z konusu degildir. Kurulan bolge
isletmeciligi ve yildiz kavrami bu donemde Tiirk sinemasinin iiretim bi¢imine hakim
olmustur. Buna gore bolge isletmecileri, bolgelerindeki seyircilerin talepleri dogrultusunda
yapimcilara film yaptirilip yine filmlerde seyircilerin talep ettigi yildizlar oynatilmistir. Bu
durum ise birbirini tekrar eden filmler ortaya ¢ikmasina yol agmistir. Sinema sektdriiniin bu
yillarda karli bir sektor haline gelmesi ile yapimec1 ve yapimevi sayisinda 6nemli artiglar
gozlenmistir. Bu donemde bazi dernekler ve birlikler kurulmus ancak basarili sonuglara
ulagilamamustir (Tung, 2006, s. 43-53).

1970-1980 yillar1 arasinda Tiirkiye’nin politik, ekonomik ve toplumsal hayatinda
meydana gelen calkantilar, sinema sektoriinii de etkilemistir. Televizyon yaymciliginin
gelismesi, sinema seyircisi sayisinda ciddi bir diisiise yol agmistir. Bu gelismeler, birgok
yapimcinin ekonomik olarak ¢okiisiiyle ve ciddi sayida sinema salonunun kapatilmasiyla
sonuglanmistir. Buna ragmen Onceki doneme kiyasla film tiretiminde bir artis da meydana

gelmistir. 1970-1979 yillar1 arasinda toplam 2055 film iiretilmistir (Ozgiig, 2014, s. 1020).
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Yapimecilar, seyirciyi yeniden salonlara ¢ekebilmek amaciyla seks ve arabesk film iiretimine
yonelmis ve nitelikli yapimlardan uzaklagmislardir. Bu donemde meydana gelen en dnemli
gelisme olan Sinema Dairesi Bagkanligi’nin kurulmasi seks filmleri furyasi nedeniyle
“sansiir” mekanizmasinin agirlastirilmasiyla sonuglanmastir.
1977 yilinda Tiirk sinemas: ile ilgili yasal diizenlemeler yapmak, yurt diginda
film haftalar1 diizenlemek ve yurt disinda festivallere katilacak olan filmlerin
altyazili kopyalarin1 hazirlamak gibi gorevleri yerine getirmesi amaciyla Kiiltiir
Bakanlig1 biinyesinde Sinema Dairesi baskanligi kurulmustur. 1978 yilinda
sektorden kisilerin katildigi Devlet Sinema Kurultay1 diizenlenmis ve sinemanin
sorunlart ile ilgili konular tartisilmis ve sinema yasasi taslagi sekillenmistir.
Ancak Sinema Dairesi’nin hazirladig1 yasa tasaris1t Meclis’te kabul edilmemistir.
Bu donemde ¢ikarilan Denetleme Tiiziigii ile sansiir agirlagmistir (Erkilig, 2003,
s. 140).

1980 askeri darbesi, Tiirkiye’deki her alani1 derinden etkiledigi gibi sinema sektoriinii
de etkilemistir. Bu donemde yasanan pek c¢ok olumsuz gelismeye ragmen bazi olumlu
gelismeler de ortaya ¢ikmistir. 1986 yilinda ¢ikarilan “Sinema Video ve Miizik Eserleri
Kanunu” ile sinema alaninda gerekli yasal diizenlemeler yapilmistir. Filmler ve video
kasetlerin resmi bandrol ile tescil edilmesi ve bdylelikle telif haklarindan yararlanabilmeleri
saglanmistir. 1989 yilindan itibaren belediye paylarindan, bandrol {icretlerinden ve kayit
tescil gelirlerinden oranlarla olusturulan 6zel bir fon ile sinemaya destek saglanmaya
baslanmistir (Erkilig, 2003, s. 140). Boylece 1914 yilindan beri kendi olanaklariyla ayakta
kalmaya c¢aligan Tiirkiye sinemasi, bu yasayla birlikte ilk kez devlet destegi almaya
baslamistir. Bu donemde sinema sektorii agisindan meydana gelen bir diger 6nemli gelisme
de Tiirkiye’nin 1989 yilinda Eurimages destek fonuna iiye olmasidir. Bu iiyelikle birlikte,
Tiirkiye’deki ticari-popiiler sinema ile Avrupa/sanat sinemasi belirgin bir sekilde ayrismaya
baslamistir.

Devlet desteginin saglanmasi ve Eurimages iiyeligi gibi olumlu gelismelere karsin bu
donemde meydana gelen ve Tiirkiye sinema sektdriinii biiyiik dl¢iide olumsuz etkileyen bazi
olumsuzluklar da ortaya ¢ikmistir. 1989 yilinda Yabanci Sermaye Yasasi’'nda yapilan bazi
degisikliklerle Amerikan film sirketlerinin Tiirkiye’ye girmelerine zemin hazirlanmigtir. Bu

degisiklik tipki Avrupa sinemasi ve diger iilke sinemalarinda oldugu gibi, Tiirk sinema
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endiistrisinde de biiylik tahribatlara yol agmistir. Tiirkiye sinema pazarina giren Amerikali
United International Pictures (UIP, Paramount, Touchstone Pictures gibi biiyiik sirketlerin
filmlerinin dagitimcist) ve Warner Bross., dagitim ve gosterim aglarini ele gegirerek yerli
yapimlarin gosterim olanagini neredeyse yok etmistir. Bu donemde (1980-1989) vizyona
giren yerli film sayist 1134°tiir ve dnceki doneme kiyasla bu sayida yariya yakin bir azalma
meydana gelmistir (Ozgiig, 2014, s. 1020). Dahasu, kiiresel bir gii¢ olan bu dev holdingler,
dagitim ve gosterim aglarimi tekellestirdikten sonra -tiim diinyada oldugu gibi- izleyicinin
ilgisinin yerli yapimlardan Amerikan yapimlarina kaymasina yol acan biiyiik biitceli ve
gosterisli yapimlar (blockbuster) Tiirkiye pazarinda dolasima sokmuslardir.
1989 yilinda donemin siyasal iktidarinin yaptig1 bir yasal diizenlemeyle, kotalar
kaldirilmis, Amerikan dagitim sirketleri Tiirkiye’de biiro ve temsilcilikler agip,
aracisiz film getirmeye ve gostermeye, sonrasinda salonlar tek tek ele gecirmeye
baslamistir. Bu kurumlasma daha ilk yilinda etkisini géstermis ve 1989 yilinda
230 Hollywood ve Amerikan dagitim sirketlerinin dagittig1 yapimina kars1 12
yerli film gosterime girebilmistir. On yil sonra bu rakamlar 275’e 12 Tiirk film
seklinde gerceklesmistir. Salonuyla, seyircisiyle ele gecirilmis bir iilke
sinemasinin ayakta kalma, kendini var etme sorunu her tiirlii sorunun {izerindedir.
Donem, Tiirk sinemasi i¢in bir anlamda 6liim-kalim doénemi haline gelmistir
(Karakaya, 2004, s. 67).

1990’11 yillarda sinema sektoriinde yasanan krizlerin temel nedenleri, 80’li yillarin
sonunda Tiirkiye pazarina girmis olan dev Amerikan holdingleri ve kota engeli kaldirildig1
icin piyasada biiyiik bir enflasyon yaratan Amerikan yapimlari karsisinda yerli yapimcilarin
miicadele giiclinlin olmamasidir. Bu krizin yegane ¢oziimii ise devlet destegi olarak
goriilmiistiir. Oyle ki bu dénemde iiretilen ve gdsterim sans1 bulan yerli yapim sayisi sadece
417°dir (Ozgiig, 2014, s. 1020). Bu iiretim miktari bile yerli yapimlarin Amerikan majorleri
karsisinda hicbir destek olmadan ayakta kalamayacaginin gostergesi olmustur. Devlet destegi
odaklt bu ¢6ziim tartigmalar1 ise 2004 yilinda ¢ikarillan “5224 sayili Sinema Filmlerinin
Degerlendirilmesi ve Smiflandirilmasi ile Desteklenmesi Hakkinda Kanun”la birlikte
amacina ulagmig ve 2005 yilindan itibaren yerli filmler belli oranlarda devlet desteginden
yararlanmaya baglamistir. Bu destekle birlikte Tiirkiye’de yerli film {iretiminde énemli bir

artis saglanmistir. 2002 yilinda sadece 9 yerli film vizyona girmisken, 2016 yilinda bu say1
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135’e ¢ikmistir (EK-3). Boylece bu yapimlara on dort yilda toplam 7.467.009 TL. destek
saglanmistir.

Giinlimiizde yerli yapimlara Kiiltiir ve Turizm Bakanligi’nin diginda, Anadolu Kiiltiir
ve !f Istanbul Uluslararas1 Bagimsiz Filmler Festivali ortakligryla kurulan Yeni Film Fonu
(IKSV, 2018, s. 2) da destek vermeye baglamistir. Bunlarin disinda yerli yapimlarin

yararlanabildigi ulusal olmayan-resmi tek destek ise Eurimages Destek Fonu’dur.

4.3.1. Eurimages iiyeligi ve yerli sinema

Tiirkiye 1987 yilinda Avrupa Toplulugu’na tam iiyelik i¢in bagvurdu. Topluluk
Komisyonu ise tam iiyelik basvurusunu erken bularak kiiltiir dahil belli alanlarda Tiirkiye ile
iliskilerin daha da gelistirilmesi konusunda telkinde bulundu. Tiirkiye bunun ardindan ortak
film yapim fonu Eurimages’a iiye oldu (Ulusay, 2003, s. 60). Komisyonun bu telkininden
anlasilacag iizere, bu fonun kiiltiirel bir misyonu bulunmaktadir. Tiirkiye agisindan bu fon,
Avrupa Birligi tam iiyeliine uzanan siirecin bir parcasi olarak degerlendirilirken, Avrupa
Birligi agisindan ise Avrupa kiiltiiriiniin sinema yapimlari araciligiyla yayilmasi anlamina
gelmektedir. Clinkii Avrupa Birligi, ortak kiiltiirel degerlerin insa edilmesi esasina dayanir.

Komisyonun bu telkini iizerine Tiirkiye, Avrupa Sinemasi Destekleme Fonu olan
Eurimages’a 28 Subat 1990 tarihinde iiye olmustur. Tiirkiye’nin bu fona {iyeligi, 1970’lerde
baslaylp 1990’11 yillarda daha da siddetlenen yapim sektoriindeki krizin yogun olarak
hissedildigi bir donemde gergeklesmistir. Bu uzun siiregte yerli yapimlar1 krize sokan
faktorler kisaca sunlardir: Amerikali UIP ve Warner Bross. sirketlerinin hicbir araci sirket ve
kota olmadan Tiirkiye’ye getirdigi gosterisli yapimlar ve bununla baglantili olarak yerli
yapimlarin cazibesini kaybetmesi, seyirci begenisi ve profilinin degigmesi, dagitim ve
gosterim aglarinin yine bu sirketler tarafindan tekellestirilmesi ve son olarak 6zel televizyon
kanallarinin sayisindaki artis.

Yerli yapimlarin sayisinin tilkenme noktasinda geldigi bu siirecte, Eurimages,
Tiirkiye’deki yapimcilar i¢in hayati bir kaynak olmustur. 1980’lerin sonunda Tiirkiye’de
sinemanin derin bir kriz i¢inde bulundugunun hatirlatan Tiirkiye’nin o donem Eurimages
temsilcisi Faruk Giinaltay’a gore, Eurimages oncelikle bircok kisiye moral vermistir.

Giinaltay, “Yoksa sinema alan1 tamamen terk edilecekti” demekte ve Eurimages iiyeliginin
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sonuglarinin degerlendirirken su yorumu yapmaktadir: “Hem iyi hem koétii bir yani, Tiirk
sinemacilarin Avrupa {ilkelerinin sinema sektoriinden ne kadar kopuk olduklarini ortaya
koydu. Bir i¢inde doniikliik vardi. Bu agidan bu ortak yapimlar zorunlulugu, Eurimages’dan
faydalanabilmek i¢in birka¢ tane pencere agmaya sebep oldu” (Ulusay, 2005, s. 332).
SESAM (Sinema Eserleri Sahipleri Meslek Birligi) Baskani Kadri Yurdatap da Tiirk
sinemasinin o donemki durumu ve Eurimages iiyeligi hakkinda su tespitlerde bulunur (Akt.
Ulusay, 2003, s. 75):
90 oncesi ve 95 yillarinda, sinemamiz iki defa hi¢ film ¢ekemeyecek duruma
gelmistir. {1k firtinadan Kiiltiir Bakanlig1’nin yardimlariyla cekilen 7-8 filmle bir
cikis trendi yakalayarak kurtulmustur. Ikinci ve son firtinadan ise Tiirk
sinemasini kurtaran Eurimages olmustur. 1996 ve 1997 yillarinda ¢ekilen
filmlerin %80°1 Eurimages desteklidir.

Tiirkiye, Eurimages destek fonundan en ¢ok yararlanan iilke siralamasinda 38 iiye tilke
arasinda 7. sirada yer almaktadir (Yavuz, 2012, s. 84). Tiirk yonetmenler, Eurimages destek
fonundan 1990 yilindan 2018 yilinin sonuna kadar toplam 93 proje i¢in destek almistir. Bu
projelerin diger ortak yapimecilari Fransa, Almanya, Yunanistan, Isveg, Isvicre, Polonya, Cek
Cumhuriyeti, Ispanya, Hollanda, Macaristan, Bel¢ika, Romanya, Izlanda, Bulgaristan,
Kibris, Portekiz, Ingiltere ve Bosna-Hersek’tendir (EK-5). Tiirk yonetmenlerin 2018 yili
sonuna kadar almis oldugu destek miktarmin® toplami ise 19.010.717 Euro’dur (EK-6). Bu
miktar, devletin yerli yapimlara 14 y1lda (2002-2016) 135 projeye sagladig: 7.467.009 TL’lik
destegi goz oOniine alindiginda, Eurimages’in yerli yapimlar ne kadar 6nemli bir destek
oldugu ortaya ¢ikmaktadir.

Eurimages, onceki bdoliimde belirtildigi tizere, bu yapimlarin {iiretim siirecini
desteklerken ayni zamanda dagitim ve gosterimlerinin gergeklestirilmesi saglamak i¢in de
bir takim destekler sunmaktadir. Bu desteklerden ise dagitim firmalari ile sinemalar
yararlanabilmektedir. 2016 yilina kadar Tiirkiye’den bu gosterim desteginden, 18 farkl
sehirlerden toplam 25 sinema yararlanmistir (EK-7). Bu gosterim ag1 sayesinde sanat ya da

Avrupa sinemasi olarak nitelendirilen yapimlar, Tiirkiye’deki seyircilere ulastirarak hem

* Bu yapimlarim bazilari gesitli nedenlerle ya gosterime girmemis ya da fondan almaya hak kazandiklart
destekten vazgegmislerdir. Bakiniz EK-6.
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Avrupa sinema pazarini genigletmekte hem de bu yapimlar yoluyla Avrupa kiiltiiriiniin
yayilmasina olanak saglanmaktadirlar.

Yapimlar bu dagitim ve gdsterim desteklerinin yan1 sira ortak yapimcilarin vatandasi
olduklar1 tilkelerde de gosterilmektedir. Yapimcilar, dagitimcilar, diger Eurimages iiye
iilkeleri ve sinemalarini destekleyen Avrupa organizasyonlari bu sekilde bir araya getirilerek
genis bir ag olusturulmaktadir. Bu organizasyon sayesinde Amerikali majorlerin kiiresel
dagitim ve gosterim tekellerine karst miicadele edilmektedir. Bu da Tiirkiye gibi sinema
endiistrisi pek gelismemis olan iilkelerdeki yapimlarinin bir nebze de olsa ulusal sinirlari
asarak uluslararasi arenada taninmasina yardimei olmaktadir. ve Boylece yukarida zikredilen
Tiirkiyeli pek cok yoOnetmen, yapimlariyla Cannes, Sundance, Venedik, Berlin gibi
uluslararasi, Istanbul, Antalya, Adana gibi ulusal film festivallerden de &diiller alinmasina
zemin hazirlamaktadir.

Bu destekten yararlanmis olan ve sanat sinemast baglaminda “auteur” olarak
nitelendirilen baz1 yonetmenler ise sunlardir: Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz, Yesim
Ustaoglu, Emin Alper, Semih Kaplanoglu, Reha Erdem, Ozcan Alper, Ferzan Ozpetek,
Semir Aslanyiirek, Dervis Zaim, Kutlug Ataman, Atif Yilmaz, Erden Kiral, Omer Kavur,
Ugur Yiicel, Handan Ipekgi, Ali Ozgentiirk, Tung Basaran, Reis Celik, Baris Pirhasan, Yavuz
Turgul, Omer Kavur ve Mustafa Altioklar (EK-5). Bu yénetmenlerin bazilar bu yapimlarda
ikinci ya da ti¢lincii yapimet olarak da yer almigtir.

Bugiine kadar kendisinin yonettigi ii¢, yapimci olarak da iki film i¢in Eurimages’dan
yardim alan Omer Kavur, fondan aliman destegin 6nemli bir miktar oldugunu belirtmektedir:
“Biz baska yerden bulamay1z bunu. Bizim tarzimizda film yapan insanlar, biraz kisisel biraz
sanatsal tanimina giren filmleri yapan kisilerin higbir yerden para bulma sansilar1 yok.” ilk
ve ikinci filmini Eurimages destegiyle gergeklestiren yonetmen Baris Pirhasan da ‘O destek
olmasaydi yapilamayacak bir siirii film vardi’ demekte ve fondan gelen nakit paranin
onemine dikkat cekerek Eurimages’in bu konuda neredeyse belirleyici bir hakki
bulundugunu belirtmektedir. 1950’ lerden bu yana film ¢ekmeyi siirdiiren ve simdiye kadar
iki filmi i¢in Eurimages’dan yardim almis olan Tiirk sinemasmin eski kusak
yonetmenlerinden Atif Yilmaz ise ortak-yapim fonunun yararli oldugunu kaydetmekte ancak

su degerlendirmeyi yapmaktadir (Akt. Ulusay, 2005, s. 336-337):
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Olumlu bir etkisi oluyor. Ciinkii bir fakir bir sinemayiz. Ama aslinda énemli
degil. Biit¢enin yiizde 15’ini veren bir kurum 6nemli olamaz. Ama biz maalesef
isi ucuzlatip sadece o parayla, birazda buldugumuz ii¢-bes kurusla film bitirmeye
calistyoruz. O zaman bizim i¢in 6nemli hale geliyor. Halbuki Bati’daki
Eurimages iiyeleri i¢in bunun ¢ok fazla 6nemi yok.

Eurimages gibi ortak yapimlar {ilkelerin sanatsal ve teknik kalitelerini yiikseltmeleri
icin bir olanak saglarken, ortak iilke kiiltiirleri arasindaki iligkileri yogunlastirmakta ve
iiretilen filmlerin daha iyi standartlarda olmasma imkan tanimaktadir. Bu cercevede
Eurimages fonundan destek alan yapimlarin yonetmenleri de fonun Tiirkiye sinemasi
acisindan onemini siklikla vurgulamuslardir. Yapimci-yonetmen Biket ilhan Belgin “Tiirk
sinemasinda sesin Onemi ortak yapimlar sayesinde gelismis, sesli film deneyimi ve
elemanlar1 kazanilmistir. Teknik standartlar ytlikselmistir. Stiidyo ve laboratuvarlar donanim
olarak yenilenmistir (Altung, 2008, s. 37). Giinaltay’a gore “ortak yapimlar sayesinde sesli
cekim aliskanlig1 yerlesti ve hatta sistematize bir sekilde gelismeye basladi”. Yonetmen
Semih Kaplanoglu da “teknik ve iist diizey malzemenin filmlerimize artistik katki
saglayabilmesi i¢in” Eurimages destekli ortak yapimlara talep gosterdiklerini ifade
etmektedir (Tuncayengin, 2016, s. 186). Reis Celik de Tiirkiye’de sinemacilarin bu siiregte
ortak-yapimi ve sesli film ¢ekmeyi 6grendiklerini, sinema teknolojisinin gelistigini ve
laboratuvar standartlarinin yiikseltildigini ifade etmektedir. Celik’e gore (Akt. Ulusay, 2005,
s. 338), ortak-yapim siirecinde ortaya ¢ikan igbirligi sirasinda yabanci ekibin talepleri
standartlarin yiikselmesinde etkili olmaktadir: “Ornegin bir Fransiz ses¢i geliyor, su
kosullarda g¢alisirnm diyerek standartlarii koyuyor ve anlasmayi ona gore yapiyor: su
kosullarda su kadar saat calisirim, su teknik imkanlar1 isterim. O sayede bir standart
olusturuyor”.

Eurimages, Tiirkiye’de yalnizca filmlerin {iretim, dagitim ve gosterim siireclerini degil
ayni zamanda “popiiler/eglence sinemasi” ile “sanat sinemas1” farkliliginin belirginlesmesine
yol agmustir. Ozellikle eglence sinemasi Amerikan yapimlariyla dzdeslestirilirken sanat
sinemasi ise Avrupa yapimlari ile 6zdeslesmistir. “Amerika’nin biiyiik biitceli, albenili,
y1ldiz oyunculu, yapim 6zellikleri ve dagitimu ile giiglii sinemasina karsilik Avrupa Sinemasi,
Auteur yonetmenleri ile karsi durmaya calismaktadir” (Posteki, 2005, s. 4). Tiirkiye’de

popililer sinema 1950’li yillardan sonra Yesilgam sinemasindaki yildiz oyuncular, basta
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melodramlar olmak iizere belli tiirlerle ortaya ¢ikmis 1980°li yillarin sonuna kadar devam
etmistir. Buna karsilik “sanat sinemas1” uylagimlar1 gosteren yapimlar ise 1960’lardan 80°1i
yillarin baglarina kadar cekilen az sayida filmle sinirli kalan ve genellikle “toplumsal
gercekei” ve “kadin filmleri” ve yapimlardir.
Fransa’da sinema Ogrenimi goren Alp Zeki Heper’in sansiir kurumunca
reddedilen ve kendisinin “anilarla ilgili, zor anlatimi olan bir filmdi” diye
tanimladig1 Soluk Gecenin Ask Hikayeleri (1966), Metin Erksan’in Sevmek
Zamani, iki ayriks1 ornek olarak animsanmalidir. Ayrica, ana akim sinemadan
farklilasma c¢abalar1 olarak [...] Italyan Yeni Gergekgiligi’nin izlerini
gordiiglimiiz, 1960’larin bagsi ile 1970’lerdeki “toplumcu gergek¢i” akimlar ile
bunlara ve baska yaklagimlara filmleriyle katkida bulunan Refig, Erksan ve
Gliney gibi yonetmenler de ‘“‘sanat sinemasi” cercevesinde ele alinmalidir
(Kameraarkasi, 2018).

“Kadin filmleri” ise 1980’lerin basindan itibaren ortaya ¢ikmistir. Bu filmler her ne
kadar feminist hareketten beslenmis olsa da erkek bakis acisini yansittiklar: iddiasiyla
siklikla elestirilere maruz kalmis yapimlardir.

[...] Agirlikli olarak kentli kadin karakterleri ve onlarin yasadiklar1 sorunlar
anlatilarinin merkezine tagimalar1 yaptiklar: filmleri birer “kadin filmi” olarak
degerlendirmek i¢in yeterli bir neden sayilmalidir. Yesilgam déneminin “kadin
melodramlari”ndan farkli olan bu gergek¢i filmler, yerli sinemanin, hem
salonlarda hem de video kaset lizerinden kadin seyirci ile yeniden bulugmasini
sagladi. Yesilgam’in Tiirkan Soray ve Hiilya Kogyigit gibi yildizlarin1 daha
oncekilerden farkli kadin kimlikleriyle perdeye getiren “kadin filmleri”, diger
yandan Miijde Ar’la kendi yildizini ortaya ¢ikardi. 1980’lerin “kadin filmleri”
arasinda, Atif Yilmaz’in, senaryolarin1 Basar Sabuncu’nun yazdig1 Adi Vasfiye
(1985) ve Ahh Belinda (1986) ile gene Yilmaz’in Mine (1982) adli filmlerini
ozellikle anmak gerekir. Donemin “kadin filmleri”ne yoneltilen en yaygin
elestiri, kadin hareketinin giindeminde bir¢ok konu olmasina karsin, bu filmlerin
kadinlarin 6zgiirlesme miicadelesi iizerinde dururken daha ¢ok cinsellige vurgu

yaptiklar1 noktasindaydi (Kameraarkasi, 2018).
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Bunlar disinda bir “sanat filmi” geleneginden s6z etmek pek miimkiin degildir. Ancak
Tiirkiye’nin 1989 yilindaki Eurimages tyeligi ile birlikte Tiirkiye’de “sanat sinemas1”
dolaysiz bir bicimde glindeme gelmistir. Giliniimiizde de 6dnemli uluslararasi festivallerde
basar1 gdsteren yapimlar “sanat sinemas1”n1 drnekleyen yapimlardan olugmaktadir.

Eurimages’in yerli sinemaya olan etkileri konusunda ise farkli yaklasimlar soz
konusudur. Bu yaklagimlardan bazilar1 Eurimages’in genellikle politik filmleri ve oryantalist
temsilleri destekledigini one siirerken, benzer bazi yaklasimlar da bu yapimlarin ulusal
olmadigini ¢linkii ulusal kiiltiirii yansitmadigini iddia eder. Bu olumsuz yaklagimlara karsin,
fonun yerli sinemanin gelisimine 6nemli katkilar1 olduguna yonelik tezler de s6z konusudur.
Bu tezler ise fonun farkli bakis acilarini destekledigini, kiiltiirel ve politik ifadeye olanak
sagladigini 6ne siirmektedir.

“Sanat sinemasi”nin 6zelliklerine uygun olarak, Tiirk sinemasinda daha dnce perdeye
taginmamis yeni toplumsal ve cinsel kimliklerin hikayelerinin anlatilmaya baglanmasi, ¢ok
kiiltiirliliik olgusunun konu edinen, politik yonleri olan filmlerin yapilmasi ile Eurimages
destegi arasinda bir iligki kurulup kurulamayacagi konusunda farkli degerlendirmeler soz
konusudur (Ulusay, 2005, s. 349). Ornegin Posteki (2005, s. 4), politik igerikli yapimlarin
fondan daha fazla destek aldigini iddia etmektedir:

1990 sonrasi sinemadaki iki farkli yonetmen tipi ve iki farkli yonelim Tiirk
sinemasinin ¢izgisini belirlemistir: Popiiler filmler ¢evirerek gise basarisini 6n
planda tutan bir kusak ve de kendi dilini, sinemasal 6zelliklerini yerlestirmeye
calisan kusak. Popiiler film ceviren yonetmenlerin Eurimages ile yolu fazla
kesismemektedir. Yeni sinemaya giren bazi gen¢ yonetmenlerin ise miimkiin
oldugunca giseden, yapimcilardan ve yardimlardan uzak kalarak film
cevirdiklerini gormekteyiz. Eurimages’in destekledigi -ya da fona bagvuran
demek daha dogru olacaktir- sinemacilar arasinda eski kusak yonetmenlerin ve
politik igerikli film yapan ydnetmenlerin olmalar1 dikkati ¢ekmektedir. Bati
oryantalizmine sahip filmler gevirerek kariyerine baslayan Ferzan Ozpetek yine
Eurimages’a sik bagvuran bir yonetmendir.

Ferzan Ozpetek’in filmlerinde Tiirkiye’'nin oryantalist bir bakisla temsil edigini ve
Eurimages tarafindan desteklenin aslinda bu oldugunu ileri siiren Posteki; “Filmlerinde

oryantalizm ile Tiirkiye’ye dair vurgular1 okuyabilmek miimkiindiir. Yine de Avrupaliligi
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Tiirk halkina anlattigin1 sdyleyememekteyiz. Hamam’da (1996) eski sokaklar, evler, vapur
ve hamam ile bambaska bir Istanbul ¢izerken; Harem Suare’de (1998) ise Batililarin
kafasindakine uygun bir mekan yaratmistir. Kameranin acilari, 151k, 6ykii anlatimi, imgeler
ile anlam yaratma, renk ve mekan kullanimi gibi 6gelerde Avrupali olan ve yaratti1 Tiirkiye
ile de oryantalist Bati bakisini tekrar eden Ferzan Ozpetek, Avrupali filmler yapsa da;
filmlerinde Avrupali Tiirk modeli olusturmamistir (Posteki, 2005, s. 5).

Benzer bir elestiri de bu tiir ortak yapimlarin ne dl¢ii de ulusal olduguyla ilgilidir.
Giirata (2000), 6rnegin Barig Pirhasan’in “Usta Beni Oldiirsene” (1997) filminin Ingilizce
olarak ¢ekilmesi ve Tiirkge altyazi ile gosterime girmesi nedeniyle ulusal film olmadig:
konusunda elestiriler yapildigint belirtir. “Bu filmlerin Tiirk kiiltiiriinden ziyade, Avrupa
kiiltiirtinii yansittig1” ileri siiriilmektedir. Zira bu filmler Tiirk halkinin yasantisindan ziyade
Batili iilke halklarinin yasamina dair hikayeler anlatmakta, %90’ min Tiirk filmi 6zelligi
tagimasi sadece isimleri nedeniyle olmaktadir. Bu filmlerde yer alan balolar, icilen biralar,
dansli davetler, caz miizik dinleyen insanlar, dans ve miizik salonlar1 Tiirk toplumun o
yillarda i¢inde bulundugu durumdan ve toplumsal sikintilardan o kadar uzaktir ki dénemin
yazarlarindan Kemal Or bir yazisinda ‘Ne zaman konusu, karakterleri ve ele aldig1 sorunlarla
gercek bir Tiirk filmi izleyecegiz?’ diye sormaktadir (Akt. Altung, 2008, s. 42).

Barig Pirhasan filmlerinin ulusal kiiltiirii yansitmadigi elestirilerine, “bireysellik”
baglaminda yanit verir (Ozcan, 2005, s. 189):

Tiirk sinemast kesinlikle bir Avrupa sinemasidir: Kaynaklara bakin, ben dahil
olmak iizere yapimcilarin nelerden etkilendigine bakin. Bu, Avrupa sinemasinda
er ya da ge¢ adlandirilacak olan yeni bir soluktur. Tiirkiye ¢ok farkl: kiiltiirel bir
bolge gibi goriinse de Tiirk sinemasi Avrupa sinemasi baglaminda idrak
edilmelidir. Onemli olan, her bireysel calismanin kisinin kendi kiiltiiriinii
yansitmasini beklemememiz gerektigidir.

Eurimages’in Tiirkiye’de sanat sinemasi yapan insanlarin oniinii kesinlikle agtig1, bu
fon olmasaydi Omer Kavur ve Nuri Bilge Ceylan gibi yonetmenlerin projelerine kimsenin
yatirim yapmayacagini ileri siiren Celik, “Eurimages destegi olmadan ‘Hosgakal Yarin’
filmini yapamazdim” diyerek bunun nedenini sdyle aciklamaktadir: “Ciinkii Tiirkiye’de
zaten yapimecim yok. Hicbir televizyon, hi¢bir yapimer “sen siyasi film yapiyorsun, al su

parayr da bu filmi yap” demez. Demeye cesaret edemezdi, ¢linkii bunun bedelini
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karsilayamayacagmi bilir.” Celik, Eurimages’in, Tiirk sinemasinin Avrupa tilkeleri
tarafindan fark edilmesine yol agmasinin yam sira, Tiirkiye’de bagimsiz, yeni bir sinema
yaratmaya yonelik girisimin de ¢ok énemli bir destekgisi oldugunu iddia etmektedir. “Sanat
sinemas1”nin kisisel bir sinema oldugunu ifade eden Omer Kavur da béyle bir etkiden sz
edilebilecegini belirterek Eurimages’in daha farkli, sinema adina daha nitelikli yapimlar
ortaya koymak isteyenlerin bagvurdugu bir kurum olduguna isaret etmektedir. Kavur’a gore,
Tiirk sinemasinda Eurimages destegiyle yapilan filmler arasinda nitelik agisindan ¢ok basarili
olanlar bulunmaktadir. Tiirkiye’den Eurimages’a yonetmenlerin kisisel diinya goriislerini
yansitan “auteur” projelerin ve ¢ogu zaman da elestirel projelerin bagvurdugunu belirten
Faruk Giinaltay, yeni siirecin Tiirk sinemasina bir ilham 6zgiirligi getirdigini sdylemekte ve
politik yan1 6ne ¢ikan filmlerle ilgili olarak “Toplumdaki yaraticilar bodyle projeler ortaya
koyuyorsa demek ki toplum bir hesaplagsma ihtiyact duyuyor” demektedir (Ulusay, 2005, s.
336-351).

Bu tartismalarin kaynagi aslinda fonunun kiiltiirel hedeflerinin ve Tiirkiye
sinemasindaki yeni yoOnelimlerin bir sunucudur. Fon =zaten Avrupa sinemasinin
desteklenmesini hedeflerken, fondan yararlanmak isteyen yapimlarin da hem fonun kiiltiirel
degerleriyle uyum i¢inde olmasini hem de “sanat sinemasi”nin uylagimlarini yansitan 6zgiin
projeler olmasini sart kogsmaktadir. Bu durumda fondan destek almis olan yapimlarin anlati
Ozellikleri, ele aldiklar1 konular1 ve temalar1 bakimmdan sanat sinemasinin 6zelliklerini zaten
yansitacaktir. Tiirkiye’de de 1990’1arla birlikte yetisen yeni yonetmen kusaginin (Nuri Bilge
Ceylan, Zeki Demirkubuz, Dervis Zaim, Yesim Ustaoglu, Emin Alper, Semih Kaplanoglu,
Reha Erdem, Ozcan Alper gibi) kendi diisiince diinyalarini, politik goriislerini ve duruslarmi
“sanat sinemas1” uylagimlariyla yapimlarina yansitmalar1 da hem kaginilmaz hem de dogal
bir siiregtir. Bu yapimlarin ulusal olup olmadigi konusunda yapilan elestiriler ise
kiiresellesme siirecinin ulusal kiiltiirlere olan etkisini géz Oniinde bulundurmamaktadir.
Onceki boliimlerde tartisildig: iizere, ulusal sinema kavrami, giiniimiizde bir jenerik ifade
olmaktan oteye gegcmemektedir.

Sinemanin Tiirkiye’de 1914 yilinda baslayan seriiveni 1980’11 yillarin ortalarina kadar
devlet desteginden mahrum bir sekilde ayakta kalmaya calisarak devam etmistir. Yaklasik
yetmis yillik bu siire zarfinda yapimcilar, Tiirkiye 6zgii bir takim yontemler gelistirerek

iiretimlerini devam ettirmeye c¢alismislardir. Ancak 1980’lerde Amerikan sirketlerinin ve

95



yapimlarinin iilkeye girmesi, yerli yapimcilar i¢in biiytlik bir krizin dogusuna yol agmis ve
yerli sinema tiretimi durma noktasina gelmistir. Yine ayni tarihlerde ger¢eklesen Tiirkiye’nin
Eurimages iiyeligi ise bu krizin atlatilmasinda dnemli bir faktdr olmustur. Eurimages destek
fonu, yerli yapimlar acisindan 6nemli bir kaynak olmanin yani sira Tiirkiye’de, “sanat
sinemas1” olgusunun yerlesmesinde de biiyiikk payr vardir. Fon, 2018 yilina kadar
Tiirkiye’den hatir1 sayilir projenin yapimina destek saglamigtir. Benzer sekilde film dagitim
firmalar1 ve sinema salonlar1 da fondan destek alarak, birgok Avrupa yapimi Tiirkiye
seyircisiyle bulusturmustur. Ancak fondan destek alan bazi yapimlar ulusal nitelikleri,
konulari, temsilleri ve toplumsal “duyarliliklar1” gibi konularda elestirilmektedir. Buna
karsin fondan destek alan ve giiniimiizde Tiirkiye sinemasini uluslararasi arenada temsil eden
bir¢ok “auteur” yonetmen, fonun hem kendi yapimlar1 hem de Tiirkiye sinemasi i¢in olan

onemine vurgu yapmaktadir.
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5. YONTEM

Calismanin bu boliimiinde Arastirmanin Modeli, Evren ve Orneklemi, Veri Toplama

Araci ve Siireci basliklarina yer verilmistir.

5.1. Arastirmanin Modeli

Caligmanin literatiir boliimiinde ele alinan farkli bakis agilar1 ve yaklagimlar, ulusotesi
sinemanin genel o6zelliklerinin belirlenmesine olanak saglamistir. Eurimages destekli
yapimlarin ulusdtesi 6zelliklerinin belirlenebilmesi i¢in nitel aragtirma yontem ve teknikleri
kullanilarak yapilandirilmstir.

Yildirnm ve Simsek (2011, s. 39), bilimsel calismalarda nitel arastirmalarin bir
semsiye kavram olarak kullanilmasindan ve bu semsiye altinda yer alabilecek birgok
kavramin degisik disiplinlerle yakindan iligkili olmasindan dolay1 nitel aragtirmanin genel
gecer bir tantminin yapilmasinin gii¢ oldugunu aktarirlar. Kavramin dogasindan kaynakli bu
giicliige ragmen Bouma ve Atkinson (1997, s. 206), nitel arastirmalar1 su sekilde tanimlar:
“Istatistiksel islemler veya sayisallastirma yontemleri olmadan sonug¢ elde eden sosyal
bilimler aragtirmasidir.” McMillan (2004, s. 9) da nitel arastirmalarin genellikle dogal olay
ve ortamlarda gerceklestirildigini ve anlamlandirilmalarinin ise sdzel anlatilar ve gézlemlere
dayandigini belirtir.

Bu calisma kapsaminda Eurimages destekli yapimlarin ulusdtesi 6zelliklerinin
belirlenmesi, konu hakkindaki mevcut durumu betimlenmesini gerektirmektedir. Bu
nedenden dolay1 ¢alismada durum analizi yontemi ile birlikte betimsel analiz yontemine de
basvurulmustur.

Durum ¢aligmasi (case study), arastirmanin hem iiriinii hem de nesnesi olabilecek nitel
arastirma icerisindeki bir desen tiiriidiir. Durum calismasi arastirmast, [...] belli bir zaman
icerisindeki ¢oklu sinirlandirilmis sistemler (durumlar) hakkinda ¢oklu bilgi kaynaklari
(6rnegin gozlemler, miilakatlar, gorsel-isitsel materyaller ve dokiimanlar ve raporlar)
aracilifiyla detayli ve derinlemesine bilgi topladigi, bir durum betimlemesi ya da durum
temalar1 ortaya koydugu nitel bir yaklasimdir. Bu yaklagimda arastirmaci her bir durumu
incelemek i¢in temalar, konular veya belli durumlar belirleyebilir. Bir durum ¢alismasinin

bulgular bolimii hem bir durumun betimlenmesini hem de durum c¢alismasinda
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aragtirmacinin ortaya cikardigi tema veya konulari icerecektir (Creswell, 2013, s. 96-98).
Nitel arastirmacilar, olaylar1 baglami igerisinde inceler. [...] Durumlara egemen olan iligkiler
agini kendi dogal ortaminda yorumlamaya veya bunlarin anlamlarini ortaya ¢ikarmaya caligir
(Neuman, 2012, s. 224).

Nitel yonteme dayali caligmalarda verilerin analizinde genellikle ii¢ yontem kullanilir.
Bunlarin ilki, nitel verilerin 6zgiin haline miimkiin oldugunca bagli kalindig1 ve gerektiginde
dogrudan alintilarn yapildig1 betimsel analiz yaklasimdir. Ikincisi, verilerin betimsel bir
yaklagimla sunulmasinin yani sira bazi temalar belirlenerek temalar arasinda iligkilerin
kuruldugu yaklagimdir. Son yontem ise arastirmacinin betimleme ve tematik analizin
yaninda kendi yorumlarini da kullanarak yaptig1 veri analizidir. Yildirim ve Simsek (2008,
s. 221) son olarak, bu {igiiniin bir arada kullanildig1 veri analizi yontemlerinin bulundugunu
belirtir. Diger bir deyisle analiz tiirlerini olusturan bu {i¢ yontem arasinda kesin sinirlar
olmadigi ifade edilmektedir. Bu bilgiler dogrultusunda bu calismanda, betimsel analiz
yontemiyle veriler analiz edilmistir. Bu analiz yonteminde elde edilen veriler belirli temalara
gore smiflandirilir, 6zetlenir ve yorumlanir. Betimsel analiz dort asamadan olusur (Yildirim
ve Simsek, 2008, s. 224):

1. Betimsel Analiz i¢in Bir Cerceve Olusturma: Arastirma sorularindan [...] ya da
arastirmanin kavramsal c¢ercevesinden yola cikilarak veri analizi i¢in bir gerceve
olusturulur. Burada verilerin hangi temalar altinda diizenlenecegi ve sunulacagi
belirlenir.

2. Tematik Cergeveye Gore Verilerin Islenmesi: Bu asamada, daha 6nce olusturulan
cergeveye gore elde edilen veriler okunur ve diizenlenir. Buna gore bazi veriler
disarida kalabilir ya da 6nemli olmayabilir. Ayrica bu asamada, daha sonra sonuglar
yazilirken kullanilacak dogrudan alintilar da segilir.

3. Bulgularin Tanimlanmasi: Diizenlenen veriler tanimlanir ve gerekli yerlerde
dogrudan alintilarla desteklenir.

4. Bulgularin Yorumlanmasi: Tanimlanan bulgularin agiklanmasi, iliskilendirilmesi

ve anlamlandirilmasi bu agamada yapilir.

Betimsel veri analiz yonteminin bu tanimi ve 6zellikleri 1s181inda, ¢alismanin veri analiz

stireci i¢in su yontem izlenmistir: Yerli yapimlarin her zaman ulusal sinema kategorisinde
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tanimlanamayacagini ortaya koymayi1 amaclayan bu caligmada, bu yapimlarin ulusétesi
niteliklerinin neler oldugu ortaya konulmaya c¢aligmaktadir. Bunu gerc¢eklestirmek igin
caligmanin sorular1 ve kavramsal ¢ergevesinden yola ¢ikarak verilerin analizi i¢in gerekli
olan temalar olusturulmustur. Bu temalar, veri toplama araci olarak yapilandirilan
parametrelerle de organik bir biitiinliik i¢indedir. Bu ana temalarin altinda ise ¢alismanin
amacina uygun olarak detaylandirilmig alt temalar bulunmaktadir. Olusturulan temalar su
bagliklar altinda analiz edilip yorumlanmuistir:
1. Yapimlarin Uretim, Dagitim, Gosterim Pratikleri ve Aldigi Odiiller Agisindan
Analizi
1.1. Finansal Destek Analizi
1.2. Sanat¢1 ve Teknik Kadro
1.3. Dagitim ve Gosterim Pratikleri
1.4. Odiiller
2. Yapimlarin igerik Kodlar1 Analizi
2.1. Anlat1 Yapis1 Analizi
2.2. Tema Analizi
2.3. Zaman ve Mekan Analizi
2.4. Oyuncularin/Karakterlerin Kimlik Analizi
2.5. Dil Analizi
2.6. Miizik Analizi
3. Fonu’nun Kiiltiirel Hedefleri A¢isindan Yapimlarin Analizi
3.1. Insan Haklar1 Baglaminda Filmlerin S6ylemi Analizi

3.2. Kimlik Temsilleri (Kiiltiirel Kimlik ve Cinsiyet Kimligi) Analizi

S6z konusu bu temalar, “ulusdtesi sinema” kavramsallastirmasini destekleyen
ozelliklerin ya da kodlarin belirlenmesi amaciyla yapilandirilmig bir diger parametredir.
Calismanin Orneklemini olusturan on yapimdan elde edilen verilerden hangilerinin Tiirk
ulusuna (dil, kimlik, kiiltiir, tarih, vatan vs.) ait olmayan (Gtekine ya da yabanciya ait olan)
kodlar oldugu ortaya konulmaya calisilmigtir. Diger bir deyisle, yapimlardaki ulusal-
milliyet¢i olmayan goriiniimler, temsiller, sdylemler ya da kisaca imgeler, bu temalar

cercevesinde analiz edilip yorumlanmistir. Arastirmact gerekli gordiigli noktalarda
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calismanin ruhuna uygun olarak kimi alintilara yer vererek yapilan betimlemeleri
netlestirmeye ve desteklemeye caligmistir.

Fonun kiiltiirel hedefleri ile ilgili olan ii¢ilincii analiz bdliimiinde, Eurimages destek
fonunun bagvuru kriterlerden olan insan haklarina uygunluk ile kiiltiirel ¢esitlilik ve cinsiyet
esitligi gibi degerlerin yapimlarda nasil ele alindigi, nasil bir baglam i¢inde ortaya ¢iktiklar
analiz edilmistir. Bu analiz siirecinde Avrupa Birligi’'ne (ya da genel olarak Avrupali
toplumlara) ait olan bu sosyal ve kiiltiirel degerlerin dogrulugu ya da yanlishigindan ziyade,

yapimlarin anlatisinda bu kriterlere atfedilen deger/6nem analiz edilmeye ¢alisilmigtir.

5.2. Evren ve Orneklem

Calismanin evrenini Eurimages fonundan destek alan Tiirk/Ttirkiyeli yonetmenlerin
yapimlar1 olusturmaktadir. Fondan hangi yapimlarin destek aldigini bulmak amaciyla, fonun
internet sayfasindaki® “Co-production funding history” sekmesinden yil bazli tarama
yapilmistir. Yapilan taramaya goére Tiirkiye’'nin fona tiye oldugu 1990 yilindan 2018 yilina
kadar Tiirk/Tirkiyeli yonetmenlerin fondan destek alan yapimlarinin sayisinin 93 oldugu
belirlenmistir. Bu yapimlarin 2’si belgesel, 91°i de kurmaca tiiriindedir. Orneklem igin
yalnizca kurmaca tiiriindeki yapimlar ele alinmis, belgesel ve animasyon tiirtindeki yapimlar
caligmanin amacina uygun olmadigi i¢in Orneklem disinda birakilmistir. S6z konusu 91
kurmaca yapimin olusturdugu evrenden Orneklem belirlemek icin de nitel ¢alismalarda
siklikla kullanilan amag¢li ornekleme veya diger adiyla yargisal Ornekleme yontemine
basvurulmustur. Ciinkii nitel calismalarda sayilardan (nicelikten) ziyade, veri yogunlugu ve
doygunlugu (saturation) onem tasimaktadir. Bu amagcla, calismanin evrenini olusturan
Eurimages destekli Tiirk/Tiirkiyeli yonetmenlerin yapimlarindan en zengin veriyi saglayacak
olan on yapim, amagh &rnekleme ydntemiyle belirlenmistir. Ornekleme siirecinde, 2018 y1l1
ve oncesinde destek almis ancak heniiz gosterime girmemis olan yapimlar degerlendirmeye
alimmamustir.

Amaglh ornekleme veya diger adiyla yargisal ornekleme, arastirmaya dahil edilecek
olan birimlerin belli 6zelliklerine gore veya arastirmacinin kendi karar1 ve sagduyusuna gore

secilmesi siirecidir. Bu siirecte arastirmaci, arastirmaya dahil edecegi birimlerin ait oldugu

* https://www.coe.int/en/web/eurimages/co-production-funding-history
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evren hakkinda kapsamli bilgiye sahiptir (Boke, 2009, s. 125). Boylece aragtirmaci tercihini
ortaya koyarak, arastirmanin amacina en uygun ve en zengin veriyi saglayabilecek birimleri
secebilmektedir (Yildirim ve Simsek, 2011, s. 107-115).

Amagcl 6rneklem yonteminde temel amag, arastirmanin konusunu olusturan kisi, olay
ya da durum hakkinda ve belirli bir ama¢ dogrultusunda derinlemesine bilgi toplamaktir
(Maxwell, 1996).

Ozetle, bu ¢alismanin evreni 1990-2018 yillar: arasinda Eurimages fonundan destek
alan Tirk/Tiirkiyeli yonetmenlerin yapimlari olusturmaktadir. Bu evrenden hareketle, amagh
ornekleme yontemiyle belirlenen ve calismanin orneklemini olusturan yapimlar ile bu
yapimlarin yonetmenleri ve destek aldiklar1 yillar soyledir;

1. Ciplak/Nude (Ali Ozgentiirk, 1990%)

2. Mavi Siirgiin/ L'Exil Bleu (Erden Kiral, 1991)

3. Sen De Gitme/Please Don’t Go (Tung Basaran, 1995)

4. Sawdust Tales/Usta Beni Oldiirsene (Barig Pirhasan, 1996)
5. Biiyiik Adam Kiigiik Ask (Handan ipekgi, 2000)

6. Camur (Dervig Zaim, 2002)

7. Iklimler (Nuri Bilge Ceylan, 2004)

8. Labirent (Tolga Ornek, 2010)

9. Gelecek Uzun Siirer (Ozcan Alper, 2010)
10. Grain/Bugday (Semih Kaplanoglu, 2014).

5.3. Veri Toplama Araci ve Siireci

Bu calismada, “ulusttesi sinema” (transnational cinema) kavramsallastirmasinin
referanslar1 goéz Oniinde bulundurularak arastirmaci tarafindan belirlenen parametreler
olusturulmustur. Calismanin literatiir boliimiinde ele alinan ve farkli ¢alismalarin (Shaw,
2013; Ezra ve Rowden, 2006; Lu, 1997; Crofts, 1993; Higson, 2006; Naficy, 2001; Hjort,
2009 Ulusay, 2008 vd.) referans verdigi ulusotesi kodlarin/6zelliklerin biraya getirilmesiyle

* Yapmmlarla ilgili bu tarihler, yapimlarin Eurimages’dan destek aldiklart yillari ifade etmektedir.

101



olusturulan asagidaki parametreler yoluyla veriler toplanmistir. Bu parametrelerden elde
edilen nitel veriler”, yapimlarin iiretim, dagitim, gésterim gibi pratik siiregleri ile anlatilarinin
bir arada analiz edilmesini saglamistir. Bu yapimlarin iiretim pratikleri ile igeriklerinin bir
arada analiz edilmesinin nedeni, ulusdtesi sinema kodlarinin, hem yapimlarin iiretim-
dagitim-gosterim siireclerinde hem de iceriklerinde yer almalaridir.

Caligmanin veri toplama araci olan bu parametreler, ii¢ ana bdliim halinde
tasarlanmistir. Birinci ana béliimiinii “Yaprmin Uretim, Dagitim, Gosterim Pratikleri ve
Aldig1 Odiiller” olusturmaktadir. Bu béliimde, yapimlarin iiretim, gdsterim ve dagitim
pratiklerinin olusturdugu alt parametreler yer almaktadir. Bu bdliimdeki parametreler
aracilifiyla yapimlarin pratik siireglerindeki ulusotesi ozellikler ortaya konulmustur.
Yapimlarin ulusal ve uluslararasi festivallerdeki goriiniirligii ve aldigr ddiiller de gosterim
ve dagitim pratiklerini etkiledigi i¢in bu boliimde incelenmistir.

Ikinci béliimde ise “Yapimin Igerik Kodlar1” yer almaktadir. Bu boliimde ise
yapimlarin anlati yapisi, tema, zaman-mekan, oyuncularin/karakterlerin kimlikleri, dil ve
miizik unsurlarina ait alt parametreler olusturulmustur. Yapimlarin igeriklerine ydnelik
olarak detaylandirilmis bu parametreler aracilifiyla yapimlarin imgesel ve isitsel ulusotesi
verileri toplanmustir.

Son olarak, Eurimages fonun “kiiltiirel hedeflere uygunluk” kriterleri de ¢alisma
acisindan Onem tasidigi icin parametrelerin iiglincii ana bolimii olarak tasarlanmistir.
Literatiirde de belirtildigi tizere, fonun bagvuru kriterlerinden biri olan bu degerler, Avrupali
toplumlarin diigiince tarihinden referans almaktadir. Diger bir deyisle, Avrupa kiiltiir tiriinii
olan bu degerler, Eurimages fonunun temel politikasin1 belirlemektedir. Bu degerlerin
yapimlara olan etkilerinin belirlenmesi, fondan destek alan yapimci-yonetmenlerin bu
degerleri ne Olciide igsellestirildiginin gdstergesi olacagi gibi, fonun bu hedeflere ne dlgiide
ulagtigin1 da ortaya koymasi bakimidan da onemlidir. Bu amagla “Yapimin ‘Fonunun
Kiiltiire] Hedeflerine Uygunluk® Durumu” parametresi altinda “Insan haklar1 baglaminda
yapimin sdylemi” ve “Kimlik temsilleri (kiiltiirel kimlik ve cinsiyet kimligi)” olmak iizere

iki alt parametre olusturulmustur. Yapimlarda “Cinsiyet kimligi” temsilleri i¢in, filmlerdeki

* Arastirmaci nitel veriler aracilifiyla, arastirilan konu hakkinda okuyucuya betimsel ve gergekgi bir resim
sunmay1 amaglamaktadir. Bu nedenle nitel verinin ayrintili ve belirli bir derinlige sahip olmasi biiyiik 6nem
tagimaktadir (Yildinnm ve Simsek, 2003).
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kadin temsilleri analiz edilmistir. Kadin temsili, fonun kiiltiirel degerlerinden “cinsiyet
esitligi” acisindan O6nem tasimaktadir. Bu nedenle kadin karakterlerin “cinsiyet esitligi”
baglaminda nasil temsil edildigi, yapimlarin, fonun degerlerini yeniden iiretip iiretmedigini
ortaya koymasi agisindan 6nem tagimaktadir. Fonun sart kostugu bu degerlerin yapimlardaki
soylem ya da temsilleri, bu yapimlarda hangi uluslara ait degerlerin gozetildiginin
belirlenmesi ulusétesi sinema baglaminda 6nem tagimaktadir.

Ozet olarak, Eurimages destekli yapimlarm ulusdtesi 6zelliklerinin belirlenmesi
amaciyla asagidaki parametreler araciligiyla veriler toplanmistir. S6z konusu bu 6zgiin
parametreler, arastirmacinin literatiir taramasi siirecinde elde ettigi daginik verilerin bir araya
getirilerek sistemli bir sekilde yapilandirilmasiyla ortaya ¢ikmistir. Bu parametreler ve

parametrelere ait sorular sunlardir:

1. Yapimn Uretim, Dagitim, Gosterim Pratikleri ve Aldigi Odiiller
1.1. Finansal Destek: Yapimin finansal kaynaklari nelerdir?
1.2. Sanatci ve Teknik Kadro: Pre-prodiiksiyon, prodiiksiyon ve post-prodiiksiyon
stireglerinde yer alan sanat¢1 ve teknik kadro hangi iilkelerin vatandagidir?
1.3. Dagitim ve Gosterim Pratikleri: Yapim hangi kanallarla dagitilmistir? Hangi
iilkelerde gosterime girmistir?
1.4. Odiiller: Yapimin aldig1 ulusal ve uluslararasi ddiiller nelerdir?

2. Yapimn I¢erik Kodlar
2.1. Anlat1 Yapisi ve Ozellikleri: Yapimin anlat1 yapisi ve dzellikleri nelerdir?
2.2. Anlatis1 ve Temasi: Yapimin anlatisinin 6zeti ve temasi nedir?
2.3. Zaman ve Mekan Ozellikleri: Anlat1 hangi zamanda gerceklesmektedir?
Anlatinin gergek ve kurgusal mekanlart nelerdir?
2.4. Oyuncularin/karakterlerin kimlikleri: Yapimda rol alan oyuncularin gercek
ve kurgusal kimlikleri nelerdir?
2.5. Dil: Yapimda hangi konugma ve yazi dilleri kullanilmaktadir?

2.6. Miizik: Yapimda kullanilan miiziklerin 6zellikleri nelerdir?
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3. Yapimin “Fonunun Kiiltiirel Hedeflerine Uygunluk” Durumu
3.1. Insan Haklar1 Baglaminda Yapimin Séylemi: Yapimin anlatisinda insan
haklar1 (yasam hakki, kadin haklari, ¢cocuk haklari, demokrasi vs.) baglaminda nasil
bir sdylem inga edilmektedir?
3.2. Kimlik Temsilleri (Kiiltiirel Kimlik ve Cinsiyet Kimligi): Anlatida 6n plana
cikan kiiltiirel kimlikler ve/veya cinsiyet kimlikleri nasil temsil edilmektedir? Bu

kimlikler olumlu mu olumsuz mu temsil edilmektedir?

S6z konusu parametrelere ait sorular, 6rnekleme dahil edilen on yapimin her biri ayr1
ayr1 ele alinarak yanitlanmigtir. Ayrica bir yapim, ulusétesilik baglaminda bu parametrelerin
tlimiine cevap verebilecegi gibi yalnizca birkacina da cevap verebilmektedir. Bunun anlama,
bir yapimin bu parametrelerdeki ulusotesi Ozelliklerin tiimiine ya da bir kagina sahip
olabilecegidir. Ciinkii sinemada ulusétesi kodlar yapimin tiim siire¢ ve pratiklerinde ortaya

cikmakta ve ortaya cikan bu 6zelliklerden birinin varligi, digerinin kosulu olmamaktadir.
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6. BULGULAR VE YORUM

Calismada veri toplama araci kullanilarak 6rneklemi olusturan yapimlardan elde edilen
veriler, ekler boliimiinde yer almaktadir. Calismanin bu boliimiinde elde edilen veriler
betimsel analiz yonteme dayali olarak incelenmistir. Analizler ii¢ ana tema altinda analiz
edilmistir. Bunlar; “yapimlarin {iretim, dagitim, gosterim pratikleri ve aldigir odiiller
acisindan analizi”, “yapimlarin igerik kodlar1 analizi” ve “onun kiiltiirel hedefleri agisindan
yapimlarin analizi”dir. Bu {i¢ tema altinda alt temalar da bulunmaktadir. Bu analizlerin bir
biitiinliik arz etmesi i¢in, baz1 bulgular bu boliimde yeniden diizenlenmistir. Analiz siirecinde
kimi bulgularin anlamlandirilmasi i¢in -betimsel analiz yonteminin prensiplerine bagl

kalarak- aragtirmaci kendi yorumunun yani sira gerekli gordiigii noktalarda literatiirden

alintilara da yer vererek kendi yorumunu desteklemistir.

6.1. Yapimlarin Uretim, Dagitim, Gosterim Pratikleri Ve Aldig:1 Odiiller A¢isindan

Analizi

Arastirma kapsaminda ele alinan on filmin tamami, en az iki, en fazla dort farkh
iilkeden yapimcinin ortakliginda gerceklestirilmistir. Bu ortakliklarda, yapimcilarin sagladigt
finansal destek orani, yapimcilarin yapimdaki telif haklar1 siralamasini belirlemektedir. Bu
filmlerden sekizinin birinci yapimcisi (ana yapimcv/biiyiik ortak) Tiirkiye’dendir. Bu filmler;
Ciplak, Sen De Gitme, Biiyiik Adam Kiiciik Ask, Camur, Iklimler, Labirent, Gelecek Uzun
Siirer ve Grain/Bugday’dir. Geri kalan iki filmin birinci yapimcisi ya da biiyiik ortag: farkl
iilkelerden yapimcilardir. Mavi  Siirgiin - filminin ana yapimcist Almanya’dandir.
Tiirkiye’deki yapimer ikinci ortak, Yunanistan’daki yapimer ise {igiincii ortak konumundadir.
Sawdust Tales/Usta Beni Oldiirsene filminde ise Almanya birinci yapime1, Macaristan ikinci
ve Tiirkiye iiciincii ortak yapimc1 konumundadir. Ancak yapimcilar hangi iilkeden olursa
olsun bu filmlerin yonetmenleri Tiirkiye’dendir. Bu ortak yapimlarin tamami, Avrupa
Konseyi’nin Avrupa sinemasini korumak ve desteklemek amaciyla kurdugu Eurimages fonu
tarafindan desteklenmigtir. On filmin Eurimages’dan aldig1 toplam destek miktar1 ise
2.732.613 Euro’dur. Fondan en fazla finansal destek alan birinci film Grain/Bugday (2014),
ikinci film ise Mavi Siirgiin’diir (1991).
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Ayrica Eurimages disinda bu filmlere T.C. Kiiltlir Bakanligi, Fransiz Kiiltiir Bakanlig,
Berlin Filmboard, Yunan Film Merkezi gibi ¢esitli resmi kurumlar da finansal destek
saglamistir. Bazi yapimlara destek veren televizyon kanallari ise sunlardir; TRT (Mavi
Stirgiin, Grain/Bugday), Bavyera Televizyonu-Almanya (Mavi Siirgiin), Magyar Televizio-
Macaristan (Sawdust Tales/Usta Beni Oldiirsene), TSI-Televisione Svizzera® -Isvicre

(Camur), ZDF-Almanya (Grain/Bugday).

Arastirmanin 6rneklemini olusturan s6z konusu on filmin iiretim (prodiiksiyon) ve
iiretim sonrast (post-prodiiksiyon) pratiklerini gerceklestiren sanatci ve teknik kadrolari ise
yerli ve yabancilardan olugsmaktadir. Filmlerin yonetmenleri ve senaristleri (Mavi Siirgiin
filmi hari¢) disinda, diger sanat ve teknik kadrolarin neredeyse tamaminda yabanci uyruklu
sanat¢t ya da teknikerler yer almistir. Bu sanatgilar ve teknikerler yapimci, yardimci
yonetmen, senaryo danigmani, goriintii yonetmeni, sanat yonetmeni, kurgu, ses/ses tasarimi,
kostiim, miizik, cast, gorsel efekt vs. bir ¢ok alanda filmlerin prodiiksiyon ya da post-
prodiiksiyon asamalarinda yer almistir. Birgok farkli ulustan sanat¢1 ve teknik kadronun ortak
pratigine dayanan bu filmlerin, farkli ulusal birikimlerin kolektif bir ifadesi oldugunu 6ne

surmek mimkindiir.

Arastirma kapsaminda ele alinan on filmin tamami Tiirkiye’deki sinema salonlarinda
gosterildigi gibi, diger ortak yapimcilarinin iilkelerinde de gdsterime girmislerdir. Bu iilkeler
Fransa, Yunanistan, Almanya, Macaristan, Kibris ve Isve¢’tir. Bu filmlerden Biiyiik Adam
Kiigiik Ask, ortak yapimcilarin iilkelerinin yani sira Japonya’da da gosterime girmistir.
Gelecek Uzun Siirer de yapimeilarm iilkeleri disinda Kanada, Hollanda, Irlanda, Sirbistan ve
Rusya’da gdsterime girmistir. Incelenen on film arasinda yurtdisindaki sinema salonlarinda
en ¢ok gdsterim olanag: bulan film, Nuri Bilgi Ceylan’in Iklimler adli yapimdir. Iklimler,
disinda 36 iilkede gosterime girmistir. Bu iilkeler; Ingiltere, Italya, Yunanistan, Ispanya,
Avusturya, Rusya, Ukrayna, Belarus, Moldovya, Ermenistan, Azerbaycan, Kirgizistan,
Tacikistan, Tiirkmenistan, Ozbekistan, Estonya, Litvanya, Hollanda, Belgika, Brezilya,
Portekiz, Amerika Birlesik Devletleri, Norveg, Polonya, Almanya, Makedonya, Sirbistan,

Bosna, Isveg, Arjantin, Sili, Paraguay, Uruguay, Hindistan ve Tayvan. Filmler sinema

" Isvigre’de Italyanca yayin yapan kamu televizyonu.
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salonlar1 disinda yukarida belirtilen televizyon kanallarinda da gosterime girme olanagi elde

etmislerdir.

Ekonomi ile olan bagi, sinemayr bir endiistri haline getirmis. Bu endiistrinin
giintimiizdeki énemli belirleyicilerinden biri, filmlerin uluslararasi pazarda yaygin ve etkin
bir biciminde dagitimina olanak saglayan festival sistemidir. Kiiltiirel oldugu kadar ticari
iriinler de olan filmler, kendilerine uygun pazarlar bulmak i¢in bu sisteme dahil olmak
zorunda kalmistir. Dolaysiyla s6z konusu filmlerin 6zellikle uluslararasi film festivallerinden
aldig1 odiller, bu filmlerin farkli sinema pazarlarina uygun yapimlar olduklarini
gostermektedir. Calismanin Orneklemini olusturan filmlerin ulusal ve uluslararast
festivallerde kazandiklar1 ddiiller ise sunlardir:

Ciplak, uluslararasi nitelikli Antalya Film Festivali (Jiiri Ozel Odiilii, En Iyi Goriintii
Yénetmeni) ve Ankara Film Festivali'nde (En lyi Isik) toplam 3 6diil kazanirken, ulusal
nitelikli Siyad Tiirk Sinemas1 Odiilleri’nde (En lyi Yardimci1 Kadim Oyuncu) de bir 6diil
kazanmistir.

Mavi Siirgiin filmi, 1994 yilindaki 66. Akademi Odiilleri ¢ergevesinde “yabanci dilde
en iyi film dalinda” Oscar aday adayi1 olarak secilmistir. Film uluslararasi nitelikli Antalya
Film Senligi (En lyi Film, En Iyi Y6netmen, En Iyi Seslendirme), Ankara Film Festivali (En
Iyi Gériintii Yonetmeni, En Iyi Miizik), Uluslararasi Istanbul Film Festivali (Altin Lale) ve
Altin Koza Film Festivali’nde (En lyi Ugiincii Film, En lyi Yonetmen) toplam 8 &diil
kazanmistir.

Sen De Gitme, Antalya Film Senligi (En lyi Yonetmen, En Iyi Yardimc1 Kadin Oyuncu,
Dr. Avni Tolunay Ozel Odiilii, Y1lmaz Zafer Onur Odiilii), Adana Altin Koza Film Festivali
(En lyi Film, En Iyi Yénetmen, En Iyi Senaryo, En Iyi Kadi Oyuncu, Yilmaz Giiney Ozel
Odiilii), Ankara Film Festivali (En Iyi Film, En Iyi Kadin Oyuncu, En lyi Sanat Y6netmeni,
Umut Veren Yeni Oyuncu, En lyi Sanat Yonetmeni) ve Iskenderiye Uluslararast Film
Festivali'nde (Jiiri Ozel Odiilii, En Iyi Kadin Oyuncu Odiilii) toplam 16 &diil kazanmustir.
Ulusal nitelikli Ariburnu Odiilleri’nde (En Iyi Uzun Metrajli Film, En Iyi Yénetmen, Cahide
Sonku Jiiri Ozel Odiilii) toplam 3 &diil almistir.

Sawdust Tales/Usta Beni Oldiirsene, Antalya Film Senligi (En lyi Senaryo, Jiiri Ozel
Odiilii), Ankara Film Festivali (En Iyi Film, En Iyi Yonetmen, En Iyi Senaryo Yazar1, En lyi
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Goriintii Yonetmeni, En Iyi Kurgu), Emden Uluslararas1 Film Festivali’nde (Mansiyon
Odiilii) toplam 8 &diil almistir. Ayrica ulusal Siyad Tiirk Sinemasi Odiilleri’nde (En lyi
Gorilintii Yonetmeni) de 1 6diil almistir. Filmin yonetmeni Baris Pirhasan bu filmiyle Efes
Pilsen'in “y0netmenin bir sonraki eserine destek 6zel odiiliinli kazanmistir.

Biiyiik Adam Kiiciik Ask, 2001°deki “Yabanci Dilde En Iyi Film Akademi Odiilii’ne
(Oscar) Tiirkiye’den aday aday1 olarak segilmistir. Film, K6ln Akdeniz Film Festivali (En
Iyi Senaryo), Kahire Uluslararasi Film Festivali (Giimiis Piramit, En Iyi Senaryo), Antalya
Altin Portakal Film Festivali (En lyi Film, En lyi Senaryo, En Iyi Yardimc1 Erkek Oyuncu,
En lyi Yardime1 Kadin Oyuncu, Jiiri Ozel Odiilii), Ankara Film Festivali (Umut Veren Yeni
Kadin Oyuncu, En lyi Yardime1 Kadim Oyuncu, En lyi Erkek Oyuncu), Uluslararas1 Kudiis
Film Festivali (Onur Odiilii), Uluslararas1 Istanbul Film Festivali'nde (Radikal Halk
Odiilleri) toplam 13 8diil almistir. Ulusal Siyad Tiirk Sinemas1 Odiilleri’nde (En lyi Erkek
Oyuncu, En lyi Yardime1 Erkek Oyuncu, En Iyi Yardimer Kadin Oyuncu) ise 3 6diil almustir.

Camur filmi, uluslararasi nitelikli Venedik Film Festivali (UNESCO Qdiilii) ve Ankara
Film Festivali’nde (En Iyi Yardimec1 Kadin Oyuncu) toplam 2 &diil alirken; ulusal nitelikli
Siyad (En Iyi Kadm Oyuncu) ve Ariburnu Odiilleri’nde (Jiiri Ozel Odiilii) toplam 2 6diil
almistir.

Iklimler filmi, Cannes Film Festivali (Fipresci Odiilii), The South Film Festivali-
Norveg (Fipresci Odiilii, Oslo Cinema Odiilii), The World Film Festivali-Tayland (En Iyi
Sinematografi), Bastia Film Festivali- Korsika (Jiiri Ozel Odiilii), Black Night Film Festivali-
Estonya (En Iyi Yénetmen, Don Kisot Odiilii), Skip City Film Festivali- Japonya (En lyi
Film), Cinedays- Mekadonya (En Iyi Yonetmen), Antalya Film Festivali (En lyi Yonetmen,
En Iyi Kurgu, En lyi Yardimecr Kadim Oyuncu, En Iyi Ses Tasarimi ve Miksaj, En lyi
Laboratuvar) ve Istanbul Film Festivali'nde (En lyi Film, Halk Odiilii) toplam 16 &diil
almistir.

Labirent filmi, Avrupa Konseyi’'nin diizenledigi Sinema Sahnesi ve Yildizlart (Jiiri
Ozel Odiilii), Uluslararasi Izmir Film Festivali’nde (En lyi Yonetmen, En lyi Goriintii
Yonetmeni, En Iyi Kurgu) toplam 3 6diil alirken; Sadri Alisik Odiilleri’nde (Jiiri Ozel Odiilii)
ise 1 odiil almigtir.

Gelecek Uzun Siirer, Kerala Uluslararasi Film Festivali- Hindistan (Fipresci- En lyi

Film 6diilii), Altin Koza Film Festivali (En Iyi Miizik, Siyad En lyi Film, Yilmaz Giiney
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Odiilii, En Iyi Erkek Oyuncu), Vesoul Asya Film Festivali (Uluslararasi Jiiri Ozel Odiilii) ve
Uluslararast Malatya Film Festivali’nde (En Iyi Film, En lyi Yénetmen, En Iyi Miizik)
toplam 9 6diil almistir.

Son olarak Grain/Bugday filmi de Tokyo Uluslararasi Film Festivali’nde (En lyi Film)
bir 6diil almistr.

Aragtirmanin 6rneklemini olusturan bu on filmin liretim, dagitim ve gosterim pratikleri
ile ulusal ve uluslararasi festivallerden aldigi odiiller kapsaminda yapilan analizleri, bu
filmlerin “ulusétesi sinema” ¢ercevesinde degerlendirilebilecegini ortaya koymaktadir.
Clinkii daha ilk agamada bu filmlerin, farkli ulus devletlerin kaynak ve deneyimlerini bir
araya getiren yapimlar oldugu goriilmektedir. Bu filmler, en az iki farkli iilkeden yapimcinin
ortakligina dayali iiretimlerdir. Bu ortakliklarin, bazi yapimlar i¢in dort farkl tilkeye kadar
ciktig1 anlasilmaktadir. S6z konusu ortak yapimlarin tiretimi i¢in gerekli finansal kaynak ise
(1) yapimcilardan, (2) Eurimages destek fonundan, (3) yapimcilarin iilkelerinin resmi
kurumlardan ve (4) ulusal/uluslararasi diger resmi ya da 6zel kurum ya da kuruluslardan
saglanmistir. Bu ortak yapimlarin bazilarinin gdsterimi ise yalnizca yapimecilarin tilkeleriyle
siirli kalmamig ayni zamanda farkl iilkelerde gosterimlerini olanakli kilan dagitim aglarina
da girmeyi basarmislardir. Bunlarin yani sira bu filmlerden bazilari Tiirkiye’deki ve
Avrupa’daki televizyon kanallarinda da gosterilmislerdir. Son olarak, bu ortak yapimlar
gerek ulusal gerek uluslararas: festivallerin segkilerinde yer alarak bir ¢ok ddiil elde etmeyi
basarmislardir. Bu siire¢ler, s6z konusu filmlerin farkli ulusal ve kiiltiirel kimliklere sahip
genis izleyici kitlelerine ulagmasina olanak saglamistir.

Ulusal sinema kategorisinde degerlendirilen filmler i¢ pazari, diger bir deyisle ulusal
sinema pazarint hedefler. Higson da “Consept of National Cinema” (1989) baslikli
caligmasinda “ulusal sinema”nin ne oldugunu anlamanin yollarindan birinin, belirli ulusal
siirlar i¢indeki film tiiketimine odaklanmak oldugunu ifade eder. Ciinkii ulusal sinema
kavramsallastirmasi agisindan film tiikketim siireci, en az film iiretim siireci kadar 6nem tasir.
Higson bu calismasmin sonuglarinin yalmizca, 6rneklemi olusturan Ingiliz sinemas: ve
Hollywood’la smirli olmadigmi, bunun diger Bati Avrupa ulusal sinemalarma da
genellestirilebilecegini one siirer (1989, s. 36). Oysa yerli yapimlarin, ulusal kimligin insa
edilmesi siirecinin ideolojik bir araci oldugu varsayimi dogruysa, Eurimages destekli bu yerli

yapimlar nasil farkli iilkelerde gosterime girebilme olanag: elde etmistir? Ozellikle kiiltiirel
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farkliliklarin ya da degerlerin genellikle ortiik kodlar olarak filmlerde yer aldig: diisiiniiliirse,
“yabanc1” izleyiciler bu kodlar1 ne kadar anlamlandirabilir? Ciinkii izleyiciler farkli bir ulusal
baglamda yapilmig herhangi bir filmi, kendi wulusal/bolgesel kimliklerinden
kaynaklanabilecek farkli okumalar gergeklestirebilirler. Ancak bu filmlerin aldig1 édiiller ile
gosterime girdigi iilkeler gbz Oniine alinirsa, bu filmlerin bir ¢ok yonden ulusu asan
niteliklerinin oldugu anlasilacaktir.

Bu nedenlerden dolay1 ¢alismanin 6rneklemini olusturan on filmin; iiretim, dagitim,
gosterim pratikleri ve aldig1 ddiiller agisindan sahip oldugu 6zellikler, bu filmlerin ulusétesi
niteliklerinin tezahiiriidiir. Filmlerin sahip oldugu bu nitelikler de onlarin ulusétesi filmler
kategorisinde degerlendirilmelerini miimkiin kilmaktadir. Ciinkii bu o6zelliklerin ortaya
cikmasini saglayan faktorlerin basinda, bu yapimlarin yerli ve yabanci ortakliklar ve finansal
desteklerle tiretilmis olmalar1 ile yerli ve yabanci teknik ve sanat¢i kadrolarin filmlerin
iiretimine olan katkilaridir. Diger bir deyisle, yapimlar icin tahsis edilmis olan sermaye,
teknik ve sanatsal birikim (yetenek) ile dagitim ve gosterim siiregleri, ulusal olmaktan ziyade
cok-uluslu stireclere sahiptir. Filmlerin sahip oldugu bu nitelikler, onlarmn ulusétesi

kimliklerinin en temel gostergelerini olusturmaktadir.

6.2. Yapimlarin I¢erik Kodlar1 Analizi

Caligmanin orneklemini olusturan on filmin ulusttesi niteliklerini ortaya koymak
amaciyla, bu filmlerin igerik kodlar1 da analiz edilmistir. Yapimin icerik kodlar1 parametresi
altinda yer alan basliklar sunlardir: “Anlat1 yapisi analizi”, “Tema analizi”, “Zaman ve mekan

analizi”, “Oyuncularin/karakterin kimlik analizi”, “Dil analizi” ve “Miizik analizi”.

6.2.1. Anlat1 yapis1 analizi

Ele alinan filmlerin, anlat: yapilar1 su sekildedir: Sawdust Tales/Usta Beni Oldiirsene,
Biiyiik Adam Kiiciik Ask ve Labirent filmleri geleneksel anlat1 yapisina dayanan filmlerdir.
Bu filmlerden Sawdust Tales/Usta Beni Oldiirsene ve Biiyiik Adam Kiiciik Ask dram tiiriinde
yapimlar, Labirent ise aksiyon-polisiye tiiriinde bir yapimdir. Ayrica Sawdust Tales/Usta

Beni Oldiirsene filmi, masals1 ve gergekiistii 6geler barindirmaktadir.
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Geri kalan yedi filmin anlat1 yapilar1 ve 6zellikleri ise sunlardir: Ciplak filmi, ¢agdas
anlat1 yapisina sahip bir dram; Mavi Siirgiin, ¢agdas anlat1 yapisina sahip bir biyografik-
dram; Sen De Gitme, ¢cagdas anlat1 yapisina sahip bir dram; Camur, ¢agdas anlat1 yapisina
sahip bir dram; Jklimler, cagdas anlat1 yapisina sahip bir dram; Gelecek Uzun Siirer, ¢agdas
anlat1 yapisina sahip bir dram; Grain/Bugday, ¢agdas anlati yapisina sahip bilim-kurgu
tiiriinde bir dramdir. Bu yapimlardan Mavi Siirgiin, Cevat Sakir Kabaagag¢li’nin (Halikarnas
Balik¢is1) Mavi Siirgiin romanindan; Sen De Gitme, Ayla Kutlu'nun “Sen de Gitme
Triyandafilis” adli romanindan; Sawdust Tales/Usta Beni Oldiirsene, senaryosu Bilge
Karasu’'nun “Go¢miis Kediler Bahgesi” adli kitabindaki “Usta Beni Oldiirsen E!” adli
oykiiden uyarlanmistir. Bunlarin yani sira Camur, ironi, kara mizah, tlist-gercekgi (siirreal) ve
sembolik imgeler barindirmaktadir. Mavi Siirgiin, bir yol anlatisidir. Gelecek Uzun Siirer ise

kurmaca ve belgesel (gercek) film tiirlerinin 6zelliklerini barindiran melez bir yapimdir.

Ulusal kimlik gibi ulusal sinemalar da “oteki” karsithigina dayali olarak kendi kimligini
inga etmelidir. Ancak filmlerin yukarida belirtilen anlat1 yapilarinin Bat1 referansh olmasi,
ulusotesi bir etkilesimin varligina isaret etmektedir. Ciinkii cagdas anlati, sanat sinemasinin
besigi olarak kabul edilen Avrupa sinemasinin anlat1 yapisidir. Geleneksel anlati ise daha ¢ok
Hollywood yapimlariyla 6zdeslemistir. Bu anlati yapilari, Batili toplumlarin diisiince
diinyasinin kaynaklik ettigi tarihsel ve kiiltiirel pratiklerdir. Buna gore, incelenen filmlerin
ticii (Sawdust Tales/Usta Beni Oldiirsene, Biiyiik Adam Kiiciik Ask ve Labirent) Hollywood
kodlarina dayali anlatilardir. Geriye kalan yedi film ise (Ciplak, Mavi Siirgiin, Sen De Gitme,
Camur, Iklimler, Gelecek Uzun Siirer ve Grain/Bugday) sanat sinemasinin ya da Avrupa
sinemasinin ¢agdas anlati yapisina dayali kodlarla iiretilmistir. Yani bu filmler, kismen
Hollywood ama ¢ogunlukla Avrupa sinemasi anlat1 yapilariyla insa edilmislerdir. Bu da s6z
konusu filmlerin yonetmen ve senaristlerinin, Hollywood’un ve ¢ogunlukla da Avrupa’nin
kiiltiirel pratiklerine dayanan anlati yapilariyla kendilerini ifade ettiklerini gostermektedir.
Bu filmler, geleneksel ve ¢cagdas anlati yapilarinin disina ¢ikarak bagimsiz ve 6zgiin bir anlati
yapist gelistir(e)memislerdir. Dolayisiyla farkli/yabanct kiiltiirel pratiklerle bezenmis bu

filmlerin, ulusal olmaktan ziyade kiiltiirler aras1 etkilesimin tirlinleri olduklar1 asikardir.
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6.2.1. Tema analizi

Ulusotesi sinema parametreleri kapsaminda 6rneklemi olusturan filmlerin anlatilar1 ve

temalar1 da analiz edilmistir. Filmlerin temalar1 sunlardir:

Eslerinden habersiz, bir sanat akademisinde ¢iplak modellik yapan iki kadinin
yasadiklarin1 konu alan Ciplak filmi, “ciplaklik, toplumsal normlardan kaynaklanan bir

tabudur” temasina dayanmaktadir.

Yazdig bir yazidan dolay1 Bodrum’a siirgiin edilen bir gazetecinin, siirgiinliik boyunca
yasadigr disiinsel degisimleri konu alan Mavi Siirgiin filmi, “hayatin gerceklerini

kabullenmek, insan1 6zgiirlestirir” temasini islemektedir.

Geng bir Rum kadin olan Triyandafilis’in zamanla tiim sevdiklerini kaybederek yalniz

kalmasini konu alan Sen De Gitme, “insan yalnizliga mahkumdur” temasina dayanmaktadir.

Yeni Diinya’ya gitmeye ¢alisan ama bu siirecte darbeci bir komutanin baskisina maruz
kalan Avrupa’da bir kasabadaki Iaola adl1 sirk toplulugunun yasadiklarini konu alan Sawdust
Tales/Usta Beni Oldiirsene filmi, “militarizm tiim insani degerleri yok eder” temasina

dayanir.

Birbirlerinin dilini bilmeyen emekli bir hakim ile ailesini ¢atismalarda kaybetmis olan
kiigiik bir Kiirt kizinin iletisim kurma konusunda yasadiklar1 ¢atismalar1 konu alan Biiyiik
Adam Kiigiik Ask, “toplumsal barisin insa edilmesi i¢in Onyargilar yikilmalidir” temasini

islemektedir.

Kibris’taki Tiirk ve Rum toplumlari arasinda yasanan ¢atigmalarin yol actig1 trajedileri
ve vicdani rahatsizliklari atlatmaya ¢aligsan bir grup arkadasin yasadiklarini konu alan Camur,

“vicdani ylizlesme olmadan baris olmaz” temasini islemektedir.

Bir kadm-erkek iliskisinde, ne istedigini bilmeyen bir karakterin tutarsiz
davraniglarinin yol agtig1 durumlar1 konu alan Zklimler filmi, “aidiyetsizlik mutsuzluga yol

acar” temasina dayanmaktadir.

Radikal bir orgiitiin Tiirkiye’deki bombali eylemlerini durdurmaya ¢alisan 6zel bir
istihbarat ekibinin bu siiregte yasadig1 olaylar1 konu alan Labirent, “higbir ideoloji, insan

yasaminda daha degerli degildir” temasini islemektedir.
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Diyarbakir’da agit derleyen bir kadinin, ge¢cmiste yasanan faili mechul cinayetlerle
yakinlarini kaybeden insanlarin travmalarina taniklik etmesini konu alan Gelecek Uzun Siirer

filmi, “gecmisle hesaplagsmadan ortak bir gelecek kurulamaz” temasina dayanmaktadir.

Post-apokaliptik bir evrende, insan hayatin1 ve dogayr yok olmaktan kurtarmaya
calisgan bir bilim insaninin, gercegi felsefi bir baglamda kesfetme siirecini konu alan

Grain/Bugday, “insan doganin ayrilmaz bir parcasidir” temasina dayanir.

Ulusa dair mitler iirettigi varsayimina dayanan ulusal sinema, Rosen’a (1984) gore,
“genis bir yelpazedeki ¢ok sayida film, tutarli bir sekilde ortak gostergelere sahiptir ve bu
metinler/anlatilar ulusun tarihselligine agirlik vererek biitiiniine atifta bulunur”. Bu
varsayima gore, calisma kapsaminda ele alinan filmlerdeki anlatilarin -ulusal sinema
paradigmasi ¢ercevesinde- Tiirk ulusuna yonelik ortak gostergelere sahip olmasi ve dahasi
tarihsel anlatilara atifta bulunmasi gerekmektedir. Ancak “ciplaklik, yalmizlik, militarizm,
baris, aidiyetsizlik, deger olarak insan, ortak gelecek” olarak kavramsallastirilabilecek
filmlerin temalarinda, “Tiirk kiiltiirii” ya da “Tiirk ulusal kimligi” baglaminda herhangi bir
atif s6z konusu degildir. Temalarin evrenselligi gercegine ragmen, bunlarin sekillendirdigi
anlatilarda da Tiirk ulusuna yonelik bir sdylem ya da tahayytil bulunmamaktadir. Hatta baz
filmler (Biiyiik Adam Kiigiik Ask, Gelecek Uzun Siirer, Camur), ulusal kimlik politikalarina
yonelik elestirel sdylemler de insa etmektedir. Biiyiik Adam Kiiciik Ask ve Camur®
filmlerinin, kimi otoriteler tarafindan sansiirlenmis olmasinin temel nedeni de zaten resmi
tarihe ya da ideolojiye karsi olan anlatilara sahip olmalaridir. Egemen sdyleme itiraz eden bu
anlatilar daha ¢ok kiiltiirel cogulculugu, demokrasiyi ve insan haklarinin Snemini
imlemektedir. Gilinlimiizde evrensel degerler olarak kabul edilse bile bunlar, Bati

toplumlarinin (6zellikle Avrupali toplumlarin) degerlerdir.

Dolayisiyla bu temalar, zamandan ve mekandan bagimsiz, “kiiltiirel bir kokudan
yoksun” olan agkin tema ya da anlatilardir. Bunlar herhangi bir zamanda, diinyanin herhangi

bir yerinde yeniden (ya da her zaman) islenebilecek evrensel niteliklere sahip genis ve

* Dervis Zaim Tiirkiye’deki sansiiriin nedenleri kaynaklari hakkinda su ifadeleri kullanir: “[...] “Baz elestirel
iiriinlere 6zel ve resmi TV kanallar1 tarafindan resmen ifade edilmeyen ortiik bir sansiir uygulandigini belirtmem
gerekmektedir. Ikinci filmim, Tiirkiye’deki mafya, devlet ve kontrgerilla iligkilerini konu edinen “Filler ve
Cimen” (2001) ve Kibris sorununa yogunlasan ii¢lincii filmim “Camur” (2003) bu konumdaki filmlere
gosterecegim iki ornektir”. http://www.derviszaim.com/kitaplarim/ (Erisim Tarihi: 01.02.2019).
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belirsiz temalardir. Ulusal ve kiiltiirel sinirlarin 6tesine gegebilen ya da ulusu asan bu anlatilar

yukarida belirtilen nedenlerden dolay1 ulusétesi bir baglama yerlesmektedir.

6.2.3. Zaman ve mekan analizi

Tema analizi bashigi altinda, s6z konusu filmlerin tema ve anlatilarinin sahip oldugu
ozellikler nedeniyle bu filmlerin evrensel niteliklere sahip olduklar1 vurgulanmaktadir. Bu
tiir evrensel anlatilarda, zaman ve mekan anlamini yitirerek siliklesir. Bu da ulusal ve/veya
kiiltiirel cografyalarin 6nemsizlesmesiyle sonuglanir. Yine de s6z konusu filmleri, ulusotesi
sinema parametrelerinden biri olan zaman ve mekan unsurlart agisindan incelemek

onemlidir. Buna gore filmlerin zaman ve mekan 6zellikleri soyledir:

Ciplak filminin anlati ve ger¢ek mekanlari, genellikle Tirkiye’dedir. Sadece dis
mekanlardan bazilar1 Fransa’da ¢ekilmistir. Ancak anlatinin ana mekani olan sanat akademisi
her ne kadar Tiirkiye’de olsa da burada icra edilen sanatlar (resim, heykel, tiyatro vs.) ve
ifade bigimleri Bat1 diinyasini ve yasam bi¢imini yansitmaktadir. Geng insanlarin bulundugu
bu akademide icra edilen sanat tiirlerinde genellikle ¢iplaklik 6n plandadir. Alkoliin,
eglencenin ve cinselligin giinliikk yasamin bir parcasi oldugu bu mekanin kendisi ve buradaki
yasam bi¢imi, ulusal kiiltiirden ziyade, Avrupai’dir. Bundan dolay1 anlatinin ana mekanin
Tiirkiye’de olmasi, onun ulusal topraklari (vatani) yansittig1 ya da temsil ettigi sonucunu

dogurmamaktadir.

Bir donem film olan Sen De Gitme ise Antakya’nin Tiirkiye topraklarina heniiz dahil
olmadan kisa bir siire dncesi ile baglar. Bu donemde Fransiz ordusunun Antakya’daki varligi,
anlatida 6nemli bir faktdrdiir. Clinkii Rum bir ailenin yasadigi konak, ana mekandir ve bu
konaktaki giinliik yasamda Fransiz dili ve kiiltiirii baskin bir konumdadir. Bir mekan olarak
bu konak; ¢evresi ile iletisimi olmayan, yiliksek duvarlarla gevrili bir yapidir. Anlatinin diger
mekanlari ise tarihi sokaklar, ¢arsilar ve Hristiyan kilisesidir. Bu mekanlar, Antakya’nin o
giiniin sartlarinda sahip oldugu cok kiiltiirliigii temsil etmektedir. Son olarak, anlatida baz1
onemli gelismelere yol agan ve pek cok diyaloga konu olan cografyalar da bulunmaktadir.
Bunlar Halep, Beyrut ve Yunanistan’dir. Cok kiiltiirlii yapisiyla Antakya ve sozel
varliklartyla da diger cografyalar, anlatinin ulus-devlet tarafindan homojenlestirilmis tekil

bir kiiltiirden ziyade ¢ok kiiltiirliiliigii temsil eden mekanlara sahip olmasini saglamistir.
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Mavi Siirgiin filminin anlatisinin zamani, Osmanli Imparatorlugu’nun heniiz sona
ermedigi 1. Diinya Savasi’nin son donemleridir. Bir yol filmi olan Mavi Siirgiin’iin ana
mekanlari; karakollar, trenler ve tren garlari, otobiisler, yollar, Bodrum ve en Onemlisi
dogadir. Yol boyunca goriilen tabelalar ise dogal olarak Tiirk¢e degil, Osmanlica ve Rumca
olmak iizere iki dillidir. Bu zaman diliminde heniiz Tiirkiye Cumhuriyeti kurulmamaistir.
Diger bir deyisle, ulusal bir kiiltiiriin heniliz s6z konusu olmadigi bir tarih déonem soz
konusudur. Dolayisiyla Mavi Siirgiin filminin anlatisi, ulusal bir cografyadan oncesini
anlatmaktadir. Mavi Siirgiin filmi ile zaman 6zellikleri bakimindan benzerlik gosteren bir
diger film Grain/Bugday’dir. Bu 6zelliklerinden dolay1 her iki film bir arada ele alinacaktir.
Bilim-kurgu tiirtindeki  Grain/Bugday filmi, “post-apokaliptik” niteliginden dolay1
gelecekteki bir zaman dilimini konu edinmektedir. Bagka bir ifadeyle filmin zamani ve
mekanlar1 glinlimiizden sonraki bir zaman dilimine aittir. Bu kurgusal evrende siyasal/ulusal
siirlar yok olmustur. Filmde laboratuvarlar, ¢oller, bugday tarlasi, teknoloji ile donatilmis
seralar, sinirlar gegislerini engelleyen yiiksek teknolojik direkler, golet, terk edilmis bolgeler,
kamplar, magaralar, koyler ve eski cami gibi bir yap1 mekan olarak kullanilmistir. Filmin
cekimleri ise Almanya, ABD, Fransa ve Tiirkiye’de yapilmistir. Bu ¢ok uluslu mekéan
kullanim1 filme ulusotesi bir nitelik kazandirmaktadir. Mavi Siirgiin ve Grain/Bugday
filmlerinin anlati zamanlar1 agisindan benzerlikleri ise her iki filmin ulusal bir Tiirk kiiltiir
iddiasinin s6z konusu olabilecegi zaman diliminin disinda olmalaridir. Mavi Siirgiin, 1.
Diinya Savasi’nin son donemlerini; Grain/Bugday ise post-apokaliptik bir zaman diliminde
stiregitmektedir. Bu da s6z konusu Tiirkiye’nin ulusallasma siirecinin Oncesine ya da
sonrasina gotiirmektedir. Tarihsel perspektifte bu durum, “hentiz dogmamais ya da ¢oktan yok
olmus” bir ulus demektir. Tiirk ulusunun baglangicindan 6nce (Mavi Siirgiin) ya da hicbir
ulusal devletin ya da kiiltiirlin s6z konusu olmadigt bir ¢agda (Grain/Bugday) ulusal
kimlikler/kiiltiirler de konu bakimindan anlamini yitirmektedir.

Sawdust Tales/Usta Beni Oldiirsene filminin anlati mekan ve zamani, filmde belirgin
olmasa da temel gostergeler II. Diinya Savast Oncesindeki Avrupa olduguna isaret
etmektedir. Anlatinin ana mekani laola Sirki’dir. Bununla birlikte kasaba, bar, karavan ve
askeri bolge gibi mekanlar da kullanilmistir. Filmin ¢ekimleri Budapeste (Macaristan),

Postdam (Almanya), Szczecin (Polonya) ve Foga’da (Tiirkiye) yapilmistir. Cekimlerin
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yapildig1 gergek mekanlar (Macaristan, Almanya, Polonya ve Tiirkiye) ile anlatt mekanlar1
(sirk), acik bir sekilde filmin ulusétesi niteligini ortaya koymaktadir.

Camur filminin anlatisi, 1974 yilinda Tirkiye’nin Kibris’a ¢ikarma yapmasindan
sonraki bir donemi konu almaktadir. Anlatinin ana mekan1 Kibris’tir. Bunlar; sifa dagitan
camurlu bolge, askeri bolgeler, hastaneler, evler (bazilari Rumlara ait) ve atik su aritma
tesisidir. Anlatida ¢ok Onemli bir isleve sahip olan ¢amurlu bolge, antik donemde hem
sifahane hem de kilise olarak kullanilmistir. Ozetle, anlatinin Kibris’ta gegmesi ile ¢amurlu
bolgenin gegmisteki kullanim amaci, bu mekanlarin ulusétesi 6zelliklerini vurgulamaktadir.

Labirent filminin anlatisi ise giiniimiizde ge¢gmektedir. Anlatin mekanlari; Istanbul,
Almanya (Frankfurt), Mardin, Kuzey Irak (Sekran) ve Yemen’dir. Bunlar diginda anlatida
onemli bir role sahip olan ama goriinmeyen s6zel mekanlarin da anlatida 6nemli islevleri
bulunmaktadir. Bunlar; Suriye, Gazze, Riyad ve Liibnan’dir. Bu ¢ok kiiltiirlii ve ¢ok uluslu
mekan kullanimi, filmin mekan baglaminda ulusdtesi bir nitelige sahip oldugunu
gostermektedir.

Caligmanin 6rnekleminden geriye kalan Biiyiik Adam Kiigiik Ask, Gelecek Uzun Stirer
ve Iklimler filmlerindeki mekanlarin tamam Tiirkiye’de bulunmaktadir. Biiyiik Adam Kiigiik
Ask filmin anlatisi, 1990’larin ortalarindaki Tiirkiye’sine dayanir. Filmin ¢ekimleri
Istanbul’da yapilmstir. Gelecek Uzun Siirer de benzer sekilde 2000°1i yillarm Tiirkiye’sinde
gegmektedir. Filmin ana mekanlari; Diyarbakir’daki tarihi surlar, ¢arsilar, kilise, yakinlarini
kaybedenler dernegi, hafiza merkezi ile Hakkari’nin bosaltilmis dag kéyleridir. Ikimler filmi
de 2000’ler Tiirkiye’sinde gecmektedir. Ancak her ii¢ filmde de bazi mekanlar her ne kadar
Tiirkiye’de olsa da bazi farkli 6zellikler tasimaktadirlar. Biiyiik Adam Kiigiik Ask filminde
Hejar, Diyarbakir’dan Istanbul’a getirilmistir. Filmde dogrudan Diyarbakir imgesi olmasa da
olaylarin, karakterin tutum ve davranislarinin, hatta filmin varlik nedenin dolayli olarak
Diyarbakir oldugunu sdylemek miimkiindiir. Ciinkli film, tam da ulus-devlet anlayiginin
yarattig1 politik bir sorunu ele almakta ve bunu elestirel bir tonda islemektedir. Diyarbakir,
Gelecek Uzun Siirer filminde ise ana mekandir ve tam da Biiyiik Adam Kiigiik Ask filminde
oldugu gibi (ama bu kez dolayli degil, dogrudan) tiim anlatinin ve filmin kendisinin varlik
nedenidir. Dolayisiyla Diyarbakir’in her iki filmdeki bu politik temsili (ister imgesel ister
sozel varligiyla) bile ulusal olmaktan &tedir. [klimler filmi de 2000’ler Tiirkiye’sinde

gegmektedir. Ancak filmin Kas sahnelerinde 6zellikle Sardes ve Afrodisias antik kentleri 6n
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plana ¢ikmaktadir. Bu iki kentin kiiltiirel referanslari, giiniimiiz Tiirkiye’sinden ¢ok daha
oncesine, antik ¢aglara kadar uzanmaktadir.

Ulusal paradigma, mevcut sinirlart verili kabul edip bu sinirlarin siyasal, ekonomik,
kiiltiirel pratik ve kimligi icermede etkili oldugunu varsayar. Sinemada mekan olarak karsilik
bulan ulusal topraklar (vatan), tipki dil gibi ulusun en belirgin gostergelerinden biridir. Ancak
ele alinan filmlerdeki mekanlar (bazen zaman unsuruyla birlikte) ulusal sinirlar1 agarak farkl
ulusal mekanlar1  imgelemekte, bazi  durumlarda ise  “ulusal” mekanlar1
sorunsallastirmaktadir. Higson (2006, s. 19), sinirlarin her zaman gegirgen oldugunu ve en
otoriter devletlerin sinirlarinda bile kayda deger bir hareket, bir gegis oldugunu vurgular. iste
bu sinir gegme eylemi, ulusotesi olanin ortaya ¢ikmasidir. Bu nedenle, yerli olan artik saf
veya sabit degildir. Yalnizca sinirlarda degil, aksine, sinirlar arasindaki kiiltiirel melezlesme
ve i¢ ice gegme derecesi de modern kiiltiirel yapilarin her zaman melez oldugunu gosterir.

Ozetle, incelenen filmlerin tamaminda mekanlarin ulusal cografyalari asan ulusotesi
nitelikleri oldugu agiktir. Boylece “ulus mit”inin varlik gosterdigi mekanin (vatan) sinirlari,
imgesel diizeyde ortadan kalkarak yerini farkli ulusal mekanlara ve ulusotesi anlatilara

birakmustir.

6.2.4. Oyuncularin/karakterlerin kimlik analizi

Bu baslik altinda filmlerdeki oyuncularin (gercek kisiler) kimlikleri ile anlatidaki
(karakterler) kimlikleri analiz edilecektir.

Mavi Siirgiin filminde yerli ve yabanci oyuncular rol almaktadir. Filmde ¢ok sayida
yabanci uyruklu oyuncu, Tiirk karakterleri canlandirmaktadir. Bunlar; Macar oyuncu Can
Togay (Cevat Sakir), Alman oyuncu Hanna Schygulla (Madame Mari), Ozay Fecht
(Veresiye Emine), ABD dogumlu Ayse Romey (Hatice), Yunan oyuncu Tatiana Papamoshou
(Cevat’in Karist).

Sen De Gitme filminde ise yerli oyuncular yabanci karakterleri canlandirmaktadir.
Filmdeki yabanci oyuncular ve yerli oyuncularin canlandirdig: karakterler sunlardir: Olivia
Bonamy (Triyandafilis), Meri¢ Basaran (Teodora), Laurent Gauthier (Pierre), Fikret Hakan
(M06syd Antuan), Tuvana Coskun (Aleksia) Eric Garsin (Fransiz Subayi).
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Sawdust Tales/Usta Beni Oldiirsene filminde ise Tiirk oyuncu olmasina ragmen, hicbir
karakter Tiirk degildir. Bunlar; Julia Brendler (Denizkiz1), Kéroly Eperjes (Abib), Hugh
O’Conor (Isaac), Cem Ozer (Rupert), Sissi Perlinger (Leyla, yilan danscisi1), Hale Soygazi,
Haluk Bilginer (Aaron), Meltem Cumbul (Katja), Davyd Harries (Albay), Heinz-Werner
Krachkamp (Nathan, Sirk yoneticisi), Tuncel Kurtiz (Korsan), Michael Alexander
Mehlmann (Jonathan), Aron Oze, Hiirdem Riethmiiller, Michael Schenk ve Neal Wach.

Biiyiik Adam Kiiciik Ask filminde ise oyuncu Dilan Ergetin (Hejar), Sakine/Rojbin
(Fiisun Demirel) ve ismail Hakki Sen (Evdo) Kiirt karakterleri canlandirmustir.

Labirent filminde {inlii oyuncu Martin Turner ile Amith Rahman, Sam Bayat ve Asif
Hussain adl1 yabanci oyuncular rol almistir. Ayrica filmde Altan Goérdiim Yousuf Zawas
adl1 Orta Dogulu bir karakteri canlandirmaktadir.

Gelecek Uzun Stiirer filminde ii¢ karakter yer almaktadir. Bunlardan biri Tiirk (Sumru
- Gaye Giirsel), biri Kiirt (Ahmet - Durukan Ordu), digeri ise Ermeni bir rahiptir (Antranik
- Sarkis Seropyan).

Bugday filminde ise Tiirk oyuncu bulunmamasina ragmen, filmdeki yabanci oyuncular
Tiirk karakterleri canlandirmaktadir. Jean-Marc Barr (Prof. Erol), Ermin Bravo (Cemil),
Grigory Dobrygin (Andrei), Cristina Flutur (Alice), Lubna Azabal (Beatrice), Mila Bohning
(Tara), Hal Yamanouchi (Leon), Jarreth J. Merz (Prof. Viktor Rerberg), Nike Maria Vassil
(Prof. Ashli Yurtgu), Rainer Steffen (Prof. Ekrem), Hoji Fortuna (Alexandre), Heinz Lieven
(Katip).

Camur filminde Avusturya dogumlu Yelda Reynaud Ayse adli karakteri
canlandirirken, Bulgaristan dogumlu Tomris Incer de Oya isimli karakteri canlandirmaktadir.
Ciplak ve Iklimler filmlerindeki tiim oyuncular/karakterler Tiirk tir.

Ulusotesi sinemanin 6nemli gostergelerinden biri de filmde rol alan oyuncularin ulusal
kimligidir. Ciplak ve Iklimler filmleri haric, geri kalan sekiz filmde yabanci oyuncular rol
almaktadir. Bu oyuncular bazen Tiirk karakterleri canlandirirken, bazen kimi Tiirk oyuncular
da yabanci karakterleri temsil etmektedir. Yabanci oyuncular kimi filmlerde basat karakterler
olarak rol almiglardir. Boylece karsitliklar temelinde yiikselen ulusal kimlik, bu filmlerde
belirsizleserek Onemsizlesmektedir. “Biz” ve “6teki”nin bu biraradaligi, ulusal kimlik

sOylemini anlamsizlagtirmaktadir. Sonug olarak, bu filmlerdeki oyuncular ve/veya temsilleri
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baglaminda ortaya ¢ikan zenginlik ya da cesitlilik, s6z konusu sekiz filme ulusétesi bir

Ozellik kazandirmaktadir.

6.2.5. Dil analizi

Ulusotesi sinema parametrelerinden bir de filmlerin dilidir. Caligma kapsaminda ele
alinan filmlerin dil unsuru bakimindan sahip oldugu 6zellikler sunlardir:

Ciplak filminin dili Tiirkge olmasina ragmen bazi sahnelerde Fransizca diyaloglara yer
almaktadir.

Mavi Siirgiin filminin dili Tiirk¢e’dir. Ancak Cevat adli karakter, siirglin yolunda bir
karakoldayken Dante’nin Cehennem bashkli eserini Tiirkce degil, Italyanca olarak okur.
Ayrica filmin pek ¢ok sahnesinde goriinen tabelalar, donemin 6zelliklerine gére Osmanlica
ve Rumca’dir (Smyrne, Angora gibi).

Sen De Gitme filmin dili agirlik olarak Tiirkce olsa da bir ¢ok sahnede Fransizca
diyaloglar s6z konusudur. Triyandafilis isimli karakter, Rum asilli oldugu i¢in de Tiirkgesi
aksanlidir. Son olarak anlatinin ana mekani olan konakta hem Tiirkce hem de Fransizca
konusulmaktadir.

Sawdust Tales/Usta Beni Oldiirsene filmin dili tamamen Ingilizce’dir. Bununla
baglantil1 olarak filmin orijinal ad1 da Tiirkge degil, ingilizce’dir. Filmdeki Tiirk oyuncular
da Ingilizce konusmaktadir. Filmin Tiirkiye’deki gosterimleri igin yapilan Tiirkge
seslendirme (dublaj) islemlerinde, filmde yer alan ve ingilizce konusan Tiirk oyuncularin
dublajlar1, yine ayn1 oyuncular tarafindan yapilmustir. Ayrica filmin kredileri de ingilizce
olarak yazilmis, sadece Tiirk oyuncularin isimleri i¢in Tiirk¢e karakterler kullanilmistir.

Biiyiik Adam Kiigiik Ask, zaten dil konusuna yogunlasan bir filmdir. Emekli bir yargic
olan ve Kiirtge konusulmasina dahi tahammiil edemeyen Rifat adli karakter, ilerleyen
sahnelerde Kiirtce bazi sozciikler 6grenir ve Hejar’la Kiirtce konusmaya calisir. Tiirkge
bilmeyen Hejar ise Kiirt¢ce konusmaktadir.

Camur, filmin dili Tirkce’dir. Ancak bu Tiirkge, Kibris agziyla konusulan bir
Tiirkge’dir. Ayrica filmin bir sekansinda Rumca konusan bir karakterin video kaydina da yer

verilmigtir.
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Iklimler filminin dili ise Tiirkge’dir. Filmde bagka bir dilden, herhangi bir diyalog ya
da yazi bulunmamaktadir. Orneklemi olusturan filmler icinde Tiirkce disinda farkl bir dile
yer vermeyen tek film, Iklimler’dir.

Dil konusunda en zengin film ise Labirent’tir. Filmde Tiirkge nin yani sira Ingilizce,
Arapga ve Almanca konusulan ¢ok sayida sahne bulunmaktadir. Filmin ilk sahnesinde de
canli bomba eylemcisi, Urduca konusmaktadir. Ayrica filmdeki Arap karakterler bir¢ok
sahnede Tiirk¢e de konugmaktadirlar.

Gelecek Uzun Siirer filminin dili Tirkge olsa da ozellikle Kiirtce ve Ermenice
diyaloglara da sik sik yer verilmistir. Bunlar disinda bazi diyalog, monolog veya ses kayitlari
ise Fransizca ve Farsca’dir.

Grain/Bugday filminin dili ve adi, Ingilizce’dir. Filmde hicbir Tiirkge diyalog
bulunmamaktadir. Buna karsin ilk sahnede Arapca konusulmaktadir. Cami benzeri yapinin
duvarinda yine Arapga yazilar gériinmektedir. Ayrica Cemil adli karakterin kizi, bilinmeyen
bir dilde baz1 kelimler ve harfler telaffuz etmektedir.

Uluslart temsil eden en belirgin gosterge ulusal dildir. Ulusal dil, ulusal sinema
paradigmasinin temel dayanaklarindan biridir. Ulusun sesi olan dil, ayn1 zamanda ulusun
“oteki” ile olan farkini belirleyen basat unsurdur. Kiiltiirel bir pratik alan1 olan sinemada
ulusal kimlik, ulusun diliyle yeniden iiretilir. Yabanct olan her soz, ulusal sinirlarin 6te
yanina referans vererek “Oteki”nin varligini imgeler ve onun diliyle konugmaya baglar.
Boylece “biz” ve “Oteki” arasindaki sinirlar ya da farkliliklar ortadan kalkarak ulusal bilinci
yaralar. Ancak yukarida da goriildiigli {lizere, ¢calisma kapsaminda ele alinan on filmin
dokuzunda ([klimler filmi harig), Tiirkge disinda farkli dillere de yer verilmistir. Hatta
filmlerden ikisinde higbir Tiirk¢e diyaloga/monologa yer verilmemistir. Bu ¢ok cesitli dil
kullanimi, ulusétesi sinemanin 6nemli kodlarindan birini olusturmaktadir ve s6z konusu
filmlerin dokuzunun da dil parametresi ¢ercevesinde ulusdtesi niteliklere sahip oldugu

goriilmektedir.
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6.2.6. Miizik analizi

Caligmanin icerik kodlar1 analizlerinin sonuncusu, miizik analizidir. Bu baslik altinda
filmlerde kullanilan miiziklerin tiirii, bestecileri, kullanilan calgilar gibi faktorler analiz
edilecektir.

Ciplak filminde arya, klasik bati miizigi, opera gibi yabanci tiirde miizikler
kullanilmistir. Bu miizikler ve bestecileri sunlardir; Arya: Turandot, Nilsson, Corelli, Scotto,
Giaiotti, Orchestra Coro Dell’ Opera Di Roma, Francesco Molinai, Pradelli E.M.I., J.S. Bach,
S. Prokofiev, A. Scarlatti, G. Puccini, W.W. Mozart, James Clarke, Paul Orm, Siman Benson,
Martin Chambers, David Vorhaus, Trevor Jones, David Mellor, Judith Cann, Kaith
Manstfield, Errol Garner, Chris Payne, Paul Rogers ve King Olivier’s Creole Jazz Band.

Mavi Siirgiin filminin ana miizigi (main theme) her ne kadar Timur Selg¢uk tarafindan
bestelenmis olsa da s6z konusu eser, klasik bati miizigi tiirlindedir. Filmde kullanilan
miizikler ve bestecileri ile ¢algilar sunlardir: Istanbul Oda Orkestrasi-Besteleyen ve Ydneten:
Timur Sel¢uk; Puccini-Tosca: Schumann, Vissi D’arte; Abendlied, Soprano: Cello Solo,
Claudio Muzio: By Pablo Casals ve Violin Solo: Ernest Patoolo.

Sen De Gitme filminin ana miizigi (main theme) de bir Tiirk sanat¢i (Yal¢in Tura)
tarafindan bestelenmis olsa da s6z konusu miizik klasik bat1 miizigi tiirlindedir. Bu eserde
kullanilan ¢algilar da fliit, obua, keman, viyola, ¢ello ve kanundur. Kanun disinda, diger tiim
bat1 mensei ¢algilardir. Filmin bazi sahnelerinde de Yunan miizikleri, kilise sahnesinde ise
kilise ilahileri kullanilmigtir.

Sawdust Tales/Usta Beni Oldiirsene film ana miizikleri ise Macar miizisyen Peter Ogi
tarafindan bestelenmistir. Klasik bat1 miizigi tiirtinde olan bu ¢aligmada piyano ve kemanin
yani sira saksafonda kullanilmistir. Ayrica filmdeki sirk sahnelerinde akrobasi ve diger
gosteri bicimlerine uygun eglenceli ya da gerilim tiiriinde miizikler kullanilmisgtir.

Biiyiik Adam Kiigiik Ask film miizikleri ise Serdar Yal¢in ve Mazlum Cimen tarafindan
bestelenmis olan dram ytiklii/ajite edici miiziklerdir. Filmde ayrica Kiirtce “uzun hava”lar da
kullantlmistir.

Camur filminin 6zgiin miizikleri ise ABD’li Michael Galasso ve Kibrisli Koulis
Theodorou tarafindan bestelenmistir. Miizik icra ydnetmenligini Michael Galasso’nun

yaptig1 caligmalarda keman, gitar, perkiisyon, klarnet ve tzouras gibi Bati mensei ¢algilarin
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yan1 sira ud (Misir), baglama (Orta Asya) ve kanun (Tiirk, Yunan, Iran ve Arap) gibi dogu
mengei ¢algilar kullanilmistir.

Iklimler filmde ise yalnizca Domenico Scarlatti’nin Fa Mindr Sonat, K. 466 adli piyano
sonat1 kullanilmistir.

Labirent ise en genis miizik tiirlerini barindiran filmdir. Filmin 6zgiin miizikleri; Cavit
Ergilin, Erdem Tarabus ve Can Gox tarafindan yapilmistir. Filmin ¢ok mekanl yapisi, farkl
kiiltiirlere uygun miiziklerin kullanimini da beraberinde getirmistir. Dogu tandansh miizikler
filmde 6nemli bir agirliga sahipken, filmin tiirli ve yiikselen heyecana-gerileme bagl olarak
yiiksek ritimli miizikler kullanilmistir. Kullanilan calgi yelpazesi de buna bagli olarak
degiskenlik gostermektedir. Keman, davul, perkiisyon, ¢ello, piyano, elektronik sesler vs.

Gelecek Uzun Stirer filmde ise farkl dillere-kiiltiirlere ait miizikler kullanilmigtir. Film
ana miizigi (main theme) “klasik” tiirde bir eser olup yerli bir sanat¢1 (Mustafa Biber)
tarafindan bestelenmis bir “piyano” eseridir. Ayrica filmde kullanilan ve dramatik yapi
acisindan biiyiik 6nem arz eden miizikler sunlardir: Hayoni Tela Sersete Slela adli Hakkari
cografyasina ait Kiirt¢e bir sarki; sdzler Ludvig Duryan, bestesi Xagadur Avedisyan’a ait
Ermenice bir ninni; s6z ve miizigi Germe Nana tarafindan yazilmis olan Lazca bir sarki olan
Nana Bgara.

Miizik kullanimina en az yer veren film, Grain/Bugday’dir. Kullanilan miiziklerden biri,
kemanla icra edilmis (Mustafa Biber tarafindan bestelenmistir) olan klasik bat1 miizigi
tiiriinde, digeri de mensei Uzak Dogu olan elektronik bir miiziktir.

Miizik de dil gibi tarihsel ve kiiltiirel bir olgudur ve ulusa ait olmayan her ses ve s6z,
“ulusal biling’te yaralanmaya yol agar. Sinema ag¢isindan bu durum, filmlerde kullanilan dil
ya da miizikte kendini gosterir. Ulusal olmayan her ses, ulusal izleyici agisindan bir
yabancilasma anidir. Dolayisiyla “ulusal” olarak nitelendirilen her film, ulusun sesi olmak
zorundadir. Oysa ele alinan filmlerdeki miizikler, genellikle klasik bati miizigi tiiriindeki
eserlerdir. Bunun yani sira Yunan, Arap, Uzak Dogu, Ermeni, Kiirt ve Laz kiiltiirlerinin birer
iirlinli olan miizikler de kullanilmigtir. Bu miiziklerin sanatgilar1 ve icra edildikleri calgilar
da genellikle Bati mengeidir. Belli bir ulusa mal edilen filmlerde ya da daha kapsayic1 bir
ifade ile ulusal sinema paradigmasinda, ulusal olmayan ya da baska bir kiiltiire ait olan

miiziklerin kullanmasi ise dramatik yapida melez bir unsurun varligina isaret etmektedir. Bu
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nedenle s6z konusu filmlerdeki miiziklerin kiiltiirel cesitliligi ve ¢ok sesliligi ise onlarin

ulusdtesi niteliklerinin sesidir.

6.3. Fonun Kiiltiirel Hedefleri Acisindan Yapimlarin Analizi

Analizlerin bu bdliimiinde, ¢alismanin 6rneklemini olusturan on filmin Eurimages’in,
kiiltiirel hedeflerine uygun olup olmadigi analiz edilecektir. Projelerin fondan destek
alabilmeleri i¢in, Avrupa Birligi’nin kiiltlirel degerlerine uygun olmalar1 gerekmektedir. Bu
degeler; insan haklar1 ve buna bagl olan demokrasi, kadin ve ¢ocuk haklar ile kiiltiirel
kimlikler ve cinsiyet esitligidir. Yapimlarin anlatiya dayali temsil ve sylerinde bu degerlere
kars1 “duyarli” ve bu onlar1 gozeten bir yaklasima sahip olmalar1 gerekmektedir. S6z konusu
degerlerin filmlerde nasil iglendiklerini ortaya koyabilmek amaciyla elde edilen bulgular,
“insan haklar1 baglaminda filmlerin sdylemi analizi” ve “kimlik temsilleri (kiiltiirel kimlik
ve cinsiyet kimligi) analizi” basliklar1 altinda analiz edilmistir. Calismanin hem bulgular
boliimiinde hem de bulgularin analiz edildigi bu béliimde, ¢alismanin amacina uygun olarak,
kiiltiirel kimlik temsilleri, “Tirk kiiltiirel kimligi” disinda kalan kimlik temsilleri ele

alimmustir.

6.3.1. Insan haklar1 baglaminda filmlerin séylemi analizi

Ciplak filminde, iki kadin karakter bir sanat akademisinde ¢iplak modellik
yapmaktadirlar. Kadinlarin kocalar1 bu durumdan filmdeki “iist ses” araciligiyla haberdar
olurlar. Bu “iist ses” aslinda “dedikodu” yapan toplumu temsil etmektedir. Dolayisiyla

9 ¢

toplumun “ahlaki” siarlar1 karsisinda kocalar, “kirlenen namusu ve onuru” “temizlemek”
amactyla kadinlar1 6ldiirmek isterler. S6z konusu bu durum, filmde elestirel bir sekilde
islenmekte, ozellikle erkeklerin bu durum karsisinda takindiklari tavir “iki yiizliiliikle”
sonuglanmaktadir. Filmin “namus cinayeti” karsisindaki bu elestirel sdylemi, insan haklarin

ve kadin haklarin1 gézetmektedir.

Mavi Siirgiin’de, bir yazar olan Cevat adindaki karakter, I. Diinya Savasi’nin sonuna
dogru Osmanli ordusundan firar eden askerlerin yargilanmadan oldiiriildiigiinii anlatan bir
hikaye kaleme alir. Ankara Istiklal Mahkemesi, askerlerin idam edilmesi konusunu kaleme

alan Cevat’1 ve bu yazilar1 yayimlayan yayinevi sahibini idamla yargilar. Daha sonra bu idam
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cezas1 siirgiinle sonuglanir ve iki karakter Istanbul’dan siirgiin edilerek cezalandirilir.
Askerlerin yargilanmadan oldiiriilmeleri ile iki karakterin bu konudaki bir yazi nedeniyle
siirglin edilmesi olaylari, filmin elestirel sdylemini olusturmaktadir. Ayni filmde, kocasini
kaybeden bir kadinin, koyliiler tarafindan siirekli tecaviize ugramasi ve ardindan resmi
makamlarca (kaymakamlik) “deli” oldugu gerekgesiyle timarhaneye yatirilmasi da filmde

elestirel bir tonda islenmektedir.

Sen De Gitme filminin bagat karakteri Triyandafilis, bir Fransiz askeri olan sevgilisi
Pierre’i bulmak i¢in evden kagar ve kaybolur. Triyandafilis bu siire boyunca farkl kisiler
tarafindan alikonulur, defalarca tecaviize ugrar, “satilir” ve gesitli iskencelere maruz kalir.
Oysa Triyandafilis kayboldugunda biyolojik olarak onlu yaslarinin ortalarinda, akli olarak da
7-8 yaslarinda bir ¢gocuktur. Bir cocugun maruz kaldig1 bu olaylar filmde gosterilmez ancak
biyolojik ve psikolojik travmalar seklinde daha sonra ortaya ¢ikar. Ayni filmde Fransizlarin
Antakya’dan ¢ekilmesi, bolgede bulunan farkli din ya da kiiltiirlere mensup topluluklarin
emlakini birakip gitmesine/kagmasina yol agmistir. Geride kalan bu emlaka devlet ya da sivil
halk el koymaktadir. Tarihsel bir gerceklige dayanan tiim bu olaylara dair film, elestirel bir
sOylem tiretmektedir.

Sawdust Tales/Usta Beni Oldiirsene filminde, kii¢iik bir sirk toplulugu savasin
esigindeki bir iilkeden “Yeni Diinya”ya -yani 0zgiirliige- ulasmaya calisir. Ancak ordu, bir
darbe ile iilkenin yonetimini devralmistir. Filmde sik sik “darbe muhtiras1” duyulmakta, gece
karartmasi uygulanmakta ve kasabanin sokaklarina direniscileri “terdrist” olarak nitelendiren
afisler asilmaktadir. Albay karakteri riigvet alan, devlet adina “kira” toplayan, harac alan,
sirkteki her tiirlii eglenceden licretsiz yararlanan, kadinlara yonelik sdylemlerinde cinsellik
imalarinda bulunan, dahasi firari bir askeri yargisiz infaz eden, sivillere her tiirlii iskenceyi
yaparak onlar1 kursuna dizen biridir. Anlatida, insan haklar1 ve demokrasi gibi degerlerin
ontindeki en biiyiik engelin “Albay” karakterinin temsil ettigi militarizm oldugu, 6zgiirliigiin
ise insan haklar1 ve demokrasi gibi degerler olmadan var olmayacagi sdylemi insa
edilmektedir.

Biiyiik Adam Kiigiik Ask, Tirkiye’nin 1990’11 yillardaki sosyal, politik ve ekonomik bir
panoramasidir. Filmde, polis bir kadin avukatin evine baskin diizenler. Kadinin evindeki iki

kisi polisle catigir. Bu avukat, polisle ¢atismaya girmemesine ragmen yaralanir. Polis
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telsizinden onun da oldugi bilgisi gecildikten sonra bir polis tarafindan ates edilerek
oldiiriiliir. Bir ¢ocuk olan Hejar ise silahli ¢catismanin oldugu bu evden mucizevi bir sekilde
kurtulur. Ancak Hejar kiiciik yasina ragmen, daha 6nce de bu siddet olaylarina taniklik etmis,
annesi ile babas1 bdylesi bir olayda yasamlarini yitirmiglerdir. Ancak filmin asil konusu bu
siddet sarmalinin temel nedeni olan ve resmi makamlarca “Kiirt sorunu” olarak lanse edilen
Tiirkiye’nin Dogusu’ndaki silahli ¢catismalardir. Film bu konuyu emekli bir yargig ile kiiciik
yastaki bir kiz ¢ocugu iliskisinde ele alir. Rifat erkek, yash ve Cumhuriyet degerlerine siki
sik1 bagl bir Tiirk iken; kii¢iik bir kiz ¢ocugu olan Hejar ise Kiirt’tiir. Bu iki karakterin ortak
ozelligi inatg1 olmalardir. Rifat’in devletin soguk yiiziinli temsil ederken; Hejar, Kiirtleri
temsil etmektedir. Rifat, Hejar’1 tanimaya bagladik¢a onu anlamaya baslar ve iliskiler olumlu
bir yone evrilir. Rifat’taki bu degisim yalnizca Hejar’a kars1 degil ayn1 zaman elestirel bir
doniisiimiin de baglangici olur. Yemek sahnesinde Rifat TV’deki sehit, terdr, polis-mafya-
siyaset (Susurluk olay1) haberini dinlemek istemez ve TV yi kapatir. Ardindan insanlarin her
seyi mahvettigini sdyler. Bu aslinda Rifat’in (dolayisiyla temsil ettigi devletin) 6zelestirisidir.
Filmin bu konularda iirettigi sdylemler, Eurimages’in, “fonun kiiltiirel hedeflerinden” olan
demokrasi kriteri ile uyum gostermektedir. Ozellikle Tiirkiye’de uzun yillardir politik,
kiiltiirel ve sosyal konularda 6nemli bir giindem olan “Kiirt sorunu”, filmin anlatisinin
temelini olustururken, filmin bu konudaki s6ylemi de s6z konusu “sorunun” ¢oziilmesi i¢in
karsilikli anlayisin gelistirilmesidir.

Camur filmin anlatis1i, imgesel olarak birkag¢ kisi etrafinda sekillense de anlamini
politik bir zeminde bulmaktadir. Kibris’taki Tiirk-Rum c¢atigmalar1 sirasinda ulusal ve
uluslararasi hukuk ve anlagmalar askiya alinmig ve katliamlar yaganmistir. Film, bu olaylarin
yol actig1 ve etkileri giiniimiize kadar devam eden toplumsal ve bireysel travmalara
odaklanmaktadir. Film, ortak yasam kiiltiirlinlin olugmas1 i¢in ge¢miste yasanilan olaylarda
pay1 olan her bireyin, dnce kendi vicdaniyla yiizlesmesi gerektigini vurgulamaktadir. Temel
isimli karakter, arkadasi Ali’nin 6ldiirilmiis olabilecegini diistinerek iki Rum’u 61diirmiis ve
daha sonra bunun vicdan azabiyla miicadele etmeye calisir. Bunu agsmak i¢in, yani kendini
iyilestirmek icin, iki halk arasinda baris1 insa etmeye calisir. Ali ise ailesiyle birlikte Rumlar
tarafindan kursuna dizilmis, Ayse hari¢ tiim ailesini kaybetmis olmasina ragmen, Rumlara
kars1 higbir olumsuz diisiinceye sahip degildir; aksine Temel’in girisimlerine siirekli olarak

destek verir. Benzer sekilde Ayse de Ali gibi Rumlara kars1 herhangi bir olumsuz tutuma ya
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da sdyleme sahip degildir. Ayrica Temel’in video enstalasyonunda konusan Giiney’deki bir
Rum da 6zelestiri ardindan sagduyu cagrisinda bulunur. Anlatinin inga ettigi bu sdylemler,
basta “insan haklar1” olmak iizere fonun diger kiiltiirel degerleriyle de ortiismektedir.

Labirent, radikal Islamci bir 6rgiitiin Tiirkiye ve Batil iilkelerdeki kanli eylemlerini
durdurmaya calisan bir istihbarat ekibinin yasadig1 olaylar1 konu edinmektedir. Orgiit bu
eylemlerini, siddeti mesru kildigin1 iddia ettikleri “cihad” anlayigina dayandirmaktadir. Canli
bomba ya da kafa kesme gibi siddetin en ileri bigimleriyle bireysel ya da kitlesel katliamlar
gerceklestirilmektedir. Ancak filmde canli bomba goniilliisii olan Zait adli karakter, bir
sinagogda {istiindeki bombay1 patlatmak tiizereyken, etrafta oynayan c¢ocuklari goriince
eylemi gerceklestirmekten vazgeger. Ustiindeki bombay1 neden patlatmadigini ise su sekilde
aciklar: “Cocuklar vardi, bu mu bizim Miisliimanligimiz dedim, yapamadim. insanlarin su¢u
ne ki, o insanlar bize ne yapt1 ki?” Zait’in bu sdylemleri, bu tiir radikal orgiitlere yonelik
genel bir elestiri niteligi tasirken aym zamanda Islam inanci ile terdrizm farkim da
vurgulamaktadir. Radikal Islamci terdr orgiitlerinin, Miisliiman iilkeler dahil olmak iizere
tiim diinya i¢in tehlike yarattigini gosteren filmdeki tiim sdylemler ve temsiller, fonun “insan
haklar1” degerleriyle uyum gostermektedir.

Gelecek Uzun Siirer, insan haklar1 ve demokrasi gibi, 6zii itibar1 ile Avrupa’ya ait
olgular1 ya da degerleri vurgulayan politik bir filmdir. Sumru adli kadin karakterin akademik
caligmast icin iilkenin dogusunda derledigi agitlarin timi, yakinlarmi “faili meghul”
cinayetlerle kaybeden insanlarin acilariin sozlii temsilleridir. Nitekim Sumru’nun sevgilisi
Harun da ad1 konulmamaig bu “sorun’un yol actig1 catigsmalarin birinde hayatin1 kaybetmistir.

(P-4

Her ne kadar “Dogulu” ya da “Kiirt” olmasa da Sumru’nun da artik bir “agit”t vardir.
Dolayisiyla adi konulmamis bu “sorun” yalnizca Dogu’da yasayan insanlar1 degil, ayni
zamanda tiim lilkeyi etkilemektedir. Bu yoniiyle Sumru’nun agiti -temsili diizlemde- tim
iilkenin agitina doniismektedir. Son olarak Antranik Day1’nin (Ermeni Rahip) hayat hikayesi
araciligiyla 1915 Ermeni tehcirine atifta bulunan film, insan haklar1 ve demokrasinin
yokluguna ya da 6énemine vurgu yapmaktadir.

Grain/Bugday filminde, hayatta kalan insanlar zengin ya da yoksul olarak
simiflandirilmistir. Zenginler, daha korunakli ve miireffeh bir diinyada yasarken; yoksullar,

aclik ve hastalikla miicadele etmektedir. “Devletlesmis sirketlerin” hiikiim siirdiigii bu

adaletsiz diinyada 6nemli baz1 bio-genetik deneyler de yapilmaktadir. Bio-genetik ¢aligmalar
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o denli ileri gitmistir ki yeni bocek tiirleri yaratilmistir. Hatta ¢ocuklar bile bu deneylerde
kullanilarak insanlar i¢in “kusursuz” bir gen olusturulmaya calisilmaktadir. Aklin ve
sagduyunun temsili olan Cemil isimli karakteri ise bu caligmalarin hi¢bir zaman amacina
ulagsamayacagini ¢iinkii doga ve insanin bir biitiin oldugunu, bu biitlinliigli bozmaya yonelik
her tesebbiisiin insan dogasin1 da bozacagini sdyler. Film bu yoniiyle anlatinin diinyasindaki
adaletsizliginin yan1 sira insan-doga biitlinliigiine yonelen tehditlere karsi da elestirel bir
sOylem iretmektedir. Film bu sOylemleriyle, “demokrasi” ve doganin korunmasini
vurgulamaktadir.

Eurimages destekli bu filmlerin fonun kiiltiirel degerlerinden olan ve genel olarak
“insan haklar1” olarak ifade edilen degerler baglaminda yapilan analizleri, s6z konusu
filmlerin fonun kiiltiirel degerleriyle uyumlu, onlar1 gozeten yapimlar oldugu belirlenmistir.
Ornegin; Ciplak filminde “namus cinayeti”, Labirent’te “idam” ya da “siirgiin”, Sen De
Gitme’de “tecaviiz”, Sawdust Tales/Usta Beni Oldiiresene’de “askeri darbe”, Biiyiik Adam
Kiigiik Ask’ta “toplumsal onyargilar”’, Camur’da “toplumlar aras1 dismanlik”, Labirent’te
“terorizm”, Gelecek Uzun Siirer’de “devlet siddeti” ve Grain/Bugday’da “esitsiz toplum”
gibi fonun kiiltiirel degerlerine aykir1 olan bu olgular, anlatilarda insa edilen temsil ya da

sOylemler araciligiyla mutlaka olumsuzlanmakta ve elestirilmektedir.

6.3.2. Kimlik temsilleri (kiiltiirel kimlik ve cinsiyet kimligi) analizi

Bu boéliimde -daha once de belirtildigi iizere- yalnizca ¢alismanin 6rneklemini
olusturan filmlerdeki “yabanci™ kiiltlirel kimlik temsillerinden elde edilen bulgular analiz
edilmistir. Bu yontemle amaclanan, Eurimages fonunun kiiltiirel degerlerinin bu filmlerde
nasil gozetildigini ortaya koymaktir. Ayrica kimlik temsillerinin analizi, kiiltiirel kimlik ve
cinsiyet kimligi olarak iki boliime ayrilmistir. Filmlerde, bu parametrelerin her ikisine dair

bulgular elde etmek miimkiinken bazi filmlerde yalnizca birine dair bulgulara ulagilmistir.

Ciplak filmindeki iki kadin karakter, bir sanat akademisinde ¢iplak modellik
yaptiklarini eslerinden gizliyor olsalar da bu durum, onlarda “vicdani” bir rahatsizliga yol
acmistir. “Namus” ugruna eslerini Oldiirmeyi planlayan esleri ise yasadiklar1 “soku”,
“genelev”’e giderek atlatmaya calisirlar. Ancak ilerleyen sahnelerde, bu erkeklerin de ¢iplak

modellik yaptiklari ortaya ¢ikar. Anlatidaki bu kadin karakterler giiclii temsillere sahipken;
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erkek karakterler ise daha “aciz”, “tutarsiz” ve “iki yiizlii” 6zelliklerle temsil edilmektedir.
Bu kadin temsilleri, fonunun kiiltiirel hedeflerinden olan “kadin haklar1” kriteriyle uyum
gostermektedir.

Mavi Siirgiin filmindeki Madame Mari karakteri, kiiltiirel ve cinsiyet kimlikleri
acisindan ele alinabilecek temsillere sahiptir. Madame Mari, levanten bir tiyatro
oyuncusudur. Aksanli bir Tiirk¢e ile konusan bu egitimli ve kibar kadin, her kosulda sik
giyinir. Meslegi geregi bir toplulukla birlikte Anadolu’yu gezmektedir. Bu gezgin olma hali,
ona 0zgiir bir ruh kazandirmistir. Madame Mari’nin bu farkli kiiltiirel kimligi ve sahip oldugu
diger ozellikler, anlatiya giiclii bir kadin temsili kazandirmaktadir.

Sen De Gitme’de anlatinin merkezinde yer alan iki kadin karakterden biri Miisliiman-
Tiirk (Sultan), digeri Hiristiyan-Rum’dur (Triyandafilis). Bu iki karakterin, dini ve milli
kimliklerindeki farklilik, iliskilerine hicbir kosulda etkilememektedir. Triyandafilis
ebeveynlerinden ziyade Sultan’i daha ¢ok severken; Sultan da Triyandafilis’i kiz1 gibi
benimsemistir. Ailesi, Triyandafilis’i geride birakip gittikten sonra bile Sultan onu hayatinin
sonuna kadar koruyup kollamistir. Filmin bir sahnesinde Rifat Sultan’a, Triyandafilis’in
neden hamile kalmadigini sorar. Sultan Triyandafilis’in hamile kaldigin1 ama kendisinin bu
hamileligi sonlandirdigini sdyler. Rifat “Neden, dinlerimiz farkli oldugu i¢in mi? diye sorar.
Sultan ise “En biiyiikk din sevgidir” der. Anlati bu yonleriyle farkli kimliklerin olumlu
temsillerine ve sdylemlerine sahiptir.

Masals1 ve siirreal 6geler barindiran Sawdust Tales/Usta Beni Oldiirsene filminin
anlatisinda, kiiltiirel farkliliklara herhangi bir vurgu bulunmamaktadir. Ciinkii tiim
karakterler ayn1 hedefe (6zgiirliige) odaklanmistir. Yani ortak amagclar1 olan bu grup igin
kiiltiirel farkliliklarin bir 6nemi yoktur. Ancak cinsiyet kimlikleri agisindan iki kadin karakter
on plana ¢ikmaktadir. Denizkizi, korsan kiyafetli yasl biri tarafindan panayirlarda sergilenen
ve bir sandalyeye mahkum olan bir karakterdir. Bu denizkiz1 her kosulda denize ulasacagina
dair umutlarin1 korumaktadir. Umudu ve 0zgiirliigi temsil eden bu karakterin, filmin
sonunda gergek bir denizkizi oldugu ortaya ¢ikar. Filmdeki bir diger kadin karakter Katja’dir.
Katja, tehlikeli bicak gosterilerinde hedef tahtasina bagl olsa da bu onu korkutmaz. Ciinkii
bu karakter, sirkteki herkesin takdirini kazanmis giiclii bir temsile sahiptir.

Biiyiik Adam Kiigiik Ask filminde ise Ozellikle Kiirt kiiltiirii ve kimligine dayali

temsiller bulunmaktadir. Ailesini kaybettigi i¢in Diyarbakir’in bir kdyiinden Istanbul’a
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getirilen Hejar, bu diinyay1 bilmedigi gibi bu diinyanin dilini de bilmez. Ciinkii Hejar,
isminden de anlasilacagi tizere, bir Kiirt’tlir. Esmer teni, siyah uzun saclari, giydigi kiyafetin
yoresel desenleri, kinali elleri, kiipe yerine kulagindaki ipler ile yoksullugu ve sagindaki
bitlerle Hejar, aslinda Rifat karakteri 6zelinde temsil edilen toplumsal onyargilarin bir
prototipidir. Magaza sahnesinde Rifat, magaza calisanina Hejar’in Tiirk oldugunu ama
Almanya’da yasadig i¢in Tiirk¢e bilmedigini soyler. Yani Kiirt oldugunu sdylemeye dili de
degerleri de izin vermez. Rifat’in ev islerinde ¢alisan Sakine de aslinda bir Kiirt’tiir. Sakine
toplumsal ve resmi baskilarin yarattig1 korkunun bir irtintidiir. Karakterin gergek adi Rojbin
olmasina ragmen bunu on yildir evinde ¢alistigi hukuk/adalet mekanizmasinin en énemli
pratiklerinden olan “yargi¢”’lik makamindan olan birinden bile gizlemek zorunda kalmistir.
Bu olumsuz sdylem ve temsillere ragmen son sahnelerde bu durum tersine doner; Rifat,
onyargilarini yikarak Hejar’m ve Rojin’in Kiirt kimligini kabullenir. Oyle ki Rifat kendi yas
giinii pastasindaki mumlara Hejar’la birlikte iifler. Bu sahnede Rifat Hejar’la Kiirtge
konusmaya calisirken Hejar da Tiirkge bazi sdzclikler soyler. Aralarindaki bu barig, havai
fiseklerin patlamasina paralel olarak gosterilir. Bu sahne ile Rifat ve Hejar karakterlerinin
temsil ettigi devlet ve Kiirtler arasindaki Onyargi yikilarak, karsilikli anlayisa dayali
demokratik bir ortam insa edilmis olur. Anlatinin sonunda insa edilen bu barisla birlikte,
kiiltiirel kimliklerin ifade olanagi bulacagi sembolik bir imge yaratilmis olur.

Camur filminde, Kibrish Tiirkler ve Rumlar arasinda yasanan ¢atismalar, adanin ikiye
boliinmesiyle sonuglanmistir. Ancak iki toplum arasindaki gerginlikler hala devam
etmektedir. Karsilikli olumsuz sdylemlerin siirdiiriildigii bu ortamda iliskilerin yeniden
gelistirilmesini amaglayan girisler bulunmaktadir. Bu girisimler genellikle Temel tarafindan
yiiriitiilmektedir. Temel’in video enstalasyonlarinin birinde evini terk edip adanin giineyine
yerlesmek zorunda kalan bir Rum, barig ortaminin saglanmasi ve iki toplumun yeniden bir
arada yasamasi i¢in sagduyu cagrisinda bulunur. Benzer sekilde tiim ailesini Rumlarin
gerceklestirdigi bir katliamda kaybeden Ayse ve Ali’nin (katliamdan yarali kurtulmus daha
sonra askerdeyken bacagindan vurulmus olmasina ragmen), anlati boyunca Rumlara kars1
olumsuz hicbir olumsuz sdylemi olmadigi gibi, Temel’in girisimlerini siirekli olarak
desteklemislerdir. Filmde farkl kiiltiirel 6geler de kullanilmistir. Ana tanriga (Kibele) basta
olmak tizere pek cok heykel figiirii, sperm enstalasyonlari, ezan ve ¢an sesinin ayni sahnede

kullanim1 gibi farkli kiiltiirlere ait 6geler, dramatik yapiy1 gii¢lendiren olumlu temsillerdir.
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Film, kadin ve erkek temsilleri baglaminda da énemli gostergeler arz etmektedir. Filmdeki
kadin karakterler, erkek karakterlere gére daha giiclii ve olumlu temsillere sahiptir. Oya, kiz1
oldiikten kizinin dondurulan yumurtaliklar1 sayesinde (yapay dollenme) geckin yasina
ragmen torununu dogurur. Ayse ise hem Rum saldirilarindan hem de mafya c¢etesinden
kurtulmay1 bagarmistir. Daha 6nce diisiik yaptigi i¢in hamile kalamayacag: teshisine ragmen
Ayse, kardesi Ali’nin spermlerini ve Oya’nin kizindan kalan yumurtaliklar: kendi rahmine
yerlestirir ve dogum yapar. Erkekler ise aciz (Temel), hastalikli (Ali) ve maddiyata
diiskiindiir (Halil). Anlatidaki tiim bu temsiller, genel olarak insan haklari, 6zel olarak da
kadin haklar1 ¢ergevesinde fonun kiiltiirel degerleriyle uyum gostermektedir.

Iklimler filminin, daha 6nce de belirtildigi iizere, toplumsal ve kiiltiirel ortamdan
yalitilmig bir anlatisinin olmasi, bu c¢ercevede yapilacak degerlendirmeleri belirli bir
dayanaktan yoksun kilmaktadir. Ancak filmde kimlik temsili baglamda ele alinabilecek tek
imgelem, filmin son sekansinda ortaya ¢ikmaktadir. Bahar’in sanat yonetmenligi yaptigi
dizinin ¢ekimleri ekrana gelir. Bir televizyon kanali i¢in g¢ekilen bu dizinin mekaninin,
Dogu’nun bir kenti olan Agr1 olmasi, daha ilk anda dizinin anlatisinin bir kliseler alegorisi
oldugunu kanitlar. Geleneksel kiyafetler i¢inde bir kadin, bir mezar basinda aglamaktadir.
Omzunda tiifegi asili olan erkek, aglayan bu kadin1 “babasinin intikamini kendisinin
alacagini” soyleyerek teselli etmeye calisir. Kadinin adi “Aze”dir ve bu insanlar her zaman
oldugu gibi bozuk bir Tiirkce (sive ya da agiz degil) ile konusurlar. En 6nemlisi ortada yine
bir “kan davas1” vardir ve bunun devam edeceginin emareleri de verilmistir. Ancak filmin
sonunda ekrana gelen bu sahne -anlatidaki islevi bir yana birakilirsa-, Tiirkiye’de insan
haklarinin mevcut durumuna, televizyon dizilerinin pespayeligine ve toplumun eglence
anlayisina yonelik elestirel bir imgedir.

Labirent filminde, El-Vahid adli radikal orgiit Tiirkiye basta olmak iizere Avrupa
iilkelerinde kanli eylemler gergeklestirmektedir. Bu orgiitiin lideri ve diger {iyeleri Arap’tir.
Filmin serim boliimiinde, bu kanli eylemlerin sorumlularinin radikal Islamci Araplarin
oldugu gosterilmektedir. Ozellikle 6rgiitiin lideri olan ve Orta Dogulu bir Arap olan Yousuf
Zawas, bir istihbarat orgiitiiyle igbirligi i¢inde olan bir orgiit iyesinin bogazini kendisi keser.
Filmin diigiim boéliimiinde ise bu tiir siddet eylemleriyle 6zdeslestirilen bu orgiitiin aslinda
Amerikan ve Ingiliz istihbarat servisleri tarafindan kurulup yénlendirildigi ortaya ¢ikar.

Diger bir deyisle, bu kanli eylemlerin kaynag: “cihat” degil, Batili giiclerdir. Batil1 istihbarat
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servislerinin amaci ise Orta Dogu’yu yeniden sekillendirmektir. Bu amagcla harekete gecirilen
orgiit iiyeleri, Istanbul’daki bir sinagogda kanli bir eylem planlar. Ustiindeki bombalarla
sinagogun kapisina giden Zait, diigmeye basmaktan vazgecer. Cilinkii sinagogdan ¢ikan
insanlarin arasinda ¢ocuklar da vardir. Basta cocuklar olmak iizere bu insanlarin masum
oldugunu diisiindiigii icin bombay1 patlatmaktan vazgecmistir. Film “Islam’m yikicilig1”
algisina karsin bu temsiller yoluyla, Islam inanc1 kendi politikalar1 dogrultusunda kullanan
istihbarat teskilatlarini elestirmektedir. Cinsiyet kimlikleri agisindan yapilacak olan bir
degerlendirmeyi olanakl kilan karakter Reyhan’dir. Reyhan, uzun yillar boyunca istihbarat
biriminde calisan deneyimli bir kadindir. Kiigiik bir kiz1 olan Reyhan’in kocas1 yoktur.
Labirent adl1 dosyadaki gorevi sirasinda radikal orgiit tarafindan kagirilir ve orgiit icindeki
ajanin kim oldugunu sdylemesi igin agir iskencelere maruz kalir. Istihbarata orgiitle ilgili
bilgi veren kisi, Kudiislii bir karakter olan Rasim’dir. Reyhan, maruz kaldig: tiim igkencelere
ragmen Rasim’in adin1 vermez. Reyhan karakterinin anlatidaki bu olumlu temsili, fonun,
kadin haklari kriteri ile ortiismektedir.

Gelecek Uzun Siirer filminde kiiltiirel kimlikler, anlatinin 6nemli imgelerindendir.
Sumru, kokeni itibartyla Karadenizli olsa da iilkenin Batisindan gelmis, Tiirk kiiltiirii ve
kimligini temsil eden kadin bir karakterdir. Bu kadin karakter, farkli kimlik ve kiiltiirlere
(Kiirtlere ve Ermenilere) mensup insanlarin yasadigi trajedilere duyarsiz kalamayan,
bunlardan etkilenen biridir. Kii¢iik yasta babasini “faili mechul” bir cinayet sonucu kaybeden
Ahmet ise Kiirt kimliginin filmdeki en 6nemli temsilidir. Ahmet, felsefe 6grenimi gormdis,
sinemaya merakli ve en dnemlisi Sumru’yu tanimiyor olmasina ragmen ona ¢aligmasinda
yardim eden bir karakterdir. Son olarak Antranik Day1 (Ermeni Rahip) ise Ermeni tehciri
sonrasi yalniz kalmis “iyi yiirekli” yasl bir din adamidir. Film bu yonleriyle s6z konusu tiim
kimlikleri ve kiiltlirleri olumlayan temsiller inga etmekte bu da fonun kiiltiirel kimlikler
konusundaki degerleriyle paralellikler gostermektedir.

Grain/Bugday filminin post-apokaliptik anlatisinda hayatta kalmis olanlar, bir¢cok
milliyete ve dine mensup temsillerdir. Hatta filmin dili Ingilizce olmasina ragmen, ilk
sahnede Orta Dogu toplumlarindan oldugu anlasilan bir doktor ve bir kiz ¢ocugu, Arapca
konusur. Ancak anlatida “kusursuz” bir gen yaratilarak ¢ok-kiiltiirlii bu yap1, “tek tip” bir
biyolojik gene indirgenmeye calisilmaktadir. Ayrica anlatinin 6nemli karakterlerinden biri

olan Cemil, bu diinyanin kurtulusunu tasavvuf dgretilerinde arar. Erol adli karakter ise basta
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bunu anlayamasa da filmin sonundaki mucize olayla Erol’un hakli oldugunu anlar. Anlatida
insanligin sahip oldugu bu ¢ogul-kiiltiirel mirasa yonelik saldir1 elestirilirken ve tasavvuf
Ogretileri olumlanmaktadir.

Kimlik temsilleri baglaminda yapilan bu analizler, ¢alismanin 6rneklemini olusturan
filmlerdeki yabanci kiiltiirel kimlikler ile cinsiyet kimlikleri temsillerinin olumlu oldugu
anlasilmaktadir. Mavi Siirgiin filmindeki Madame Mari adl1 karakterin bir “levanten” olmasi,
Sen De Gitme’de Triyandafilis’in “Rum” ve “Hristiyan” olmast; Biiyiik Adam Kiigiik Ask’ta
Hejar’in “Kiirt” olmasi; Gelecek Uzun Siirer’de Ahmet’in “Kiirt”, Antranik’in “Ermeni bir
rahip” olmasi, Tiirk ulusal ya da kiiltiirel kimligi disindaki yabanci temsillerdir. Bu kimlikler,
bazi anlatilarda (6rnegin Biiyiik Adam Kiiciik Ask, Labirent) olumsuz imgelerle temsil
edildiklerinde bile anlatilarin sonunda yikilmaktadirlar. Cinsiyet kimliklerinde ise 6zellikle
kadin karakterler erkeklere gore daha giiclii ve tutarli karakterlerdir. Ciplak filminde Ayla ve
Seher, Sawdust Tales/Usta Beni Oldiirsene’de Katja, Camur’da Ayse, Labirent’te Reyhan
karakterleri giiclii kadin temsillerine sahiptir. Filmler hem kiiltiirel kimlikler hem de cinsiyet
kimlikleri baglaminda insa ettikleri bu temsillerle Eurimages destek fonunun kiiltiirel
hedeflerine uyum saglamaktadir.

Yaratict Sinematografik ve Gorsel Isitsel Eserlerin Ortak Yapim ve Dagitimi Igin
Avrupa Destek Fonu’nun (Eurimages) “kiiltiirel hedeflere uygunluk™ kosullarinin, ¢aligmada
ele alman yapimlar baglaminda belirleyici unsurlar oldugu ortaya ¢ikmaktadir. Bu durum,
Eurimages gibi politik ve kiiltiirel programlarin amacina ulastiginin gostergesidir. Fonun bu
kosullar, glinlimiiz toplumlart i¢in “ideal” degerler olduklar1 ger¢cegine karsin, Tiirkiye gibi
geleneksel ya da gorece muhafazakar toplumlarin sinemalar1 i¢in “ithal” kiiltiirel {iriinler
olarak varligim siirdiirmektedirler. Ornegin, fondan destek alan bazi yapimlar (Biiyiik Adam
Kiigiik Ask, Camur vs.) demokrasi ve insan haklar1 vurgular1 nedeniyle acik ya da ortiik bir
sekilde sansiire maruz kalmiglardir. Bu da Tiirkiye gibi kirillgan bir demokrasisi olan tilkede,

muhalif diisiincelerin de sinemada alan kazanmasina olanak saglamaktadir.
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7. SONUC VE ONERILER

7.1. Sonug¢

Yerli yapimlarin neden her zaman “ulusal sinema”  kategorisinde
tanimlanamayacagini, dahasi bu yapimlarin sahip oldugu bir takim 6zelliklerin onlar1 ulusal
cercevenin disina ¢ikararak nasil bir “ulusdtesi” baglama yerlestirdigini ortaya koymak
amaciyla “Eurimages’dan destek alan yapimlarin ulusétesi 6zellikleri nelerdir?” sorusuna
yanit aranmigtir. Calismada, literatiirden yola ¢ikilarak olusturulan 6zgiin “ulusétesi sinema
parametreleri” araciligiyla, Yaratict Sinematografik ve Gérsel Isitsel Eserlerin Ortak Yapim
ve Dagitimi I¢in Avrupa Destek Fonu -Eurimages’dan destek alan yapimlardan ilgili veriler
toplanmistir. Ortak pratige dayali bu yapimlar; Ciplak/Nude (Ali Ozgentiirk), Mavi Siirgiin/
L'Exil Bleu (Erden Kiral), Sen De Gitme/Please Don’t Go (Tung Basaran), Sawdust
Tales/Usta Beni Oldiirsene (Baris Pirhasan), Biiyiik Adam Kiiciik Ask (Handan Ipekgi),
Camur (Dervis Zaim), [klimler (Nuri Bilge Ceylan), Labirent (Tolga Ornek), Gelecek Uzun
Siirer (Ozcan Alper) ve Grain/Bugday’dir (Semih Kaplanoglu). Calismanin drneklemini
olusturan bu yapimlardan s6z konusu ulusdtesi sinema parametreleriyle elde edilen veriler,
betimsel analiz yontemiyle incelenmis ve ardindan ortaya cikan bulgular kuramsal ve
kavramsal ¢ergeve 1s18inda yorumlanmaistir.

Yapilan literatiir arastirmasinda, ulusdtesi sinemanin sahip olabilecegi 6zelliklerin
oncelikle yapimlarin iiretim, dagitim ve gdsterim siireclerinde ortaya ¢iktig1 belirlenmistir.
Bu nedenle ¢aligmanin ulusodtesi parametrelerinin ilki “yapimlarin {iretim, dagitim, gosterim
pratikleri ve aldig1 odiiller” olarak yapilandirilmistir. Calismanin orneklemi Eurimages
fonundan destek alan ve yonetmeni Tirk/Tiirkiyeli olan yOnetmenlere ait on yapimin
olusturmaktadir. Bu yapimlarin finansal kaynaklar1 incelendiginde, yerli finansal destegin
genellikle T.C. Kiiltiir Bakanlig1 ya da ilgili birimleri oldugu belirlenmistir. Buna karsin, bu
yapimlara saglanan yabanci finansal desteklerin genis bir yelpazeye sahip oldugu
goriilmiistiir. Bunlar, Yaratict Sinematografik ve Gérsel Isitsel Eserlerin Ortak Yapim ve
Dagitimi I¢in Avrupa Destek Fonu olan Eurimages’in yani sira bircok farkli ulustan resmi
ve 6zel kurum/kurulus, yapim sirketleri ve televizyon kanallaridir. Bu da “ulusal” olarak
nitelendirilen yapimlarin, ulusal kaynaklardan ziyade “yabanci” kaynaklardan ¢ok daha fazla

destek alinarak iiretildigini ortaya koymustur.

133



Ulusétesi sinema parametrelerinden bir digeri, yapimlarin iiretimine olanak saglayan
sanat¢1 ve teknik kadrolardir. Bu kadrolarda yer alan sanatgr ve teknikerler, yerli
(Tirk/Tiirkiyeli) ve yabanct uyrukludur. Yabanci sanatgi ve teknikerler yonetmenlik disinda,
diger sanat ve teknik kadrolarin neredeyse tamaminda yer almislardir. Dolayisiyla birgok
farkli ulustan sanat¢1 ve teknikerlerin ortak pratigine dayanan bu yapimlar, farkli ulusal
birikimlerin kolektif bir ifadesi oldugu belirlenmistir.

Yapimlarin gosterim siirecleri de ulusotesi sinema agisindan ayri bir oneme sahiptir.
Bu yapimlar, ortak yapimcilarin iilkelerinde gosterime girdigi gibi, farkli gdsterim kanallar1
yoluyla bir¢ok farkli ililkede de gdsterime girme olanagi bulmustur. Bu olanagin ortaya
cikmasini saglayan en Onemli siire¢ ise festivalledir. Calismada ele alinan yapimlarin
tamami, ulusal ve uluslararasi festivallerde gosterim olanagi elde etmis ve bu festivallerden
bircok 6diil kazanmigtir. Kiiltiirel ve sanatsal oldugu kadar ticari birer {iriin de olan bu
yapimlarin o6zellikle uluslararasi film festivallerinden aldiklar1 édiiller, onlarin farkli sinema
pazarlarina uygun yapimlar oldugunu kanitlamistir. Yapimlarin gésterim olanagi buldugu bir
diger mecra ise televizyon kanallaridir. Bu yapimlarin bazilar1 Almanya, Macaristan, Isvigre
gibi iilkelerin televizyon kanallarinda gdosterilmistir. Bu tlir ulusal sinirlart asan “film
tilketimi” siiregleri, s6z konusu yapimlarin gosterim ve tiiketim siireclerinin ulusotesi
tezahiiriidiir. “Yapimlarin tiretim, dagitim, gosterim pratikleri ve aldig1 ddiiller” bazinda
ortaya c¢ikan sonuglar su sekilde 6zetmek miimkiindiir: Yapimlar i¢in tahsis edilmis olan
sermaye, teknik ve sanatsal birikim (yetenek), dagitim, gosterim ve tliketim pratiklerinin,
cok-uluslu etkilesim siireglerine sahip oldugu ortaya ¢ikmustir.

Ulusotesi sinema parametrelerinin ikinci ana boliimiinii, yapimlarin igerik kodlar
olusturmustur. Bir kavram olarak ulusdtesi sinemanin sahip oldugu en belirgin kodlar,
yapimlarin iceriklerinde ortaya ¢ikmaktadir. Bun nedenle bu parametre; anlat1 yapisi, konu
ve tema, zaman ve mekan, oyuncularin/karakterin kimlikleri, dil ve miizik unsurlariyla

detaylandirilmigtir.

Yapimlarin anlati yapis1 bakiminda sergiledikleri 6zellikler, anlatilarin insa edilme
stireclerinde referans aldiklar1 yapilarin/sablonlarin kimliginin desifre edilmesine olanak
saglamistir. Buna gore; ele alinan yapimlarin {igiiniin anlat1 yapisi, geleneksel anlati yapisi

kurallartyla insa edilmistir. Geleneksel anlati, sinema literatiiriinde Amerika’nin sinema
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endiistrisi olan Hollywood ile 6zdeslesmistir. Geriye kalan yedi yapim ise, cagdas anlati
yapisina sahiptir. Bu anlati bi¢imi ise Avrupa sinemasi (ya da sanat sinemasi) ile
Ozdeslesmistir. S0z konusu bu yapimlar, geleneksel ve c¢agdas anlati yapilarinin disina
cikarak bagimsiz ve 6zgiin bir anlat1 yapisi gelistir(e)memislerdir. Bu da yapimlarin anlati

yapist bakimindan kiiltiirler arasi etkilesimin {irlinleri olduklarini ortaya koymustur.

Igerik kodlarinin alt parametrelerinden bir de yapimlarin konusu ve temasidir. Ulusa
dair mitler tirettigi varsayimina dayanan ulusal sinemalarin karakteristik 6zelliklerinin sunlar
oldugu varsayilir: “/...] tutarli bir sekilde ortak géstergelere sahiptir ve bu metinler/anlatilar
ulusun tarihselligine agirlik vererek biitiiniine atifta bulunur” Rosen’a (1984). Bu varsayima
gore, ele aliman yapimlarin da Tiirk ulusuna yonelik ortak gostergelere sahip olmasi ve
tarihsel anlatilara atifta bulunmasi gerekmektedir. Ancak yapilan analizler bu yapimlarin
konularinin ve temalarinin, Tiirk ulusuna yonelik hi¢gbir mit iiretmedigi hatta Tiirk ulusuna
yonelik herhangi bir tahayyiillerinin de bulunmadig1 sonucunu ortaya koymustur. S6z konusu
temalar sunlardir: “Ciplaklik, yalnizlik, militarizm, baris, aidiyet, deger olarak insan, ortak
gelecek”. Bu yapimlarda ulusal bir tahayyiil olmadig1 gibi, bazilarinda (Biiyiik Adam Kiigiik
Ask, Gelecek Uzun Siirer, Camur) ulusal kimlik politikalarina yonelik elestirel sdylemler
dahi tespit edilmistir. Bu elestiriler daha ¢ok kiiltiirel cogulculuk, insan haklar1 ve demokrasi
gibi Bat1 toplumlarima (6zellikle Avrupali toplumlara) ait degerleri 6n plana ¢ikarmaktadir.
Bu elestirel sdylemlere ragmen yapimlarin genelinin “kiiltiirel bir kokudan yoksun”, askin
tema ve anlatilar oldugu sonucuna ulasilmigtir. Bunlar herhangi bir zamanda, diinyanin

herhangi bir yerinde yeniden islenebilecek evrensel temalardir.

Igerik kodlar1 parametrelerinden bir digeri, yapimlarin zaman ve mekan dzellikleridir.
Ele alinan yapimlarin anlatilarinin zaman ve mekan kullaniminin, ulusal sinirlart ve ulusun
tarihselligini asan gorliniimlerinin oldugu tespit edilmistir. Calisma kapsaminda ele alinan
yapimlardan bazilarinin ¢ekimleri Tiirkiye disinda yapilmistir. Bu iilkeler; Fransa (Ciplak,
Bugday), Almanya (Bugday, Sawdust Tales/Usta Beni Oldiirsene, Labirent), ABD (Bugday),
Macaristan (Sawdust Tales/Usta Beni Oldiirsene), Polonya (Sawdust Tales/Usta Beni
Oldiirsene) Kibris (Camur), Kuzey Irak (Labirent), Yemen’dir (Labirent). Bazi1 anlatilarda
ise mekan (ana mekan ya da yan mekan) olarak sanat akademisi (Ciplak), sirk (Usta Beni

Oldiirsene), 1930’1arin Antakya’s1 (Sen De Gitme), kilise (Sen De Gitme), bar (Usta Beni
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Oldiirsene), Sardes (Iklimler), Afrodisias (Iklimler) gibi farkli/yabanci ulusal-kiiltiirel-
tarihsel referanslara sahip mekanlarin kullanildig1 gériilmiistiir. Yapimlarin bu gergek ya da
kurgusal mekanlar1 disinda, anlatida 6nemli bir yere sahip olan ancak goriinmeyen (ama ad1
sikca telaffuz edilen) bazi mekanlarin oldugu da belirlenmistir. Ornegin; Halep, Beyrut,
Yunanistan, Suriye, Gazze, Riyad ve Liibnan. Son olarak Gelecek Uzun Siirer‘de Diyarbakir
ve Hakkari gibi ulusal sinirlar iginde yer alan ancak anlatida farkli kiiltiirel ve politik
goriinlimler arz eden mekan kullanimlar1 da mevcuttur. Bir anlati mekaninin bu amagla
sorunsallastirilmasi ise ulus-devlete yoneltilen “demokrasi ve insan haklar1” gibi elestirilerin
temsilidir. Yapimlarda zaman 6zellikleri bakimindan ulusun tarihselligini asan baz1 6zellikler
de tespit edilmistir. Bunlar tarihi/donem filmi olarak nitelendirilebilecek Mavi Siirgiin ve Sen
De Gitme; post-apokaliptik bir yapim olan Grain/Bugday yapimlaridir. Sen De Gitme,
Antakya’nin heniiz Tiirkiye topraklarma dahil olmadan onceki zaman diliminde
gerceklesirken; Mavi Siirgiin, 1. Diinya Savasi’nin son zamanlarinda gergeklesen anlatilara
sahiptir. Grain/Bugday ise post-apokaliptik bir evrende, yani uluslarin ve ulusal sinirlarin
yok oldugu bir zamanda gerceklesmektedir. Ulusal sinemalarda mekanin biricik karsiligi,
siirlart belirlenmis olan yurt/vatandir. Oysa yapimlardaki bu ulusal sinirlart asan
goriinlimler, ulusal paradigmanin “mevcut sinirlar1 verili kabul edip” onun ekonomik ve
siyasal faaliyetlerin yani sira kiiltiirel pratikleri ve kimligi icermede de etkili oldugu
varsayimini gecersiz kilmistir. Higson (2006, s. 19), siirlarin her zaman gecirgen oldugunu
ve en otoriter devletlerin sinirlarinda bile kayda deger bir hareket, bir geg¢is oldugunu
vurgular. Bu baglamda s6z konusu yapimlarda ulusal sinirlari agsma/ge¢gme eyleminin (bazi
durumlarda zaman faktoriiyle birlikte) gerceklesmis olmasi, kiiltiirel melezlesmenin ortaya
cikmasimma yol agmustir. Yapimlardaki bu g¢esitlilik ise ulusdtesi sinemanin Onemli

gostergelerinden biri olan ¢ok-uluslu, ¢ok-kiiltiirlii mekan kullanimina tekabiil etmektedir.

Igerik kodlarma ait bir diger parametre de oyuncularin/karakterlerin kimlik
ozellikleridir. Ulusal sinema paradigmasi, “sinema yapimlar1 ulusal kimligi yansitarak ona
stireklilik kazandirir” argiimanini 6ne siirer. Ancak ele alinan on yapimdan yalnizca Ciplak
ve Iklimler yapimlarinda yabanci uyruklu oyuncu ya da anlatisinda yabanci bir karakter
temsili yer almamistir. Geriye kalan sekiz yapimin tamaminda ise gerek oyuncular gerekse

bu oyuncularin canlandirdig1 karakterler “yabanct” kimliklere sahip oldugu belirlenmistir.
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Yabanc1 uyruklu oyuncular kimi yapimlarda Tiirk karakterleri canlandirirken (Grain/Bugday
vs.), kimi yapimlarda (Sen De Gitme, Usta Beni Oldiirsene vs.) ise Tiirk oyuncular yabanci
karakterleri temsil etmektedir. Ayrica yabanci uyruklu oyuncular kimi filmlerde
(Grain/Bugday, Sen De Gitme vs.) basat karakterler olarak rol almislardir. Gergek ya da
temsilli kimlikler baglaminda ortaya ¢ikan bu zenginlik ya da ¢esitlilik, s6z konusu sekiz

filme ulusotesi bir 6zellik kazandirmastir.

Igerik kodlarma ait bir diger parametre, yapimlarin dil 6zellikleridir. Ulusal dil, ulusal
sinema paradigmasinin temel dayanaklarindan biridir. Ulusun sesi olan dil, ayn1 zamanda
ulusun “6teki” ile olan farkini belirleyen basat bir unsurdur. Ancak ele alinan yapimlarda
Tiirk¢e nin yan sira (hatta bazi yapimlarda Tiirk¢e’ye hic¢ yer verilmemistir) ¢esitli dillerin
kullanildig1 belirlenmistir. Yapimlarda: Fransizca (Ciplak, Sen De Gitme ve Gelecek Uzun
Siirer), Ingilizce (Sawdust Tales/Usta Beni Oldiirsene ve Labirent), italyanca (Mavi Siirgiin),
Almanca (Labirent), Rumca (Mavi Siirgiin), Kiirtce (Biiyiik Adam Kiiciik Ask ve Gelecek
Uzun Siirer ), Arapca (Labirent ve Grain/Bugday), Fars¢a (Gelecek Uzun Stirer), Ermenice
(Gelecek Uzun Siirer) ve Urduca (Labirent) dillerine ait diyaloglar, monologlar ve yazilar
bulundugu belirlenmistir. S6z konusu yapimlardan ikisinin (Grain/Bugday ve Sawdust Tales)
orijinal ad1 bile Ingilizce’dir. Yapimlarda kullanilan bu dil zenginligi, ulusotesi sinemanin
onemli kodlarindan birini olusturmaktadir ve s6z konusu yapimlarin dokuzunun, dil
parametresi ¢ergevesinde ulusotesi nitelikler sergiledigi sonucuna varilmistir.

Icerik kodlar1 parametresinin sonuncusu, yapimlarda kullanilan miizik unsurudur.
Miizik de tipk: dil gibi, tarihsel ve kiiltiirel bir olgudur. Ulusa ait olmayan her ses ve soz,
“ulusal biling”te bir yaralanmaya yol agar. Sinema agisindan bu durum, filmlerde kullanilan
dil ya da miizikte kendini gosterir. Ulusal olmayan her ses, ulusal izleyici agisindan bir
yabancilasma anidir. Dolayisiyla “ulusal” olarak nitelendirilen her film, ulusun sesi olmak
zorundadir. Oysa ele alinan filmlerdeki miiziklerin, genellikle klasik bat1 miizigi tiiriindeki
eserler oldugu belirlenmistir. Bunun yani1 sira Yunan, Arap, Uzak Dogu, Ermeni, Kiirt ve Laz
kiiltiirlerinin birer iirlinii olan miizikler de kullanilmistir. Bu miiziklerin sanatcilar1 ve icra
edildikleri galgilar da genellikle Bat1 menseidir. Belli bir ulusa mal edilen filmlerde ya da

daha kapsayici bir ifade ile ulusal sinema paradigmasinda, ulusal olmayan ya da bagka bir
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kiiltiire ait olan miiziklerin kullanmasi ise dramatik yapida melez bir unsurun varligina isaret
etmektedir.

Yapimlarin igeriklerinde (anlati yapisi, konu ve tema, zaman ve mekan,
oyuncularin/karakterin kimlikleri, dil ve miizik unsurlari) ortaya ¢ikan bu farkl kiiltiirel
ozellikler, yapimlarda kiiltiirel bir takasin s6z konusu oldugunu gostermistir. Bu takas
sonucunda ortaya ¢ikan iiriin ise herhangi tiim ulusal-kiiltiirel (Tiirk kiiltiirii de dahil) sinirlart
agarak ulusdtesi bir goriiniim arz etmistir.

Ulusotesi sinema parametrelerinin son boliimiinii, yapimlarin Eurimages destek
fonunun kiiltiirel hedefleri agisindan sahip oldugu 6zellikler olusturmustur. Bu bdliim; insan
haklar1 baglaminda yapimlarin sdylemi ve kimlik temsilleri (kiiltlirel kimlik ve cinsiyet
kimligi) alt boliimlerinden olusturulmustur. Projelerin fondan destek alabilmesinin 6n
kosullarindan biri, Avrupa Birligi’nin kiiltiirel degerlerine uygun olmasi gerekliligidir. Bu
degeler; insan haklar1 ve buna bagl olarak demokrasi, kadin ve ¢ocuk haklari ile kiiltiirel
kimlikler ve cinsiyet esitligidir. Yapimlarin anlatiya dayali insa ettigi temsillerde ve
sOylemlerde bu degerlere kars1 “duyarli” ve onlar1 gozeten bir yaklasima sahip olmasi
gerekmektedir. S6z konusu bu parametre, anlatilarda gémiilii olarak bulunan degerleri ortaya

cikarma ¢abasindadir.

Calismada ele alinan yapimlarda, Eurimages destek fonunun kiiltiirel hedeflerinden
biri olan insan haklar1 baglaminda insa edilen s6ylemlerin genel olarak bu degerle ortiistiigii
ya da uyumlu olduklar1 sonucuna varilmistir. Ornegin; Ciplak filminde “namus cinayeti”,
Labirent’te “idam” ya da “silirglin” cezasi, Sen De Gitme’de “tecaviiz”, Sawdust Tales/Usta
Beni Oldiiresene’de “askeri darbe”, Biiyiik Adam Kiiciik Ask’ta “toplumsal onyargilar”,
Camur’da “toplumlar arasi diismanlik”, Labirent’te “terérizm”, Gelecek Uzun Siirer’de
“devlet siddeti” ve Grain/Bugday’da “esitsiz toplum” gibi fonun kiiltiirel degerlerine aykir1
olan bu olgular, anlatilarda insa edilen temsil ya da sOylemler aracilifiyla mutlaka
olumsuzlanmakta ve elestirilmektedir.

Caligmanin tiglincli parametresinin son boliimiinii, yapimlardaki kiiltiirel ve cinsiyet
kimlik temsillerinin fonun kiiltiirel degerleriyle olan uyumu incelenmistir. Kiiltiirel kimlikler
acisindan yalnizca “yabanc1” temsiller analiz edilmis; cinsiyet kimleri i¢in ise yalnizca kadin

kimlikleri analiz edilmistir. Elde edilen bulgular 1s181nda yapimlarin anlatilarindaki yabanci
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kiiltiirel kimlikler ile cinsiyet kimlikleri temsillerinin olumlu oldugu ortaya ¢ikmistir. Mavi
Siirgiin filmindeki Madame Mari adli kadin karakterin gii¢lii ve 6zgiir bir “levanten” olmasi,
Sen De Gitme’de Triyandafilis’in “Rum” ve “Hristiyan” olmast; Biiyiik Adam Kiiciik Ask’ta
Hejar’in “Kiirt” olmasi; Gelecek Uzun Siirer’de Ahmet’in “Kiirt”, Antranik’in “Ermeni bir
rahip” olmasi, Tiirk ulusal ya da kiiltiirel kimligi disindaki yabanci temsillerdir. Bu kimlikler,
bazi anlatilarda (6rnegin Biiyiik Adam Kiiciik Ask, Labirent) olumsuz imgelerle temsil
edildiklerinde bile bu olumsuz temsil, anlatilarin sonunda yikilarak olumlanmaistir. Cinsiyet
kimliklerinde ise Ozellikle kadin karakterlerin erkeklere kiyasla daha giiclii ve tutarl
karakterler oldugu belirlenmistir. Ciplak filminde Ayla ve Seher, Sawdust Tales/Usta Beni
Oldiirsene’de Katja, Camur’da Ayse, Labirent'te Reyhan karakterleri gii¢lii kadm
temsillerine sahiptir. Filmlerin hem kiiltiirel kimlikler hem de cinsiyet kimlikleri baglaminda
inga ettikleri bu temsillerle Eurimages destek fonunun kiiltiirel hedeflerine uyum sagladigi
sonucuna varilmistir.

Ozetle, fonun s6z konusu kiiltiirel degerlerinin, ¢alisma kapsamindaki yapimlarda
sOylem ya da temsil diizeyindeki varligi, bu filmlere ulusétesi bir 6zellik daha kazandirmistir.
Clinkii ulusotesi sinema kavraminin en karakteristik 6zelligi, ulusal kimliklere ya da
kiiltiirlere ait olmayan imge ya da temsillerin o {iilke sinemasinda yer almasidir. Bu
nedenlerden dolay1 fonun kiiltiirel degerleri, ele alinan yapimlar baglaminda melez birer imge
olarak anlatilar1 sekillendirmektedir.

Avrupalt iilkeler (AB tiye iilkeleri) sahip olduklar1 bu degerler zincirini, Eurimages gibi
medya destek programlar: aracilifiyla ihra¢ etmektedir. Bu tiir medya programlari, kolektif
bir Avrupa kimliginin insa edilmesine yardimci olmak ve Hollywood’un kiiresel
hakimiyetine kars1 medya alaninda bir direnc yaratabilmek gibi misyonlara sahiptir. Bu
calismanin bulgularinda da goriilecegi lizere, calismanin drneklemini olusturan filmlerin
Avrupa’nin kiiltiirel degerleriyle uyumlu oldugu ortaya c¢ikmaktadir. Bu durum,
Eurimages’in kiiltiirel amacina ulastiginin da gostergesidir. Bu degerlerin mesruiyeti,
idealligi ya da evrenselligi tezleri, elbette bu ¢alismanin kapsami dahilinde degildir. Ancak
Tiirkiye gibi geleneksel ya da gérece muhafazakar toplumlar i¢in bu tiir degerler, “ithal”
kiiltiirel tirtinlerdir. Ciinkii bu degerler, Tiirk toplumunun kendi kiiltiir ve diigiince tarihinden
referans alan olgular degillerdir. Dolaysiyla fonun kiiltiirel degerlerinin, c¢alisma

kapsamindaki filmlerde agikca ya da ortiik bir sekilde islenmesi, sdylem ya da temsil
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diizeyinde var olmasi, bu filmlere ulusdtesi bir ozellik daha kazandirmaktadir. Ciinkii
ulusdtesi sinema kavraminin en belirgin tanimi, bir kiiltiire ya da ulusa ickin olmayan imge
ya da temsillerin, o iilke sinemasinda yer almasidir. Bu gerekgelerle fonun kiiltiirel degerleri,
ele alian filmlerde melez birer imge olarak yer almaktadir.

Eurimages’in “kiiltiirel hedeflere uygunluk” kriteri ¢alisma acisindan melez bir unsur
olmasina ragmen, yerli sinemayr olumlu yonde etkiledigi de bir gercektir. Tiirkiye nin
fondan destek aldigi 1990’11 yillarda Amerikali sirketkerin Tiirkiye’deki sinema iiretimini
durma noktasina getirdigi bir donemde, Eurimages fonu yerli yapimlarin iiretimi i¢in hayati
bir 6nem tagimaktaydi. Dahasi Tiirkiye’de devletin sinemaya olan kismi finansal destegi goz
online alindiginda fonun yerli yapimlara sagladigi deste§in Onemi c¢ok daha iyi
anlagilmaktadir.

Fonun ozellikle farkli sdylemlere ve kiiltlirel temsillere sahip yapimlara sagladigi
destek, AB’nin kiiltiirel ¢esitlilige atfettigi onemden kaynaklanmaktadir. Bazi politik sdylem
ya da temsillere sahip yapimlarin da fondan destek almasinin temel nedeni, AB’nin
demokrasi ve insan haklar1 vurgusu ile anlam kazanmaktadir. Ciinkii 6zellikle Tiirkiye gibi
kirilgan demokrasilere sahip {ilkelerde muhalif sdylemler ya da temsiller barindiran
yapimlarin iretimi i¢in gerekli finansal destegin saglanmasi hususunda ciddi engeller
bulunmaktadir. Fonun bu anlamda farkli sdylemleri ya da temsilleri desteklemesi, tilkelerin
demokrasisine de olumlu katki saglamaktadir. Benzer sekilde cinsiyet esitligi ve temsiliyet
noktasinda da toplumsal normlar1 etkilemekte ve olumlu yonde gelistirmektedir. Ayrica
Amerika’nin kiiresel Olcekte Amerikan yasam bi¢imini ve tiikketimi empoze eden
politikalarina karsin Avrupa’nin kendi sinirlari i¢inde yer almayan iilkeleri de desteklemesi,
aslinda ulusal sinemalara olan desteginin gostergesidir. Diger bir deyisle, Avrupa agisindan
“Oteki” olarak nitelendirilebilecek diger kiiltiirler de fondan destek alarak kendi yerli
sinemalarini ayakta tutmaya caligmaktadirlar. Bu politika ile aslinda “6teki” ile “biz” arasina
cekilen setler de ortadan kalmaktadir. Ciinkii AB kimlik ve kiiltiir politikalar1 agisindan
kiiltiirel gesitliligin desteklenmesi ve gelistirilmesi tesvik edilmektedir.

Calismada ele alman ortak yapimlarin iiretiminden, izleyici kitleleri tarafindan
tilketildikleri siirecin sonuna kadar sergiledikleri bu goriiniimlerin, ulusal sinema
paradigmasinin -deyim yerindeyse- ‘“‘antitezi” niteliginde olduklar1 tespit edilmistir.

Sinemaya ulusal bir kimlik kazandirmak amaciyla “geleneksel olarak belli bir tilkedeki
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kamusal ya da 6zel sermayenin destegine, mekanlarina, o iilkedeki yaratici kisilerin emek
giiciine, ana diline, yazinsal-kiiltiirel mirasina ve o tilkedeki izleyici kitlesine” (Ulusay, 2008)
yapilan vurgular, bu ¢aligmada ele alinan yapimlar baglaminda sonugsuz kalmigtir. Clinkii
bu yapimlar, ne Halit Refig’in “halk i¢in halk sinemasi” olarak nitelendirdigi 6rneklere
benzemekte ne de Tiirk ulusunun kiiltiirel ve tarihsel degerlerinden beslenmektedir.

Kiiltiirel etkilesimlerin yogun bir bigimde sekillendirdigi bu ¢ok kiiltiirlii-melez
yapimlar ayn1 zamanda “biz”1 ve “Gteki’ni bir araya getirerek “ulusal” sdylemin temellendigi
karsitlik zeminini de ortadan kaldirmaktadir. Ulus-devletin merkezi yapisindan uzaklasan bu
yapimlar, sahip oldugu kiiltiirel temsiller ve iirettigi sdylemler yoluyla kiiresel bir baglama
yerlesmektedir. Merkezsizlesen bu yapimlar, sergiledikleri farkli kiiltiirel unsurlar
dolayisiyla da artik ne Tiirk ulusal kiiltiiriine ne de diger ortak yapimcilarin kiiltiiriine mal
edilebilirler. Boylece ele alinan yapimlara sabit ulusal bir kimlik kazandirmanin beyhude bir
caba oldugu ortaya ¢ikmaktadir.

Calismanin bu sonuglarina ragmen bir yapimi ulusal bir baglamda ele almanin hala
miimkiin olabilecegi de aciktir. Ornegin, kiiresellesmenin ulus-devlet iistiindeki tiim
tahribatina ragmen, ulus devletlerin sinema sektdriindeki -kismi de olsa- mali destegi, fiyat
diizenlemeleri, telif haklari, lisanslans islemleri, sansiirleme, egitim kurumlar1 kurma gibi
pek cok alanda hala yasal hakimiyeti s6z konusudur. Ancak ulusal bir kimligin insa edilmesi
siirecinde, sinemaya bigilen politik misyon agisindan ulusal iddia anlamsizlagsmaktadir.
Clinkii kiilttirel alig-verisin Ozellikle iletisim araglar1 yoluyla yogun olarak gerceklestigi
giinlimiiz toplumlarinda kiiltiirel olanin ne derece saf ve sabit olabilecegi biiyiik bir soru

isaretidir.

7.2. Oneriler

Tiirkiye 1990 yilindan itibaren Eurimages destek fonunun yararlanmaktadir. Fondan
ilk on yilda destek alan bazi yapimlar politik konular1 ele almalar1 nedeniyle fonun belli
projeleri destekledigi iddia edilmektedir. Benzer bir argiiman, bazi yapimlarin konular1 ve
gorsel unsurlarindan dolayr “Tiirk filminden ¢ok Avrupa filmi” olduklar1 yoniindedir. Bu
caligma kapsaminda bu tilir argliimanlarin bazilarmi destekleyen (nedenleri ve baglamlari

farklt olsa da) bulgular da mevcuttur. Ancak fondan destek alan yapimlarin ge¢misten
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giinlimiize nasil bir degisim gdsterdigini ortaya koyan bir ¢aligma heniiz yapilmamistir.
Sonraki ¢aligmalarda bu konularin ele alinmasi yerli yapimlarin gecirdigi dontisiimii ortaya
koymasi bakimindan da 6nemli olabilir.

Caligmada ele alinan yapilarin icerik unsurlarinda ortaya ¢ikan melez unsurlarin
(yabanct dil, miizik, mekan, oyuncu/karakter vb.) neden tercih edildigi yOnetmen ve
senaristlerle yapilacak derinlemesine goriismelerle ele alinabilir. Bu dogrultuda yapilacak bir
caligmada, fonun kiiltiirel hedeflere uygunluk kriterinin, ¢alismanin ydnetmen/senaristini
hangi 6l¢iide yonlendirdigi ya da kisitladig1 incelenebilir.

Son olarak fondan destek alan baska bir iilkenin yapimlariyla Tiirkiye’den destek alan

yapimlar arasindaki benzerlik ya da farkliliklar incelenebilir.
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EKLER
EK-1. Yapimlardan Elde Edilen Veriler

Arastirmanin  bu boliimiinde, arastirmacinin literatiir taramasindan elde ettigi
verilerden hareketle olusturdugu 6zgilin “ulusdtesi parametreler” ekseninde filmler ele

alinmigtir. Bu parametrelere bagh kalarak aragtirmanin 6rneklemini olusturan on filmden

veriler toplanmistir. Bu veriler sunlardir:

1. Ciplak/Nude (Ali Ozgentiirk, 1990) Filmine Ait Veriler
1.1. Yapimin Uretim, Dagitim, Gosterim Pratikleri ve Aldig1 Odiiller
1.1.1. Finansal destek

Ciplak, Tiirkiye (Asya Film), Yunanistan (Astria Film) ve Fransa (Dream Factory)
ortak yapimidir. Film bu ortakliklar disinda T.C. Kiiltiir Bakanlig1, Fransiz Kiiltiir Bakanlig1
(Ministére Francais de la Culture et de la Communication), Fransiz Disisleri Bakanlig1

(Ministére Frangis des Affaires Etrangéres) ve Eurimages Fonu destekleriyle ¢ekilmistir.

1.1.2. Sanatci ve teknik kadro
Ali Ozgentiirk’iin ydnetmenligini yaptig1 filmin prodiiksiyon ekibinde goriintii

yonetmeni ve ses miksaj operatdrii yabanct uyrukludur. Geri kalan prodiiksiyon ve post
prodiiksiyon pratikleri ise yerli sanatcilar ve teknikerler tarafindan gerceklestirilmistir.
Filmin sanat ve teknik kadrosu su sekildedir;

e Senaryo: Ali Ozgentiirk, Sadik Karli

e Yapmmcr: Ali Ozgentiirk

e Gorlintli Yonetmeni: Vilko Filac

e Kurgu:Mevliit Kogak (Kurgu)

e Sanat Yonetmeni: Veli Kahraman (Sanat Yonetmeni)

e Yapim Asistant: Cigdem Sezgin (Yapim Asistani)

e Post-Prodiiksiyon: Yusuf Ozbek (Laboratuvar)

o Isik Ekibi: Ali Salim Yasar



e Ses Ekibi: Necip Saricioglu (Ses Kayit), Tuncer Aydinoglu (Ses Kayit), Alain
Garnier (Ses Miksaj), Ersin Sanver (Seslendirme YoOnetmeni), Berna Terzierol

(Seslendirme Yonetmeni Yardimcist).

1.1.3. Dagitim ve giosterim pratikleri

Film Tirkiye, Yunanistan ve Fransa’da gosterime girmistir. Toplam izleyici sayist

9.874 tiir.

1.1.4. Odiiller

Yapimin aldig ddiiller sunlardir;

1993 - 30. Antalya Film Festivali;

Jiiri Ozel Odiilii

En lyi Gériintii Y&netmeni
1994 - 6. Ankara Film Festivali;

En lyi Isik
1994 - 16. SIYAD Tiirk Sinemas: Odiilleri;

En lyi Yardimer Kadin Oyuncu.

1.2. Yapimun I¢erik Kodlan
1.2.1. Anlati yapist ve ozellikleri

Ciplak, ¢cagdas anlat1 yapisina sahip deneysel tiirde bir filmdir.

1.2.2. Anlatisi ve temasi

Film, bir sanat akademisinde ¢iplak modellik yapan Ayla ve Seher adindaki iki kadinin,
evlilik yasamlarinda karsilastiklar ¢atigmalar1 konu edinir. Hiiseyin ve Yadigar ise eslerinin
ciplak modellik yaptigindan haberdar degillerdir. Bu dort karakter diginda filmdeki bir diger
onemli karakter ise bir “dig ses”tir. Bu ses film boyunca hi¢ goriinmese de aslinda anlatida
onemli bir yere sahiptir. Ses, film boyunca tiim karakterlerle konusmakta ve onlara ne
yapmalari gerektigini sdyleyerek siirekli miidahalelerde bulunur. Hatta Ayla, kameraya bakip

“Artik bizi rahat birak” der. Kadinlarin modellik yapmalart ve bunu kocalarindan



saklamalari, kadinlar1 rahatsiz ettigi gibi korkutur da. Kadinlar, modellik yaptiklar1 sirada
kocalar1 tarafindan oldiirtildiiklerini tahayyiil ettikleri sahnede 6ldiirme eylemi hicbir siddet
unsuruna yer verilmeden, klasik miizik esliginde estetize edilir.

Bu ses iistii kapali, gizli olan ne varsa hepsini en “ciplak™ haliyle ortaya serer. Oyle ki
Yadigar ve Hiiseyin’i, eslerinin ¢iplak modellik yaptig1 akademiye yonlendirerek onlarin bu
durumdan “haberdar” olmasina saglar. Kocalar, dnce eslerini 6ldiirmek isteseler de bunu
yapmazlar. Filmin sonunda ise kocalarin da aslinda ¢iplak modellik yaptig1 ortaya cikar. Son
sahnede her iki ¢ift, sanat akademisinde ciplaklik olarak goriinlirler ama hepsi de
ciplakliklarindan utanir bir durumdadirlar. Film, basta bu dis ses olmak iizere bagka
gercekiistiicli 0geler de barindirmaktadir.

Anlatinin ana mekani olan sanat akademisindeki geng¢ 6grencilerin 6zgiir ve eglence
odakli yasam bicimleri, ¢iplaklik, cinsellik, alkol, dans, plastik sanatlara ait nesneler ekranda
siklikla gosterilen Ogelerdir. Bu o6gelerin vurgulanmasinin nedeni ise c¢iplakliklarindan
utandig1 halde, bu yagam bi¢iminin bir parcasi olan kadinlarin yasadig tezatlig1 gostermektir.

Film, “ciplaklik, toplumsal normlardan kaynaklanan bir tabudur” temasina

dayanmaktadir.

1.2.3. Zaman ve mekdn

Anlatinin zamani 1990’11 yillardir. Anlatinin mekanlari ise basta sanat akademisi olmak
lizere, eski bir konak, Istanbul Bogaz1 ve genelev gibi Tiirkiye’deki gercek mekanlardir.

Bunlar diginda Fransa’dan bazi sokaklar da mekan olarak kullanilmigtir.

1.2.4. Oyuncularin/karakterlerin kimlikleri

Yapimdaki tiim karakterler, yerli oyunculardan olusmaktadir. Bunlar; Sumru

Yavrucuk, Adnan Tonel, Hiilya Karakas, Erdal Kii¢iikkomiircii ve Meral Cetinkaya’dir.

1.2.5. Dil

Filmin dili Tiirkge olmasina ragmen bazi sahnelerde Fransizca diyaloglara da yer

verilmisgtir.



1.2.6. Miizik
Filmde kullanilan miizikler ve sanatg¢ilar1 sunlardir: Filmde Bati mensei miizikler
yogunluklu olarak kullanilmistir. Bu miizikler bir mekan olarak anlatinin merkezinde yer
alan sanat akademisi ile organik bir biitiinliik icerisindedir.
° Arya: Turandot, Nilsson, Corelli, Scotto, Giaiotti
J Orchestra Coro Dell” Opera Di Roma
° Francesco Molinai, Pradelli E.M.1
o J.S. Bach, S. Prokofiev, A. Scarlatti
° G. Puccini, W.W. Mozart, James Clarke

° Paul Orm, Siman Benson
) Martin Chambers, David Vorhaus
° Trevor Jones, David Mellor, Judith Cann

° Kaith Mansfield, Errol Garner
o Chris Payne, Paul Rogers
o King Olivier Creole Jazz Band

1.3. Yapimin “Fonunun Kiiltiirel Hedeflerine Uygunluk” Durumu
1.3.1. Insan haklari baglanunda filmin séylemi

Filmdeki erkek karakterlerin, eslerinin ¢iplak modellik yapmalar1 karsisinda onlari

oldiirmek istemeleri, “namus”, “namus cinayeti” gibi olgular1 6n plana ¢ikarmaktadir. Ancak
filmin sonunda erkeklerin de ¢iplak modellik yaptiklari anlagilir. Bu durum “toplumsal

543

cinsiyet esitsizligi’nin temel gostergesidir. Ancak bu durum anlatida, elestirel bir sekilde

islenmektedir. Diger bir deyisle film, “namus” ve “toplumsal cinsiyet esitsizligi” olgularin

elestirmektedir.

1.3.2. Kimlik temsilleri (kiiltiirel kimlik ve cinsiyet kimligi)

Akademide ¢iplak modellik yapan kadin karakterler, erkek karakterlere kiyasla daha
giiclii temsillere sahiptir. Erkekler ise daha “aciz”, “tutarsiz” ve “iki yiizlii” 6zelliklerle temsil
edilmektedir. Karakterlerin sahip oldugu bu ozellikler “Eurimages Fonunun Kiiltiirel

Hedeflerin”den olan “Kadin Haklar1” kriteriyle uyum gostermektedir.



2. Mavi Siirgiin/ L'Exil Bleu (Erden Kiral, 1991) Filmine Ait Veriler

2.1. Yapimn Uretim, Dagitim, Gosterim Pratikleri ve Aldig1 Odiiller

2.1.1. Finansal destek

Almanya (Kentel Yapim), Yunanistan (Stefi 2) ve Tiirkiye (Kenmovie Filmcilik) ortak

yapimi Mavi Siirgiin, T.C. Kiiltiir Bakanlig1 Bagbakanlik Tanitma Fonu, LfA-Bavyera Film

Yapim Fonu (Almanya) ve Avrupa Konseyinin Eurimages Fonu ile TRT (Tiirkiye Radyo

Televizyon Kurumu), BR (Bavyera Televizyonu-Almanya) katkilar ile ¢ekilmistir.

2.1.2. Sanatc¢i ve teknik kadro

Erden Kiral’in yonetmenligini yaptig1 filmin sanat ve teknik kadrosunda yerli sanatg1

ve uzmanlarin yani sira birgok yabanci sanat¢t ve uzman da yer almistir. Filmin sanat ve

teknik kadrosu su sekildedir;

Gorilintlii Yonetmeni: Kenan Ormanlar

Senaryo: Erden Kiral, Kenan Ormanlar, Elly Schelllerer-Ormanlar
Senaryo Danigmani: Wolfgang Laengsfeld

Yapim Ekibi: Katharina Zollner, Bilal Kirbas, Berna Yesilyurt, Hakan Albayrak
Yapim Sekreteri: Raoul Schellerer, Figen Sile, Elpida Florentou
Script: Anja Murmann

Kostiim Asistani: Vartuhi Oan

Isik Sefi: Gerd Westphal

Ses Asistan1 Nils Morten Osburg, Atilla Arslan

Fotograflar: Thomas Klausmann, Levant Oget

Montaj Asistanlar1: Katherina Sanders, Alexandra Kramer
Laboratuar: Bavaria Kopierwerk

Montaj ve Miksaj: Bayerischer Rundfunk Stiidyolar1

Dante Ceviri: Rekin Teksoy

Diyaloglar1 diizenleyen ve dis ses: Ferit Edgii



2.1.3. Dagitim ve gosterim pratikleri

Film Tirkiye’deki gosterimlerinde toplam 28.325 izleyiciye ulasmistir. Film ayrica

Almanya ve Yunanistan’da da gosterime girmistir.

2.1.4. Odiiller

Mavi Siirgiin filmi, 1994 yilindaki 66. Akademi Odiilleri gercevesinde “yabanci dilde
en iyi film dalinda” Oscar aday aday1 olarak secilmistir. Filmin festivallerde aldig1 odiiller
sunlardir:

1993 - 30. Antalya Film Senligi;
En lyi Film,
En lyi Yénetmen,
En lyi Seslendirme (Yeni Lale)
1994 - 6. Ankara Film Festivali;
En lyi Gériintii Yonetmenti,
En lyi Miizik.
1994 - 13. Uluslararasi Istanbul Film Festivali;
Altin Lale.
1994 - 8. Altin Koza Film Festivali;
En lyi Ugiincii Film

En lyi Yonetmen.

2.2. Yapimin I¢cerik Kodlari
2.2.1. Anlati yapisi ve ozellikleri

Senaryosu Cevat Sakir Kabaagacli’nin (Halikarnas Balik¢ist) Mavi  Siirgiin
romanindan esinlenilerek yazilmis olan film, ¢agdas anlati yapisina sahip, gercek olaylara
dayanan (biyografik) bir dramdir. Anlatinin merkezindeki siirgiinliik durumu, yapima bir
“yol filmi” olma ozellikleri kazandirirken, Cevat adli karakterin ge¢mis deneyimleri ile
gelecege dair diisiinceleri arasinda salinan hayati ise filme “varolusgu” bir izlek

kazandirmaktadir.



2.2.2. Anlatisi ve temasi

Bir yazar olan Cevat, Diinya Savasi’nin sonlarina dogru bozguna ugrayan Osmanli
ordusundan firar eden asker kacgaklarinin yargilanmadan 6ldiiriildiigiinii anlatan bir hikaye
kaleme alir. Kendisi ve kitabin1 basan yayinevi sahibi (Zekeriya) idama mahkim edilir.
Cikarildiklar1 Ankara Istiklal Mahkemesi, Cevat (Can Togay) ve Zekeriya’nin (Ali Siirmeli)
idam cezalarini siirgiin cezasina gevirir. Cevat Bodrum’a, Zekeriya ise Sinop’a ii¢ yilli§ina
stirgiin edilir. Cevat’in, Ankara’dan baslayip Bodrum’da biten siirgiin yolculugu (yani dis
yolculuk), alt1 bucuk ay kadar stirer. Bu yolculuk siiresince Cevat’in i¢ diinyasi (¢cocukluguna
kadar giden) anlatilmaya calisilir. Cevat bu siire zarfinda -kabus ve hayallerle- siirekli
geemisine gidip gelir (flashback); hayal ile gergek, ge¢mis ile gelecek birbirine karisir. Bu
flashback sahnelerinde, Cevat’in ¢ocuklugundan gengligine kadar yasadigi, hissettigi pek
cok olay/durum anlatilir: Annesine ()olan asir1 sevgisi ile babasina karst duydugu asir1 nefreti
arasinda parg¢alanmis (Oidipus kompleksi ya da karmasasi) olan Cevat, babasi ile karisinin
bir iliskisi oldugunu da 6grenmistir. Cevat’in, bu sahnelerin birinde babasini tabancayla
vurdugu goriilse de Cevat’in bunu gercek yapip yapmadigt anlasilmaz. Ciinkii bu sahneler,
gercek ile hayali olanin i¢ ice gegtigi, belirsiz sahnelerdir. Cevat siirgiin yolculugu boyunca
pek cok olay yasarken ayni zamanda bir ¢ok farkli insanlar da tanigir. Bunlardan biri Cevat’in
annesine ¢ok benzeyen opera sanatc¢ist Madame Mari’dir (Hanna Schygulla). Cevat Madame
Mari’ye asik olur ama siirgiinliik, bu aska izin vermez. Bodrum’a ulagan Cevat buradaki
stirglinliigii boyunca hayata kars1 diisiinceleri biiyiik bir degisime ugrar ve o artik eski Cevat
degildir. Kendisini artik herhangi bir yere ait hissetmeyen Cevat, kurtulus yolunu su
ifadelerle belirtir: “Bir diinya stirgiinii igin tek kurtulus bu diinyadan biri olmaktir.”

Film, “hayatin gerceklerini kabullenmek, insan1 Ozgiirlestirir” temasina

dayanmaktadir.

2.2.3. Zaman ve mekain ozellikleri

Anlatinin zamani Osmanli Imparatorlugu’nun heniiz sona ermedigi 1. Diinya
Savagi’nin son donemleridir. Anlatinin ana mekanlar ise karakollar, trenler ve tren garlart,

otobiisler, yollar, Bodrum ve dogadir.



2.2.4. Oyuncularin/karakterlerin kimlikleri

Filmin kadrosunda yer alan yerli ve yabanci oyuncular sunlardir; Macar oyuncu Can
Togay (Cevat Sakir), Alman oyuncu Hanna Schygulla (Madame Mari), Ozay Fecht, ABD
dogumlu Ayse Romey (Hatice), Yunan oyuncu Tatiana Papamoshou (Cevat’in Karisi), Halil
Ergiin (Cevat’in Babasi), Ali Siirmeli (Zekeriya), Levent Ulgen (Jandarma eri), Mehmet
Cepic, Suavi Eren, Ali Uyandiran, Kiirsat Alniagik, Altan Erkekli (Karakol komutani), Can

Kolukisa, Billur Kalkavan, Atila Ormanlar, Mevliit Demiryay ve Menderes Samancilar.

2.2.5. Dil

Filmin dili Tiirk¢e’dir. Bununla birlikte Cevat, siirgiin yolunda bir karakoldayken
Dante’nin Cehennem’inin girisini kendi kendine sdyler. Ancak bu monolog Tiirk¢e degil,
Italyanca’dir. Ayrica filmin pek ¢ok sahnesinde gériinen tabelalar Osmanlica ve Rumca’dir

(Smyrne, Angora gibi).

2.2.6. Miizik
Film ana miizigi (main theme) “klasik” tiirde bir eser olup Timur Selguk tarafindan

bestelenmistir. Ana calgilar ise agirlikli olarak “keman”dir. Filmde kullanilan miizikler
sunlardir:

e Istanbul Oda Orkestrasi- Besteleyen ve Yoneten: Timur Selguk

e Puccini-Tosca: Schumann

e Vissi D’arte: Abendlied

e Soprano: Cello Solo

e (Claudio Muzio: By Pablo Casals

e Violin Solo: Ernest Patoolo

2.3. Yapimin “Fonunun Kiiltiirel Hedeflerine Uygunluk” Durumu
2.3.1. Insan haklari baglaminda filmin séylemi

Bir yazar olan Cevat, I. Diinya Savasi’nin sonuna dogru Osmanli ordusundan firar eden
askerlerin yargilanmadan 6ldiiriildiigiinii anlatan bir hikdye kaleme alir. Ankara istiklal

Mahkemesi, Cevat’in ve yayinevi sahibinin idam cezalarini i¢ yillik siirgiin cezasina gevirir.



Oysa Cevat’in kaleme aldig1 yazi her ne kadar bir 6ykii olsa da askerlerin yargisiz bir sekilde
infaz edilmeleri o donemde gercekten yaganmaktadir. Cevat’in bu olaylar1 yazmasi ve buna
karsilik mahkemenin cezasi vermesi, anlatinin merkezinde konumlandirilan siirgiin (exile)
edilme durumunu ortaya ¢ikarmistir. Filmin bu elestirel sdylemi, Eurimages’in “Fonun
kiiltiirel hedefleri”nden olan “insan haklar1” ve “demokrasi” gibi temel degerleriyle uyum
gostermektedir.

Filmde, kdydeki deli kadin (koyliiler tarafindan “kdyiin orospusu” olarak nitelendirilen
Veresiye Emine) stirekli olarak koytiin “erkekleri” tarafindan taciz/tecaviize ugrar. Ardindan
“deli ve saldirgan” oldugu iddiasiyla kaymakamlik tarafindan eski bir degirmende bir agaca
baglanir. Oysa Emine’nin bu durumu, balik¢ilikla ge¢imini saglayan kocasinin denizden bir
daha geri donmemesinin verdigi ac1 ve caresizlikten kaynaklanmaktadir. Cevat, bu kadina
yardim etmeye calisir. Kaymakama Emine’nin bu davraniglarinin “iiziintii ve ¢aresizlikten”
kaynaklandigin1 ve bunu diizeltmenin yolunun “Emine’ye sefkat gdsterilmesi” oldugunu
anlatmaya caligsa da kaymakam bunu anlamak istemez. Sonunda Kaymakam’in karariyla
Emine, Manisa Timarhanesi’ne yatirilir. Emine’nin yasadig1 acilarin ve caresizligin ortaya
cikmasinin ardindan, koyliilerin ve devleti temsil eden kaymakamin bu konu karsisindaki
olumsuz tutumlari, filmde “kadin haklar’” baglaminda elestirel bir yaklagimla

sergilenmektedir.

2.3.2. Kimlik temsilleri (kiiltiirel kimlik ve cinsiyet kimligi)

Filmin farkli kiiltiirel kimlikler ve azinliklar temsili yalnizca Madame Mari adli
karakter ile sinirlidir. Madame Mari, aksanli Tiirkcesi olan Anadolu’da kaybolmus, sik
giyinen, kibar bir levanten tiyatro oyuncusudur. Madame Mari’nin sahip oldugu bu farkl

kiiltiirel kimligi, anlatida olumlu bir temsile sahiptir.



3. Sen De Gitme/Please Don’t Go (Tun¢ Basaran, 1995)
3.1. Yapimn Uretim, Gosterim, Dagitim Pratikleri ve Aldig1 Odiiller
3.1.1. Finansal destek
Tiirkiye (Magnum Film), Fransa (Les Films Du Grain De Sable) ve Yunanistan

(Katakouzinos Films) ortak yapimi Sen De Gitme, Avrupa Konseyi’nin Eurimages Fonu ve

T.C. Kiiltiir Bakanlig1 destekleriyle ¢ekilmistir.

3.1.2. Sanatci ve teknik kadro
Tung¢ Basaran’in yonetmenligini yaptig1 Sen de Gitme filminin sanat ve teknik kadrosu

su sekildedir;

e Senaryo: Ayla Kutlu, Macit Koper, Tun¢ Basaran

e Yapimct: Jale Basaran

e Goriintli Yonetmeni: Colin Mounier

e Miizik: Yalgin Tura

e Sanat Yonetmeni: Suna Ciftei

e Kurgu: Hilmi Giiler

e Ses: Jean P. Guirado, Gerome Aghion.

3.1.3. Dagitim ve giosterim pratikleri

Film, Tirkiye’deki gosterimlerinde toplam 2.105 izleyiciye ulagmistir. Film ayrica

Fransa ve Yunanistan’da da gosterime girmistir.

3.1.4. Odiiller

Sen De Gitme filmin festivallerde aldig1 odiiller sunlardir:
1996 - 33. Antalya Film Senligi;
En lyi Yénetmen
En lyi Yardime1 Kadin Oyuncu (Meri¢ Basaran)
Dr. Avni Tolunay Ozel Odiilii
Yilmaz Zafer Onur Odiilii.



1996 - 10. Adana Altin Koza Film Festivali;

En lyi Film,

En lyi Yénetmen,

En lyi Senaryo,

En lyi Kadin Oyuncu (Olivia Bonamy),

Yilmaz Giiney Ozel Odiilii (Ruhi Sar1).
1997 - 9. Ankara Film Festivali;

En lyi Film,

En lyi Kadin Oyuncu (Olivia Bonamy),

En lyi Sanat Yénetmeni,

Umut Veren Yeni Oyuncu (Ruhi Sari),

En lyi Sanat Yénetmeni (Suna Ciftci).
1997 - 8. Ariburnu Odiilleri;

En lyi Uzun Metrajli Film,

En lyi Yénetmen,

Cahide Sonku Jiiri Ozel Odiilii (Olivia Bonamy).
1997 - 13. Iskenderiye Uluslararasi Film Festivali;

Jiiri Ozel Odiili,

En lyi Kadm Oyuncu Odiilii (Istk Yenersu).

3.2. Yapimun I¢erik Kodlari
3.2.1. Anlati yapisi ve ozellikleri

Senaryosu Ayla Kutlu'nun “Sen de Gitme Triyandafilis” adli romanin uyarlamasi olan

film, ¢agdas anlat1 yapisina dayanan bir dramdir.

3.2.2. Anlatisi ve temasi

1930’1u yillarinda Fransiz iggali altindaki Antakya’da yasayan Rum bir ailenin kizi
olan Triyandafilis (Olivia Bonamy), 15 yasinda olmasina ragmen, yedi yasindaki bir gocugun
aklina sahiptir. Baba Mosy6 Antuan (Fikret Hakan) ve anne Teodora (Meri¢ Basaran)

kizlartyla ilgilenmedikleri i¢in, Triyandafilis’e Sultan (Isik Yenersu) g6z kulak olur. Sultan



ve Triyandafilis’in arasindaki iligki cocuk/hasta-bakici iligskisinden ¢ok -yas farkina ragmen-
cok iyi iki arkadas, dost hatta anne-kiz iliskisi gibidir. Bir giin Fransiz ordusuyla ticari
iliskileri bulunan Mdsy6 Antuan’la birlikte bir Fransiz askeri kapiya gelir. Tiirkgesine kiyasla
cok daha iyi diizeyde Fransizca konusabilen Triyandafilis, Pierre (Laurent Gauthier) adindaki
bu askere hemen asik olur ve bir siire sonra Sultan’in gézetiminde (ailenin haberi olmadan)
goriigmeye baglarlar. Ancak sehirde silahli ¢atismalar artinca, aile, Beyrut’a tasinmaya karar
verir. Bu arada Fransiz ordusu da Antakya’dan ¢ekilme karar1 alir. Hem ailenin taginmast
hem de askerlerin ¢ekilmesi ayni giin gerceklesir. Evden kagmay1 basaran Triyandafilis,
Pierre’i bulmak i¢in yollara diiser ama kaybolur. Ailesi de Triyandafilis’i bulamadig i¢in
Beyrut’a onsuz gider. Evde Sultan ve kocast Adem disinda kimse kalmaz. Sultan siirekli
olarak Triyandafilis’i diisliniir ve onun i¢in endiselenir.

Bir giin Triyandafilis doner ve bagindan gecen kotii olaylari (tecaviizler, dayak, iskence
vs) Sultan’a anlatir. Sultan ve Adem, Triyandafilis’i kendi ¢ocuklar1 gibi benimseyip, ona
destek olmaya calisirlar. Bir siire sonra Adem kalp krizinden 6liir, Sultan ile Triyandafilis
yalniz kalir. Sultan, savas sirasinda yasanan kitlik ve yoksulluk nedeniyle sattig1 ev esyalari
tiikkenince bir is bulup ¢alismaya baslar. ise gittiginde Triyandafilis’i her zamanki gibi eve
kilitler. Sultan’1n ise gittigi gilinlerin birinde kapiya adres sormak i¢in Rifat adinda biri gelir.
Triyandafilis, bu kez de Rifat’a asik olur ve ona kacar. Sultan Triyandafilis’i bulur ama o,
Rifat’in da eve gelmesinde diretir. Boylece Sultan, Triyandafilis ve Rifat birlikte yasamaya
baglar. Rifat kisiligi ve diirtistliigii ile Sultan’in da takdirini kazanir. Bir glin Rifat askere
cagirilir: “lyilerle kotiilerin savasinda, iyilerin yaninda savasmaya gider.” Triyandafilis bu
durumu anlayamaz, ¢iinkii ona gore savas bitmistir. Savas yoksa neden askere gidilir ki?
Rifat’in da gidisi Triyandafilis’i derinden sarsar. Rifat, acemilik doneminin ardindan
Kore’deki savasa gonderilir ve orada hayatin1 kaybeder. Sultan ise bunu Triyandafilis’ten
gizler ama Triyandafilis her gordiigli askeri tiniformaliy1 Rifat’a benzetir. Artik yaglanmig
olan Sultan da hayatin1 kaybedince Triyandafilis yapayalniz kalir.

Film, “insan yalnizliga mahkumdur” temasina dayanmaktadir.



3.2.3. Zaman ve mekan ozellikleri

Anlat1, 1930°1u yillarin son dénemlerinden baglayip 1940°l1 yillarda devam eden bir
zaman dilimine sahiptir. Bu zaman diliminde Antakya’daki bir konak anlatinin ana mekant
olarak kullanilmistir. Bunun disinda tarihi Antakya sokaklar1, bahgeleri, ¢arsis1 ve Hiristiyan
kilisesi diger dnemli mekanlardandir. Ozellikle 1930°1u yillarin Antakya’s1, ¢ok kiiltiirlii bir
yap1 arz etmesi bakimindan anlatinin kiiltiirel zenginlik vurgusu agisindan 6nemli bir
mekandir.

Anlatida, gériinmeyen ama bir ¢ok diyaloga konu olan cografyalar da s6z konusudur.
Bunlar Halep, Beyrut ve Yunanistan’dir. Film hem goriinen hem de goriinmese de sozii

edilen mekanlar agisindan ¢ok kiiltiirliigii temsil etmektedir.

3.2.4. Oyuncularin/karakterlerin kimlikleri

Filmin kadrosunda yer alan yerli ve yabanci oyuncular sunlardir; Isik Yenersu (Sultan),
Olivia Bonamy (Triyandafilis), Meri¢ Basaran (Teodora), Cezmi Baskin (Adem), Laurent
Gauthier (Pierre), Ruhi Sar1 (Rifat), Fikret Hakan (Mdsy6 Antuan), Tuvana Coskun (Aleksia)

Eric Garsin (Fransiz Subayni).

3.2.5. Dil

Filmin dili agirlik olarak Tiirk¢e olsa da bir ¢ok sahnede Fransizca diyaloglar s6z
konusudur. Ayrica anlatidaki ana karakter Triyandafilis, Rum asilli oldugu i¢in, Tiirkgesi

aksanlidir. Son olarak konakta hem Tiirkge hem de Fransizca konusulmaktadir.

3.2.6. Miizik

Film ana miizigi (main theme) Yal¢in Tura tarafindan bestelenmistir. Genellikle
“klasik” tiiriinde olan film miizikleri fliit, obua, keman, viyola, ¢ello ve kanunla ¢calinmistir.
Filmin bazi sahnelerinde Yunanca miizikler de kullanilmistir. Yunanca miiziklerin
bazilar1 sahne dis1 (non-diegetik ses), bazilar1 ise -Ornegin pikaptan ¢alinan- sahne icidir
(diegetik ses). Bunlarin yani sira Sultan ile Triyandafilis’in kiliseye gittikleri sahnede, kilise

ilahileri (diegetik ses) kullanilmistir.



3.3. Yapimin “Fonunun Kiiltiirel Hedeflerine Uygunluk” Durumu
3.3.1. Insan haklar baglaminda filmin séylemi

Triyandafilis, bir Fransiz askeri olan sevgilisi Pierre’i bulmak icin evden kacar ve
kaybolur. Triyandafilis bu siire boyunca farkli kisiler tarafindan alikonulmus, defalarca
tecaviize ugramis, “satilmis” ve ¢esitli iskencelere maruz kalmistir. Oysa Triyandafilis
kayboldugunda biyolojik olarak onlu yaglarinin ortalarinda, akli olarak ise 7-8 yaslarindadir.
Triyandafilis’in maruz kaldig1 bu olaylar gosterilmez. Yasanilanlar, Sultan araciligiyla
izleyiciye aktarilir. Ancak sonrasinda Triyandafilis’in bu olaylardan kaynaklanan biyolojik

ve psikolojik travmalar1 olanca ¢iplakligiyla gosterilerek elestirilmektedir.

Fransizlarin Antakya’dan cekilmesi, bolgedeki farkli din ya da kiiltiirlere mensup
gruplarin emlakini birakip gitmesine/kagmasina yol agmistir. Geride kalan bu emlaka ya
devlet el koymakta ya da bolgede yasayan siviller. Tarihsel bir ger¢eklige dayanan bu olaylar,

filmde temsili olarak dile getirilmekte ve elestirilmektedir.

3.3.2. Kimlik temsilleri (kiiltiirel kimlik ve cinsiyet kimligi)

Anlatinin merkezinde yer alan iki kadin karakterden biri Miisliiman-Tiirk (Sultan),
digeri ise Hiristiyan-Rum’dur (Triyandafilis). Triayandafilis kayboldugunda yalnizca
babasinin “biraz” liziildiigii goriiliir ama kizi olmadan Antakya’dan taginip gider ve bir daha
da aramaz. Teodora (anne) ise zaten hi¢bir zaman Triyandafilis i¢in ger¢ek bir anne olmamus,
onunla hi¢ ilgilenmemistir. Ancak Sultan ve esi Adem, Triyandafilis’i kendi ¢ocuklariymig
gibi sahiplenir. Zaten Triyandafilis de ebeveynlerinden ziyade Sultan’a baghdir.

Bir sahnede Rifat Sultan’a, Triyandafilis’in neden hamile kalmadigini sorar. Sultan
Triyandafilis’in hamile kaldigin1 ama kendisinin bu hamileligi sonlandirdigini sdyler. Rifat
ona “Neden, dinlerimiz farkli oldugu i¢in mi? diye sorar. Sultan ise “En biiyiik din sevgidir”

der. Anlat1 bu yonleriyle kiiltiirel kimliklerin olumlu temsillerine ve sdylemlerine sahiptir.



4. Sawdust Tales/Usta Beni Oldiirsene (Baris Pirhasan, 1996)

4.1. Yapimin Uretim, Dagitim, Gosterim Pratikleri ve Aldig1 Odiiller

4.1.1. Finansal destek

Inc.) ortak yapimi Sawdust Tales (film Ingilizce gekildigi igin orijinal ad1 Tiirkce degil),
Eurimages, Filmboard Berlin (Federal devlet tarafindan kurulan film destek fonu),
Filmstiftung Nordrhein (Yapim sirketi, Almanya), Motion Picture Foundation of Hungary
(Macaristan Sinema Kurumu), Tiirkiye Cumhuriyeti Kiiltiir Bakanligi, FFA (German Federal

Film Board-Alman Federal Film Kurumu) ve Bayerischer Rundfunk®, Arte, Magyar

Almanya (Medias Res Berlin), Macaristan (Focus Film Kft.) ve Tiirkiye (Med Yapim

Televizio™ ve Linda-Film destekleriyle ¢ekilmistir.

4.1.2. Sanat¢i ve teknik kadro

Baris Pirhasan’in yonetmenligini yapti§i Sawdust Tales filminin sanat ve teknik

kadrosu su sekildedir;

Senaryo: Barig Pirhasan

Gorilintli Yonetmeni: Jiirgen Jiirges

Kurgu: Jamie Trevill

Yapim Tasarim: Sergei Karnet

Yapimci: Pit Riethmiiller, Fatih Aksoy, Dénes Szekeres
Kostiim Tasarim: Maria Hruby

Ses: Janos Koporosi

Ses Tasarim: Dirk Jakop

1. Yonetmen Yardimeist ve 2. Yonetmen: Dylan Gray
1. Kamera Asistan1 ve 2. Birim Kameraman: Peter Steuger
Senaryo Danismani: Nora Hoppe

Sirk Danigsmani: Curt Linda

Ozel Efekt: Ferenc Deak

" Miinih merkezli kamu yayincihigi yapan radyo ve televizyon kurumu
** Macar Radyo ve Televizyon Kurumu



4.1.3. Dagitim ve giosterim pratikleri

Film, Tiirkiye’deki gosterimlerinde toplam 18.410 izleyiciye ulasmistir. Film Tiirkiye

disinda diger yapimecilarin iilkelerinde (Almanya ve Macaristan) de gosterime girmistir.

4.1.4. Odiiller

Sawdust Tales/Usta Beni Oldiirsene filmin festivallerde aldig1 édiiller sunlardir:

1997 - 34. Antalya Film Senligi;

En lyi Senaryo (Baris Pirhasan)

Jiiri Ozel Odiilii
1998 - 34. Ankara Film Festivali;

En lyi Film

En lyi Yénetmen

En lyi Senaryo Yazar1 (Baris Pirhasan-Onat Kutlar)

En lyi Gériintii Yénetmeni (Jiirgen Jiirges)

En lyi Kurgu
1998 - Emden Uluslararasi Film Festivali;

Mansiyon Odiilii
1998 - STYAD Tiirk Sinemas: Odiilleri;

En lyi Gériintii Yénetmeni (Jiirgen Jiirges)

Film ayrica Efes Pilsen'in “yOnetmenin bir sonraki eserine destek 6zel 6diili”

kazanmistir.

4.2. Yapimn I¢cerik Kodlari
4.2.1. Anlati yapisi ve ozellikleri

Senaryosu Bilge Karasu’nun “Go¢miis Kediler Bahgesi” adli kitabindaki “Usta Beni
Oldiirsen E!” adli &ykiiden uyarlama olan film, geleneksel anlati yapisina dayanan bir

dramdir. Film, bir “masal” gibi fantastik 6geler de barindirmaktadir.



4.2.2. Anlatisi ve temasi

Biiyiikk bir savasin esigindeki bir Avrupa iilkesinde, laola adindaki kiiglik bir sirk
toplulugu, kendilerini “Yeni Diinya”ya gétiirecek olan menajerleri Rupert (Cem Ozer)
bulusmak i¢in daha once kararlagtirdiklar1 kii¢iik bir kasabaya yerlesir. Anlati, sirkte ip
cambazlig1 yapan Usta Abib (Karoly Eperjes) ile ¢iragi Isaac’in (Hugh O’Conor) dykiisiine
odaklanir. Usta Abib, Isaac’i kiigiikken evlatlik edinmis ve onu oglu olarak benimsemistir.
Isaac, kimsenin bilmedigi bir 6zellige sahiptir. O, yakin gelecekte GSlecek olan birinin
yiiziinde siyah bir leke goriir.

Savas arifesindeki {ilkede ordu yonetimi devralir ve sikiyonetim ilan eder.
Sikiyonetime karsi direnen iki sivilin kursuna dizilecegi sirada, askerlerden biri (Jonathan-
Michael Mehlmann) firar eder ve laola sirkine siginir. Sirktekiler onu palyago kiligina sokar
ve onu “konusamayan aptal” biri olarak tanitir. Bu sirada sirkin yakiminda gdsteri yapan
korsan kiligindaki yaslt bir kor adam (Tuncel Kurtiz), karavanindaki tekerlekli sandalyeye
mahkum bir kadin1 “denizkiz1” diye sergiler. Kadinin tek istegi denize ulagmaktir. Isaac,
tekerlekli sandalyedeki bu kadina asik olur. Ancak Abib, korsan kiligindaki adama para
vererek, onlarin kasabadan gitmesini saglar.

Sirk yoneticisi Nathan (Heinz-Werner Kraechkamp), Yeni Diinya’ya gitmek icin gerekli
izni almak umuduyla Albay’a (Davyd Harries) siirekli riigvet, kira ve harag verir. Ama Albay,
daha fazla para koparmak amaciyla sirk menajerinin gelmesi icin sirktekiler istlindeki
baskisini gittikge arttirir. Bir giin yine silahli askerlerle sirke gelen Albay, tiim geng
erkeklerin orduya katilmasini ister. Tabii bunlardan biri Isaac’tir. Albay’1 oraya getiren asil
neden ise ¢ok daha farklidir. Albay, palyago kiligina girmis olan kisinin firari bir asker
Jonathan oldugunu anlamis olan Albay, silahini ¢ekerek Jonathan’i kafasindan vurarak
oldiirtir. Tabii Isaac, Jonathan’in dlecegini dnceden gérmiistiir. Albay ayn1 gece sirkte bir
gosteri yapilmasini ister ve gider.

Isaac, Abib’in yiiziinde siyah bir leke goriir. Ancak 6liimiin ne zaman ve nasil
gelecegini bilemedigi icin, gelecek dliimleri durduramaz. Gosteri basladiktan kisa bir siire
sonra sirkin menajeri Rupert gelir. Rupert Albay’dan bir kiilge altin karsilifinda vizeleri
almay1 basarir. Bu sirada Abib ile Isaac ipe cikarak gosterilerini yapmaya baslarlar. Abib

uzun yillardir bu isi yaptyor olmasina ragmen, o gece ipte denge kurmakta zorlanir. Abib’in



ayag1 kayar ancak ipe tutunmay1 basarir. Isaac ise Abib’e yardim etmek isterken kendisi ipten
diiserek oliir.

Abib, Isaac’i gomdiikten sonra gidip Isaac’in asik oldugu tekerlekli sandalyedeki
kadin1 bulmak i¢in yola koyulur. Korsan kiligindaki adama bir miktar para ddedikten sonra
kadimi alir ve deniz kiyisina gider. Kadini1 denizin kiyisina getiren Abib, kadinin
bacaklarindaki battaniyeyi kaldirinca kadiin yiizgecgleri oldugunu goriir. Kadin gercekten
bir “denizkiz1”dir. Bu denizkiz1 yiizerek uzaklasirken “bir ¢ocuk taniyorum ve o uguyor”
diyerek aslinda Isaac’in 6lmedigini, ugup gittigini sdyler. Boylece “masal” niteligindeki bu
anlat1 “mutlu son”la biter.

Film, “militarizm tiim insani degerleri yok eder” temasina dayanmaktadir.

4.2.3. Zaman ve mekan ozellikleri

Anlatinin zamani filmde belirgin olmasa da temel gostergeler bu zamanin II. Diinya
Savagi Oncesi olabilecegine isaret etmektedir. Bununla birlikte mekanlar da belirsizligini
korumakla birlikte Avrupa’daki bir kasaba oldugu agiktir. Anlatinin ana mekani laola
Sirki’dir. Bununla birlikte kasaba, bar, karavan ve askeri bolge gibi mekanlar da
kullantlmistir.

Filmin ¢ekimleri Budapeste (Macaristan), Foga (Tiirkiye), Postdam (Almanya) ve

Szczecin’de (Polonya) yapilmistir.

4.2.4. Oyuncularin/karakterlerin kimlikleri

Filmin kadrosunda yer alan yerli ve yabanci oyuncular sunlardir; Julia Brendler
(Denizkiz1), Karoly Eperjes (Abib), Hugh O’Conor (Isaac), Cem Ozer (Rupert), Sissi
Perlinger (Leyla, yilan danscis1), Hale Soygazi, Haluk Bilginer (Aaron), Meltem Cumbul
(Katja), Davyd Harries (Albay), Heinz-Werner Krachkamp (Nathan, Sirkin yoneticisi),
Tuncel Kurtiz (Korsan), Michael Alexander Mehlmann (Jonathan), Aron Oze, Hiirdem
Riethmiiller, Michael Schenk ve Neal Wach.



4.2.5. Dil

Filmin dili Ingilizce’dir. Filmde Tiirk karakterler de Ingilizce konusmaktadir. Filmin
Tiirkiye’deki gosterimleri i¢in yapilan Tiirkce seslendirme (dublaj) islemlerinde, filmde yer
alan ve Ingilizce konusan Tiirkiyeli oyuncularin dublajlari, yine ayni oyuncular tarafindan
yapilmistir. Ayrica filmin kredileri de Ingilizce olarak yazilmustir, sadece Tiirk oyuncularin

isimleri i¢in Tiirkce karakterler kullanilmistir.

4.2.6. Miizik

Film miizikleri Peter Ogi tarafindan bestelenmistir. Genellikle “klasik™ tiiriinde olan
film miizikleri piyano, saksafon ve kemanla calinmistir. Ayrica sirkteki gosterilere uygun

olarak sahne dis1 (non-diegetik ses) ve sahne i¢i (diegetik ses) miizikler kullanilmistir.

4.3. Yapimin “Fonunun Kiiltiirel Hedeflerine Uygunluk” Durumu
4.3.1. Insan haklari baglaninda filmin séylemi

Sawdust Tales, kiigiik bir sirk toplulugunun savasin esigindeki bir iilkeden “Yeni
Diinya”ya -yani 6zgiirliige- gitmek isterken karsilastiklar1 zorluklar1 konu edinmektedir. Bu
grubun 6zgiirliige kavusmasinin oniindeki en biiyiik engel ise askeri bir darbe ile {ilkenin
kontroliinii ele geciren askerlerin uyguladiklart sikiyonetim kosullaridir. Filmin ilk
sahnesinde, sehrin gece goriintiilerine, okunan “darbe muhtirasi” eslik etmektedir. Bu
muhtira pek ¢ok sahnede yeniden duyulmaktadir. Filmde gosterilen sikiyonetim
uygulamalarindan biri gece karartmasi, bir digeri ise kasabanin sokaklarina asilan ve iistiinde
“terOrist” yazili baz1 gorsellerin oldugu afislerdir. Ayrica 6zellikle “Albay” karakterinin
temsil ettigi darbe yonetimi ya da militarizm, insanlar1 eglendiren bir sirke dahi miidahale
ederek Oliimlere yol agmaktadir. Albay; riisvet alan, devlet adina “kira” toplayan, harag alan,
sirkteki her tiirlii eglenceden licretsiz yararlanan, kadinlara yonelik sdylemlerinde cinsellik
imalarinda bulunan, dahasi firari bir askeri yargisiz infaz eden, sivillere her tiirlii iskenceyi
yaparak onlar1 kursuna dizen biridir. Anlatida, insan haklar1 ve demokrasi gibi degerlerin
ontindeki en biiyiik engelin “Albay” karakterinin temsil ettigi militarizm oldugu, 6zgiirliigiin
ise insan haklar1 ve demokrasi gibi degerler olmadan var olmayacagi sdylemi insa

edilmektedir.



4.3.2. Kimlik temsilleri (kiiltiirel kimlik ve cinsiyet kimligi)

Masalsi 6zelliklere sahip bu filmde, kiiltiirel farkliliklara bir vurgu s6z konusu degildir.
Clinkii tiim karakterler ayni hedefe (6zgiirliige) odaklanmistir. Yani ortak amaglart olan bu
grupta kiiltiirel farkliliklarin bir 6nemi yoktur. Ancak cinsiyet kimlikleri agisindan iki kadin
karakter on plana ¢ikmaktadir. Denizkizi, korsan kiyafetli yash biri tarafindan panayirlarda
sergilenen ve bir sandalyeye mahkum olan bir karakterdir. Bu denizkizi her zaman denize
ulasacagina dair umutlarin1 korumaktadir. Umudu ve 6zgiirligii temsil eden bu karakterin,
filmin sonunda gergek bir denizkizi oldugu anlasilmaktadir. Filmdeki bir diger kadin karakter
Katja’dir. Katja, tehlikeli bigak gosterilerinde hedef tahtasina bagli olsa da bu onu korkutmaz.

Clinkii bu karakter, sirkteki herkesin takdirini kazanmis gii¢lii bir kadin temsiline sahiptir.

5. Biiyiik Adam Kiiciik Ask (Handan ipekg:i, 2000)
5.1. Yapimn Uretim, Dagitim, Gésterim Pratikleri ve Aldig1 Odiiller
5.1.1. Finansal destek
Tiirkiye (Yeni Yapim Film), Yunanistan (Hyperion S.A.) ve Macaristan (Focus Film)

ortak yapimi Biiyiik Adam Kiigiik Ask, Eurimages, T.C. Kiiltiir Bakanlig1 ve Yunan Film
Merkezi destegiyle cekilmistir.

5.1.2. Sanatci ve Teknik Kadro
Handan Ipek¢i’nin yénetmenligini yaptig1 Biiyiik Adam Kiiciik Ask filminin sanat ve

teknik kadrosu su sekildedir;

e Senaryo-Yapim-Y&netim: Handan Ipekci

e Ortak Yapimecilar: Nikos Kanakis, Panos Papahadzis ve Denes Szekeres

e Gorlintli Yonetmeni: Erdal Kahraman

e Sanat Yonetmeni: M. Ziya Ulkenciler ve Natali Yeres

e Miizik: Serdar Yal¢gin ve Mazlum Cimen

e Kurgu: Nikos Kanakis

e Miksaj: Tahanassis Arvanitis

e Ses Kayit: Dinos Kittou.



5.1.3. Dagitim ve gosterim pratikleri

Film, Tiirkiye’deki gosterimleriyle toplam 139.450 izleyiciye ulasmistir”. Film ayrica

Yunanistan, Macaristan, Almanya ve Japonya’da da gosterime girmistir.

5.1.4. Odiiller

Biiyiik Adam Kiigiik Ask filminin festivallerde aldig1 odiiller sunlardir:
2001 - 3. Ko6ln Akdeniz Film Festivali;
En lyi Senaryo
2001 - 26. Kahire Uluslararas: Film Festivali;
Giimiis Piramit™ (En Iyi 2. Film)
En lyi Senaryo
2001 - 38. Antalya Altin Portakal Film Festivali;
En lyi Film
En lyi Senaryo
En lyi Yardimcr Erkek Oyuncu (Ismail Hakki Sen)
En lyi Yardimei Kadin Oyuncu (Fiisun Demirel)
Jiiri Ozel 6diilii (Dilan Ercetin)
2001 - 13. Ankara Film Festivali;
Umut Veren Yeni Kadin Oyuncu
En lyi Yardimer Kadin Oyuncu
En lyi Erkek Oyuncu
2001 - 23. SIYAD Tiirk Sinemasi Odiilleri;
En lyi Erkek Oyuncu
En lyi Yardimcr Erkek Oyuncu
En lyi Yardimer Kadin Oyuncu

* Filmin Tiirkiye’de gosterime girdigi 19 Ekim 2001 tarihinden 2002 yilinin Mart ayinin basinda Sinema, Video
ve Miizik Eserleri Denetleme Kurulu, tarafindan “polise hakaret ettigi” gerekgesiyle filmin “eser isletme
belgesi” iptal edilerek Tiirkiye’deki gosterimleri yasaklamistir. Aym yilin Haziran ayinda Damstay, Sinema,
Video ve Miizik Eserleri Denetleme Kurulu'nun filme uyguladigi yasagi durdurma karari almistir
(http://www.radikal.com.tr/kultur/danistaydan-sansure-dur-636059/ Erisim Tarihi: 24 Subat 2019).

** Film, Ticket to Jerusalem ile beraber ayim 6diilii paylagnustir.



2001 - 19. Uluslararas1 Kudiis Film Festivali;
Onur Odiilii
2003 - 22. Uluslararasi Istanbul Film Festivali;
Radikal Halk Odiilleri / Ulusal Yarisma.
Film ayrica 2001 yiliin Yabanct Dilde En Iyi Film Akademi Odiilii’ ne (Oscar)
Tiirkiye’den aday aday1 olarak segilmistir.

5.2. Yapimn icerik Kodlar
5.2.1. Anlati yapisi ve ozellikleri

Senaryosu Handan Ipekgi tarafindan yazilmis olan Biiyiik Adam Kiiciik Ask, geleneksel

anlat1 yapisina sahip dram tiiriinde bir yapimdir.

5.2.2. Anlatisi ve temasi

Tiim ailesini ¢atismada kaybetmis olan Hejar’1 (Dilan Ergetin) yanina alan yash ve
yoksul bir adam olan Evdo (Ismail Hakki Sen), Avukat Serpil’e gider. Serpil Hejar’ in
amcasinin kizidir. Evdo’nun kaldig1 tek gozlii evde 17 cocuk daha yasar. Bu nedenle
Serpil’den Hejar’a bakmasini ister. Serpil (Seving Yildiz) evinin uygun olmadigini sdyler.
Ciinkii evinde sol bir orgiit tiyesi bir kadin ve bir erkek kalir. Evdo, en azindan Hejar’in
burada karninin doyacagini sdyler. Hejar aglarsa da Evdo ona Kiirt¢e bagka ¢aresi olmadigini
sOyler ve gider. Bir glin Serpil’in evini polisler basar. Serpil arkadaslarini engellemeye ve
teslim olmalar1 i¢in onlar1 ikna etmeye caligsa da iki arkadasi polisle catigir. Catismada
Serpil’in iki arkadasi oliir. Serpil ¢atismaya girmemesine ve silahsiz olmasina ragmen
yaralanir. Yarali haldeyken polis Serpil’i de oldiiriir. Bu sirada evde olan Hejar, dolaba
saklanmigtir. Mucizevi bir sekilde polise goriinmeden karsi dairenin kapisina gider.

Karsida, emekli yargi¢ Rifat Bey (Siikran Giingor) oturur. Cumhuriyet ideallerine sik1
sik1 bagli olan Rifat, sert bir mizaca sahiptir. Esini bir siire 6nce kaybeden Rifat’in bir cocugu
vardir, o da yurtdiginda yasar. Yalniz kalan Rifat artik bir huzur evine yerlesmeyi diisiiniir.
Rifat’in ev islerini Sakine (Flisun Demirel) yapar. Hejar kapiya geldiginde onu Sakine fark
eder. Catismanin etkisiyle soka giren Hejar, kendine geldiginde Kiirtge anne der. Bu sirada

Sakine de Hejar’la Kiirtge konusmaya baglar. Rifat o an sadece Hejar’in degil, on yildir ev



islerini yapan Sakine’nin de Kiirt oldugunu 6grenir ve bundan hosnut kalmaz. Ama yine de
Hejar’in bir gece de olsa evde kalmasina razi olur. Sabah eczaneden ilag alan Rifat, Hejar’in
catigmadan kalan kiiciik yarasini tedavi eder ve onunla ilgilenir. Bu arada kapida karsilastig
polise Hejar’dan bahsetmeyi diislinse de vazgecer.

Rifat, Hejar’1n Kiirtce konusmalarina siirekli miidahale eder ve Tiirk¢e konusmasti igin
onu sertce uyarir. Ancak ne Hejar onu anlar ne de Rifat Hejar’1i. “Bu memlekette sadece
Tiirkge konugulur” diyerek Hejar’a bazi Tiirkce kelimeler 6gretmeye calisir ama Hejar inatla
buna kars1 koyar. Hejar i¢in kiyafet alinan sahnede, Rifat kiyafetlerin isimlerini Hejar’a yine
sOyletmeye caligir. Hejar once bir iki kiyafetin adin1 sdyler. Ama Rifat ona sert davraninca
Hejar bu kez inatlagir: Tiirkce yerine, kiyafetlerin Kiirtce isimlerini bagirmaya baslar.
Rifat’in bu 1sran siirekli devam eder. Rifat ¢esitli gerekgelerle Hejar’a kotii davrandikga
Hejar Evdo’yu ister. Bu arada Rifat, Hejar’in ismini hala bilmez. Sakine birkag¢ kez Hejar ile
Kiirtce konugmaya yeltense de Rifat buna izin vermez. Hejar Sakine ile Kiirtge konusur, ona
ismini sorar ama Sakine, Rifat’tan ¢ekindigi i¢in Hejar’la Kiirtce konugmaya vermeye cesaret
edemez.

Rifat, Evdo’ya telefonla ulasmaya caligsa da bu ger¢eklesmez. Hejar’t Evdo’ya
gotiirmek icin yola koyulan Rifat, uzun bir yolculuktan sonra Ikitelli’ye varir. Rifat,
Istanbul’da yasamasina ragmen bu bolgeleri daha dnce gérmemistir. Saskinlikla ve biraz da
ofkeyle yoksullari, carsaflar1 kadinlari, dilencileri, ¢camurlu sokaklariyla gecekondulari
seyreder. Hejar’1 birine emanet ettikten sonra Evdo’yu bulur. Evdo’ya civarda gezdigini
soyler. Bir siire Evdo ile sohbet eden Rifat, Evdo’nun ve dolayisyla Hejar’in hikayesini
Ogrenir. Lice’nin Zenge Kdyii’nden olan Evdo, tiim ailesini catigmalarda yitirmistir.
Istanbul’daki bir tamdiginin evine yerlesen Evdo, yoksulluktan dolayr Hejar’1 amcasinin
kizina biraktigin1 sdyler. Rifat bunlar1 6grendikten sonra Hejar’1 tekrar eve geri gotiiriir. Bu
kisa yolculuktan sonra Rifat’in Hejar’a yaklasimi tamamen degisir.

Rifat, Sakine’den yardim alarak Hejar’la Kiirtge iletisim kurmaya calisir. Hejar’dan,
ona vurdugu tokat i¢in 6ziir diler ve evin bir odasin1 Hejar i¢in hazirlatir. Hejar’a kiipe de
alan Ruifat, kendi yas giinii pastasindaki mumlar1 Hejar’la birlikte sondiirlir. Ancak tim
bunlara ragmen Hejar aglayarak Kiirtce bir seyler sdyler. Rifat, Sakine yardimiyla Hejar’in

annesi i¢in agladigini 6grenir. Ayrica Sakine’den “aglama” sozcliglinlin Kiirt¢esini 6grenen



Rifat yalnizca bu sozciikle Hejar’1 avutmaya caligir ama basarili olamaz. Bu sirada kalp krizi
geciren Rifat’a ilacin1 Hejar verir ve onu kurtarir.

Rifat daha sonra Sakine’nin evine gider ve ondan kendisine bazi sozciiklerin Kiirt¢esini
ogretmesini ister. Sonraki sahnede Rifat ve Hejar vapurdadir. Rifat not aldig1 bazi kelimelerin
Kiirtcesini Hejar’a okur, ardindan Tiirkgelerini soyler. Hejar da bu kez inatlagmadan
sOzciiklerin Tiirkgelerini tekrar eder. Yemek sahnesinde de kurduklari iletisim bu sekilde
devam eder. Bu sahnede (Hejar anlamasa da) Rifat gegmisinden bahseder: Annesinin onu
hangi zor sartlarda okuttugunu ama simdilerde gocuklarin 6zel okullarda, ingilizce egitim
aldiklarini sdyler. Rifat’a gore “bir millet diline sahip ¢ikmalidir.” Ayn1 sahnede haberleri
seyretmek i¢in TV’yi acan Ruifat farkli kanallardaki sehit, terdr ve polis-mafya-siyaset
iligkisini ortaya ¢ikaran kaza (Susurluk olay1) haberini dinlemek istemez, TV yi kapatir ve
aglar. Hejar ona Tiirkce “aglama” der.

Sonraki sahnede parkta, komsusu Miizeyyen Hanim’la karsilasirlar. Miizeyyen (Y1ldiz
Kenter), Rifat’la “hayatin1 birlestirmek” isteyen, esini kaybetmis, yast geckin bir kadindir.
Miizeyyen Hejar’t bu “birlesme” i¢in bir engel olarak goriir. Rifat Miizeyyen’e ¢ocugu
evlatlik edinecegini sdyler. Sosyal Hizmetler’e Hejar’1 evlat edinmek i¢in gidecek olan Rifat,
Hejar’1 Sakiney’e birakir. Bu arada Sakine’nin ger¢ek isminin Rojbin oldugu sdyler. Rifat da
ona Rojbin diye hitap eder.

Filmin son sekansinda Evdo radyodan, Avukat Serpil’in 6ldiiriildiiglinii 6grenir ve
Serpil’in evinin kapisina gelerek aglar. Ardindan Hejar’1t Rifat’in yaninda goriince sasirir.
Clinkii Hejar’in da oldiiriildiigiinii zanneder. Rifat Hejar’a kendi ¢ocugu gibi bakacagini
sOyler. Evdo da Rifat’in Hejar’a iyi bakacagini bildigi i¢in orada kalmasini kabul eder. Ancak
Hejar annesine gitmek istedigini sdyler. Evdo Hejar’a, annesi ve babasinin 6ldiigiinii soylese
de dinletemez. Rifat aglayarak Hejar’a dnce Kiirtce, ardindan Tiirkce “gitme” der. Ama Hejar
Rifat’la vedalastiktan sonra Evdo’nun elinden tutar ve evden ¢ikip gider.

Film, “toplumsal barisin insa edilmesi icin Onyargilar yikilmalidir” temasini

islemektedir.



5.2.3. Zaman ve mekan ozellikleri

Filmin zaman ve mekani, 1990’larin ortalarindaki Tiirkiye’dir. Filmin ana mekan1

emekli yargic Rifat’mn evidir. Filmin ¢ekimleri Istanbul’da yapilmustir.

5.2.4. Oyuncularin/karakterlerin kimlikleri

Filmin kadrosunda yer alan yerli ve yabanci oyuncular sunlardir; Stikran Gilingor (Rifat
Bey), Dilan Ergetin (Hejar), Sakine/Rojbin (Flisun Demirel), Miizeyyen Hanim (Yildiz
Kenter), Ismail Hakki Sen (Evdo), Seving Yildiz (Avukat Serpil)

5.2.5. Dil

Filmin dili agirlik olarak Tiirk¢ce olsa da bir ¢ok sahnede Kiirtge diyaloglara yer
verilmigtir. Hatta emekli bir yargic olan ve Kiirtge konusulmasina dahi tahammiil edemeyen
Rifat, filmin ilerleyen sahnelerine Kiirtce bazi sozciikler 6grenir ve Hejar’la Kiirtge

konusmaya calisir.

5.2.6. Miizik

Film miizikleri (theme) Serdar Yal¢in ve Mazlum Cimen tarafindan bestelenmistir.
Filmde Rifat’in Evdo’yu bulmak icin Hejar’la ¢iktig1 kisa yolculugun gidis ve doniis

sahnelerinde Kiirtge “uzun hava”lar kullanilmistir.

5.3. Yapimin “Fonunun Kiiltiirel Hedeflerine Uygunluk” Durumu
5.3.1. Insan haklar baglaminda filmin séylemi

1980 askeri darbesinin ardindan hayata gecirilen 1982 Anayasas1 Tiirkiye’deki
“azinliklar”, muhalifler, aydinlar, gazeteciler vs. iistiinde biiyiik bir baski kurulmasina yol
acmis, bu donemde ve sonrasindaki on yillarda meydana gelen bir ¢ok cinayet
aydinlatilamamis ve “faili meghul”ler arasindaki yerini korumustur. Benzer sekilde “faili
mec¢hul” olmasa da kolluk giiclerinin uyguladig1 siddet sonucu yasamini kaybeden bir ¢ok
olay yasanmustir. Biiyiik Adam Kiiciik Ask filmi de Tiirkiye’nin 1990’1 yillardaki sosyal,
politik ve ekonomik kosullarini anlatinin merkezine alan bir filmdir. Filmin ilk sahnelerinde

Hejar, Avukat Serpil’in evindeyken polis eve baskin diizenler. Serpil polisle higbir catigsmaya



girmemesine ragmen yaralanir. Hala hayatta olmasina ragmen polis telsizinden onun da
oldiigii bilgisi gecildikten sonra bir polis Serpil’e ates ederek onu Sldiirtir.

Hejar Istanbul’a getirilmeden 6nce koyiindeyken annesi ve babasi oldiiriilmiis,
Evdo’nun kendisini siper etmesi sonucu Hejar kurtulmustur. Hejar Istanbul’a geldikten sonra
Avukat Serpil’in evindeyken yine bir silahli catismaya maruz kalmais, hatta bu kez kolundan
yara da almistir. Bu durum Hejar’1 soka sokmustur.

Filmde Hejar ile Rifat arabadayken kirmizi 1sikta dururlar. Bu sirada birkag ¢ocuk
arabanin camlarini silmeye baslar. Amagclar1 para kazanmaktir. Rifat bu ¢ocuklarin neden
bunu yaptigini anlayamaz ve onlara gitmeleri i¢in bagirir.

Filmin en 6nemli konusu ise Tiirkiye’ nin yakin tarihinde énemli konu olan ve resmi
makamlar tarafindan “Kiirt sorunu” olarak lanse edilen Tiirkiye’nin dogusunda yasanan
silahl1 ¢atigmalardir. Film bu konuyu emekli bir yargic ile kiiciik yastaki bir kiz cocugu
iligkisinde ele alir. Bu iligki dramatik yapida karsitliklar diizleminde ilerler. Rifat erkek, yasl
ve Cumhuriyet degerlerine siki sik1 bagli biri karakter iken; kiicilik bir kiz ¢ocugu olan Hejar
ise Kiirt’tiir. Ikisinin ortak 6zelligi ise inatc1 olmalardir. Rifat’in devletin soguk yiiziinii
temsil ettigi filmde, Hejar Kiirtleri temsil etmektedir. Ancak dramatik yap1 bu karsitliklar
iistline kurulmus olsa da ilerleyen sahnelerde Rifat’in Hejar’1 tanimasiyla gelistirdigi empati
duygusu, iki karakter acisindan iliskilerinin olumlu bir y6ne evrilmesine yol acar. Rifat
bdylece o sert ve anlayigsiz tutumundan uzaklasarak Hejar’a karst sevgi duygusunu kazanir.
Rifat’taki bu degisim yalnizca Hejar’a kars1 degil ayn1 zaman elestirel bir doniisiimiin de
baslangici olur. Yemek sahnesinde Rifat TV deki sehit, teror, polis-mafya-siyaset (Susurluk
olay1) haberini dinlemek istemez ve TV’yi kapatir. Ardindan insanlarin her seyi mahvettigini
sOyler. Bu aslinda Rifat’in (dolayisiyla temsil ettigi devletin) 6zelestirisidir.

Filmin bu konularda iirettigi sdylemler, Eurimages’in insan haklari, demokrasi, kadin
ve cocuk haklar1 gibi “fonun kiiltiirel hedeflerine uygunluk” kriteri ile uyum gostermektedir.
Ozellikle Tiirkiye’de uzun yillardir politik, kiiltiirel ve sosyal konularda énemli bir giindem
olan “Kiirt sorunu”, filmin anlatisinin temelini olustururken, filmin bu konudaki sdylemi de

s0z konusu “sorunun” ¢oziilmesi i¢in karsilikli anlayisin gelistirilmesidir.



5.3.2. Kimlik temsilleri (kiiltiirel kimlik ve cinsiyet kimligi))

Filmdeki en 6nemli temsil Kiirt kiiltiiri ve kimligidir. Anlatinin basat karakterlerinden
olan Hejar, Kiirt’tiir. Ailesini kaybettigi icin Istanbul’a getirilen Hejar, bu diinyay1 bilmedigi
gibi bu diinyanin dilini de bilmez. Esmer teni, siyah uzun saglari, giydigi kiyafetin yoresel
desenleri, kinali elleri, kiipe yerine kulagindaki ipler, yoksullugu ve sagindaki bitlerle Hejar,
aslinda Rifat adli karakter 6zelinde temsil edilen toplumsal Snyargilarin bir prototipidir.
Magaza sahnesinde Hejar i¢in alis-veris yapilirken magaza gorevlisi Hejar’a adini sorar.
Rifat da Hejar’in aslinda Tiirk oldugunu ama Almanya’da yasadig i¢in Tiirk¢e bilmedigini
sOyler. Yani Kiirt oldugunu soyle(ye)mez.

Rifat’in ev islerinde calisan Sakine de aslinda bir Kiirt’tiir. Sakine sivil ve resmi
baskilarin yarattig1r korkunun bir {irlintidiir. Karakterin gercek adi Rojbin olmasina ragmen
bunu on yildir evinde ¢alistig1 hukuk/adalet mekanizmasinin en 6nemli pratiklerinden olan
“yargi¢”’lik makamindan birinden bile gizlemek zorunda kalmistir. Film bu olumsuzluklara
ragmen son sahnelerde bu durumu tersine gevirir ve Rifat’in hem Hejar’t hem de Rojin’i bir
Kiirt olarak kabul etmesi hatta onlar1 sevmesi ile sonuglanir. Oyle ki Rifat kendi yas giinii
pastasindaki mumlara Hejar’la birlikte tifler. Bu sahnede Rifat Hejar’la Kiirtge konugmaya
calisirken Hejar da Tiirkge bazi sozclikler sdyler. Aralarindaki bu baris, havai fiseklerin
patlatildigi sahnede yasanir. Bdylece Rifat ve Hejar -devlet ve Kiirt temsilleri- tiim

onyargilari kirarak birbirlerini anlamay1 basarirlar.

6. Camur (Dervis Zaim, 2002)
6.1. Yapimn Uretim, Dagitim, Gésterim Pratikleri ve Aldig1 Odiiller
6.1.1. Finansal destek
Tiirkiye (Marathon Filmcilik), Kibris Rumca Konusulan Kisim (Artimages) yapimi
Camur, Downtown Pictures (Italya), Rai Cinema, Dschoint Ventschr Filmproduction, TSI-

Televisione Svizzera (Isvigre) ve Fabrika Cinema ortak yapmidir. Film, Eurimages destegi

ile Efes Pilsen, Comtech Ticaret, Fondazione MonteCinemaVarita katkilariyla ¢ekilmistir.



6.1.2. Sanatci ve Teknik Kadro
Dervig Zaim’in yonetmenligini yaptigi Camur filminin sanat ve teknik kadrosu su

sekildedir;

e Senaryo: Devis Zaim

e Yapimci: Marco Miiller (italya), Dervis Zaim

e Ortak Yapimeci: Panicos Chrysanthou (Giiney Kibris), Samir (Isvicre)

e Uygulayic1 Yapimci: Sadik Deveci, Lucy Wood

e GOriintli Yonetmeni: Feza Caldiran

e Montaj: Francesca Calvelli

e  Ozgiin Miizik: Michael Galasso (ABD), Koulis Theodorou (Kibris)

e Ses: Nuh Mete

e Ses Montaji: Emmanuella Di Giunta

e Ses Tasarimi: Sergio Basilli

e Sanat Yonetmeni: Adnan Ongiin

e Yonetmen Yardimeisi: Arslan Kacar

e Ses Miksaj: Roberto Cappanelli

e Yardimci Yonetmen: Arslan Kagar

e Post- Prodiiksiyon: Gabriella Brunamonti

6.1.3. Dagitim ve gosterim pratikleri

Film, Tiirkiye’deki gosterimlerinde toplam 17.101 izleyiciye ulasmistir. Film Tiirkiye
disinda Kibris’ta da gosterilmistir.

6.1.4. Odiiller

Camur filminin festivallerde aldig: 6diiller sunlardir:
2003 - Ariburnu Odiilleri;

Jiiri Ozel Odiilii
2003 - Ankara Film Festivali;

En lyi Yardime1 Kadin Oyuncu
2003 - SIYAD-Sinema Yazarlar1 Dernegi;



En lyi Kadin Oyuncu (Yelda Reynaud)
2003 - Venedik Film Festivali;
UNESCO Odiilii

6.2. Yapimn icerik Kodlar
6.2.1. Anlati yapist ve ozellikleri

Senaryosu Dervis Zaim tarafindan yazilmis olan film, ¢agdas anlat1 yapisina dayanir.
Ironi, kara mizah, iist-gercekci (siirreal) ve sembolik imgelerle yiiklii olan anlati, ge¢miste

yasanmig olan gercek catismalarin toplumda yarattig1 travmalara odaklanan bir dramdir.

6.2.2. Anlatist ve temasi

Filmin anlatisi, Kibris’taki Tirkler ve Rumlar arasinda yasanan savasin yarattigi
travmalarin adadaki insanlarin yasamlarimi ve psikolojik durumlarmni nasil etkiledigine
odaklanmaktadir.

Savas magduru olan ve yasi biraz gegkin olmasina ragmen zorunlu askerlik gorevini
icra eden Ali (Mustafa Ugurlu), askerliginin son zamanlarinda aniden bayilir ve sesini
kaybeder. Ancak doktorlar bunun nedenini anlayamadiklar1 gibi bu gizemli hastalig1 tedavi
de edemezler. Bu hastaligin ortaya ¢gikmasinin ardindan Ali, geri hizmete verilir. Yeni gérev
yeri, camurlu bir bolgedir. Savas sirasinda toplar bu ¢amura saplandigi i¢in ordu bu bdlgeyi
“cezalandirir” ve hi¢ kimsenin bu alana girmesine izin vermez. Oysa bu alanda eskiden hem
kilise hem de sifahane olarak kullanilan bir yapi varmig. Bunu bilen hasta ya da sakat
insanlar, buraya gelerek bu ¢camurdan bedenlerine siirerler. Bir siire sonra Ali de bogazina
camur slirmeye baslar. Hastaligina iyi geldigi diisiinen Ali’de bu ¢amura karst bir tutku
gelisir. Ali bir glin bu gamura gomiilmiis olan antik bir bereket tanrigasi (Ana tanrica, Kybele)
heykeli bulur. Bu heykeli ablas1 Ayse’ye (Yelda Reynaud) hediye etmek ister ve onu gizlice
Halil’e (Biilent Emin Yarar) verir. Ancak bu heykel, bir siire sonra Ali’ye ve ¢evresindekilere
biiyiik felaketler getirecektir.

Ali’nin arkadaslarindan biri olan Temel (Taner Birsel), ¢catismalarin siirdiigii yillarda
Ali’nin bir siire ortadan kaybolmasini, onun 6lmiis olabilecegine yorar ve mahalledeki

Rumlar1 bundan sorumlu tutar. Temel, Hiisnii ve Halil, Ali’nin intikamin1 almak amaciyla



silahs1z ve savunmasiz li¢ kisiyi silahla 6ldiirerek, camurun oldugu bdlgeye gémmiistiir.
Oysa Ali hayattadir. Temel, bu kisisel travmasindan dolay1 ¢camurlu bolgeye yaklasamaz.
Yaptiklarindan vicdan azabi duyar ancak bunu kimseye anlatamaz. Bu travmay1 atlatmak ve
kendini iyilestirmek i¢in Rumlar ile Tiirkler arasinda barisin tesis edilmesi i¢in bir takim
girisimlerde bulunur. Temel bu amagla evini, esyasini birakip kagmak zorunda kalan Rum
ve Tiirklerin heykellerini ve video enstalasyonlarini yapar. Bunlar1 bir zamanlar oturduklar1
ama simdi sosyal ve politik nedenlerle gidemedikleri evlerinin yeni “sahiplerine” BM
gorevlileri araciligiyla gonderir. Boylece bu insanlar, birbirlerini tantyacak ve aralarindaki
diismanlik son bulacaktir. Ali’nin de sarki sdyleyen bir heykelini yapan Temel, bu heykeli
Ali’nin su an yasadig1 evin Rum sahibine gonderir. Bu Rum da su an Ali’nin glineydeki eski
evinde yasar ve o da Ali’ye bir heykelini ve video kaydini gonderir. Ancak Temel’in bu
cabalar1 her iki tarafta yasanan bazi provokatif olaylar yiiziinden amacina ulagamaz.

Halil (Biilent Emin Yarar), Ali’den aldig1 heykeli Ayse’nin evine gotiiriir. Ayse ayni
zamanda Halil’in nisanlisidir. Daha sonra heykelin fotograflarini ¢eker ve onlar tarihi eser
kacgakgis1 bir mafyaya gosterir. Heykelin ¢ok biiyiik bir meblag ettigini 6grenen Halil, bir giin
Ayse evde yokken eve girer ve heykeli ¢alar ve ortadan kaybolur. Bu sirada Ali, ¢amurlu
bolgenin etrafindaki tellerin yerini degistirdigi i¢in askeri cezaevinde yatar ve daha sonra
Lefkose sinirina gorevlendirilir. Bu gorev sirasinda bacagindan vurulan Ali’nin sesi diizelir
ve konusmaya baslar. Ardindan terhis edilir ve ablast Ayse’nin evine doner. Ayse bu sirada
hamiledir. Temel bir giin Ali’nin yanina gelir. Ali’ye, spermlerini tiipe koyduktan sonra
saklama tankina koymasini sdyler. Bunun nedeni ise Temel’in Tiirkler ve Rumlar arasindaki
savasin bitmesi i¢in yiiriittiigli yeni projedir. Bu projeye gore savas sirasinda ailesini
kaybeden erkeklerin spermleri tibbi bir tanka konulup koruma altina alinacaktir. Ali de bu
projeye katilir.

Camurlu bolgenin antik ¢agda hastaliklara iyi geldigini bilen Ali, bacagindan
vurulduktan sonra bacaginin bir heykelini yaptirir ve Ayse’den bu heykeli camurlu bolgeye
gommesini ister. Ayse camurlu bolgede bacagin heykelini gdmmeye calisirken kazdig:
cukura dolan toprak yiiziinden diisiik yapar ve bu nedenle Ali’den nefret eder.

Halil, uzun siire sonra biiyiik bir miktar parayla yeniden ortaya ¢ikar ve basinin belada
oldugunu sdyler. Oysa Halil’in donmesin asil nedeni, Ali’nin ona verdigi bereket tanrigasinin

kafasini da bulmaktir. Mafya; Ali’yi, Ayse’yi ve Temel’i kacirarak heykelin kafasinin yerini



ogrenmek ister. Temel digerlerini kurtarmak amaciyla heykelin kafasinin yerini bildigini
sOyler ve mafya getesini, savas esnasinda 6ldiirdiigi Rumlar1 gdmdiigii yere gotiiriir. Ancak
bu yalan onun ve Ali’nin hayatina mal olur.

Filmin son sekansinda Ayse, daha énce yumurtaliklar1 alinan Oya’nin (Tomris incer)
kizinin yumurtaliklar: ile kardesi Ali’nin spermlerini yapay yollarla dolleyerek kendi
rahmine yerlestirir. Filmin son sahnesinde Ayse, iki kii¢iik erkek cocukla deniz kiyisinda
otururken yanlarinda Ali’nin Tiirk-Rum barigin1 saglamak icin yaptigi heykellerden biri
vardir.

Film, “vicdani yiizlesme olmadan barig olmaz” temasina dayanmaktadir.

6.2.3. Zaman ve mekan ozellikleri

Anlati, 1974 yilinda Tiirkiye’nin Kibris’a ¢ikarma yapmasindan sonraki bir donemi
konu almaktadir. Anlatinin temel mekanlari, Kibris’taki askeri bolgeler, sifa dagitan camurlu
bolge (hem sifahane hem de kilisedir), hastaneler, evler, sokaklar, atik su aritma tesisidir.

Filmin c¢ekimleri Kuzey Kibris, Tuz Go6li (Konya), Gokgeada (Canakkale) ve
Istanbul’da yapilmistir.

6.2.4. Oyuncularin/karakterlerin kimlikleri

Filmin kadrosunda yer alan yerli ve yabanci oyuncular sunlardir; Mustafa Ugurlu (Ali),
Yelda Reynaud (Ayse), Taner Birsel (Temel), Biilent Emin Yarar (Halil), Tomris Incer
(Oya), Arslan Kacar (Mafya elemani), Umit Cirak (Mahir), Nadi Giiler (Cavus), Serhan
Ernak (Er), Erding Olgacli (Komutan), Muhammed Cangoren (Mafya), Yiiksel Arici (Mafya)
ve Atilla Ulas (Mafya).

6.2.5. Dil

Filmin dili Tiirk¢e’dir. Ancak bu Tiirkce, Kibris agziyla konusulur. Bunun yani sira

Rumca konusan birinin video kaydinin oldugu bir sahne de bulunmaktadir.



6.2.6. Miizik

Film 6zgiin miizikleri (ana tema) ABD’li Michael Galasso ve Kibrisli Koulis
Theodorou tarafindan bestelenmistir. Miizik icra ydnetmenligini Michael Galasso’nun
yaptig1 calismalarda klarnet, baglama, gitar, ud, perkiisyon, tzouras, kanun ve keman

kullantlmistir.

6.3. Yapimin “Fonunun Kiiltiirel Hedeflerine Uygunluk” Durumu
6.3.1. Insan haklar: baglaminda filmin séylemi

Camur filmin anlatisi, imgesel olarak birkag¢ kisi etrafinda sekillense de anlamini
politik bir zeminde bulmaktadir. Kibris’taki Tiirk-Rum c¢atigmalar1 sirasinda ulusal ve
uluslararasi hukuk ve anlagsmalar askiya alinmig ve katliamlar yaganmistir. Film, bu olaylarin
yol actig1 ve etkileri giiniimiize kadar devam eden toplumsal ve bireysel travmalara
odaklanmaktadir. Film, ortak yagam kiiltiirinlin olugmas1 i¢in ge¢miste yasanilan olaylarda
pay1 olan her bireyin dnce kendi vicdaniyla ytizlesmesi gerektigini vurgulamaktadir. Filmin
basat karakteri olan Temel, arkadasit Ali’nin 6ldiiriilmiis olabilecegini diisiinerek iki Rum’u
oldiirmiis ve daha sonra bunun vicdan azabiyla miicadele etmeye calisir. Bunu asmak i¢in,
yani kendini iyilestirmek icin, iki halk arasinda barisi insa etmeye calisir. Ancak bu
girisimleri her iki taraftan gelen bir takim olumsuz tepkiler yliziinden sonugsuz kalir. Ama
Temel pes etmez ve baska girisimlerde bulunur. Ali ise ailesiyle birlikte Rumlar tarafindan
kursuna dizilmis, Ayse hari¢ tiim ailesini kaybetmis olmasimna ragmen, Rumlara karsi
herhangi bir olumsuz tutum igerisinde degildir. Aksine Temel’in girisimlerine siirekli olarak
destek verir. Benzer sekilde Ayse de Ali gibi Rumlara karsi hi¢bir olumsuz tutuma ya da
sOyleme sahip degildir. Ayrica Temel’in video enstalasyonunda konusan Giiney’deki bir
Rum da 6zelestiri ardindan sagduyu cagrisinda bulunur.

Filmde iki kadin karakter vardir. Bunlardan biri Oya, digeri ise filmin tek bagsat kadin
karakteri olan Ayse’dir. Oya, kiz1 6ldiikten kizinin dondurulan yumurtaliklar1 sayesinde
(yapay dollenme) geckin yasina ragmen torununu dogurur. Ayse ise hem Rum saldirilarindan
hem de mafya ¢etesinden kurtulmayr bagsarmistir. Ayrica daha 6nce diisiik yaptig1 i¢in bir
daha hamile kalamayacagi sdylenmis olmasina ragmen, kardesi Ali’nin spermlerini ve

Oya’nin kizindan kalan yumurtaliklarin1 kendi rahmine yerlestirir ve dogum yapar.



Anlatidaki bu iki kadin karakter, erkeklere kiyasla daha giigliidiir. Erkekler aciz (Temel),
hastalikl1 (Ali) ve maddiyata diiskiindiir (Halil). Erkeklerin sahip olduklar1 bu 6zellikler,
onlarin sonunu hazirlamistir. Anlatidaki tiim bu sdylemler basta “insan haklar1” olmak tizere

fonun diger kiiltiirel degerleriyle de uyum i¢inde oldugu agiktir.

6.3.2. Kimlik temsilleri (kiiltiirel kimlik ve cinsiyet kimligi)

Rumlar, filmdeki kimi karakterler tarafindan “kotii” olarak nitelendirilse de video
enstalasyonundaki Rum, barig ortaminin saglanmasi ve iki toplumun yeniden bir arada
yasamast i¢in sagduyu cagrisinda bulunur. Benzer sekilde tiim ailesini Rumlarin
gerceklestirdigi bir katliamda kaybeden Ayse ve Ali (katliamdan yarali kurtulmus daha sonra
askerdeyken bacagindan vurulmus olmasina ragmen), anlati boyunca Rumlara kars1 olumsuz
bir tutum ya da sdylemleri yoktur.

Filmde ayrica farkli kiiltiirel nitelikler bir arada kullanilmistir. Ana tanrica (Kibele)
basta olmak iizere pek ¢ok heykel figiirii, sperm enstalasyonlari, ezan ve ¢an sesinin ayni
sahnede kullanimi gibi farkli kiiltiirlere ait 6geler, dramatik yapiy1 giiclendiren olumlu

temsillerdir.

7. iklimler (Nuri Bilge Ceylan, 2004)
7.1. Yapimn Uretim, Dagitim, Gésterim Pratikleri ve Aldig1 Odiiller
7.1.1. Finansal destek

Tiirkiye (NBC Film) ve Fransa (Pyramide Productions) ortak yapimi Zklimler,
Eurimages, Efes Pilsen, Hubert Bals Fund, T.C. Kiiltiir ve Turizm Bakanlig1 katkilariyla ve
Imaj isbirligi ile cekilmistir.

7.1.2. Sanat¢i ve teknik kadro
Nuri Bilge Ceylan’in yonetmenligini yaptigi /klimler filminin sanat ve teknik kadrosu
su sekildedir;
e Senaryo: Nuri Bilge Ceylan
e Gorlintli Yonetmeni: Gokhan Tiryaki

e Kurgu: Ayhan Ergiirsel, Nuri Bilge Ceylan



e Yapimci: Zeynep Ozbatur

e Ortak Yapimecilar: Fabienne Vonier, Cemal Noyan ve Nuri Bilge Ceylan
e Cekim Sesleri: Ismail Karadas

e Ses Tasarimi: Thomas Robert

e Miksaj: Olivier Do Huu

e Folley Sanatgisi: Frangois Lepeuple

e Yapim Koordinator: Giilay Rosset ve Laurent Champoussin

7.1.3. Dagitim ve gosterim pratikleri

Film, Tiirkiye disinda toplam 36 iilkede gdsterime girmistir. Fransa, Ingiltere, Italya,
Yunanistan, Ispanya, Avusturya, Rusya, Ukrayna, Belarus, Moldovya, Ermenistan,
Azerbaycan, Kirgizistan, Tacikistan, Tiirkmenistan, Ozbekistan, Estonya, Litvanya,
Hollanda, Belgika, Brezilya, Portekiz, Amerika Birlesik Devletleri, Norveg, Polonya,
Almanya, Makedonya, Sirbistan, Bosna, Isve¢, Arjantin, Sili, Paraguay, Uruguay, Hindistan
ve Tayvan’da gosterilmistir™. Film, Tiirkiye’deki gosterimleriyle toplam 35.345 izleyiciye

ulagmustir.

7.1.4. Odiiller

Iklimler filminin festivallerde aldig1 diiller sunlardur:

2006 - 59. Cannes Film Festivali;

Fipresci™ Odiilii
2006 - The South Film Festival (Norveg);

Fipresci Odiilii

Oslo Cinema Odiilii
2006 - The World Film Festivali (Tayland);

En lyi Sinematografi
2006 - Bastia Film Festivali (Korsika)

Jiiri Ozel Odiilii

* http://www.nbcfilm.com/iklimler/releases.php?mid=12 (Erisim Tarihi: 1 Ocak 2019)
** Uluslararasi Film Elestirmenleri Birligi- FIPRESCI



2006 - Black Night Film Festivali (Estonya)
En lyi Yénetmen
Don Kisot Odiilii
2007 - Skip City Film Festivali (Japonya);
En lyi Film
2007 - Cinedays (Mekadonya);
En lyi Yénetmen
2006 - Antalya Film Festivali
En lyi Yénetmen
En lyi Kurgu
En lyi Yardimer Kadin Oyuncu
En lyi Ses Tasarim1 ve Miksaj
En lyi Laboratuvar
2007 - Istanbul Film festivali;
En lyi Film
Halk Odiili.

7.2. Yapimn icerik Kodlar
7.2.1. Anlati yapisi ve ozellikleri

Cagdas anlat1 yapisina sahip Iklimler, dram tiiriinde bir yapimdur.

7.2.2. Anlatist ve temasi

Isa (Nuri Bilge Ceylan), iiniversitenin sanat tarihi boliimiinde akademisyendir.
Sevgilisi Bahar (Ebru Ceylan) ise televizyon dizilerinde sanat yonetmenligi yapar. iki sevgili
arasindaki iliski ii¢ mevsim siirer; yaz, sonbahar ve kis.

Yaz: Isa dogentlik tezi icin Kas’taki antik bir kentte fotograf ¢eker. Bahar da onunla
birliktedir. Sevgililer birer climlelik bir kisa bir sohbet disinda konusmasa da mutlu
goriiniirler. Isa fotograf ¢ekerken, Bahar antik kentin yam basindaki kiiciik bir tepeye ¢ikar
ve oradan Isa’y1 seyreder. Uzun bir ¢ekimi olan bu sahnenin sonuna dogru Bahar’in

gozlerinden yaslar dokiiliir. Otele donen ¢ift, aksam yemegi icin isa’nin arkadasi Arif’e



giderler. Yemek boyunca isa ve Bahar arasindaki tek iletisim, ¢iftin basit bir nedenle
tartismasidir. Sonraki giin ¢ift, kumsaldadir. Isa denizden cikar, gelip Bahar’1 per ve onu
sevdigini sdyler. Ardindan Bahar’in viicudunu kumla 6rter. Eglenip, giilerler. Bu sirada Isa
aniden Bahar’in yiiziinii de kuma gémmeye ve bogazindan sikarak onu bogmaya ¢alisir.
Bahar aniden uzandig1 yerden kalkar, az dnce bir kabus gordiigiinii anlar. Isa yaninda
uzanmis, kitap okuyordur. Bahar’a giineste uyumanin tehlikeli oldugunu séyler, umursamaz
bir tavirla. Daha sonra Bahar denize girer. Bu sirada Isa ayrilmak icin Bahar’a neler
sOyleyeceginin provalarini yapar. Bahar’a bunu sdylediginde ise Bahar bu ayrilig1 bekliyor
gibidir. Isa yine goriisebileceklerini sdylese de Bahar bunun bir 5nemi olmadigin1 séyler. Bu
diyalogdan Isa’nin Bahar’1 daha dnce Serap adinda bir kadinla aldatti§1 anlasilir. Ama Isa bu
olay1 “ufacik bir olay” olarak nitelendirir. Aralarindaki yas farkina bagl olarak kendisinin
Bahar’a gore yasl oldugunu, Bahar geng¢ oldugu i¢in isterse “elli kisi bulabilecegini” sdyler.
Bahar da kendisini ikna etmesine gerek olmadigini, sdylediklerine katildigimi sdyler.
Ardindan motosiklete binerek otele dogru yol alirlar. Isa motosikleti siirer, Bahar ise
arkasinda oturur. Bahar dalgin goriiniir. Aniden elleriyle Isa’nin gdzlerini kapatir, hareket
yiiziinden motosiklet devrilir. Bu kiiciik kazadan sonra Isa sinirlenerek Bahar’1 hirpalar.
Bahar aglayarak Isa’y1 geride birakip, yiiriiyerek otele déner ve ardindan otobiise binerek
[stanbul’a déner.

Sonbahar: Isa Istanbul’dadir. Kitapgida arkadas: Giiven (Can Ozbatur) ile karsilasir.
Bir siire sohbet ettikten sonra Giiven’in sevgilisi Serap (Nazan Kesal) onlara yaklasir. Isa
ikiliyle yaptig1 kisa sohbetten sonra onlardan ayrilir. Ardindan bir binanmn karsisinda
karanlikta bekleyen Isa, Giiven’in otomobilinden inen Serap’1 gizlice izler. Giiven gittikten
sonra Serap’in evine gider. Isa ile Serap’m sohbetinden anlasildig1 kadariyla isa daha 6nce
de Serap’mn evine gelmistir ve Serap Bahar’i tanimaktadir. Isa ve Serap bir siire sohbet
ettikten sonra sevismeye baglarlar. Ancak bu yakinlasma sevismeden ¢ok tecaviizii andirir.
Sonraki sahnede Isa anne ve babasinin evindedir. Annesi Isa’nin pantolonunu dikerken ona
daha sik ziyarete gelmesini sdyler. O da dogentlik tezine ¢alistig1 gelemedigini sdyler.

Bir gece Serap Isa’y1 evine davet eder. Evde sohbet ederken Serap, Bahar’dan konu
acar ve Bahar’m Agri’da bir dizi ¢ekiminde oldugunu soyler. Ama Isa’nin bundan haberi
yoktur. Serap buna sasirir, ciinkii ayrildiklarini bilmiyordur. Oradan ayrilan Isa, Bahar’in

evinin sokagina gider ama Bahar’in dairesinin 1siklar1 kapalidir.



Isa oda arkadast Mehmet’le (Mehmet Ery1lmaz) konusurken sdmestr tatilinde sicak bir
iilkeye gidecegini soyler.

Kis: Isa ugakla Agri’ya gider. Yogun bir kar yagisi vardir. Kalacak bir otel bulduktan
sonra Bahar’1 aramaya baslar. Dizi ekibinin kaldig1 oteli bulan Isa, Bahar’1 goriir ve uzaktan
takip eder. Bahar beklemedigi bir anda Isa’y1 karsisinda gériince sasirir. Bir kafede otururlar.
Isa, tezi icin Ishak Pasa Sarayr’min fotograflarini ¢ekmek igin Agri’ya geldigini soyler.
Bahar’a onu telefonla aradigini ama ulagamadigini sdyleyince Bahar telefon numarasini
degistirdigini soyler. isa Bahar’a Kag’ta ¢ektikleri fotograflar1 ve kiiciik bir miizik kutusu
verir. Bahar, ¢ekimlerden dolay: gitmesi gerektigini sdyleyince Isa aksam onu gérmek
istedigini sdyler. Ama Bahar is yogunlugundan dolay1 bunun miimkiin olamayacagini kesin
bir sekilde sdyler, Isa’nmn verdigi fotograflar1 ve miizik kutusunu almadan gider. Isa yine
Bahar’1n kaldig1 otele gider ve Bahar’1 gekim ekibinin aracinda aglarken bulur. Bahar Isa’ya
neden Agri’ya geldigini sorunca Isa onun icin geldigini sdyler. “Cok degistim, artik eskisi
gibi degilim. Seni hi¢bir zaman dogru diiriist mutlu edemedigimi biliyorum. Ama yemin
ediyorum cok degistim. Ben diyorum ki birak bu isi ve yarin benimle birlikte Istanbul’a gel.
I¢imde cok biiyiik bir potansiyel hissediyorum degismek igin. Degistim zaten. Artik her seye
hazir hissediyorum kendimi; evlenmeye, cocuk ¢ocuga karismaya, gerekirse Istanbul’u terk
edip yeni bir kente yerlesmeye, biitiin diinya nimetlerinden vazge¢meye. Artik kendim i¢in
istedigim hicbir sey yok hayatta, yemin ediyorum. Seni mutlu etmeyi basaracagimi
biliyorum.” Isa bunlar1 sdylerken Bahar aglamaya devam eder ve sunu sdyler: “Sana bir sey
soracagim ama dogru cevap vereceksin. Biz ayrildiktan sonra Serap ile hi¢ goriistiin mii?”
Isa bir siire duraksadiktan sonra “Tabii ki hayir!” der ve Bahar’a isini birakip onunla yarin
Istanbul’a gitmesini ister. Ama Bahar bunun icin artik ¢ok gec¢ oldugunu sdyler. Isa,
Bahar’dan ayrildiktan sonra Ishak Pasa Saray1’na gider. Gece uyurken odasinin kapisi galinir,
gelen Bahar’dir. Bahar yatafa uzanir, yiiziinii kapatir. Isa Bahar’in bacaklarina kafasini
yaslar. Sabaha dogru Bahar uyurken Isa masada oturmus disarida yagan kari seyreder. Elinde,
Bahar’a aldig1 miizik kutusu vardir. Bahar miizik kutusunun sesine uyanir ve gordiigii rityay1
Isa’ya anlatir. Riiyasinda giinesli, piril piril bir giinde yemyesil cayirlarin iistiinde uguyormus.
Annesi 0lmiis olmasina ragmen ona asagidan el sallamig ve bu onu ¢ok mutlu etmis.
Ardindan ayn1 mutlulukla ugmaya devam etmis. Bahar riiyasini anlatmayi bitirince Isa ona

¢ekimin kagta baglayacagini sorar. Bunu duyan Bahar’in yiizii diiser ve sessizce Isa’ya bakar.



Son sahnede Bahar’in ¢alistig1 setten bir sahne gosterilir. Bu sahnede bir kadin ve bir erkek,
oldiiriilmiis olan bir babanin intikam1 hakkinda konusur. Sahne ugak sesi yiiziinden kesilir.
Bahar kafasini kaldirip giden ugaga bakar ve aglar.

Film, “aidiyetsizlik mutsuzluga yol acar” temasin1 islemektedir.

7.2.3. Zaman ve mekan ozellikleri

Filmin anlatisinin zaman ve mekani, 2000’ler Tiirkiye’sidir. Anlati li¢ ayr1 zaman
dilimine boliinmiistiir. Bunlar sirasiyla yaz, sonbahar ve kig mevsimleridir. Yaz bolimii
Kas’ta, sonbahar bliimii Istanbul’da, kis boliimii ise Agr1’da ¢ekilmistir. Kas sahnelerinde

ozellikle Sardes ve Afrodisias antik kentleri 6n plana ¢ikmaktadir.

7.2.4. Oyuncularin/karakterlerin kimlikleri

Filmin kadrosunda yer alan yerli ve yabanci oyuncular sunlardir; Ebru Ceylan, Nuri
Bilgi Ceylan, Nazan Kirilmis, Mehmet Eryilmaz, Arif Asci, Can Ozbatur, Ufuk Bayraktar,

Fatma Ceylan, M. Emin Ceylan ve Semra Yilmaz.

7.2.5. Dil

Iklimler filminin dili Tiirkce’dir. Filmde baska bir dile ait hicbir monolog ya da diyalog

bulunmamaktadir.

7.2.6. Miizik

Filmde Domenico Scarlatti’'nin Fa Minér Sonat, K. 466 adli piyano sonati

kullantlmistir.

7.3. Yapumin “Fonunun Kiiltiirel Hedeflerine Uygunluk” Durumu
7.3.1. Insan haklari baglanunda filmin séylemi

Bir kadin ve erkegin iliskisine odaklanan fklimler filminde toplumsal ya da kiiltiirel bir
ortam bulunmamaktadir. SGylem ya da temsilin olusmasini saglayan bu ortamlarin anlatida

bulunmamasi, filmin insan haklar1 baglaminda incelenmesi olanagini ortadan kaldirmaktadir.



7.3.2. Kimlik temsilleri (kiiltiirel kimlik ve cinsiyet kimligi)

Filmin son sahnesinde Bahar’in sanat yonetmenligi yaptig1 dizinin ¢ekimleri ekrana
gelir. Bir televizyon kanali i¢in ¢ekilen bu dizinin mekaniin Dogu’daki bir kent olan Agr1
olmasi, dizinin senaryonun {istiinde yiikseldigi kliselerin habercisidir. Geleneksel kiyafetler
icinde bir kadin, bir mezar baginda aglamaktadir. Omzunda tiifek asili olan erkek ise kadina,
babasinin intikamini kendisinin alacagini soyler. Kadinin adi “Aze”dir ve bu insanlar her
zamanki gibi bozuk (sive ya da agiz degil) bir Tiirkce ile konusurlar. En 6nemlisi de ortada
yine bir kan davasi vardir ve olmaya devam edeceginin emareleri verilmistir. Ancak filmin
sonun ekrana gelen bu sahne -anlatidaki islevi bir kenara birakilacak olursa-, Tiirkiye’deki

televizyon kanallarina ve toplumun eglence anlayisina yonelik elestirel bir imgedir.

8. Labirent (Tolga Ornek, 2010)
8.1. Yapimn Uretim, Dagitim, Gésterim Pratikleri ve Aldig1 Odiiller
8.1.1. Finansal destek

Tiirkiye (Ekip Film) ve Almanya (Stoked) ortak yapimi Labirent, Avrupa Konseyi’nin
Eurimages Fonu ve T.C. Kiiltlir Bakanlig1 destekleriyle ¢ekilmistir.

8.1.2. Sanatci ve teknik kadro
Tolga Ornek’in ydnetmenligini yaptigi Labirent filminin sanat ve teknik kadrosu su

sekildedir;

e Senaryo: Tolga Ornek

e Yapimcilar: Tolga Ornek, Murat Dortbudak

e Uygulayict Yapimcilar: ismail Caglar,

e Proje Koordinatorii: Leyla Gliver-Beck

e Ortak Yapimecilar: Tiirkiye- Arben I¢li, Neslihan Dortbudak, Asli Yorgancioglu;

Almanya- Sebastian Popp, Robert Malzahn

e Gorlintli Yonetmeni: Burak Kanbir

e Kurgu: Oguz Celik

e Ozgiin Miizik: Cavit Ergiin, Erdem Tarabus, Can Gox



e Sanat Yonetmeni: Burhan Tiirk

e Yapimci Yonetmen: Alptekin Bozkurt

e Kameraman: Ali Murat Altinigik

e Ses Tasarim ve Miksaj: Burak Topalake1

e Ses Miihendisi: Ismail Karadas

e Kostiim: Funda Biiyiiktunalioglu

e (Cast: Luise Almizrak

e Uygulayici Yapimci (Frankfurt): Valentine Briining
e Prodiiksiyon Sorumlusu (Frankfurt): Julian Kéberer
e Sanat Yonetmeni (Frankfurt): Fritz Giinther

e Ses Siipervizorii: Burak Topalaket

e Ses Efekt: Danton Tanimura, Cody Biles, Fatih Ragbet ve Eli Haligua
e Foley Sanatgisi: Gareth Rhys Jones

e Miizik Miks: Manuel Grom.

8.1.3. Dagitim ve gosterim pratikleri

Film, Tiirkiye’deki gosterimleriyle toplam 289.713 izleyiciye ulagmistir. Film Tiirkiye

disinda Almanya’da da gosterime girmistir.

8.1.4. Odiiller

Labirent filminin festivallerde aldig1 6diiller sunlardir:
2012 - 13. Sinema Sahnesi ve Yildizlar1 (Avrupa Konseyi’nin diizenledigi) ;
Jiiri Ozel Odiilii
2012 - 12.Uluslararasi {zmir Film Festivali;
En lyi Yénetmen
En lyi Gériintii Yénetmeni (Burak Kanbir)
En lyi Kurgu
2012 - 17.Sadri Alisik Odiilleri;
Jiiri Ozel Odiilii



8.2. Yapimn icerik Kodlar
8.2.1. Anlati yapisi ve ozellikleri

Labirent, geleneksel anlat1 yapisina sahip aksiyon-polisiye tiiriinde bir yapimdir.

8.2.2. Anlatisi ve temasi

Istanbul’da bir intihar saldiris1 gergeklestirilir ve bu saldirida 30’u Amerikali, 5°i
Ingiliz toplam 95 kisi hayatin1 kaybeder. Saldirty1 El-Vahid adiyla Suriye’de yapilanan yeni
bir radikal islamc1 rgiit {istlenir ve intihar bombacisinin eylemi gerceklestirmeden dnce
kaydedilen videosunu sosyal medyada paylasir. Ingilizce ve Urduca dillerinde konusan
intihar bombacis1 geng, Amerika ve Israil’in Miisliimanlar1 6ldiirdiigiinii ve Tiirkiye’nin de
bu iilkelerle isbirligi yaptigini sdyler. Ayni videoda, orgiitiin lideri Yousuf Zawas (Altan
Gordiim) da Tiirkiye’yi Batili iilkeleri tehdit eden agiklamalar yapar. Saldirinin ardindan gizli
bir istihbarat birimi olan ve Ulusal Tasimacilik Sirketi adi altinda faaliyet gosteren Ulusal
Giivenlik Miistesarlig1 Istanbul Bélge Baskanligi’ndaki bir ekip saldiriy1 arastirmaya baslar.
Bunun i¢in CIA, FBI, SAS, MOSSAD, Interpol gibi istihbarat teskilatlarindan bilgi almaya
calisir. Ekibin basindaki Komiser Fikret (Timugin Esen), 6zellikle Orta Dogu iilkelerinde
cesitli operasyonlar yiirlitmiis tecriibeli biridir. Bu operasyonlarin birinde (Yemen) ekip
arkadas1t Ugur’u (Cem Bender) radikal bir grup kagirmistir. Bagli olduklari istihbarat birimi
Ugur’u kurtarmak yerine, Ugur’un silah ve eroin kagakc¢iligi isine bulastigi sdylentilerine
dayanarak kurtarma girisimlerine son vermistir. Fikret de Ugur’un agir iskencelerden sonra

oldiigiine dair kabuslar goriir.

Fikret, orgiite Rasim (Ozan Bilen) adinda muhbir sizdirmay1 bagsarmistir. Kudiislii bir
ogrenci olan Rasim’in abisi de Al-Vahid’in liyesidir. Rasim’in tek amaci Kudiis’teki annesini
ve babasini Tiirkiye’ye getirmektir. Fikret, Rasim’e ailesini Tiirkiye’ye getirecegine dair s6z
vermistir. Bu arada ayni 6rgiit bu kez Frankfurt’ta da bir bomba patlatarak 45 kisinin 6liimiine
yol acar. Fikret hem Rasim’den hem de Ingiliz istihbaratinin Tiirkiye sorumlusu Hugh
Spencer’dan (Martin Turner) aldigr bilgiler 1s181inda orgiitiin Tiirkiye’de biiyiik bir eylem
hazirlig1 icinde oldugunu Ogrenir. Bu eylemin yerini, zamanint ve faillerini yakalamak
amactyla Istanbul’un yam sira Mardin ve Kuzey Irak’ta da calismalar ve operasyonlar

baslatilir ve Labirent kod adiyla yiiriitiiliir.



Hugh Spencer, Frankfurt’taki patlamanin ardindan Al-Vahid’in Ingiltere’de de
bombali eylem yapabilecegi olasiligina karsin, Fikret’e, Rasim’i Ingiliz istihbaratina
vermesini ister. Cilinkii Rasim’in abisi de Al-Vahid militanlarindan biridir ve bu sayede
Rasim kullanarak, Rasim’in abisini Ingiliz istihbaratinin muhbiri yapmay1 planlar. Buna
karsilik, Fikret’in Yemen’de kagirilan ekip arkadast Ugur’un hala hayatta oldugunu, Rasim’e
kendilerine verirse Ugur’u Tiirkiye’ye getirebilecegini vaat eder. Fikret bu konuda bir siire
tereddiit etse de daha sonra bu teklifi reddeder. Bu sirada &rgiit, Istanbul’daki Bahgekapi
Sinagogu’nda gerceklestirmek iizere bombali bir eylem planlar. Canli bomba Zait (Umut
Kurt), sinagogun kapisindaki cocuklari goriince, eyleminden vazgeger ve Rasim’den
kendisine yardim etmesini ister. Rasim, Zait’i Fikret’e gotiiriir. Orgiitiin lideri Yousuf
Zawas’1 yliziinii gordiigiinii sdyleyen Zait, yardimlarina karsilik Fikret’ten kendisinin ve
ailesinin can giivenliginin devlet tarafindan saglanmasini talep eder. Bu sayede Zawas’in
Istanbul’da kaldig1 hiicre evine bir operasyon gerceklestirir. Ancak istihbarat teskilatinin
basinda yer alan Serdar (Erdal Kiiglikkdmiircii), Amerikan istihbarati i¢in ¢alisan Rifat’a
(Alptekin Serdengegti) operasyonu haber verir. Zawas’in geride biraktigi canli bombanin,
iistlindeki bombalar1 patlatmasiyla ekip tliyesi Biilent (Sarp Akkaya) 6liir.

Al-Vahid bu kez ¢ok daha biiyiik bir eylem hazirligi planlar. Bu kez Zait’le Reyhan
(Meltem Cumbul), goriisiir. Goriigme esnasinda orgiit liyeleri Zait ile Reyhan’1 kagirir. Eylem
konusunda istihbaratin sahip oldugu bilgileri ve orgiit icinde kimin muhbirlik yaptigini
ogrenmek isteyen Zawas, Reyhan’a g6z dag1 vermek amaciyla 6nce Zait’in kafasini keser.
Ancak Reyhan tiim iskencelere ragmen konusmaz. Orgiite bilgi sizdiran istihbarat yetkilisi
Serdar’mn yaptiklarini itiraf etmesiyle Rifat yakalanir ve bdylece Reyhan kurtarilir. Orgiitiin
Bogazici Kopriisii'nde biiyiikk miktarda bomba patlatacagi 6grenilir. Orgiit lideri Zawas,
kopriiye varmig olan uzaktan kumandali bomba yiiklii li¢ araci patlatmadan 6nce Fikret ve
Reyhan’in yaptig1 baskin sonucu oldiiriiliir. Fikret de ¢ikan silahli ¢atismada hayatini
kaybeder. Fikret 6lmeden 6nce Rasim ve ailesi i¢in pasaport hazirlamistir. Boylece Rasim’e
verdigi sozil yerine getirir. Son olarak Spencer da her ne kadar Rasim’i Fikret’ten alamamaig
olsa da Ugur’u Tiirkiye’ye getirtir.

Film, “higbir ideoloji, insan yagaminda daha degerli degildir” temasina dayanmaktadir.



8.2.3. Zaman ve mekan ozellikleri

Filmin anlatis1 glinimiizde ge¢mektedir. Anlatinin mekanlar1 ise ¢esitlilik arz
etmektedir: Bunlar; Istanbul, Frankfurt, Mardin, Kuzey Irak (Sekran) ve Yemen’dir. Bunlar
disinda anlatida 6nemli bir role sahip olan ama goriinmeyen mekanlar ise Suriye, Gazze,

Riyad ve Liibnan’dur.

8.2.4. Oyuncularin/karakterlerin kimlikleri

Filmin kadrosunda yer alan yerli ve yabanct oyuncular sunlardir; Timugin Esen,
Meltem Cumbul, Sarp Akkaya, Riza Kocaoglu, Ozan Bilen, Umut Kurt, Martin Turner, Erdal
Kiiciik Komiircii, Yurdaer Okur, Melike Giiner, Altan Gordiim, Aslthan Giirbiiz, Alptekin
Serdengecti, Amith Rahman, Emre Melemez, Cem Bender, Numan Acar, Alize Gordiim,

Giray Altinok, Sam Bayat ve Asif Hussain.

8.2.5. Dil

Filmin dili Tiirk¢e’dir. Ancak bir ¢cok sahnede ingilizce, Arapga, Almanca pek ¢ok
diyalog vardir. Ayrica filmde Al-Vahid orgiitii liyeleri Arap olmalarma ragmen bir ¢ok
sahnede hem Arap¢a hem de Tiirk¢e de konusmaktadirlar. Son olarak, filmin ilk sahnesinde
“canli bomba” eylemcisi, Urduca konusmaktadir. farkli diller konusan Tiirk karakterler

vardir.

8.2.6. Miizik

Film 6zgiin miizikleri Cavit Ergiin, Erdem Tarabus ve Can Gox tarafindan yapilmistir.
Aksiyon tiiriindeki film konusu itibariyla ¢ok farkli cografyalara (Tiirkiye, Almanya, Suriye,
Irak, Suriye, Gazze, Riyad, Liibnan) sahip. Bu ¢ok mekanli yap1 beraberinde farkli tiirde
miiziklerin kullanimin1 da getirmistir. Dramatik yapiy1 giiclendiren bu miizikler anlatinin
mekanlarina gore cesitlilik arz etmektedir. Dogu tandansli miizikler filmde 6nemli bir
agirhiga sahipken, filmin tiirii ve yiikselen heyecana-gerileme bagl olarak yiiksek ritimli

miizikler kullanilmistir. Kullanilan ¢algi yelpazesi de buna bagli olarak degiskenlik



gostermektedir. Keman, davul, perkiisyon, ¢ello, piyano, elektronik sesler vs. Bu miiziklerin

tamami1 sahne dis1 (non-diegetik) seslerdir.

6.8.3. Yapimin “Fonunun Kiiltiirel Hedeflerine Uygunluk” Durumu
8.3.1. Insan haklart baglaminda filmin séylemi

Film, radikal Islamc1 bir 6rgiitiin, basta Tiirkiye olmak iizere 6zellikle Batil1 iilkelerde
kanl1 eylemler gerceklestirmeleri ya da planlamalarinin yol actig1 olaylar1 konu almaktadir.
Orgiit bu eylemlerini, siddeti mesru kildigim1 iddia ettikleri “cihad” anlayisina
dayandirmaktadir. Canli bomba ya da kafa kesme gibi siddetin en ileri bigimleriyle bireysel
ya da kitlesel katliamlar gerceklestirilmektedir. Ancak filmde canli bomba goniilliisti olan
Zait adli karakter, bir sinagogda iistiindeki bombay1 patlatmak {lizereyken, etrafta oynayan
cocuklart goriince eylemi gerceklestirmekten vazgecer. Daha sonra bunu neden
gerceklestiremedigini Rasim’e su sozlerle agiklar: “Cocuklar vardi, bu mu bizim
Miisliimanligimiz dedim, yapamadim. insanlarin sucu ne ki, o insanlar bize ne yapt1 ki?”
Zait’in bu sdylemleri, bu tiir radikal orgiitlere yonelik genel bir elestiri niteligi tagirken ayni

zamanda Islam inanci ile siddet arasina da mesafe koymaktadir.

8.3.2. Kimlik temsilleri (kiiltiirel kimlik ve cinsiyet kimligi)

Filmin giris boliimiinde, Miisliiman Araplar siddetin kaynagi olarak temsil edilir.
Ancak bunun bir yanilsama oldugu serim boliimiinde anlasiimaktadir. Orgiitiin lideri Yousuf
Zawas’m Amerikan ve Ingiliz istihbaratcilari tarafindan yonlendirildigi ortaya ¢ikmaktadir.
Bu istihbarat teskilatlari, Orta Dogu’yu yeniden sekillendirmek i¢in bu orgiitleri kurup
yonlendirmektedir. Dolayistyla filmin anlatisina gore bu siddet eylemleri, Miisliiman
Araplardan ya da genel olarak Islam inancindan ziyade Orta Dogu’yu yeniden sekillendirmek
isteyen giiclerden kaynaklanmaktadir. Film bu temsiller yoluyla, “Islam’in yikicihig1”
algisina karsmn, Islam inancim kendi politikalar1 dogrultusunda kullanan istihbarat

teskilatlarini elestirmektedir.



9. Gelecek Uzun Siirer (Ozcan Alper, 2010)
9.1. Yapimn Uretim, Dagitim, Gésterim Pratikleri ve Aldig1 Odiiller
9.1.1. Finansal destek

Tiirkiye (Nar Film) ve Almanya (Una Film) ortak yapimi Gelecek Uzun Siirer, T.C.
Kiiltiir ve Turizm Bakanligi Telif Haklar1 ve Sinema Genel Miidiirliigii, Eurimages Fonu,
Fransa Kiiltiir Bakanlig1 biinyesinde yer alan Ulusal Sinema Merkezi CNC (Centre National
Du Cinéma Et De L’images Animée) ve Alman Yapim sirketi NRW Filmstiftung Nordrhein-
Westfalen finansal destekleriyle ¢ekilmistir. Filmin diger yapimcisi ise Fransa’dan Arizona

Film adli yapim sirketidir.

9.1.2. Sanatc ve teknik kadro

Ozcan Alper’in yonetmenligini yaptig1 filmin prodiiksiyon ekibinde yer alan sanatgilar
ve teknikerlerin 6nemli bir kismi yabanci uyrukludur. Filmin sanat ve teknik kadrosu su
sekildedir;

e Senaryo: Ozcan Alper

e GoOriintli Yonetmeni: Feza Caldiran

e Sanat Yonetmeni: Tolunay Tiirkdz

e Ses: Mohammed Mokhtary

e Kurgu: Ayhan Ergiirsel, Thomas Balkenhol, Ozcan Alper ve Umut Sakallioglu
e Senaryo Danigmani: Thomas Balkenhol

e Yardimci Yonetmen: Lusio Dink

Bunlar disinda, 1. kamera asistani, ¢evirmenler, grafik tasarim, laboratuvar teknik
yonetimi, proje koordinasyon, renk diizeltme, gorsel efektler, film tarama, ses final miksaji,
foley, foley mikser ve foley edit gibi pratikler, yabanci teknikerler tarafindan
gerceklestirilmistir.



9.1.3. Dagitim ve gosterim pratikleri

Film Kanada, Tiirkiye, Hollanda, Irlanda, Sirbistan, Fransa, Almanya ve Rusya’da
cesitli festivallerde gosterilmistir. Film Tiirkiye’deki gdsterimlerinde toplam 38 bin 598"

izleyiciye ulasirken Fransa’daki gosterimlerinde de 5 bin 500" izleyiciyle bulusmustur.

9.1.4. Odiiller

Filmin ulusal ve uluslararasi festivallerde aldig1 ddiiller sunlardir:

2011 - Kerala Uluslararasi Film Festivali (Hindistan);

FIPRESCI (Uluslararasi Sinema Yazarlar1 Federasyonu 6diilil)
2011 - 18. Altin Koza Film Festivali;

En lyi Miizik

SIYAD En lyi Film

Y1lmaz Giiney Odiilii

En lyi Erkek Oyuncu (Durukan Ordu)
2012 - Vesoul Asya Film Festivali;

Uluslararasi Jiiri Ozel Odiilii
2011 - 2. Uluslararas1 Malatya Film Festivali;

En lyi Film,

En lyi Yénetmen

En lyi Miizik.

9.2. Yapimn icerik Kodlar
9.2.1. Anlati yapisi ve ozellikleri

Film, cagdas anlati yapisina dayanmaktadir. Filmde sik sik gergek rdportajlara yer
verilmektedir. Boylece hem kurmaca hem belgesel film tiirlerinin 6zelliklerini barindiran
melez bir yapim ortaya ¢ikmistir. Bunun yani sira film, gorsel {islup acisindan siirsel

gerceklik akiminin 6zelliklerini de barindirmaktadir.

* https://boxofficeturkiye.com/film/gelecek-uzun-surer-2011112 (Erisim tarihi: 30 Ocak 2019).
** Filmin ana yapimcist Nar Film ile e-posta araciligiyla goriisme (Erisim tarihi: 30 Ocak 2019).



9.2.2. Anlatisi ve temasi

Istanbul’da 6grenim goren Sumru, tezi i¢in Anadolu’nun cesitli bolgelerini gezerek agit
derler. Duraklarindan biri, Diyarbakir’dir. Derleme c¢alismalari icin Mezopotamya
Yakinlarin1 Kaybedenler Dernegi’ne giden Sumru, burada yakinlarint kaybetmis kadinlarla
goriiserek onlarla hem roportajlar yapar hem de sdyledikleri agitlar1 kaydeder. Dernekte,
“faili meghul” yakinlariyla amator kayitlar yapmis olan Ahmet adinda birinin kendisine
yardimet olabilecegi sdylenir. Ahmet, Dicle Universitesi’ndeki felsefe greniminin ardindan
Istanbul’da insaat, boya ve kitapgilik isleri yapmis, daha sonra Diyarbakir’a doniip sokakta
korsan DVD satan biridir. Sumru’ya istemeyerek de olsa yardim eden Ahmet, onu, kendi
amatdr kayitlarinin da oldugu Musa Anter Gorsel ve Isitsel Hafiza Merkezi’ne gotiiriir ve
birlikte buradaki ¢ok sayida kaydi tasniflemeye baglarlar. Sumru bu arada sehrin tarihi
sokaklarint ve mekanlarini da dolasir. Bu siiregte tanismis oldugu Ermeni rahip Antranik de
ona ailesinin agitlarindan bahseder. Tiim bu trajediler, Sumru’nun, yasadigi kaybiyla
yiizlesmesine yol acar. Ug y1l dnce aniden ¢ekip giden sevgilisi Harun’u bulmak isteyen
Sumru, Ahmet ile birlikte Hakkari’ye gitmek {izere yola koyulur. Sumru yolda, Ahmet’in
cocukluk hikayesini dinler ve onun babasinin da bir “faili mechul” oldugunu 6grenir. Uzun
bir yolculuktan sonra Hakkari’nin bir dag koyiine ulasirlar. Sumru bir sabah kdyiin
mezarligina gider ve burada Harun’un mezariyla karsilasir.

Film, “ge¢misle hesaplagsmadan ortak bir gelecek kurulamaz” temasina dayanmaktadir.

9.2.3. Zaman ve mekan ozellikleri

Filmin anlatisi 2000’li yillarin Tiirkiye’sinde ge¢mektedir. Filmin ana mekanlari
Diyarbakir’daki tarihi surlar, carsilar, kilise, yakinlarin1 kaybedenler dernegi, hafiza merkezi
ile Hakkari’nin bosaltilmis dag koyleridir. Bunlarin yani sira anlati, karakter temsilleri ve bu
karakterlerin gegmisleri yoluyla Tiirkiye’nin tarihine odaklanmaktadir. Boylece karakterlerin
geemisleri, tipki tarihi sokaklar, kiliseler, ¢arsilar, surlar ya da bosaltilmis kdyler gibi birer

bellek mekanina doniistir.



9.2.4. Oyuncularin/karakterlerin kimlikleri

Gaye Giirsel (Sumru), Durukan Ordu (Ahmet), Sarkis Seropyan (Antranik- Ermeni
Rahip), Osman Karakog (Harun).

9.2.5. Dil

Filmin dili Tiirk¢e olsa da ozellikle Kiirtce ve Ermenice diyaloglara da sik sik yer
verilmistir. Bunlar disinda bazi diyalog, monolog veya ses kayitlar1 ise Fransizca ve

Farsca’dir.

9.2.6. Miizik

Filmde farkli dillerde sdylenmis miizikler kullanilmistir. Film ana miizigi (main
theme), “klasik” tiirde bir eser olup yerli bir sanat¢1 (Mustafa Biber) tarafindan bestelenmis
ve “piyano” ile ¢alinmistir. Filmde kullanilan miizikler ve dilleri sunlardir:

e Hayoni Tela Sersete Slela: Kiirtce (Tela Sersele Stela - Hakkari geleneksel miizigi),
e Ninni: Ermenice (Ermenistan Ulusal Radyosu Oda Miizigi Koroso- S6z: Ludvig
Duryan; Beste: Xacadur Avedisyan),

e Nana Bgara: Lazca (S6z ve Miizik: Germe Nana).

9.3. Yapimin “Fonunun Kiiltiirel Hedeflerine Uygunluk” Durumu
9.3.1. Insan haklar baglaminda filmin séylemi

Gelecek Uzun Siirer, konusu itibariyla zaten insan haklar1 ve demokrasi gibi olgular
merkeze almaktadir. Sumru isimli karakterin ¢alismasi i¢in {ilkenin dogusunda derledigi
agitlarin tlimi, yakinlarin1 kaybeden insanlarin acilarmin sozlii temsilleridir. Nitekim
Sumru’nun sevgilisi Harun da adi konulmamis bir “sorun”un yol a¢tig1 ¢atigmalarin birinde
hayatini kaybetmistir. Her ne kadar “Dogulu” ya da “Kiirt” olmasa da Sumru’nun da artik bir
“agit”1 vardir. Dolayistyla adi konulmamis bu “sorun” yalnizca Dogu’da yasayan insanlari
degil, ayn1 zamanda tiim iilkeyi etkilemektedir. Bu yoniiyle Sumru’nun agiti, temsili
diizlemde, tiim iilkenin agitina donligmektedir. Son olarak Antranik Day1’nin (Ermeni Rahip)
hayat hikayesi ile 1915 Ermeni tehcirine atifta bulunan film, insan haklar1 ve demokrasinin

yokluguna ya da 6nemine vurgu yapmaktadir.



9.3.2. Kimlik temsilleri (kiiltiirel kimlik ve cinsiyet kimligi)

Kiiltirel kimlikler ve azinliklar, filmin Onemli imgelerindendir. Sumru, kokeni
itibartyla Karadenizli olsa da iilkenin batisindan gelmis, Tiirk kiiltiiri ve kimligini temsil
eden kadin bir karakterdir. Bu kadin karakter, farkli kimlik ve kiiltiirlere (Kiirtlere ve
Ermenilere) mensup insanlarin yasadigi trajedilere duyarsiz kalamayan, bunlardan etkilenen
biridir. Kiiciik yasta babasimi “faili meghul” bir cinayet sonucu kaybeden Ahmet ise Kiirt
kimliginin filmdeki en 6nemli temsilidir. Ahmet felsefe 6grenimi gérmiis, sinemaya merakli
ve en Onemlisi Sumru’yu tanimiyor olmasina ragmen ona g¢alismasinda yardim eden bir
karakterdir. Son olarak Antranik Day1 (Ermeni Rahip) ise Ermeni tehciri sonrasi yalniz
kalmis “iyi ytirekli” yasl bir din adamidir. Film bu yonleriyle s6z konusu tiim kimlikleri ve

kiiltiirleri olumlayan temsillere ve sdyleme sahiptir.

10. Grain/Bugday (Semih Kaplanoglu, 2014)
10.1. Yapimin Uretim, Dagitim, Gosterim Pratikleri ve Aldigi Odiiller
10.1.1. Finansal destek

Tiirkiye (Galata Film), Almanya (Heimat Film), Fransa (Sophie Dulac Production) ve
Isve¢ (The Chimney Pot) ortak yapimi Grain/Bugday, TRT, ZDF, Arte France Cinéma
ortakligiyla cekilmistir. Ayrica T.C. Bagbakanlik Tanitma Fonu, T.C. Kiiltiir ve Turizm
Bakanlig1 Sinema Genel Miidiirliigii, Eurimages, Film- Undmedienstiftung NRW, Deutscher
Filmforderfonds, Medienboard Berlin- Brandenburg, Film Vast, Aide Aux Cinémas Du
Monde, Centre National Du Cinéma Et L’image Animée, Institut Francais, Michigan Film

Office ve Doha Film Institute katkilariyla ¢ekilmistir.

10.1.2. Sanat¢i ve teknik kadro
Semih Kaplanoglu’nun yonetmenligini yaptig1 Grain/Bugday filminin sanat ve teknik
kadrosu su sekildedir;
e Senaryo: Semih Kaplanoglu, Leyla Ipekgi
e Goriintli Yonetmeni: Giles Nuttgens
e Kurgu: Semih Kaplanoglu, Osman Bayraktaroglu, Ayhan Ergiirsel

e Yapim Tasarim: Naz Erayda



e Sanat Yonetmeni: Miles Michael, Thorsten Sabel ve Mesru Tezel

e Yapmmci: Semih Kaplanoglu, Nadir Operli

e Ortak Yapimcilar: Johannes Rexin, Taha Altayli, Bettina Brokemper, Sophie Dulac,
Michael Zana, Fredrik Zander, ibrahim Eren (TRT), Alexander Bohr (ZDF), ARTE
France Cinéma, Oliver Pére, Réemi Burah

e Cast Direktorii: Beatrice Kruger

e Miizik: Mustafa Biber

e Ses: Jorg Kidrowski

e Ses Miksaj: Tobias Fleig, Cenker Kokten

e Ses Tasarim: Cenker Kokten, Rainer Heesch, Tobias Fleig

e Gorsel Efekt Siipervizorii: Fredrik Nord

e Gorsel Efekt Yapimcist: Andreas Hylander

1. Yonetmen Yardimcilari: Florian Engelhardt, Ozkan Yilmaz.

10.1.3. Dagitim ve gésterim pratikleri

Film, Tirkiye’deki gdosterimlerinde toplam 33.192 izleyiciye ulagmistir.

10.1.4. Odiiller

Grain/Bugday filmi 2017 yilinda 3. Tokyo Uluslararas1 Film Festivali’nde “En Iyi

Film” 6diliini almastir.

10.2. Yapimn I¢erik Kodlari
10.2.1. Anlati yapisi ve ozellikleri

Grain/Bugday, post-apokaliptik bir diinyanin gostergelerini yansitan bilim-kurgu

tiiriinde bir dramdir. Cagdas anlat1 yapisina sahip film, siyah-beyaz olarak c¢ekilmistir.

10.2.2. Anlatist ve temasi

Iklim kosullarinin degismis oldugu bir diinyada kitlik bas gostermistir. Zenginler

ayricaliklt diinyalarinda yasarken, yoksullar “6lii topraklar” adi verilen corak bolgelerde



yasar, aclik ve hastaliklarla miicadele eder. Bu iki diinyay1 ise manyetik kalkanlar ayirir.
Ancak bu engele ragmen sehirde kaos ve ¢atigsma hiikiim siirer. Erol Erin (Jean-Marc Barr),
kitlik, yoksulluk ve kaosun hiikiim siirdiigii bu diinyada tohum genetigi lizerine galisan bir
profesordiir. Bagl oldugu devletlesmis sirket, kusursuz bir tohum yaratmaya caligsa da bir
tiirlii basarili olamaz. Bu sirket ayn1 zamanda ortak bir gen olusturmaya ¢aligir. Cemil Akman
(Ermin Bravo) adinda biri yillar 6nce hazirlamis oldugu tezinde kusursuz bir genetige sahip
bir tohum olusturulamayacagini, evrendeki her maddenin genetiginde “M Maddesi”
bulundugunu, oysa yaratilmaya ¢alisilan tohumda bu madde olamayacagi i¢in bu tohumlarin
da kusursuz olmayacagini belirtmistir. Diger bilim insanlar1 ise Cemil’in tezinin bilimden
uzak, metafizik ve etige bagli oldugu gerekgesiyle bu tezi reddedip ve onu kovarlar.

Profesor Erol, “0lii topraklar’da yasadigmmi 6grendigi Cemil’i bulmak amaciyla
ogrencisi Andrei (Grigory Dobrygin) ile yasa dis1 yollarla o bolgeye gegmeye karar verir.
Alice (Cristina Flutur) adindaki bir rehber yardimiyla manyetik direkleri gegcen Erol ve
ogrencisi Andrei, uzun ve tehlikeli bir yolculuk sonunda Cemil’i bulmay1 basarirlar. Erol
Cemil’e tezi hakkinda konusmak istedigini sdylese de Cemil bu yabanciyla pek konusmaz
ve gitmeleri gerektigini sOyler. Goldeki kayiga binip uzaklasmak iizereyken Erol ylizerek
kayiga yetisir ve biner. Kayik golde yol alirken Erol, suda bir¢ok ceset goriir. Cemil aniden
kayigin tabanini deler ve su almasina neden olur. Ardindan Erol’a 6lii taklidi yapmasini
sOyler ve hemen ardindan ucan bir makine gelir, onlarin yiizlerini kaydedip uzaklasir. Kiyiya
yiizerek varan Erol ve Cemil, gblde bulduklar1 bir bebegi de yanlarina alirlar ve uzun bir
ylirliylis sonrasi magaralarin oldugu bir bolgeye varirlar. Burada yasayan bir¢ok insan vardir.
Hastaligindan ve yorgunluktan bitkin diisen Erol, uyuyakalir. Riiyasinda hi¢ tanigsmadigi
ailesini, olmayan ¢ocuklarini, alevler icinde yanarken konusan bir agac¢ goriir. Sabah
uyandiginda Cemil ona evine geri donmesini soyler ama Erol 1srarcidir. Cemil kendisiyle
yolculuk edilmesinin zor oldugunu ama gelecekse higbir seye itiraz etmemesi sartin1 kosar.
Erol yolda bazi noktalara tohum koyar. Bunu yapmasinin nedeni ise bu bolgede her hangi bir
canlimin yasaylp yasamadigimi Ogrenmektir ama simdiye kadar higbir canlinin izine
rastlamamugtir. Ciinkii bu topraklar asit yagmurlari nedeniyle zehirlenmistir.

Erol yolda, gordiigii riiyayr Cemil’e anlatir. Cemil “hep bir riiyadayiz, 6ldiigiimiiz
zaman uyanacagiz” der. Sonraki konusmalarinda da “dogadaki canlilara ne zaman miidahale

etsek, bir seyi baska bir seye doniistiirsek her seferinde aslinda kendimizdeki bir seyi de



bozduk. Genetik yapisin1 degistirmek i¢in bir tohuma miidahale ettigimizde insanin i¢inde
de bir seyleri degistirdigimizi fark edemedik. Benligimiz tiim bunlar1 gérmemize engel
oluyor.” der. Uzun bir yolun ardindan bahgesinde {ic mezar olan bir yere varirlar.
Duvarlarinda Arapga yazilar olan bu yap1 bir camiye benzemektedir. Bu yapinin tabanindaki
tahtalar1 kaldiran Cemil, ortaya ¢ikan temiz toprakla teyemmiim” abdesti almaya baslar. Erol
da Cemil gibi yapar. Hatta gdgsiiniin yan tarafindaki hastalikli bolgeye de bu toprag: siirer.
Erol Cemil’e bugdaydan yola ¢ikarak insana, oradan da kainata varan bir takim tasavvuf
ogretilerinden bahseder. “Kainatta ne varsa hepsi insanda mevcut” der. Dolayisiyla her seyde
de insandan bir seyler vardir. Cemil, daha sonra, kazdiklar1 bu toprag: torbalara doldurup
goliin kiyisina tastyacaklarini, oradan bir sala yiikleyeceklerini ve uygun bir yer bulup oray1
bu toprakla tarlaya doniistiireceklerini sdyler. Erol da keske biraz bugday olsa der. Topragi
g0l kiyisina tasidiklari siiregte yasanilan bazi ilging olaylardan sonra, yolda bir karinca géren
Erol, onu deligine kadar takip eder ve ardindan deligi kazmaya baslar. Kazdig1 bu delikte
onemli miktarda bugday oldugunu gortir.

Film, “insan doganin ayrilmaz bir pargasidir” temasina dayanmaktadir.

10.2.3. Zaman ve mekdn ozellikleri

Bilim-kurgu tiirtindeki Grain/Bugday filmi, “post-apokaliptik” niteliginden dolay1
gelecek bir zamani konu edinmektedir. Baska bir ifadeyle filmin zamani ve mekanlari
giintimiizden sonraki bir zaman dilimine aittir. Bu kurgusal diinyada cografik bir sinir, diger
bir deyisle ulusal sinirlar s6z konusu degildir. Filmde laboratuvarlar, ¢éller, bugday tarlasi,
teknoloji ile donatilmis seralar, siirlar gegislerini engelleyen yiiksek teknolojik direkler,
golet, terk edilmis bolgeler, kamplar, magaralar, kdyler ve cami gorsel mekanlari
olusturmaktadir.  Filmin ¢ekimleri ise Tiirkiye, Almanya, ABD, Fransa’da

gerceklestirilmistir.

10.2.4. Oyuncularin/karakterlerin kimlikleri

Filmin kadrosunda yer alan yerli ve yabanci oyuncular sunlardir; Jean-Marc Barr (Prof.

Erol Erin), Ermin Bravo (Cemil Akman), Grigory Dobrygin (Andrei), Cristina Flutur (Alice),

* Toprakla alinan bir tiir abdest.



Lubna Azabal (Beatrice), Mila Boéhning (Tara), Hal Yamanouchi (Leon), Jarreth J. Merz
(Prof. Viktor Rerberg), Nike Maria Vassil (Prof. Asli Yurt¢u), Rainer Steffen (Prof. Ekrem
Aktolga), Hoji Fortuna (Alexandre), Heinz Lieven (Katip).

10.2.5. Dil

Post-apokaliptik bir kurmaca olan Grain/Bugday filminin dili Ingilizce’dir. Filmde
herhangi bir Tiirk¢e diyalog yoktur. Buna karsin ilk sahnede Arapga diyaloglara yer verildigi
gibi, ilerleyen sahnelerde ortaya ¢ikan cami benzeri yapiin duvarinda yine Arapga yazilar
goriinmektedir. Filmin Tirkiye’deki gosterimleri i¢in Tiirkge dublaj yapilmistir. Ayrica

Cemil adli karakterin kizi, bilinmeyen bir dilde baz1 kelimler ve harfler sdylemektedir.

10.2.6. Miizik

Filmde ¢ok az miizik kullanimi vardir. Miizikler Mustafa Biber tarafindan yapilmustir.
Filmin ana miizigi klasik tiirde olup, keman 6n plandadir. Bu miizik sahne dis1 (non-diegetik)

bir sestir. Bir diger miizik ise sahne i¢idir (diegetik) ve Uzak Dogu tandanslidir.

10.3. Yapimin “Fonunun Kiiltiirel Hedeflerine Uygunluk” Durumu
10.3.1. Insan haklar baglaminda filmin soylemi

Grain/Bugday filminin post-apokaliptik diinyasinda hayatta kalan insanlar arasindaki
temel farklilik, bu insanlarin zengin ya da yoksul olarak ayristirilmis olmalaridir. Zengin
siif, daha korunakli ve miireffeh bir diinyada yasarken, yoksul smif aclik ve hastalikla
miicadele etmektedir. “Devletlesmis sirketlerin” hiikiim silirdiigli bu adaletsiz diinyada
onemli baz1 bio-genetik deneyler de yapilmaktadir. Bio-genetik ¢alismalar o denli ileri
gitmistir ki yeni bocek tiirleri yaratilmistir. Hatta ¢ocuklar bile bu deneylerde kullanilarak
insanlar i¢in “kusursuz” bir gen olusturulmaya ¢alisilmaktadir. Ancak bu deneyler bir tiirlii
istenilen sonuclara ulagamamaktadir. Cemil isimli karakter, bu ¢alismalarin hi¢bir zaman
amacina ulasamayacagini, ¢linkii doga ve insanin bir biitiin oldugunu, bu biitlinligii bozmaya
yonelik her tesebbiisiin insan dogasin1 da bozacagini sdyledigi i¢in mahkemeye ¢ikarilir ve
sirketteki igine son verilir. Film bu yoniiyle, anlatinin diinyasindaki adaletsizligi ve insan-

doga biitiinliigline yonelen tehditlere kars: elestirel bir sdyleme sahiptir.



10.3.2. Kimlik temsilleri (kiiltiirel kimlik ve cinsiyet kimligi)

Filmin post-apokaliptik diinyasinda hayatta kalmis olan insanlar, bir¢cok milliyete ve
dine mensup temsillerdir. Hatta filmin dili ingilizce olmasina ragmen, ilk sahnede Orta Dogu
toplumlarindan oldugu anlasilan bir doktor ve bir kiz ¢ocugu, Arap¢a konusur. Ancak
“kusursuz” bir gen yaratilarak, bu gok-kiiltiirlii yap1 “tek tip” bir biyolojik gene indirgenmeye
calisilmaktadir. Anlatida insanligin sahip oldugu bu ¢ogul-kiiltiirel mirasa yonelik saldiri,

tasavvuf 6gretileri ekseninde elestirilmektedir.



EK-2. Yillara gére Eurimages fonundan destek alan yapimlarin sayist ve destek miktarlart”

YIL FiLM | BELGESEL | ANIMASYON | DESTEK MIKTARI (EURO)
1989 15 - - 6.194.004
1990 40 4 - 13.976.987
1991 38 5 - 13.792.982
1992 52 8 - 18.663.695
1993 58 15 - 19.493.963
1994 71 18 - 22.041.841
1995 &3 16 - 23.613.156
1996 68 19 - 19.901.456
1997 58 21 - 19.347.306
1998 59 17 - 19.725.385
1999 63 9 - 17.933.342
2000 43 2 - 16.486.000
2001 50 7 - 18.447.739
2002 47 5 - 18.397.798
2003 50 7 - 20.079.491
2004 50 5 - 19.541.591
2005 57 4 - 19.536.145
2006 54 2 - 19.265.500
2007 55 6 - 21.508.000
2008 51 6 - 20.200.000
2009 46 6 1 19.460.000
2010 47 5 4 19.260.000
2011 67 2 3 22.350.000
2012 63 3 2 21.710.000
2013 57 8 7 22.520.000
2014 66 5 3 22.234.000
2015 77 10 5 22.619.895
2016 74 9 2 21.671.494
2017 &3 12 6 22.172.535
2018 63 9 5 19.940.344
TOPLAM | 1705 245 38 582.084.649

* https://www.coe.int/en/web/eurimages/co-production-funding-history



EK-3. T.C. Kiiltiir ve Turizm Bakanligi Telif Haklar: ve Sinema Genel Miidiirliigii Sinema
Destekleme Kurulu Kararlarina Gore Desteklenen Film Sayilar: (IKSV, 2018, s. 2)

Yil Uzun Metraj Tk Fli/lII:tiziun Yapim Sonrasi Toplam
2005 14 0 0 14
2006 10 8 1 19
2007 24 11 6 41
2008 16 14 2 32
2009 16 11 5 32
2010 15 17 7 39
2011 23 23 12 58
2012 25 11 5 41
2013 15 7 0 22
2014 39 15 0 54
2015 35 14 0 49
2016 27 9 4 40




EK-4. T.C. Kiiltiir ve Turizm Bakanlig: Telif Haklar: ve Sinema Genel Miidiirliigii Sinema
Destekleme Kurulu Kararlarina Gére Film Basina Verilen Ortalama Destek Miktar: 1IKSV,
2018, s. 2)

Yil Uzun Metraj Ik Film Uzun | Yapim Sonrasi
(TL) Metraj (TL) (TL)
2005 158.929 0 0
2006 183.400 250.000 30.000
2007 273.958 212.273 48.677
2008 231.250 203.571 30.000
2009 279.688 200.000 57.000
2010 352.000 214.765 60.000
2011 252.173 221.739 72.500
2012 328.000 209.100 68.000
2013 388.909 271.428 0
2014 472.051 286.666 0
2015 517.143 296.429 0
2016 694.444 466.666 136.250




EK-5. Eurimages 'dan Destek Alan Tiirk Yonetmenler, Filmleri ve Ortak Yapimct Ulkeleri
(Co-production Funding History, 2018)

) ORTAK YAPIMCILARIN
YIL FiLM ADI YONETMEN ULKELERI
1 | 1990 | Ates Ustiinde Yiiriimek Yavuz Ozkan Tiirkiye, Fransa, Almanya
2 11990 | Ciplak Ali Ozgentiirk Tiirkiye, Yunanistan, Fransa
3 | 1990 | Robert'in Filmi Canan Gerede Tiirkiye, Almanya, Fransa
4 1991 | Mavi Siirgiin Erden Kiral Almanya, Yunanistan Tiirkiye
5 | 1991 | Seni Seviyorum Rosa Is1l Ozgentiirk Tiirkiye, Fransa, Almanya
6 | 1992 | Sahmaran Zilfii Livaneli Tiirkiye, Almanya, Isve¢
7 11993 | Ask Oliimden Soguktur Canan Gerede Tiirkiye, Fransa, Isvicre
) Tiirkiye, Polonya, Cek
8 | 1994 | Mektup Ali Ozgentiirk Cumbhuriyeti
1995 | istanbul Kanatlarimin Altinda Mustafa Altioklar Tiirkiye, Ispanya, Hollanda
Tiirkiye, Yunanistan,
10 | 1995 | Kugatma Altinda Ask Ersin Pertan Macaristan
11| 1995 | Sen De Gitme Tung Bagaran Tiirkiye, Fransa, Yunanistan
12 | 1995 | Hamam Ferzan Ozpetek Italya, Tiirkiye, Fransa
13| 1996 | Agir Roman Mustafa Altioklar Tiirkiye, Fransa, Macaristan
) Tiirkiye, Macaristan, Cek
14| 1996 | Akrebin Yolculugu Omer Kavur Cumbhuriyeti
Tiirkiye, Macaristan, Cek
151996 | Avel Erden Kiral Cumbhuriyeti
16 | 1996 | Eskiya Yavuz Turgul Tiirkiye, Fransa, Belgika
17| 1996 | Nihavent Mucize Atif Yilmaz Tiirkiye, Fransa, Yunanistan
18 | 1996 | Usta Beni Oldiirsene Baris Pirhasan Almanya, Macaristan, Tiirkiye
19| 1997 | Hosgakal Yarin Reis Celik Tiirkiye, Fransa, Macaristan
20 | 1997 | Giinese Yolculuk Yesim Ustaoglu Tiirkiye, Almanya, Hollanda
Tiirkiye, Fransa, Irlanda,
21| 1997 | Parcalanma Canan Gerede Hollanda
2211997 | Yara Yilmaz Arslan Almanya, Tiirkiye, isvigre
_ Tiirkiye, Yunanistan,
23 | 1998 | Sevgilim Istanbul Seckin Yasar Bulgaristan
24 | 1998 | Kagiklik Diplomast Tung Bagaran Tiirkiye, fransa, Macaristan
_ Tiirkiye, Yunanistan,
2511998 | Kayike1 Biket Ilhan Belgin Bulgaristan
26 | 1998 | Sis ve gece Sinan Cetin Tiirkiye, Bulgaristan, Fransa
2711998 | Harem Ferzan Ozpetek Italya, Fransa, Tiirkiye
. Tiirkiye, Cek Cumhuriyeti,
28 | 1999 | Balalayka Ali Ozgentiirk Macaristan
2911999 | Kardelen Zeki Okten Tiirkiye, Fransa, Macaristan
30| 1999 | Melekler Evi Omer Kavur Tiirkiye, Macaristan, Romanya




31| 2000 | Biiyiik Adam Kiigiik Ask Handan Ipekgi Tiirkiye, Yunanisan, Macaristan

322001 | Yaz Tatili Baris Pirhasan Tiirkiye, Macaristan

332001 | Higbiryerde Tayfun Pirselimoglu Tiirkiye, Almanya

Aydin Sayman ve Umit

3412001 | Sir Cocuklari C. Giiven Tiirkiye, Macaristan

3512002 | Yazi1 Tura Ugur Yiicel Tiirkiye, Yunanistan

36 | 2002 | Camur Dervis Zaim Tiirkiye, Kibris

3712002 | Kars1 Pencere Ferzan Ozpetek Italya, Portekiz, Tiirkiye

38| 2002 | Zamansiz Oliim (Iptal) Omer Kavur Tiirkiye, Macaristan

39| 2002 | Gonderilmemis Mektuplar Yusuf Kurgenli Tiirkiye, Macaristan

4012003 | Zaman Ali 6dentﬁrk Tiirkiye, Bulgaristan

41| 2003 | Melegin Diisiisti Semih Kaplanoglu Tiirkiye, Yunanistan

42| 2003 | Yalanci Diinya (Iptal) Umit Unal Tiirkiye, Macaristan

4312003 | Yolda Erden Kiral Tiirkiye, Bulgaristan

44 | 2004 | Egreti Gelin Atif Yilmaz Tiirkiye, Yunanistan

45 | 2004 | Palto (iptal) Kutlug Ataman Tiirkiye, Almanya, Ingiltere

46 | 2004 | Dilan (Vizyona Girmedi) Canan Gerede Tiirkiye, Fransa

47 | 2004 | iklimler Nuri Bilge Ceylan Tiirkiye, Fransa

48 | 2005 | Cenneti Beklerken Dervis Zaim Tiirkiye, Macaristan

49 | 2005 | Kader Zeki Demirkubuz Tiirkiye, Yunanistan

Ayse’yi Kim Sevmiyor (Vizyona

50| 2005 | Girmedi) Elfe Ulug Turkey, France

512005 | Takva Ozer Kiziltan Tiirkiye, Almanya

5212006 | Eve Doniig Omer Ugur Tiirkiye, Yunanistan

5312006 | Eve Giden Yol Semir Aslanyiirek Tiirkiye, Macaristan

54| 2006 | Mutluluk Abdullah Oguz Tiirkiye, Yunanistan

5512006 | Bir Omiir Yetmez Ferzan Ozpetek Itaya, Fransa, Tiirkiye

56 | 2006 | Yumurta Semih Kaplanoglu Tiirkye, Fransa

572007 | Pandoranin Kutusu Yesim Ustaoglu Tiirkiye, Fransa

58 12007 | Ug Maymun Nuri Bilge Ceylan Tiirkiye, Fransa, Italya
Tiirkiye, Yunanistan,

5912007 | Hayat Var Reha Erdem Bulgaristan

60 | 2007 | Adalet Ali Ozgentiirk Turkey, Hungary
Turkey, Bosnia and

61 | 2008 | Usta Bahadir Karatag Herzegovina

622009 | Bal Semih Kaplanoglu Tiirkiye, Almanya

63 | 2009 | Bizim Biiyiik Caresizligimiz Seyfi Teoman tirkiye, Almanya, Hollanda

64 | 2009 | Bir Zamanlar Anadolu'da Nuri Bilge Ceylan Tiirkiye, Bosna-Hersek

652010 | Labirent Tolga Ornek Tiirkiye, Almanya

66 | 2010 | Gelecek Uzun Surer Ozcan Alper Tiirkiye, Almanya




672010 | Araf Yesim Ustaoglu Tiirkiye, Fransa, Almanya
68 | 2011 | Yangin Var Murat Saragoglu Tiirkiye, Almanya
69 | 2011 | Hayatboyu Asli Ozge Tiirkiye, Almanya, Hollanda
70| 2011 | Gozetleme Kulesi Pelin Esmer Tiirkiye, Fransa, Almanya
7112011 | Kalandar Sogugu Mustafa Kara Tiirkiye, Macaristan
72 | 2012 | Sarki Séyleyen Kadinlar Reha Erdem Tiirkiye, Almanya, Fransa
7312012 | Yozgat Blues Mahmut Fazil Coskun Tiirkiye, Almanya
Merve Kayan, Zeynep
742012 | Mavi Dalga Dadak Tiirkiye, Almanya, Hollanda
75 | 2012 | Oliimsiizliik Suyu ANIMASYON | Serkan Zelzele Tiirkiye, Hollanda
Tiirkiye, Almanya, Fransa,
76| 2012 | Ben O Degilim Tayfun Pirselimoglu Yunanistan
7712013 | Kis Uykusu Nuri Bilge Ceylan Tiirkiye, Almanya, Fransa
Emine Emel Balci
78 | 2013 | Nefesim Kesilene Kadar Tungel Tiirkiye, Almanya
Tﬁrkiye, Almanya, Fransa,
79| 2014 | Bugday Semih Kaplanoglu Isve¢
80| 2014 | Kor Zeki Demirkubuz Tiirkiye, Fransa
8112014 | Abluka Emin Alper Tiirkiye, Fransa
82| 2014 | Mavi Bisiklet Umit Koreken Tiirkiye, Almanya
832015 | Tereddiit Yesim Ustaoglu Tiirkiye, Almanya, Fransa
8412015 | Albiim Mehmet Can Mertoglu Tiirkiye, Fransa, Romanya
85| 2015 | Ise Yarar Bir Sey Pelin Esmer Tiirkiye, Almanya, Hollanda
862016 | Kings Deniz Gamze Ergiiven Tiirkiye, Fransa, Belcika
Tiirkiye, Fransa, Bulgaristan,
8712016 | Ahlat Agaci Nuri Bilge Ceylan Almanya
8812017 | Kardesler Omiir Atay Tiirkiye, Almanya, Bulgaristan
89 | 2017 | Goriillmistiir Serhat Karaaslan Tiirkiye, Fransa, Almanya
90| 2017 | Saf Ali Vatansever Tiirkiye, Almanya, Romanya
Cagla Zencirli/G.
912017 | Sibel Giovanetti Fransa, Almanya, Tiirkiye
Tiirkye, Almanya, Hollanda,
92 | 2017 | Kiz Kardesler Emin Alper Yunanistan
93 | 2018 | Okul Tirast Ferit Karahan Tiirkiye, Romanya




EK-6. Eurimages 'dan destek alan Tiirk yonetmenlerin yapimlarina verilen destek miktarlart

(Co-production Funding History, 2018)

_ DESTEK MIKTARI

FILM ADI (EURO)
1 1990 Ates Ustiinde Yiiriimek 198.184
2 1990 Ciplak 304.898
3 1990 Robert'in Filmi 228.674
4 1991 Mavi Siirgiin 457.347
5 1991 Seni Seviyorum Rosa 228.674
6 1992 Sahmaran 213.429
7 1993 Ask Oliimden Soguktur 304.898
8 1994 Mektup 152.449
9 1995 Istanbul Kanatlarimin Altinda 182.939
10 1995 Kusatma Altinda Ask 182.939
11 1995 Sen De Gitme 213.429
12 1995 Hamam 123.484
13 1996 Agir Roman 213.429
14 1996 Akrebin Yolculugu 167.694
15 1996 Avcl 137.204
16 1996 Eskiya 137.204
17 1996 Nihavent Mucize 152.449
18 1996 Usta Beni Oldiirsene 182.939
19 1997 Hosgakal Yarin 239.040
20 1997 Giinese Yolculuk 167.694
21 1997 Pargalanma 259.163
22 1997 Yara 106.714
23 1998 Sevgilim Istanbul 167.694
24 1998 Kagiklik Diplomasi 182.939
25 1998 Kayiket 167.694




26 1998 Sis ve gece 182.939
27 1998 Harem 487.837
28 1999 Balalayka 67.078
29 1999 Kardelen 243.918
30 1999 Melekler Evi 138.729
31 2000 Cumhur Bey 304.000
32 2001 Yaz Tatili 280.000
33 2001 Higcbiryerde 275.000
34 2001 Sir Cocuklart 200.000
35 2002 Yazi Tura 320.000
36 2002 Camur 250.000
37 2002 Kars1 Pencere 400.000
38 2002 Zamansiz Oliim (iptal) 250.000
39 2002 Gonderilmemis Mektuplar 190.000
40 2003 Zaman 266.000
41 2003 Melegin Diisiisii 275.000
42 2003 Yalanc1 Diinya (Iptal) 260.000
43 2003 Yolda 238.370
44 2004 Egreti Gelin 210.000
45 2004 Palto (iptal) 225.000
46 2004 Dilan (Vizyona Girmedi) 250.000
47 2004 Iklimler 200.000
48 2005 Cenneti Beklerken 220.000
49 2005 Kader 200.000
Ayse'yi Kim Sevmiyor (Vizyona Girmedi)
50 2005 BELG. 42.145
51 2005 Takva 210.000
52 2006 Eve Doniis 200.000
53 2006 Eve Giden Yol 200.000
54 2006 Mutluluk 230.000
55 2006 | Bir Omiir Yetmez 578.500
56 2006 Yumurta 150.000
57 2007 Pandoranin Kutusu 200.000
58 2007 Hayaller 235.000
59 2007 Hayat Var 200.000
60 2007 Adalet 150.000
61 2008 Usta 250.000
62 2009 Bal 180.000
63 2009 Bizim Biiyiik Caresizligimiz 150.000




64 2009 Bir Zamanlar Anadolu'da 330.000
65 2010 Labirent 200.000
66 2010 Gelecek Uzun Siirer 150.000
67 2010 Araf 220.000
68 2011 Yangin Var 220.000
69 2011 Hayatboyu 150.000
70 2011 Gozetleme Kulesi 140.000
71 2011 Kalandar Sogugu 100.000
72 2012 Sarki Séyleyen Kadinlar 250.000
73 2012 Yozgat Blues 160.000
74 2012 Mavi Dalga 110.000
75 2012 Oliimsiizliik Suyu ANIMASYON 220 000
76 2012 Ben O Degilim 150.000
77 2013 Kis Uykusu 450.000
78 2013 Nefesim Kesilene Kadar 120.000
79 2014 Bugday 470.000
80 2014 Kor 150.000
81 2014 Abluka 150.000
82 2014 Mavi Bisiklet 158.000
83 2015 Tereddiit 210.000
84 2015 Albiim 190.000
85 2015 Ise Yarar Bir Sey 100.000
86 2016 Kings 400.000
87 2016 Ahlat Agaci 450.000
88 2017 Kardesler 100 000
89 2017 Goriilmiistiir 100 000
90 2017 Saf 90 000
91 2017 Sibel 190 000
92 2017 Kiz Kardesler 180 000
93 2018 Okul Tiras1 100 000
TOPLAM (EURO) 19.010.717




EK-7. Tiirkiye’'den Eurimages destegi alan sinemalar (Eurimages: Exhibition Support,
2018)

YIL SINEMA SEHIR
1992 Kavaklidere Sinemalari Ankara
2003 Cinebonus Antalya
2003 Outlet Center [zmit
2003 Feriye Sinemas1 Istanbul
2006 Cinebonus Adana
2007 Cinecity Kipa Izmir
2008 Bahgeli Biiyiilii Fener Ankara
2008 Yilmaz Giiney Sinemasi Batman
2008 Cinemarine Bodrum
2008 Royal Cinemas Trabzon
2008 Cinemarine Mugla
2009 Ncity Sinemalart Kocaeli
2010 Yapay Sinemacilik Eskisehir
2011 Kusadas1 Cinemarine Kusadasi
2011 Cinemarine Balikesir
2011 Cinemarine Edirne
2011 Kizilirmak Sinemasi Ankara
2011 Bahgeli Biiyiilii Fener Ankara
2011 Kizilay Biiyiilii Fener Ankara
2011 Sehir Sinema Diyarbakir
2014 Cinema Hayal Fethiye
2014 Cinemarine Balikesir
2014 Cinemarine Bodrum
2016 Cienmarine Palm City Mersin
2016 Cinemarine Orion Tekirdag
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