E [ I
ijﬂ_l'.iUE"'iIEi
T.C.
MARDIN ARTUKLU UNIVERSITESI

LiSANSUSTU EGITIiM ENSTIiTUSU
ILETISIM TASARIMI ANABILIM DALI

Yiiksek Lisans Tezi

SINEMANIN KURUMSALLASMASI PERSPEKTIFINDE
ULUSAL FiLM MERKEZLERININ INCELENMESI VE
TURKIYE iCIN MODEL ONERISi

Recep CELEBI

Mardin-2023



T.C.
MARDIN ARTUKLU UNIVERSITESI
LISANSUSTU EGITIiM ENSTITUSU
ILETISIM TASARIMI ANABILIM DALI

Yiiksek Lisans Tezi

SINEMANIN KURUMSALLASMASI PERSPEKTIFINDE
ULUSAL FIiLM MERKEZLERININ INCELENMESI VE
TURKIYE ICIN MODEL ONERISi

Recep CELEBI

Tez Danismani

Prof. Dr. Mehmet ISIK

Bu ¢alisma MAU Bilimsel Arastirma Projeleri Baskanhg tarafindan
22.LEE.004 nolu proje olarak desteklenmistir.

Mardin 2023



T.C.
MARDIN ARTUKLU UNIVERSITESI
LiSANSUSTU EGITIM ENSTIiTUSU
ILETIiSIM TASARIMI ANABILIM DALI

TEZ ONAYI

Enstitiimiiziin {letisim Tasarimi Anabilim Dali 19902012 numarali $grencisi Recep
Celebi’nin hazirladigi  “Sinemanin Kurumsallagsmasi Perspektifinde Ulusal Film
Merkezlerinin incelenmesi ve Tiirkiye Icin Model Onerisi” baslikli Tezli Yiiksek Lisans
tezi ile ilgili Tez Savunma Smavi, Lisansiistii Egitim-Ogretim ve Sinav Yonetmeligi
uyarinca 22/03/2023  ¢arsamba giinii saat 12:00°’da yapilmis, tezin onayma O¥
COKEUGY / OY BIRLIGIYLE karar verilmistir.

Danigsman
Prof. Dr. Mehmet ISIK Imza
Uye .
Dog¢. Dr. Emine CAKMAK KILICASLAN Imza
Uye i .
Dr. Ogr. Uyesi Emre ASILIOGLU Imza
ONAY:
Bu tezin kabulii, Enstitii Yonetim Kurulu’nun ...... /....J20.. tarih ve ...... [oin.. sayili

karar ile onaylanmugtir.

..... /....120..
Enstiti Miudira



ETiK BEYAN

Mardin Artuklu Universitesi Lisansiistii Egitim Enstitiisii Tez Yazim Kurallarma uygun
olarak hazirladigim bu tez ¢calismasinda;

e Tez icindeki biitiin bilgileri etik davranis ve akademik kurallar ¢er¢evesinde elde
ettigimi,
e Tez calismasinin hazirlik, bilgi, belge, veri toplama, analiz ve bilgilerin sunumu olmak

tizere tiim agsamalarda bilimsel etik ve ahlak kurallarina uygun davrandigima,

e Tez calismasinda kullanilan tiim eserlere eksiksiz atif yaptigimi ve kullanilan tiim
eserlere kaynaklar/kaynakg¢ada yer verdigimi,

e Tez calismasinin 6zgiin oldugunu,

eTez calismasinin Mardin Artuklu Universitesi tarafindan kullanilan “bilimsel intihal
tespit programi1” ile tarandigin1 ve higbir sekilde “intihal icermedigini” beyan eder,
aksinin ortaya ¢ikmasi durumunda her tiirlii yasal sonucu kabullendigimi bildiririm.

Recep CELEBI
22/03/2023



OZET
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SINEMANIN KURUMSALLASMASI PERSPEKTIFINDE ULUSAL FiLM
MERKEZLERININ INCELENMESI VE TURKIYE ICIN MODEL ONERISi

Recep CELEBI

2023: 119 Sayfa

Bu caligmada diinyada birgok Ornegi bulunan ulusal film merkezleri, sinemanin
kurumsallagmasi perspektifinde ele alinmigtir. Diinyada ulusal sinema ve kiiltiirel bellegin
korunmasi ve kusaklar boyu erisilebilir kilma problemini ¢ézmek amaciyla kurumlar
olusturulmustur. Bu kurumlar arasinda en Onemlileri, ulusal film/sinema merkezleridir.
Kiiltiirel bellegin 6nemli niivelerinden biri olan ulusal sinemanin topluma, sinema
profesyonellerine, aragtirmacilara ve sanat diinyasina daha ulasilabilir olmasi gerekmektedir.
Tiirkiye’de sinemanin kurumsallagsma cabalar1 1900°lii yillarin baslarina uzansa da bu
faaliyetler biiyiik 6l¢iide yarida kalmis, diinyadaki 6rneklerine benzer bir ulusal film/sinema
merkezi faaliyete gegirilememistir. Tiirk sinemasinda ¢ok sayida filmin kayip olmasinin da
nedeni budur. Degil sinemamizin ilk yillar1 1990’1 yillarda ¢ekilen bazi filmlerin dahi kayip
olmas1 kiiltiir tarihimiz agisinda 6nemli bir eksikliktir. Bu eksiklikten hareket eden bu
calismada, diinyada birgok 6rnegi bulunan ulusal film merkezleri, sinemanin kurumsallagmasi
perspektifinde incelenmis ve Tiirkiye i¢in model 6nerisinde bulunulmustur.
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In this thesis, national film centers, which have many examples in the world, are
discussed from the perspective of the institutionalization of moving pictures. Institutions have
been established all around the world to solve the problem of national cinema, the preservation
of cultural heritage, and its accessibility through generations. The most important of these
institutions are national film/moving picture centers. National cinema, which is one of the
important cores of cultural memory, needs to be more accessible to society, cinema
professionals, researchers, and the art world. In this study, national film centers, which have
many examples in the world, are discussed from the perspective of the institutionalization of
moving pictures, and a model proposal for Turkey is made. Although the institutionalization
efforts of cinema in Turkey date back to the early 1900s, these activities were largely
interrupted, and a national film/cinema center similar to the examples in the world could not
be put into operation. This is the reason why so many films are missing in Turkish cinema.
Not only the first years of our cinema, the loss of some films shot in the 1990s is an important
shortcoming in terms of our cultural history. Starting from this shortcoming, in this study,
national film centers, which have many examples in the world, were examined in the
perspective of institutionalization of cinema and a model proposal was made for Turkey.
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GIRIS

“Sinemanin Kurumsallagmas1 Perspektifinde Ulusal Film Merkezlerinin
Incelenmesi ve Tiirkiye i¢in Model Onerisi” baslikli bu tez calismasinda diinyadaki film
merkezlerinin kargilastirmali incelenmesi ve Tirkiye icin bir model Onerisinde
bulunulmast amacglanmistir. Bu amag¢ dogrultusunda Oncelikle sinemanin nasil
kurumsallastigi ve ulusal bir merkezde korunmasi gereken bir sanat olarak kabul
edilmesinin nedenleri sorgulanmistir. Buradaki nasi/ ve neden, Tiirkiye i¢in gelistirilecek
model Onerisinin ¢ergevesini/perspektifini belirlemis ve en temel dinamigi olusturmustur.
Digerlerine kiyasla ¢cok daha yeni bir sanat dal1 olan sinemanin kisa bir siirede nasil diinya
Olceginde kurumsallastigt ve yayildigina iliskin tartisma, bu tezin temel zemini

olusturmustur.

Sinemanin ilk yillarinda devlet yoneticileri, sinema endiistrisini kontrol etmeye,
uretilen filmleri denetlemeye, kitle iletisiminde kullanmaya yoneldiyse de gdsterim
sonrasinda filmlerle ilgilenmemislerdir. Biiyiik bir endiistri kolu haline geldigi halde
sinemanin bir kiiltiir aktarim araci oldugunun ve toplumsal hafiza acisindan tasidigi
onemin dikkate alinmadigr 1930’lu yillarda, bir film merkezi heniiz kurulmamustir.
Gosterimden kalkmis filmleri koruma altina almaya, eski filmleri gdstermeye ve
sinemasal iiriinleri muhafaza etmeye yonelik ilk girisimler Fransa’da goriilmiistiir. Izmir
dogumlu film koleksiyoncusu Henri Langlois, 1936 yilinda Fransiz Sinematek’ini
(Cinématheéque) agarak ilk éncii adimi atmustir. Ik yillarda sinemaseverlerin kendi
cabalariyla agtig1 sinemateklerin 6neminin fark edilerek devlet yoneticileri tarafindan

desteklenmesi, II. Diinya Savasi’nin sona ermesinden sonra gerceklesmistir.

Ayni zamanda bir kitle iletisim araci olan sinema, mimarlik, resim, tiyatro, heykel,
dans, opera, bale, edebiyat, miizik gibi diger sanat dallarina gore ¢ok daha genis bir
kitleye hitap etmektedir. Bir kitle sanati olmasi, sinemanin hizla gelismesini ve
endiistrilesmesini beraberinde getirmistir. Endiistrilesmeyi ¢esitli kurumsallagma ¢abalari
takip etmistir. Bu kurumsallagma ¢abalarinin sonuglarindan birisi de gosterimden kalkmis
filmlerin korunmasi ve gelecek nesillere aktarilmasin1i amaglayan ulusal film

merkezlerinin yayginlagsmast ve filmlerin argivlenmesi olmustur. Sinemanin yapisi,



seyirciye sundugu deneyim ve ig¢sel imkanlari (seyircinin sinema evrene dahil olmasi,
filmlerle Ozdeslesmesi ve filmlerin seyirci iizerindeki etkisi), kurumsallagmasini

dogrudan belirlemistir.

Ortaya ciktiktan kisa bir siire sonra sinemay1 iktidarlar i¢in hem bir sorun hem de
kullanilabilir bir ara¢ kilan iki boyut bulunmaktaydi. Sorun olarak ifade edilebilecek ilk
boyut, bilhassa tekinsizlik kaynagi olarak goriilen altsinif kitlelerin yogun bi¢imde ilgi
gosterdigi sinemanin iktidarlar i¢in asayigsizlik riski barindirmasiydi. Bu nedenle
sinemanin ve film gdsterimlerinin denetlenmesi, kontrol edilmesi ve bazi durumlarda
sanslirlenmesi gerektigi diisliniilmiistiir. Film iiretim ve gosterimlerinin denetlenmesi,
kontrolii ve sansiirlenmesi, iktidarin sinemayla ilk mesguliyet ¢ercevelerinden birini de
olusturmustur. Kitlelerin, 6zellikle tekinsiz bulunan altsiniflarin, ucuz ve diger sanat
dallarina nazaran ilgililerinden herhangi bir 6n bilgi ve 6zelligi (okuryazar olmak, sanat
tarihi bilmek vb.) talep etmeyen sinemaya yogun bi¢cimde ilgisi, bahsi gecen tutumun ilk

boyutunu olusturmaktaydi.

Iktidarlarin sinemay1 kontrol, denetim ve bazen de sansiire tabi tutmasinin
iilkelere gore gore cesitli nedenleri bulunsa da kitleleri denetim altinda tutmak ve “ahlaki
degerler1” korumak en yaygin nedenler arasinda gosterilmektedir. Basta bizzat kamu
otoriteleri olmak tizere ¢esitli sivil olusumlar ve dini ¢evreler, toplumsal diizeni tehdit
ettigi ve ahlaki bozdugu gerekcesiyle her donem sinemaya miidahale etmeye caligsmistir

ya da bunu yapmasi i¢in kamu otoritesi iistiinde baski kurmustur.

Sinemay1 denetim altinda tutma gayretlerinin hareketli filmlerin gosterimlerinin
basladig1 ilk yillara degin uzanmasinin bir diger nedeni de kamu giivenligi ve saglig
boyutlariyla ifade edilmektedir. Film gdsterimleri i¢in ayr1 salonlarin bulunmadigi bu ilk
yillarda, kamu otoriteleri salonlardaki giivenlik, hijyen ve asayis hadiseleri gibi

gerekcelerle film gosterimleri lizerinde kontrol ve denetim kurmustur.

Sinemanin kisa bir siire iginde genis kitleleri kendisine ¢ekmesi ve biiyiikge bir
merakli kitlesine sahip olmasmnin ¢ok temel nedenleri bulunmaktaydi. Sinema
kuramcilarinin ortaklastigi konulardan biri, seyircinin seyir deneyimi sirasinda film
evreniyle 6zdeslestigine dair tespittir. Seyir deneyimi sirasinda film evrenine hem 6zne

hem de nesne olarak dahil olan seyirci, bir anlamda riiya alemine girmis gibidir. insanlar,



rilyanin gercek olmadigini bilse de riiyay1 gercek gibi deneyimlemektedir. Rilyanin giicii,

bireylerin kendi kendilerine riiya alemine dahil olmas1 ve gergek gibi deneyimlemesidir.

Benzer bi¢imde, insanlarin film evrenine kendi biling ve biling dis1 siirecleriyle
dahil olmasi, filmin seyirciler {izerindeki etkisini maksimize eden faktorlerdendir. Film
bir kurgu olsa da seyir deneyimi filmin kurgu oldugunu perdeleyebilecek bir etkiye
sahiptir. Filmin giicii, insanlarin kendi arzular1 ve biling/biling dis1 siirecleriyle kurgusal
bir aleme gecmesi/cekilmesi ve sinema perdesindeki kurgu hareketli resimlerin bir
hakikat olduguna kendi kendilerini inandirmasidir. Boylelikle biitiin gergegi oldugu gibi
veriyorum (hakikati temsil ediyorum!) diyen belgeseller dahil, bir kurmaca tiirii olarak
sinema; bizzat seyircilerin filme hakikati temsil ediyor/fagiyor anlami atfetmesiyle varlik
ve etki giiclinii bulmaktadir. Bagka bir ifadeyle, sinemanin giicii, filmin ve anlatilan
hikdyenin gercegi oldugu gibi anlattigina kendi dahil olusu/6zdeslesmesiyle bizzat
insanlarin inanmasindan ileri gelmektedir. Bu durum sinemanin diger sanat dallarindan
cok daha fazla ilgi c¢ekmesinin nedenlerinden birini olusturmaktadir. Bu, ayrica,
sinemanin hem kurumsallasma hem de propaganda araci olarak kullanilma nedenlerinin

basinda gelenidir.

Sinemay1 iktidarlar i¢in kullanilabilir bir ara¢ kilan boyut ise kitle iletisim ve
kontroliinde sundugu imkandir. Sinemanin kitle iletisimindeki giiciiniin; bagka bir
ifadeyle kitleleri yonlendirme ve propaganda etkisinin daha fazla fark edilmesi, sinema
tizerinde denetim kurma ¢abalarinin daha da yogunlasmasina zemin hazirlamistir.
Ozellikle 1 Diinya Savas1 yillarinda biitiin biiyiik devletler ve miittefikleri, sinemanin
propaganda giiciinii kesfetmis ve bu kesif, sinema sektdriine daha fazla miidahaleyi

beraberinde getirmistir.

Sinemanin insanlar {izerindeki etkisi ve propaganda araci olarak kullanilmasi,
sinema endiistrisinin desteklenmesi, filmlerin korunmasi ve arsivlenmesini saglayan
temel nedenlerden olmustur. Sinemanin devletler tarafindan, bilhassa savas donemlerinde
yogun bi¢imde, bir propaganda araci olarak kullanilmasi siyasal iktidarlar ile sinemanin
iliskisi degistirmistir. Sinemanin kurumsallagsmasiyla paralel olarak sinemanin bir
propaganda araci olarak kullanilmasi, barig donemlerinde, sinemanin devlet tarafindan
desteklemesine ve eski filmlerin koruma altina almasina giden siirecin temellerini

atmistir. Nihayetinde kullanigh bir ara¢ ve ulusal bir kiiltiir kadar, kamuoyu baskis1 da

3



sinema filmlerinin devletlerce korunmasina zemin saglamistir. Devletlerim savas
donemlerinde pragmatist bir bigcimde sinemayr kullanip sonrasinda kendi haline
birakmasi kamuoyunun tepkisine neden olmustur. Bunun yaninda, esas olarak, sinema
filmlerinin ulusal kiiltiiri ve kimligi kurucu boyutunun bulundugunun kesfi, ulusal
sinema mirasi olarak sinema filmlerinin korunmasmin en temel nedeni olmustur.
Nihayetinde modern devlet, bir ulusal varlik bi¢iminde tanimladigi bir toplumsalliga
dayanarak var olmaktadir. Haliyle sinemanin ulusal biling insa etmesi, modern devletlerin
ihtiya¢ uydugu bir aragsallik sunmaktadir. Sonugta milli egitim gibi sinema da istendik

bir toplumsal ve bireysel kimlik insa etmektedir.

Bu tez boyunca sinemanin yapisi, seyir deneyimi ve filmlerin i¢sel imkénlar1 gibi
dinamiklerle sinemanin iktidarin bakis alaninda belirmesi, kurumsallagsmasi ve ulusal
merkezler biinyesine taginma siireci, farkli iilke deneyimleri incelenerek ortaya konulmus

ve Tiirkiye i¢in bir model dnerisinde bulunulmustur.

Arastirmanin Konusu

Kiiltiirel, toplumsal, siyasal ve tarihi kiiltiirli birer miras olan sinema filmleri ve
sinematografik malzemeler ulusal film merkezleri ve arsivlerde koruma altina
alinmaktadir. Diinyada bir¢cok 6rnegi bulunan ulusal film merkezleri ve arsivleri, kiiltiirel
miras ve degerlerin gelecek nesillere aktarilmasinda 6nemli bir yere sahiptir. Cekilen her
film kiiltiirel, sanatsal ve ayn1 zamanda tarihsel bir arsiv malzemesi 6zelligi tasimaktadir.
Bundan dolay1 zamanla filmler ve sinematografik malzemelerin koruma altina alinmasi,
saklanmasi, restore edilmesi, kataloglanmasi ve seyircinin erisimine sunulmasina yonelik
cabalar ve uygulamalar evrensel bir kaygi olarak one ¢ikmistir. Sinemasal mirasin
korunmasina yonelik bu ¢abalarin en 6nemli ¢iktilarindan birisi de ulusal film/sinema
merkezleridir. Bu ¢alisma, ilk yillarinda bilimsel bir icat; egitim, eglence ve iletisim araci
olarak goriilen, sonrasinda hizla endiistrilesen ve diinyanin biitiin iilkelerindeki kitleleri
seyircisi yapan sinemanin gelisimini, kurumsallasma siirecini ve ulusal film
merkezlerinin ortaya ¢ikisini ele almaktadir. Ayrica, farkl iilkelerin ulusal film merkezi

ve arsivleri incelenerek, Tiirkiye i¢in bir model 6nerisi gelistirilmeye calisilmistir.



Arastirmanin Problemi

Tirk Sinema tarihinde uzun siireden beri var olan “ulusal sinema” tartismalari,
filmlerin igerigine dairdir. Daha iyi bir ifadeyle, ulusal sinema kavrami, 1960’larin
sonlarinda politik bir motivasyonla sinema sektoriiniin ulusalc1 ve devletgi bir
perspektifle film iiretmesi gerektigini savunan gelenegi ifade etmistir. Ulusal sinemanin
insas1, korunmasi ve ilerlemesi “ulusallik™ fikrinin tematik olarak filmlere islenmesini
savunur seklinde vuku bulmus ve tartismalar bu diizlemde ilerlemistir. Buna mukabil
ulusal sinema merkezleri, sinema sanatinin kurumsal yapi(lar) tarafindan desteklenmesi,

tiretilmesi ve ayrica iiretilen filmlerin korunmasi ve yayginlastirilmasini ifade eder.

Tiirkiye’de ulusal sinemanin kurumsal yapisinin temelleri, aslinda, I. Diinya
Savasi sirasinda Osmanli’daki “Merkez Ordu Sinema Dairesi”’nin (MOSD) kurulmasiyla
atilmistir. 1918’de MOSD’un kapatilmasiyla bu kisa siireli kurumsallasma siireci
akamete ugramistir. TBMM nin agilmasindan kisa siire sonra, 1920 yilinda, Ordu Film
Alma Dairesi (OFAD) kurulmus ve bu Daire 6zellikle Kurtulus Savasi sonlarinda Yunan
Ordusu’nun Anadolu’da yaptig1 yikimin kayda alinmasinda 6nemli gorevler Uistlenmistir.
Merkez Ordu Sinema Dairesi gibi Ordu Film Alma Dairesi de kisa 6miirlii olmus ve

1960’11 yillara kadar ¢ekilen filmleri koruma altina alacak bir merkez kurulamamastir.

Tiirk Sinemasinin kurumsallagma ihtiyacinin iyice belirginlestigi 1960’11 yillarda
Tirk Sinematek Dernegi ve sinematekler gibi  kuruluslar, devlet dist
girisimler/inisiyatifler olarak ortaya ¢ikmistir. Maalesef bu iyi niyetli ¢cabalar da uzun
Omiirlii olmamis ve ihtiyaci tam anlamiyla karsilayamamistir. Giintimiizde de Tiirkiye’de
ulusal sinema adina var olan kurumlar ve yapilar, pargali ve birbirinden bagimsiz bir
goriiniime sahiptir. Bu durum Tiirk sinemasinda ¢ok sayida filmin kayip olmasim
beraberinde getirmistir. 1990’11 hatta 2000’11 yillarda cekilen ve kaybolan filmlerin
bulunmasi, Tirk sinema tarihi agisindan biiylik bir eksikliktir. Halen ulusal bir film
merkezinin tesis edilmemis olmasi ve her kurumun kendi arsivini olusturmasi hem
filmlerin korunmasini hem de erisilebilirligini zorlastirmaktadir. Bu ¢alisma bu durumu
bir sorun olarak kabul etmekte ve ulusal film merkezi 6rneklerini karsilastirmali sekilde

inceleyerek Tiirkiye i¢in bir model 6nermeyi amaglamaktadir.



Arastirmanin Amaci

Sinema filmlerinin korunmasi ulusal kiiltiiriin gelecek nesillere aktarilmasinda
bliyiik 6neme sahiptir. Bu 6nemin farkinda olan birgok iilke, ¢ekilen filmleri korunmak
icin ulusal film/sinema merkezleri kurmustur. Ulusal film/sinema merkezleri, yerel
sinema sektoriiniin gelismesi i¢in fonlar, destekler, mekanlar ve iletisim ag1
kurabilmektedir. Bu merkezler bir toplumsal hafiza mekani ve arsiv islevini yerine
getirmektedir. Tirkiye’de sinema arsivi gorevinin pargali, kopuk ve seyircilerin
erisiminden izole bi¢imde icra edilmesi, sinemanin ulusal kiiltiiriin gelecek nesillere
aktarilmasinda oynayabilecegi rolii yerine getirememesine neden olmaktadir. Nitekim
cok sayida 6nemli filmin kayip olmasi, toplumsal hafizamizda bazi kopukluklarin ortaya
cikmasini beraberinde getirmektedir. S6z konusu eksiklikten hareketle bu calismada
amag, ulusal film merkezi drneklerinin karsilastirmali incelenmesi yoluyla Tiirkiye i¢in

bir model Onerisinde bulunmaktir.

Arastirmanin Onemi

Sinemanin gelisimi, kiiltiir ve toplumsal hafiza i¢in gdsterimden kalmis filmlerin
korunmasi ve sonraki kusaklarin erisimine agik olmasi en az film tiretimi kadar 6nemlidir.
Bu da sadece sinemanin gelisimi i¢in degil ayrica kiiltiir ve toplumsal hafiza i¢in de
hayatidir. Diinyada bu islevi yerine getirmek i¢in 6nemli ve etkili ulusal sinema
merkezleri olusturulmustur. Ulkemizde sinemanin kurumsal yapisi konusunda ciddi bir
otorite boslugu ve ¢ok baslilik mevcuttur. Olusturulacak film arsivi ile filmlerin asillari
ve dijitalleri korunacak ve bu sayede ulusal film Kkiiltiirii/bellegi korunabilecektir.
Diinyadaki farkli ulusal sinema merkezlerinin yapilarini ortaya koyarak olusturulacak
“Ulusal Sinema Merkezi” onerisi hem bu dalda is yiikiini sirtlayacak hem de ulusal
sinemanin kurumsallasmasi yolunda bir model dnerisi sunacaktir. Ulkemizde bu gérevi
yuriitmeye ¢alisan kurum ve kuruluslar mevcut olmakla birlikte, yukarida belirtildigi
lizere otorite boslugu, cok baslilik, hantallik ve kisisel insiyatif almalardan kaynakl
problemleri giderici bir kurum olarak “Ulusal Sinema Merkezi” projesinin énemli bir rol

alacag diisiinlilmektedir.



Bu ¢alisma, simdiye kadar Tiirkiye akademik bir tartigmanin konusu olmamis
ulusal film merkezlerini, sinemanin kurumsallagma siireci baglaminda tartisarak 6nemli
bir eksikligi gidermeye ¢alismaktadir. Ayrica bu calisma, diinyadaki ulusal film
merkezlerini karsilagtirmali bi¢imde inceleyerek gelistirecegi model Onerisiyle hem
akademik tartisma i¢in hem de pratik olarak ilerleyen donemlerde olusturulast durumda

ulusal film merkezinin yapisina yonelik bir ¢erceve olusturmaya adaydir.

Literatiir Taramasi

Siegfried Kracauer sinema seyircisini, hipnotize edilmis kisiye benzetmektedir.
Boylelikle sinema perdesi de hipnozcunun elindeki madalyon gibi seyircisinin zihnini
“istila” ederek biiyiilemektedir. Kracauer, bu anlamda, filmin emsalsiz oldugunu diisiiniir
(Kracauer, 2015, s. 276). Seyirci iizerinde “fotografin canlis1 gibi bir” (Ozén, 2010, s. 36)
etki birakan ve anlattig1 hikdyenin hakikati tagidigi/gdsterdigini diisiindiirmesiyle sinema,
emsalsiz kabul edilmektedir. Sinema, mevcut ulusal bellek ve kiiltiirii destekledigi ve
giiclendirdigi kadar, yeni bir ulusal kiiltiir ve bellek olusturmaktadir. Bu da sinemanin
kurumsallagsmasini ve kitlesellesmesini belirleyen temel nedenlerdendir. Ayni1 zamanda
iiretilen filmlerin korunmasini ve sonraki kusaklara aktarilmasini zorunlu kilan temel

dinamiklerdendir.

Ulusal film merkezleriyle ilgili Tiirk¢ede yapilan akademik arastirmalar yok
denecek kadar azdir. Dolayisiyla bu konuya dair literatiirde ciddi bir bosluk oldugu
goriilmiistiir. Sinema merkezleri ve bunlarin isleyisi tizerine ve nihayetinde Tirkiye i¢in
bir model Onerisi sunan Tiirk¢cede herhangi bir ¢alismaya rastlanmamistir. Bu tez
kapsamindaki tartigmayla kismen temas eden incelemelerin biiytik bir boliimii, sinemasal
mekan1 konu edinmistir. S6z konusu arastirmalarda sinema mekaninin, sinemasal anlami
olusturmadaki etkisi ve toplumsal alana tesiri incelenmistir. Yine ilgili aragtirmalardaki
ulusal sinema konulu g¢alismalar ise ulusal sinemanin kuramsal yapisi iizerine bir
tartismayla sinirli kalmistir. Bu tartismalarda ya ulusu verili kabul eden ve buna gore
ulusal kiiltiirii korumak i¢in sinemanin énemi tartisilmis ya da milliyetgilik kuramlarina

yaslanarak ulusal kiiltiiriin insa stiregleri sorunsallastirilmistir.



Arastirma Sorulari

Bu arastirmada ulusal sinema merkezleri ulusal bellek insas1 ve ulusal sinemanin

kurumsallasmasi perspektifinde incelenecek olup asagidaki sorulara yanitlar aranacaktir:

1. Ulusal bellek ve ulusal sinemanin 6nemi nedir? Nasil insa edilir?
2. Diinyada ulusal sinema merkezlerinin yapis1 nasildir?

3. Tiirkiye’de kurulmasi halinde ulusal sinema merkezi yapisi nasil olmalidir?

Yontem

Bu ¢alisma nitel bir vaka incelemesi/arastirmasi (case study) olarak tasarlanmaistir.
Olay analizi tasarimi, herhangi bir olayi/vakay1 gercek yasam kosullari iginde incelemek
amaciyla yapilir. Bu tiir tasarimda secilen sosyal bir birimin ge¢gmisini, simdiki durumunu
ve gevre ile iligskisel ozelliklerini ayrintili bir bigimde incelemeye tabi tutulur. Olay
incelemesi kesif, betimleyici veya acgiklayici seviyelerde tasarlanabilir. Tek bir olay ele
aliabilecegi gibi birden ¢ok olay da incelenebilir. Tasarim niteliksel, niceliksel veya her
ikisini igeren bi¢imde hazirlanabilir (Erdogan, 2002, s. 162-163). Bu ¢alismada Fransa,
Ingiltere, Amerika, Letonya, Giircistan, Macaristan’da bulunan ulusal film merkezleri
kurumsal yapilari, gorevleri ve isleyisleri acisindan incelenecek ve elde edilen bulgular

151g¢inda Tiirkiye i¢in bir model 6nerisinde bulunulacaktir.

Arastirmanmn evren ve érneklemi

Bu calismanin arastirma evrenini Avrupa’daki ulusal film/sinema merkezleri
olusturacaktir. Yapilan arastirmalar sonucunda Fransa, ingiltere, Amerika gibi ulusal
sinema merkezleri hayli gelismis ve 6nemli birer model olan iilke 6rnekler yaninda ayrica
arsiv ve ulusal sinema merkezi anlaminda pek gelismemis Letonya, Giircistan,

Macaristan gibi iilkeler temel tartisma evreni olarak ele alinmistir.

Arastirmanin Sitmirhhiklar

Tiirkge literatiirde bu konuyla ilgili dogrudan g¢alismanin olmamasi, diinyada
benzer calismalarda ele alinan kurumlarin ve bizzat bu iilkelerdeki sinemanin

Tiirkiye’deki sinema siireciyle benzer olmamasi tezin biiyiikk sinirliliklarindan birini



olusturuyor. Incelenecek sinema merkezlerinde yerinde gozlem yapilacak maddi
imkanlarin bulunmamasi ¢alismanin en 6nemli sinirliliklarindan birisini olusturmaktadir.
Calisma her kurumda en az birer hafta yerinde goézlem yapilarak gergeklestirilebilseydi

¢ok daha nitelikli bir akademik ¢alisma olabilir ve daha ger¢ek¢i sonuglara ulasilabilirdi.

Arastirmanin yontemi

Sinema, ge¢cmisle veya tarihle yakin bir bag kurarak bir bellek aracisi ve anlaticisi
gorevi goriir. Bu bellek aracist ve anlaticiligi gorevi sirasinda sinema, tarihi yeniden inga
edebilmek i¢in de kullanilmaktadir. Filmler, tarih i¢in bu agidan hem belgesel kaynak
hem ayni doneme ait yorumsal farklilik kaynaklari hem de toplumlar1 anlamak igin
basvurulacak referans araci olarak islev goriirler. Diinyada ulusal sinema ve kiiltiirel
bellegin kurumsallagmasi problemini ¢c6zmek amaciyla ¢esitli kurumlar olusturulmustur.

Bunlardan en 6nemlileri ulusal film/sinema merkezleridir.

Bu c¢alismada Fransa, Ingiltere, Amerika, Letonya, Giircistan, Macaristan’da
bulunan ulusal film merkezleri kurumsal yapilari, gorevleri ve isleyisleri agisindan
incelenecek ve Tiirkiye icin oneriler gelistirilecektir. Bu kapsamda Ingiltere, Fransa vb.
iilkelerdeki ulusal sinema merkezlerinin internet sitelerinde yer alan bilgiler 6nceden
belirlenecek temalar ¢ercevesinde incelenecektir. Nitel bir incelemesi/arastirmasi (case
study) olarak tasarlanan bu calismada elde edilecek bulgular kavramsal verilerle
desteklenecektir. Elde edilecek bulgular dogrultusunda Tiirkiye i¢in Onerilerde

bulunulacaktir.



BIiRINCIi BOLUM

MODERN BiR SANAT OLARAK SINEMA, RUYA ALEMI,
ULUSAL ANLATI, HAFIZA ve iIKTIDAR

Buster Keaton’in yonettigi ve basroliinii oynadigi “Sherlock Jr.” (1924) filminde,
ana karakter kiiclik bir kasabada makinistlik yapmaktadir ama dedektifiye olaylara da
meraklidir. Yapmadig1 ve haksiz bicimde su¢landigi bir hirsizlik olayini, nasil dedektif
olunacagina dair okudugu kitaplarin da etkisiyle ¢cozmeye baslar. Esas hirsiz oldugunu
diisiindiigii adami takip ettigi ve yorgun diistiigii giin, calistig1 sinema salonundaki makine
dairesine gelip filmi baslattiktan sonra uykuya dalar. Kisa bir siire sonra riiyasinda,
uyuyan bedeninden disar1 ¢ikip filmi seyretmeye koyulur. Filmde, gercek hayatta
suclandig1 hirsizlik anini seyretmeye baslariz. Ayn1 zamanda filmdeki karakterler, gergek
hayatindaki karakterlerin yeri almistir. Zira sugun lstiine atildig1 anda yaninda bulunan
kisiler, filmdeki karakterin yerini almasiyla gercek hayatta yasadigi olay sinema

perdesinde belirir.

Buster Keaton’in bedeninden ¢ikan ruhu, uyumakta olan kendisini uyandirmaya
ve takip ederken kacgirdigi esas hirsizin, sinema salonunda gosterilen filmin ig¢inde
oldugunu sdylemeye calisir. Fakat uyandirmay1 bagaramaz ve bunun iizerine makinist
dairesinden sinema salonuna gider. Ilkin seyircilerin arasinda filmi seyredip gercek
hayatta basina gelenleri ve filmi anlamaya ¢alissa da kisa bir sonra hirsiz oldugunu
diisiindiigi kisi sevdigi kadini sikistirinca perdede gosterilen filmin i¢ine girer. Film
evreninde, hirsizla konusmaya ve onu durdurmaya calisir. Onun tarafindan itilince,
perdeden/filmden diiser ve seyircilerin arasina yuvarlanir. Filmin i¢ine tekrar girer ama

filmde degisen sahneyle kimsenin olmadig: biiyiik bir kapinin 6niinde bulur kendini.



Buster Keaton filmin bu sekansinda, degisen sahnelerle kendini farkli ve gercek
kesitlerin i¢inde bulur. Kapiy1 ¢almaya calisirken durdugu esik, bir bahgedeki ¢iceklik
olur ve adim attiginda diiser. Yerden kalkip cigeklige oturmaya calisirken, sahne bir anda
degisir ve yogun bir ara¢ trafigin oldugu bir yola yuvarlanir. Burada arabalardan
kacarken, sahne degisir ve hizli kostugundan bir dagin basinda uguruma diismekten
kendini son anda kurtarir. Nerede oldugunu anlamaya ¢alisirken, sahne degisir ve kendini
iki aslanin arasinda bulur. Uyuyan aslanlardan uzaklasirken, bir ¢6lde etrafinda kaktiis
bulunan bir ¢ukurun i¢inde bulur kendini. Cukurdan ¢ikar ¢ikmaz yanindan hizla gegen
trenden son anda kurtulur. Sahne tekrar degisir ve denizle saril1 bir kayada bulur kendini.
Burada karaya ¢ikmak icin suya atlamaya ¢alisirken degisen sahneyle karin i¢ine diiser.
Bu sirada ne yapacagimi diisiiniirken, yaslandigi aga¢ kaybolur ve kendini tekrar ilk

bahg¢ede bulur.

Buster Keaton’in bu saskinligi ve bir anlamda film evrenine adaptasyon siireci
gectiginde makinist-dedektif degil, meshur Sherlock Holmes olur. Bdylelikle film
evrenine Sherlock Holmes karakteri olarak dahil olan Buster Keaton, usta bir sekilde
filmdeki hirsizlik olaymi ¢ézer. Uyandiginda filmde ¢6zdiigii hirsizlik olayinin ve kotii
adamlara verdigi dersin gercek hayatta olamamasina tiziiliir. Fakat perdedeki film devam
ediyordur ve sevdigi kadina sevgisini nasil gdstermesi gerektigini filmden goriip uygular.
Gergek hayatta hirsiz olmadig1 bagkas: tarafindan kanitlansa da filmden sevdigi kadina

nasil davranmasi gerektigini 6grenir ve film mutlu sonla biter.

Buster Keaton’in bu filmi, seyircinin temasa ettigi filmle ve film evreniyle
iligkisini, bir anlamda sinemanin giiciinii ifade eden ¢ok etkili bir alegoridir. Seyir pratigi,
seyircinin temasa ettigi film evreniyle 6zdeslesme, nesne ve 6zne olarak dahil olma
stireglerini kaginilmaz kilan ve boylelikle sinemasal deneyimi riiya alemine doniistiiren
etkiyi icermektedir. Nihayetinde sinemanin gosterimle sinirli kalmadigini veyahut filmin
sadece film olarak degerlendirilemeyecegini, seyredenlerin gergek hayatina tasan bir

boyuta sahip oldugunu gostermektedir.

Riiya, insanin kendi otonom/bagimsiz biling dis1 siireglerinin kurguladigi bir
evrene dahil oldugu ve bizzat kendi dahil olusuyla riiyanin yarattig1 etkiyle gergeklik
duyusu/duygusu deneyimledigi bir siire¢ ise film evreni, insanlarin yasadigi diinyada

kendi biling ve biling dis1 siiregleriyle dahil oldugu bir gergeklik evreni sunmaktadir.
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Sinemanin gergeklik evreni, i¢inde yasanan diinyanin gergekligine sirayet ederek
doniistimiint saglamaktadir. Dis diinyayi bilingleriyle deneyimleyen bireyler, sinemasal
evrenin gercekligine dahil olmaktadir. Bir anlamda bir kurgu olarak sinema, gercek hayat
icindeki bireylerin bilinglerine sirayet ederek, deneyimlenen ve kavranan gergeklikle

iligskiyi doniistiiren bir giice sahiptir.

1.1. Sinemasal Etki, Ozdeslesme ve Oznelesme

Film evreni bir zitlikla var olur: herkes filmin kurgu oldugunu bilir ama ortada bir
kurgu yokmus gibi film evrenine dahil olmaktadir. Dolayisiyla filmin giicli, kurgu
vasitastyla, insanlarin kendi rizalar1 ve kendi varsayimlariyla bir gerceklik evreninin igine
cekilmesinden ve kurgunun hakikatine kendi kendilerini inandirabilmesinden ileri
gelmektedir. Yani film, “hakikati temsil ediyorum!” iddiasinda olsun veyahut olmasin,
bizzat seyircinin filme hakikat iddiasini atfettigi bir seydir. Bu durum da sinema ile
siyasal ve toplumsal iktidar iligkisinin diiglimlendigi esigi ve bu iktidarlarin sinemaya

ilgisinin temelini olusturmaktadir.

Siegfried Kracauer’e (2015, s. 276) bagvurarak bahsedilen sinemasal evren daha
1yi ifade edilebilir: “Sinema seyircisi hipnotize edilmis kisiyle ¢ok benzer bir durumdadir.
Gozlerinin 6niindeki 1s1ltil1 dikdortgenle -hipnozcunun elindeki pariltili nesneyi andirir-
biiylilenmis bir halde, zihninin boslugunu istila eden ¢agrisimlara kars1 koyamaz. Film
emsalsiz bir propaganda aracidir.” Zira sinema, bir iletisim araci olarak insanlarin fiziki
diinya ve bizzat kendisiyle kurdugu iliskiyi sekillendiren, bireylerin ait oldugu cemaatin
ve dolayisiyla kendinin ge¢misini tahayyiil etmesini saglayan giiclii bir kimlik insa araci
olmustur. insanlarin bilincinde bilginin olusturulma ve sekillendirilme siireci, giiclii bir
toplumsal hafiza yaratmakta ve ortak bir tarih olusturmaktadir. Boylelikle, s6z konusu
insan grubunun biling ve hafizasinda homojenlik yaratarak kolektif kimligi

olusturmaktadir (Oksev, 2016, s. 197).

20. yiizyilla birlikte biitlin diinyada goriilen modern devletler i¢in hayati olan en
onemli unsurlardan biri ulusal bir topluluk olmustur. Ulusal bir toplugu olusturan
kimligin birey ve niifusun biitiinii iizerinde insa edilmesi i¢in tarith en Onemli

enstriimanlardan biri olmustur. Tarih, birey ve toplum i¢in gegmis/diin, simdi/bugiin ve
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gelecek arasinda bir bag kurup fiziksel diinyadaki olgularin, olaylarin goriilmesini ve
diisiiniilmesini imkan dahilinde kilan temel kosullardan biridir. Ayn1 zamanda, bireyin
kendisini ve i¢inde yer aldigi toplumlar1 anlamaya ve anlamlandirmaya yardimci
olmaktadir. Sinema hem tarih yazicilig1 vasfina sahiptir hem de sinemasal evrende
kurguladig1 tarihsel anlatiyr hakikatmis gibi  gosterebilme giiciinii elinde
bulundurmaktadir. Nitekim erken dénemlerinden itibaren sinema, tarihle dogrudan bir

iliski i¢erisinde olmustur (Erkilig, 2014, ss. 11-12).

Benedict Anderson’a (1995, ss. 15-22, 222-223) gore milliyet ve milliyetgilik,
kiiltiirel inganin 6zel birer liriinii olarak degerlendirilmelidir. Ona gére modern donemde
milli kimlik ve milliyetcilik, siyasi hayatin en mesru ve normal degeri olarak ©6ne
cikmistir. Bu ragmen Benedict Aderson, siyasi hayatin en mesru olgusu olsa da ulusun
hayal edilmis bir siyasal topluluk oldugunu savunmaktadir. Hayal edilen bu toplulugu
olusturan bireylerin birbirlerini taniyabilmesi imkansizken onlar1 bir arada tutan sey,
hayali ve soyut bir birlik ve beraberlik fikridir. Bu hayali toplulugu olusturabilen
enstriimanlardan en 6nemlilerinden biri, sinemanin da i¢inde degerlendirildigi iletisim
araglaridir. Bu nedenle sinemanin erken donemlerinden itibaren modern devletler, ulusun
hayal edilmesine ve tarihi olaylarin hatirlanma bi¢imlerine sinema tizerinden de miidahale

etmeye caligmistir.

Jan Assmann (2015, ss. 78-79), modern iktidarin tesis edildigi toplumlarda
hatirlamanin ve gegmis algisinin kuvvetli oldugunu ifade etmektedir. Ona gore “iktidar
hatirlama i¢in giiglii bir uyaricidir.” Modern anlamda iktidar yapilanmasinin olmadigi
toplumlarda veya ydneticisiz, yatay iliskilerin oldugu toplumlarda, ge¢misin izini stirmek
ancak bir iki nesil oncesine kadar miimkiin olmaktadir. Modernitenin sirayet etmedigi
geleneksel toplumlarda, tarih veya gecmis aragsal bicimde yapilanmadigindan ve/veya
kullanilmadigindan, kisisel tarihle sinirli bir gecmis algis1 bulunmakta ve tarih biiyiik bir
bosluk olarak goriilmekteydi. Modern iktidarin bulundugu toplumlarda ise daha giiclii bir
tarih perspektifi mevcut olmustur. Ciinkii iktidar, dayanacag: bir -toplumsal ve siyasal-
koken istemektedir. Bu koken ihtiyaci gelecek icin de bir islev iistlenmektedir. iktidarlar
gecmisin yaninda gelecegi de ellerinde bulundurmak, ona hiikkmetmek ve hatirlanmak

isterler.
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Kimlik inga siireclerinde toplum ve birey, iiretici bir aktdr olarak ge¢mis ve tarih
anlatisinin i¢ine yerlesip bu anlatinin bilingli ve aktif katilimcilar1 olmaktadir. Tarihsel
anlat1 kiiltiirel bir bellek olusturarak toplumlarin bilinglerini belirlemektedir. Sinema,
gecmisle veya tarihle yakin bir bag kurarak bir bellek aracist ve anlaticist gorevi
gormektedir. Bu bellek anlaticilig1 gorevi sirasinda sinema, tarihi yeniden insa edebilmek
icin de kullanilmaktadir. Filmler tarih i¢in, bu agidan hem belgesel kaynak hem ayni
doneme ait yorumsal farklilik arsivi hem de toplumlar1 anlamak i¢in basvurulacak temel

referans olarak iglev goriirler.

Unutulmamalidir ki sinema, modern donemde, kiiltiirel bellegin en 6nemli kurucu
unsurlarindan birini olusturmaktadir. Jan Assmann’a (2015, ss. 26-28) ve onun kullandig1
“kiiltiirel bellek” kavramina bagvurmak gerekirse, sinema bir kiiltiirel bellek araci olarak
islemektedir. Jan Assmann diistincesinde kiiltiirel bellek kavramiyla “insan belleginin dig
boyutu kastediliyor.” Bellegin igerigi ve fonksiyonlar1 toplumsal ve kiiltiirel ¢evre
tarafindan belirlenmektedir. Jann Assmann bellegin “mimetik bellek”, “nesneler bellegi”,
“iletisimsel bellek (dil ve iletisim)” ve “kiiltiirel bellek” (anlam aktarimi) olmak iizere
dort farkli boyuta ayrildigimi diistinmektedir. Mimetik bellek, davraniglara dair olan
bellektir. Nesneler bellegi, nesneler yardimiyla canlanan bellektir. Ietisimsel bellek,
bireyler arasi etkilesim ve iletisim sonucu olusan bellektir. Kiiltiirel bellek, geleneklerin,
politik kimligin ve ge¢misle bagin dahil oldugu bellektir. Kiiltiirel bellek, toplumsal
olanin tarihsel olarak muhafaza edilmesini saglamaktadir. Her bir bellegin sinemasal

alanda farkl bir karsiliginin oldugunu séylemek miimkiindiir.

1.1.1. Hareketli resimler, sonsuzluk ve hakikat

Sinemanin insanlar1 biiylilemesinin teknik ve varolussal nedenleri de
bulunmaktadir. André Bazin “Sinema Nedir?” isimli kitabinin baginda, sanatlarin tarihine
bakildiginda insanligin zaman karsisinda varligin1 devam ettirme, bir anlamda 6lim
karsisinda yasam, motivasyonunun belirleyici oldugunu sdylemektedir. Yani, Eski
Misir’da mumyalama veya avci toplayict donemde olagandist bir av basarisindan sonra
avlanan hayvanin kille ortiilerek saklanmaya ¢aligmasinda oldugu gibi, plastik sanatlarin
tarthinin hareket noktas1 estetik bir kaygidan ziyade psikolojik dinamiklerce

belirlenmistir. Bu siiregte uygarlik ve sanat iligkisinde, -sanatsal- goriintiiniin
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ayniligindan ziyade unutusa/6liime karsi temsilin hatirlatma/sonsuzluk giicii belirleyici

olmustur (Bazin, 2011, s. 15).

Haliyle, André Bazin’e de gore, resim ve heykel sanatlarinin kaynagia dogru
yapilacak psikanalitik bir analizle “mumya kompleksine ulasilabilecektir. Oliimii
zamana karst bir yenilgi goren eski medeniyetler, 6liimden kurtulusu bedenin maddi
siirekliligi bi¢iminde kavramistir. Boylelikle gelistirdikleri sanatla “varligi, goriiniis
yardimiyla kurtarmak|[ya]” ¢alismistir (Bazin, 1966, ss. 30-31). Buna mukabil, André
Bazin’in ele aldig1 gibi, modern donemde O6liimden sonra yasam sorunu giindemden
distigiinden, gorintiiler insant Olimden koruma amacini tasimamakta ve artik

“goriintliler gercegin benzerligi olarak ideal bir diinya yaratimi amacim giitmektedir”

(Bazin, 2011, s. 15).

Nitekim John Berger, “bizi ¢evreleyen diinyada kendi yerimizi gorerek buluruz”
demektedir. Ona gore, imge -yeniden- yaratilan ve iiretilen goriiniim(ler) diizeniyse, imge
bir tiir gdrme ve diislinme bigimi yaratmaktadir. Goriintilye bakan 6znelerin kendini
goriintiideki diinya i¢ine yerlestirdigini, bakan 6znenin kendini goriintiiniin bir pargasi
gibi tasavvur ettigini soylemektedir (Berger, 1995, ss. 7, 9-11). Zira bes duyu organi
icinde esas gerceklik algisin1 gdz iistlenmektedir. Ozellikle moderniteyle birlikte goz
“iktidar mekanina” doniligsmiistiir. Bu nedenle insanlarin hayatinda gérme eylemi ¢ok daha
onemli olmustur: “Iletisim teknolojisindeki gelismelerin merkezine de ‘gdrme ve goriintii
aktarma’ ugrasini yerlestirmistir. Fotograf, sinema, TV ve bilgisayar hep bu ugrasin

sonucunda yagamimiza girmistir” (Rigel, 2006, ss. 7-9).

Tarihsel olarak insanlar resim ¢izme becerisi edindiginden itibaren goriintiiye
“hareketi verebilmek” istemistir. Eski ¢caglardan beri aktarmak istenen deneyimin en iyi
temsilinin statik bir resimle degil hareketle ifade edilebilecegi diistiniilmiistiir.
Ispanya’daki Altamira magarasinda bulunan 20.000 yil dnceki resimlerde, Isveg’teki
Tung¢ devrinde yapilan Kivik anitinda, Eski Misir’dan kalma “canli-resimleri andiran
dizileme resimler[de]”, Eski Yunan’daki kabartmalarda yapilmak istenenler, bunun
orneklerindendir (Ozon, 1964, s. 3). Giiniimiize kadar kalmis tarihsel drneklerde de
goriildiigli tlizere, insanlar unutma/6liim konusunda tasiyageldigi kaygiya karsi
gelistirdikleri ¢ozlimlerden biri, sanatsal temsilleri statik goriintiilerle degil hareketli

resimlerle saglamak olmustur.
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19. yiizyilda ortaya ¢ikan sinema, siirekli hareket olarak alimlansa da filmlerin
optik bir illiizyon etkisiyle s6z konusu hareketi sagladigi bilinmektedir. Birbirinden
bagimsiz, saniyede 24 kare gorintii karesi, siirekli bir hareketle goz yanilmasi
yaratmaktadir (Mast & Kawin, 2011, s. 10). Zira bir cismin géze diisen bir goriintiisii,
cisim ortadan kayboldugunda hemen kalkmaz ve gérme etkisi devam etmektedir (Ozon,
1964, s. 3). Bu durumda, sinemanin kdkeni “goriintiiniin retinada iz birakmas1™ (Betton,
1990, s. 5) olup sinema, bir anlamda, seyreden lizerindeki etki sistematigi olarak

tanimlanabilir.

Sinema, ilk donemde bir saniye ig¢inde 16, sonrasinda 24 resmi gdostererek
seyredende hareket olduguna dair bir alg1 saglamaktaydi. Bir saniye i¢inde kurgusal 24
kare, gozdeki retina bolgesine sistematik olarak aksederek, kurgu bir goriintii silinmeden
digeri geldiginden, insanda bu goriintii dizisi hareketli bir hal almaktadir. Bu durum
gorme isleminin yapisina ickin bir gecikme ve goziin dogal bir kusurundan ileri
gelmektedir. Haliyle sinema, bu anlamiyla bir géz yanilsamasi, bir tiir insani aldanma

izerine var olmaktadir (Giivemli, 1960, s. 5).

Osmanlr’da ilk sinematograf gosterisini seyredenlerden Erciiment Ekrem Talu
“fotografin canlis1 gibi bir seymis” (Ozon, 2010, s. 36) demistir. Nitekim sdzciik olarak
sinema (cinéma), Yunanca hareket ve devim anlamindaki “kinema” ve yazmak
anlamindaki  “graphein” sozciliklerinin  bir araya getirilmesiyle olusturulan
“sinematografi” (cinématographie) kelimesinin kisaltmasidir. Bu durumda kelime anlami1
olarak sinematografi, devinimi/hareketi yazmak/saptamak ve hareketli resim sanati
anlamina gelmektedir. Sinema i¢in 19. yiizyilda sinematografi kavrami disinda baska
sozctlikler kullanilsa da bu donemde kullanilan s6z konusu kavramlarin tiimii, bir bigimde
“devinim, “canlilik” ve “yasam” gibi anlamlar1 karsilayan sozciikler etrafinda
dolanmaktaydi. Evrensel olarak kullanilan sinema kavrami disinda, tarihsel olarak da
sinemanin en gii¢lii oldugu Amerika’da kullanilan “motion picture” ve “moving picture”
(movie/film soézcligliniin  kisaltmasi) hareketli/devinimli goriintii/resim ayn1 ilksel
alimlama ve tutumu yansitmaktadir. Clinkii yeni bir bulus olarak sinemanin en énemli
iddias1 ve ilgi géormesinin nedenlerinden biri; devinimi, hareketi ve bdylelikle bizzat

yasami temsil etmesi, yansitmastydi (Ozon, 1984, s. 7).
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Filmi bir tir “gérme siirekliligi” (persistence of vision veya retinal retention)
olarak, “birbirinden ayr1 bir dizi goriintliyli, goriintlilerin bir perdeye yansitilmasini
saglayan bir 151k kaynaginin Oniinden pes pese hizla gegirerek siirekli bir hareket
yanilsamas1” (Usai, 2003, s. 22) yaratan bir etki gibi diisiinmek gerekmektedir. Sinema,
“gerceklik diisiincesini saglayan icat” (Bazin, 2011, s. 18) olarak ortaya ¢ikmustir.
Nitekim Jean-Luc Godard, “sinema saniyede 24 kare ger¢ek” (Godard, 1963) demektedir.
Bu durumda “gergekeilik higbir zaman ‘hakiki’nin kendisi degildir; sinemadaysa,
gercekeilige ulagsmak i¢in zorunlu olarak film hilesine bagvurulur” (Godard, 2008, s. 63).
Ayrica film, seyredenleri belli gorseller iginden gegirerek filmi yapanin istedigi sonuglara

gbtiirme giicline sahiptir (Berger, 1995, s. 26).

Dolayisiyla sinemay1 bir hakikat kaynagi bigiminde diisiinmek sorunlu olacaktir.
2005te kendi sinemasi tizerine ¢ekilen “24 Wirklichkeiten in der Sekunde” (Saniyede 24
Gergek) belgeseli i¢in tercih edilen isim iizerine Michael Haneke, filmi veya sinemay1
“gercegin ya da gercege ulagma tesebbiisiinlin hizmetinde, saniyede 24 yalan” (Kusturica
& Testor, 2005) bi¢iminde tanimlamaktadir. Andy Warhol “benim biitiin filmlerim kurgu,
ama zaten her sey bir anlamda kurgu degil mi? Kurgunun nerede bitip, ger¢egin nerede

basladigini bilemiyorum” (aktaran Antmen, 2009, s. 168) demistir.

Siegfried Kracauer “bilincin azalmasi riiyaya davetiye ¢ikarir” diyor ve sinema
filmini riiya alemine ¢eken bir tiir rilya bicimde tanimliyor. Siegfried Kracauer, Gabriel
Marcel’e basvurarak “sinema seyircisinin kendisini uykuyla uyaniklik arasi fantezileri
destekleyen bir durumda buldugunu” séylemektedir (Kracauer, 2015, s. 280). Dolayisiyla
sinemanin bir giicii, kendi kurgusuyla, hayatin kurgu oldugunu gdstermesinden ileri
gelmektedir. Ayrica, André Bazin’in ifadesiyle, mekanik olmayan bir sanat olarak

sinema, sonsuzluk yaratmasiyla “zamanin tarafsizlig1” olarak diistiniilebilmektedir.

Geleneksel aile portreleri zamani yakalamistir ve varligini siirdiirmektedir. Mekanik bir
olusum olan bu sanat bize sonsuzluk yaratamaz kesinlikle. Onun yaptig1 sadece zamani
mumyalamaktir. Ciiriimeye bdyle karst koyar. Bu acidan baktigimizda, sinema zamanin
tarafsizligidir. O artik nesneleri korumaz. Ilk kez olarak nesnelerin goriintiileri onlarin
stirekliliginin goriintiileridir. Onu resimden ayiran en biiyiik 6zellik, isin igine zaman
boyutunun katilmis olmasidir (Bazin, 2011, s. 20).

André Bazin’den yola ¢ikarak sinemanin zamani durdurma o6zelligi, modern

devletlerin ulus insasi, kitle siyasetleri ve kiiltiir politikalart i¢in énemli bir aragsallik
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imkan1 sundugu iddia edilebilir. Nihayetinde sinemanin kitleleri istenilen ¢ercevede

tanimlama ve inga etmede 6nemli bir giicli bulunmaktadir.

Radyonun siyasal iktidarin sesini kitlelere duyurma o6zelligine karsin sinema,
biitin cografi uzama yayilarak topluma kendini tanitan, bizzat toplumun goziinde
toplumun kendisini temsil eden, bireylere kendilerini i¢ine dahil edebilecekleri bir
toplumsal tahayyiil olusturan, birey ve topluma bir kendilik insa eden hareketli
fotograf/imge olma 6zelligine sahiptir. Sinema, kitleler nezdinde toplumun/kendilerinin
idealize edilmis bir bigimini temsil eder ve bizzat topluma kendisini gosteren bir ayna
isleviyle yanilsama imkanina sahiptir. Sinemanin fragmantal, birbirinden farkli ve
“kendinde kitleyi” (rastlantisal kalabalig1), tanimlanmis ve sinirlart belirlenmis bir ideali
kitlenin yazgis1 olarak c¢ergeveleyerek ve s6z konusu yazgiyr basarma kudreti vererek,
“kendi i¢inde kitle” (amagl bir kalabaliga) formuna sokabilecegi diistiniilmiistiir (Buck-
Morss, 2004, s. 154). Sinema evrensel diizeyde yayildike¢a insanlar da “gergekligi kamera

merceginden gormeyi 6grendiler” (Hobsbawm, 2012, s. 258).

Belgesel veya kurgu filmler, “igsel egilimleri” hareketlendirmeyi, diizenlemeyi ve
kanalize etmeyi hedeflemektedir. Nitekim “film goriintiileri seyircinin elestirel yetilerini
azalttigindan, gorintiileri seyircinin duyularini pazarlanan fikre uygun hale getirecek
sekilde secip diizenlemek her zaman miimkiindiir” (Kracauer, 2015, s. 277). Bu
nedenlerden dolay1 sinema, modern donemde devletlerin 6zel bir dikkat kesildigi sanat
dallarindan biri olmustur. Geoffrey Nowell-Smith, sinema sanatinin karmasik dogasini,
cok boyutlu yapisin1 ve modern devletlerin bu sanatla karmasik iliskisini soyle ifade

etmistir.

Hiikiimet ve hiikiimet yanlis1 kuruluslar tarafindan (6zellikle ahlaki kaygilar
duyuldugunda) sansiir edildi, (6zellikle savas zamanlarinda) yasayla diizenlendi ve
(6zellikle kriz zamanlarinda) desteklendi. Ustelik bircok iilkede hatta 6zel girisimciligin
paradigmast Amerika Birlesik Devletleri’nde bile, kar arayan sermaye tarafindan degil
sanatcilar ve eylemciler tarafindan yonetildi, hiikiimetler tarafindan sanatin yararina ya
da igerigini denetleyebilmek igin mali olarak desteklendi. Genel olarak bakildiginda
eglence sektorii en ¢ok kapitalist olaniydi, “sanat” sinemasi devlet destekliydi, belgesel
ve egitsel filmlerse daha aktif hitkiimet miidahalelerinin hedefiydi (Nowell-Smith, 2003c,
s. 385).

Sinema 20. yiizy1l bagindan itibaren en etkili kitle iletisim araclarindan biri olmaya

baslamistir. Tam da bu donemlerde yeni yeni kurulan modern ulus devletler;
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egemenliklerinin, gii¢lerinin ve bekalarinin bagl oldugu en 6nemli dinamiklerden biri
olan kitlelerle iliskisinde sinemay1 kullanmaya yonelmistir. Nihayetinde “ulusal bir
karakterin yaratilmasi devletin ¢ikarma gelecegi i¢indir ki, pek ¢ok iilkede hiikiimetler
gerek tilkedeki vatandaglarini yonetmek gerekse de iiriinii (nesne ya da ideoloji ya da her
ikisi birden) disar1 ihra¢ edebilmek amaciyla film endiistrisini desteklemektedir” (Butler,

201, ss. 133).

Modern devletlerin kitlelerle iliskisinde sinema hem bir risk unsuru hem de s6z
konusu iligkiyi kontrol edebilecek ve diizenleyebilecek onemli bir aragsallik iglevine
sahip olmustur. Sinema, kitlelerin yogun bicimde ilgi gosterdigi, filmlerin evrenine dahil
oldugu ve etkilendigi bir eglence araci oldugundan asayis ve nizam sorunu ¢ikarabilme
olasiligina sahip goriilmiistiir. Ayn1 zamanda sinema kontrol edildiginde, kitlelerin
denetimi, idaresi ve yonlendirilmesine imkan sunan bir aragtir. Bu da sinemanin biitiin

diinyadaki seriivenini sinema tarihini 6nemli sekilde belirlemistir.

1.2. Sinemanin Kurumsallasma Tarihi

Ortaya ciktiginda kitleleri biiyiileyen sinema, zamanla bu etkiyi siireklilestiren bir
yapiya ve kurumsallasmaya evirilmistir. Sinema ilk ortaya c¢iktiginda toplu gosteri,
eglence ve ¢cok¢a da macera olarak degerlendirilmistir. [lk dénemlerde hizla gelisen ve
yayilan sinema karsisinda salonlar apar topar bir sekilde hazirlanmis ve konforsuz
mekanlarda film gosterimleri yapilmistir. Ust smif ve segkin ziimreler, bu ilk dénemde
merak nedeniyle sinemaya gitse de daha geleneksel sanatlarin konforlu ve elitist
salonlarina alistiklarindan bir siire sonra sinemadan uzaklasmislardir (Scognamillo, 1997,

s. 17).

Nihayetinde sinema salt bir eglence ve alt sinif zevklerine hitap eden bir sanat-
olmayan seklinde kavranmustir. Kitle hareketleri ve siyasal doniisiimler konusunda uzman
bir tarih¢i olan E. J. Hobsbawm, ortaya ilk ¢iktig1 donemde sinemanin altsinif kitlelerle

iligkisini, erigilebilirlik meselesini farkli bir perspektiften tartigmaktadir.

Sinema, pek az okuryazarlik gerektiriyordu ve 1920’lerin sonunda konusmay1
ogrendikten sonra, Ingilizce konusan kamuoyundan higbir sey talep etmedi. Ne var ki,
diinyanin ¢ogu bolgesinde sadece kiiglik bir elitin ilgilendigi basinin aksine, sinema,
neredeyse basindan itibaren uluslararasi bir kitle araci oldu (Hobsbawm, 2012, s. 261).
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Kitlenin yeni bir sanat formu olarak sinemayla bu iliskisi ve diger sanat dallariyla
kiyaslanamaz yogun ilgisi; sinemanin ulus, devlet, tarih, hafiza, ideoloji, kitle iletisim
araci olarak kavranmasina ve nihayetinde film koruma konularinin giindeme gelmesine

vesile olmustur.

1.2.1. Diinyada sinemanin kurumsallasma siireci ve tarihi

Son yillarda sinemanin baslangicini tarihlendirmeye yonelik egilimlerden one
cikant ilk hareketli resmin kaydedilmesiyle degil, 1895°teki ilk seyir deneyimiyle,
hareketli bir resim dizisinin bir veya birden fazla kisi tarafindan temasa edilmesiyle
baslatandir. Dolayisiyla sinemay1 tarihlendirmede s6z konusu olan ilk hareketli
goriintliniin kayit edilmesi veya sinema filminin ¢ekilme tarihi degil, seyir deneyimi ve
seyircinin varlig1 olarak ifade edilmektedir (Ozon, 2010, ss. 53-55; Scognamillo, 1987,
ss. 20-24; Teksoy, 2005a, ss. 67-68). Modernlikle i¢ ice gegmis ve seyircisi de modern
bir 6zne olarak sinemanin, “kendine bir seyirci buldugu her yer ve anin modernlesmeyi

haber ver[en]” bir anlami bulunmaktadir (Erdogan, 2017, s. 28).

Nitekim Lumiére kardeslerin Paris’teki gosterisiyle Thomas Edison’un tek bir
kisiye hareketli resimleri gosteren ve “daha ¢ok bir oyuncak 6zelligi tasiyan” kinetoscope
makinasindan farkli olarak, “sinemanin geleceginin tek kisinin seyrettigi bu oyuncaklarda
degil yiizlerce kisinin seyrettigi beyazperdede oldugu” anlagilmistir (Ozén, 2010, s. 35).
1895°teki yenilik, licret 6deyen bir seyirci toplulugunun perde {iizerinde hareketli
resimleri seyretmesidir. Esas mesele de seyir deneyimi olarak seyirci tizerindeki -
kolektif- etkisidir. Sinema, 1895’teki yeni bir teknolojik yenilik olarak goriilen ve ilk
seyir deneyiminden 1915’e gelindiginde, yani takip eden yirmi yil gibi kisa bir siirede,

yerlesik ve istikrara kavusmus bir endiistri haline gelmistir (Pearson, 2003b, ss. 30-31).

Lumicere kardesler, ilk film gosterimini takip eden siirede yavas yavas seyirci
kaybetmeye baslamaktaydi. Sinem ilk donemlerinde sadece diinyay1 ve realiteyi oldugu
gibi kaydederek seyircileri biiyiilemekte ve eglendirmekteydi. Fakat yeni bir icat olarak
sinemanin seyircide olusturdugu bu etkinin siirekli olmasi ve devamli bir seyirci kitlesini
tutmas1 zaman almistir. Sinematografla onemli olmayan dis diinya ve olaylar
goriintiilemekle yetinen sinematograflar, kisa bir siire i¢inde sinemayi1 ¢ikmaza

siiriiklememisti. Onciiler ve mucitler i¢in sinema, dis diinyay1 oldugu gibi kaydeden ve
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hareketli bicimde perdeye yansitan bilimsel bir bulustu. Bunun karsisinda seyircinin
sinemadan beklentisi, tiyatro ve romanlardaki gibi olay dizisi, kurgu ve dramatik igerige
sahip olmasitydi. Seyircinin filme ilgisi ve beklentisi, haliyle sinemanin gelecegi, filmin
evrenine ¢ekilecegi ve riiya alemine dalacagi bir ¢ergeveye sahip olmasiydi. Dolayisiyla,
kavramsal olarak ifade edilecekse, “sinematograf”tan “sinema”ya gecilmesi gerekiyordu

(Scognamillo, 1997, ss. 17-19).

Buna karsin ilk filmlerin bir dakikalik uzunlugu, kurgu ve genis bir tiiketim i¢in
yeterli degildi. Kentlere yaygin ve yogun bigcimde yerlesemeyen sinema, yeni pazar
arayislart dahil edilmediginde, gezginleserek ve bir panayir eglencesi formuna sikisarak,
gorece kiigiik yerlesim yerlerinde yeni bir icat olan sinematografin biiyiisiinden etkilenen
seyirciyi ¢ekmeye ¢aligmistir. Sinema tarihgileri, gezgin sinemanin 1896-1907 arasinda
stirdiglinii belirtmektedir. Amerika’da ise gezgin sinemanin 1903’e kadar siirdiigii ifade
edilmektedir. Ayrica iktisadi kaygi disinda sinema salonlarindaki yangin riski ve sagliksiz
salon ortamlar1 da gezgin sinemanin nedenlerindendir. Son olarak, gezgin sinemayla ayn1
film seridi parcalanana kadar farkli yerde gosterilerek iyi kar elde edilmekteydi. Zamanla
sinemanin gosteri islevi kesfedilmeye, hareketli resimlerden bir kurgu ve hikaye
anlatilarak ayakta kalacagi anlasilmaya baslanmistir. 1908’lere gelindiginde sinemaya
edebiyat ve tiyatronun katilmasiyla, senaryolarin yazilmasiyla bir sinemasal evren inga
edilmeye baslanmis ve sinemanin bir sanat olabilecegi anlasilmistir (Scognamillo, 1997,

ss. 19-21).

Buna ragmen, diger sanat dallarina gore gorece yeni olan sinema, ortaya
c¢ikisindan itibaren toplumsal alanda 6nemli bir yer kaplamaya ve diger sanatlara gére cok
daha 6nemli bir kamusal fenomen olmaya baslamistir. Dolayisiyla sinema salt bir sanat
bicimi olarak degil, toplumun ilgisi nedeniyle kérl1 bir yatirim alani da olmustur. Geoffrey
Nowell-Smith’in de belirttigi lizere sinema kurulusundan itibaren sanat ve sanayi arasinda
belirsiz bir konumda durmaktaydi: “Sinema, yirminci ylizyilin kiiltlirel yagsamina egemen
olan endiistrilesmis sanat bigimlerinin ilki ve belki de en biiyiigiidiir” (Nowell-Smith,

20033, s. 13).

Giovanni Scognamillo’ya gore ise sinemanin sanayilesmesi, bir anlamda
sinemanin bilinyevi yapisindan kaynaklanmaktadir. Nihayetinde sinema, bir sanat alani

olarak diger sanatlara kiyasla ¢ok daha biiyiik bir finansman gerektirmektedir. Zira
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sinema teknik araglara, teknolojiye, yeni buluslara baglidir ve ayrica film iiretimi kolektif
bir siire¢ gerektirdiginden genis gider kalemlerine sahip olmustur (Scognamillo, 1997, ss.
9-10). Otuz y1l gibi hayli kisa bir siirede benzersiz bir gelisim gosteren yeni bir iletisim
araci olarak sinema, gosterildigi biitiin cografyalardaki toplumlar1 biiyiilii diinyasina dahil
etmistir. Seyirci arttik¢a sinema daha ¢ok yayilmig ve film gosterimi i¢in ¢ok daha uzun
omrii olan opera ve tiyatro sahneleriyle karsilastirilan salonlar kurulmustur (Nowell-
Smith, 2003b, s. 19). Ustelik kisa bir siirede, iiretilen film ve salon adeti miktar1 itibariyle

sinema enddistrisi tiyatro ve operay1 gegmistir.

1890°larda es zamanli olarak Amerika, Fransa, Almanya ve Ingiltere’de ortaya
cikan ilk sinema aygitlari, teknolojik olarak geliserek, kisa bir siirede biitiin diinyaya
yayilmustir. Ortaya ¢ikmasini takip eden yirmi y1l i¢inde popiiler bir eglence araci olarak
girisimei, sanatci, bilim insanlari, siyaset¢i ve iktidar elitinin ilgisini kazanarak
endistrilesmistir. Boylelikle sinema, eglencenin yaninda egitim, propaganda, bilimsel
arastirma ve iktisadi bir girisim araci olmustur (Nowell-Smith, 2003a, s. 13). Bu donemde
siir, resim, heykel, mimari, dans ve miizik ile birlikte “yedinci sanat™ olarak tanimlanan
sinemay1 teknoloji miimkiin kilmistir. Teknoloji ile sinema iliskisi, sinemanin bagindan

itibaren, hayati bir konumda olmustur (Nowell-Smith, 2003b, s. 19).

Sinema baslangicta ticari bir yatirim ve/veya ara¢ olarak ortaya ¢ikmamistir.
Aksine bilimsel bir icat ve yenilik olarak degerlendirilmistir. Auguste Lumiére’in tiyatro
miidiirii Georges Meli¢s “sinematograf kisa dmiirlii bilimsel bir bulustur” demekteydi
(Scognamillo, 1997, s. 15). Bilimsel bir icat olarak bizzat sinematografik aygit ve bunun
hareketi yeniden var eden 6zelligi, iiretilen filmlerden daha cok ilgi ¢ekmistir. Sinema,
ayrica, bir tiir egitim materyali olarak diisiiniilmiis ve kullanilmistir. Baz1 temalarda
egitim veren gezgin sovmenler, projektorlerle birlikte hareketli resmi kullanip para
karsiliginda kilise ve opera salonlarinda seyircilere egitim vermistir (Pearson, 2003b, s.

40).

1900’lerin baslarinda sinema “ABD’de bir atraksiyon, Ingiltere’de bir zanaat
olarak gelisirken Fransa’da ger¢ek bir endiistri olarak dogdu denilebilir” (Abisel, 2003,
S. 46). Buna mukabil, 1910’lara gelindiginde Amerika’daki film sirketlerinin Los
Angeles’taki kiigiik bir banliyd olan Hollywood’a taginmasiyla sinema hizli bigimde

farkli bir boyuta evirilmistir. Buraya tasinan film sirketleri kisa bir siire i¢inde kurdugu
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“stiidyo sistemi” ile hem Amerika i¢ pazarina hem de diinyadaki diger sinema pazarlarina
egemen olmustur. Fabrika benzeri bir isleyis mantigina ve caligma prensibine gore
organize olan bu yapim stiidyolari, filmlerin yapimi, tanitimi, dagitimi ve gosterimi de
dahil sinemayla ilgili siiregleri dikey bir sistemde biitiinlestirerek farkli bir sinema isleyis

sisteminin kendileriyle rekabet edemez duruma getirmistir (Gomery, 2003, s. 64).

Amerika’da 1908’de dokuz yapim sirketi, 6nde gelen film dagitimcisi bir sirket
ve ham filmleri iireten en biiyiik {iretici firma toplanip Film Patent Sirketi (The Motion
Pictures Patent Company/MPPC) adli bir olusum kurmustur. Anlagmaya gore iiretilen
ham filmler sadece bu dokuz sirkete satilacak ve sinema salonlar1 bu yapim sirketlerinin
filmlerini gosterecektir. Film Patent Sirketi, Sherman Tekel Karsitt Yasa (The Sherman
Antitrust Act) ile 1918°de resmi olarak sonlansa da hayli etkili bir model kurmus ve
benzer yapilarin kurulmasinda 6ncii olmustur (Scognamillo, 1997, ss. 25-26). Boylelikle
yapimdan dagitim ve iiretime kadar giiclii bir tekellesme saglanmistir. Aslinda, “dikey
biitiinlesme” diye kavramsallastirilan ve stiidyolarin film iiretimi, dagitimi ve gosterimi
gibi biitiin siiregleri kontrol ettigi yapiy: ifade etmek i¢in kullanilan “stiidyo sistemi’ne
sahip ilk iilke Fransa olmustur. Buna karsin stiidyo sistemi 1910’larda ii¢ stiidyoya sahip
Fransa’yla degil de Hollywood’la 6zdeslestirilmistir (Hayward, 2012, s. 503).

Uzun yillar sinema sektdriinde hayli giiclii bir konumda olan Fransiz sinemasi
daha savas baslamadan énce Hollywood karsisinda zayiflamistir. Oyle ki Hollywood,
1913’e gelindiginde Fransiz sinema endiistrisine kars1t Fransa ic¢inde bile {istiin bir
konuma gecmistir (Abel, 2003, s. 144). Amerika’daki sinemanin bu kadar gelismesinde
ve Avrupa sinema sektoriinii gegmesinde bir baska dinamik daha bulunmaktadir.
Amerika’da sinemanin onciileri Avrupa’daki gibi bilim adamlari, tiyatrocu, sanatseverler
degil sinemanin iktisadi getirisini sezen tiiccarlar olmustur. Ilk yerlesik sinema 1902’de
acilmasina ve ilk filmler diisiik kaliteli ve kisa olmasina ragmen seyircinin gosterdigi ilgi
stirekli artigindan yapimcilar filmleri bir sanayi liriinii ve meta gibi gormiistiir. Sinema
sektorii de sanayide uygulanan kurallarla benzer bigimde yapilanmaya baglamistir. Film
iiretimi, dagitimi, pazarlanmasi ve gosterimi, bir meta gibi diisiiniilmiis ve yapilanmistir
(Scognamillo, 1997, ss. 23-25). Haliyle sinemasal gelismeler ve planlamalar, ticari

stirdiiriilebilirlik ve kar ¢ercevesinde planlanmis ve yiiriitilmiistiir.
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Hollywood’un bu istiinliigiindeki onemli diger bir etken, stiidyo sisteminin
olusturdugu “star” sisteminin farkli bir seyir ve seyirci begenisi olusturmastydi. Ozellikle
Hollywood sisteminin olusturdugu hegemonyanin rakipsiz olma nedenlerine arasinda,
“star” sistemi yaninda ayrica, I. Diinya Savasi’nin Amerika’y1 Avrupa’ya nazaran ¢ok
daha az etkilemesi gosterilmektedir (Mast & Kawin, 2011, s. 117). Zira 1. Diinya
Savasi’yla birlikte birer savas alani olan Fransa, Ingiltere, italya gibi sinemanin &ncii

ilkelerinde sinema endiistrisi tam anlamiyla bir yikim yasamuistir.

Savas oncesinde Avrupa devletlerinin uluslararasi sinema iiretim ve dagitimdaki
etkisi ve kimi alanlardaki egemenligi 1918’den itibaren Hollywood’un hegemonyasi,
yayilmaci politikast ve hayli farkli sinemasal anlayis1 karsisinda caresiz kalmistir
(Uricchio, 2003, s. 85). Avrupa iilkeleri, Hollywood’un sinema iizerinde olusturdugu
tekelle bas etmek ve “ulusal sinema”larmi® korumak icin ozel vergiler, giimriik

sinirlamalar1 ve boykot gibi ¢esitli onlemler almistir (Gomery, 2003, s. 64).

Uzun vadede ortaya ¢iktig1 tizere, Hollywood’un hegemonyasiyla miicadele
edilememistir. Avrupa iilkelerinin yerel sinema sektoriinii korumaya yonelik Kimi
uygulamalar sadece ticari bir kaygiyla aciklanmamaktadir. Avrupa devletlerinin bu
kaygisi, sinemanin ulusal bilinci ve yerel kiiltiir tizerindeki etkisini fark ettiginin ilk

gostergesi olarak gostermek miimkiindiir.

Diinyanin ¢ogu bdlgesinde sadece kiiciik bir elitin ilgilendigi basinin aksine, sinema,
neredeyse basindan itibaren uluslararasi bir kitle araci oldu. Kiiltiirleri kesen iletisim igin
test edilmis kodlartyla birlikte sessiz sinemanin yarattig1 potansiyel olarak evrensel dilin
terk edilmesi konusma Ingilizce’sini uluslararas1 diizeyde tanitt1 ve boylece bu dilin 20.
yiizyilin kiiresel dili olarak yerlesmesine yardimci oldu. Ciinkii Hollywood un altin
caginda sinema filmleri, neredeyse ABD’deki kadar film yapilan Japonya disinda esas
olarak Amerikan idi. Diinyanin geri kalan kismina gelince, ikinci Diinya Savasi’nin
hemen oncesinde Hollywood, Japonya’daki kadar kalabalik ve nerdeyse ABD’dekine
yakin bir izleyici kitlesi i¢in yilda yaklasik 170 sinema filmi tireten Hindistan da dahil,
biitlin 6teki sinema endiistrilerinin toplam1 kadar film {retiyordu. 1937°de Hollywood
567 ya da haftada ondan fazla filme ulasti. Bu say1 ile SSCB’nin 1938°de iirettigini iddia
ettigi kark bir film arasindaki fark kapitalizmin hegemonik kapasitesi ile biirokratiklesmis
sosyalizm arasindaki farki ortaya koyar (Hobsbawm, 2012, s. 261).

Miittefik ve tarafsiz Avrupa iilkelerinin aksine I. Diinya Savasi’nin 6nemli aktorii

olan Almanya’nin sinema sektorii; i¢ pazarni gelistirerek, isgal altindaki ve tarafsiz

! Bu tez kapsaminda ulusal sinema, en genel anlami olan “belli bir iilkenin sinematik iiriinii” (Butler, 201,
s. 132) bigiminde ele alinmaktadir.
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tilkelerdeki niifuzunu genisleterek bu yikim doneminde bile giiclinii artirarak ¢ikmuistir.
Savas oncesinde Almanya’da faaliyet gdsteren yabanci firmalara ve sahip olduklar
mallara el konulup yerel sektore devredilmesi yerel sinema sektoriinii gliclendirmistir.
Savas kosullarinda film ithalinin durmasiyla yerel sektorden beklenen film talebi
artmistir. Bu da savas Oncesi yabanci firmalarla rekabet etmekte zorlanan Alman sinema

sektoriiniin hayli giiglenmesine sebep olmustur.?

Alman sinema sektoriiniin gelismesinde iki 6nemli dinamik bulunmaktaydi.
Evvela savas; Ingiltere, Italya ve Fransa’dan Almanya’ya ithal edilen filmlerin gelisini
durdurmus ve Almanya’yr Amerika gibi tarafsiz iilkelerle daha ¢ok ticari iliski
gelistirmeye sevk etmistir. Bu durum, Almanya’nin film ithali de dahil ticari olarak disa
bagimli olmamasi gerektigini deneyimlemesine ve kendi sektoriinii olusturmasi
gerektigine dair kanaati olusturmustur. Ayrica bu donemde is gevreleri ve devlet
yoneticileri, sinemanin bir etki araci oldugunu fark ederek sinemaya yatirim yapmaya
baslamistir. Boylelikle filmin kitleler tizerindeki propaganda olanaklarini fark eden devlet
ve sermayenin bir araya gelerek olusturdugu sinema sektorii, Alman sinemasini hayli
gelistirmistir. Benzer bir silireg, bu donemde biiyliyen Rus sinemas: i¢cin de gegerli
olmustur. Diinya savasina kadar Rusya’da gosterimdeki filmlerin yiizde doksani ithal
edilmekteydi. Savasin baslamasiyla film ithali durdugundan, sinema sektorii bitme
noktasina gelmistir. Bu da yerli sinemanin gelistirilmesine zorunlu kilmistir (Uricchio,
2003, ss. 89-90). Savas nedeniyle sinirlarin kapanmasi, i¢ pazara 6ncesinde olmadigi
kadar egemen olan Rus sinema sektoriiniin altin ¢gagini yasamasina ve ayrica sinemasal

anlamda kendi estetik anlayisini olusturmasina vesile olmustur (Tsivian, 2003, s. 196).

Eric J. Hobsbawm’a gore bilhassa iki diinya savasi arasi donemde eglence ve
medya alan1 giiclenip birer endiistri olmustur. Bu dénemden itibaren kitlesel bi¢imde
radyo kullanimi1 goriilmiis ve Hollywood’un merkezinde oldugu sinema endiistrisinin
diger sanat dallar1 ve eglence bigimleriyle kiyaslandiginda agik bir zaferiyle sonuglanan
bir doniisiim baglamistir. Eric J. Hobsbawm bu durumu soyle aciklamaktadir: “Kitlesel
igsizligin hiikiim siirdiigii gri kentlerde dev sinema binalarinin diis saraylar1 gibi

yukselmesi belki de o kadar sasirtic1 degildir; ¢linkii sinema biletleri ¢ok ucuzdu ve o

2 S6z gelimi, 1914°te 25 Alman firmasina kargilik 47 olan yabanci firma rekabeti, 1918 e gelindiginde 130
Alman firmasina karsilik 10 yabanci bi¢iminde degismistir (Elsaesser, 2003, s. 171).
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zaman da igsizlikten orantisiz bicimde etkilenen en yaslilarin yani sira en geng olanlarin
da bos zamanlar1 vardi.” Eric J. Hobsbawm’a gore diinyada artan savaglar ve depresyonlar

nedeniyle de sinema seyircisinin sayisi artmistir (Hobsbawm, 2012, ss. 135, 258).

Oyle ki sinemanin baskin konumu II. Diinya Savasi’ndan sonra degismemis, hatta
etkisini artirarak giintimiize kadar siirdiirmiistiir. Glinlimiizde de Hollywood un
sinemanin erken doneminde tesis ettigi bu hegemonik durum devam etmektedir. Ornegin
Bollywood, Hollywood’tan daha ¢ok film iiretse de dagitimi kapsayan filmleri dolasima
ve gosterime sokan kisiler ve yapisal aglar nedeniyle daha lokal kalmaktadir (Butler, 201,
ss. 131-132). Dolayisiyla Hollywood sadece film iiretip bunu biitiin diinyaya
yaymamustir. Ayrica, belki de daha 6nemli olan nokta, biitiin diinyadaki farkli cografya
ve kiiltiirler boyunca bir sinemasal zevk ve begeni bigcimi {iretmesi olmustur.
Hollywood’un hegemonyasi sadece film iiretmek ve bunu yayginlastirmakla smirh
degildir. Ayrica bir sinemasal haz ve begeni liretmesi olmustur. Nitekim zamanla yerli

sinemalar da biiyiik oranda Hollywood’u taklit eden filmler liretmeye baslamistir.

1.2.2. Osmanli’dan Cumhuriyet’e Sinemanin seyri ve kurumsallasmasi

Sinema, Bati’yla ayn1 donemde Osmanli’ya da gelmistir. Osmanli’nin sinemayla
tanismasi, daha iyi bir ifadeyle ilk seyir deneyimi, Lumiére kardeslerin Paris’te
gerceklestirdigi ilk sinematograf gdsterimden kisa bir siire sonra Istanbul’da halka agik
ilk film gosterimiyle gerceklesmistir. Osmanli’da ilk seyir deneyimi, sarayda yapilan film
gosterimiyle gergeklesmis ve sonra Galatasaray’da bulunan Sponeck Birahanesi’ndeki
gosteriyle siradan Osmanlilarin hayatina dahil olmaya baslamistir (Ozuyar, 2004, s. 20;
Teksoy, 2005a, s. 14). 21 Kasim 1995 tarihindeki Servet-i Fiinin dergisinde ¢ikan ve
sinema lizerine ilk yayin da olan kapsamli ve uzun bir yaziyla Osmanli’daki bazi
kesimlerin Paris’teki gosteri Oncesinde Lumicre kardeslerin sinematograf icadindan

haberdar oldugu anlasilmaktadir (Ozuyar, 2015, ss. 5, 7).

Osmanli baskenti Istanbul, bu donemde Avrupa’nin énemli merkez sehirlerinden
biri olarak ve Bati’daki sanatsal ve teknolojik yeniliklere acik bir merakli kitlesiyle
boylesi bir icadin imparatorluga hizla gelmesini normal kilmaktaydi. Bilhassa bugiinkii
Beyoglu diye anilan Pera semtinde yabancilar, azinliklar ve Bati kiiltiiriine a¢ik cihani

Osmanlilar, modernligin baskenti Paris’te gerceklesen her tiirlii doniisiimii yakindan takip
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etmekteydi. Bu nedenlerle 1897°de Lumiére kardeslerin operatdrlerinden biri Istanbul’da
“Panorama de la Corne d’or” (Hali¢’in Panoramasi) ve “Panorama des Rives du
Bosphore” (Bogazi¢i Kiyilarinin Panoramasi) adli iki film de ¢ekmistir (Teksoy, 2005a,
sS. 65-66).

Diinyadaki ¢agdaglarinda oldugu iizere bazi Osmanlilar da sinematograf
gosterimlerine yogun bir ilgi gostermistir. Bu ilgi nedeniyle bir¢cok yabanci sinematograf,
II. Abdiilhamid doneminin istibdat kosullarina ragmen, Osmanli’da hem film ¢ekimi hem
de gosterimleri yapmistir. Osmanli’ya gelen yabanci sinematograflar riigvet vererek
ve/veya devreye elgilikleri sokarak sinemanin Osmanli seriiveninin siirmesine katki
sunmustur. II. Abdiilhamid’in aksine biirokrasinin sembolii olan Bab-1 Ali tarafindan
hazirlanan resmi raporlarda sinema, “ilmi agidan insanlik i¢in Onemli bir arag”
goriilmiistiir. Abdiilhamid doneminde giivenlik ve propaganda gibi kaygilarla sinema
gosterimleri yasal mevzuatla zorlastirlmigtir. Nihayetinde 1908’de ilan edilen II.
Mesrutiyet’le birlikte sinemanin 6nii agilmistir. Cesitli yasal diizenlemeler yapilarak
sinematograflarin Osmanli’ya gelmesi, film ithalati ve salon agma siirecleri
kolaylastirilmistir. Yabancilarin sinema sektorline yatirim yapmasina zemin hazirlanmig
ve sansiir yasas1 hayli yumusatilmistir. Boylelikle basta Fransa olmak iizere Isvigre,
Ingiltere ve Briiksel merkezli film sirketleri Osmanli’da sube acip yeni sinema salonlari
acmuis, film ithali ile gdsterim programlarinmi g¢esitlendirmis ve bdylelikle sinemaya ilgi
duyan Osmanli sayisinda artis olmustur. Bu donem itibariyle gosterilen filmler, “ger¢ek”
diinyay1 kaydedip bunu oldugu gibi hareketli bicimde yansitmaktan ¢ikip kurmacaya
doniismiistiir (Ozuyar, 2015, ss. 5-6).

Geleneksel Osmanli kiiltiiriiniin kapsadigr Meddah, Hacivat-Karagdz gibi teatral
eglencelerinin yaninda sinema kisa slirede seyirci sayisini artirmis ve II. Mesrutiyet
sonrasinda bagimsiz ve yerlesik sinema salonlarina tasmmustir (Ozuyar, 1999, s. 33).
Mesrutiyet doneminin serbestlik ortaminda gosterimler artsa da Osmanli sinema
hayatinda Bati’dan ithal edilen filmlerin agirlig1 devam etmistir. Bunun yaninda Osmanl
icinde aktiiel (olgusal) filmler de ¢ekilmistir. Osmanli vatandasi olan Manaki kardeslerin
1905 (veya 1908) ve 1911 yillar1 arasindaki donemde ¢ektikleri filmler giiniimiize kadar

ulagmistir. Kisa-aktiiel film yapan Manaki kardeslerin iirettikleri filmler, yerli sinemanin
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baslangici kategorisinde degerlendirilmektedir (Odabasi, 2017, s. 16; Teksoy, 2005a, s.
67).

Sinemanin kendi ¢ehresini hizla degistirmesi, kuskusuz ona olan bakis1 da degistirdi.
Sinema artik salt bir temasa tiirii degildi. Bu degisimi Osmanli matbuati iizerinden
gdrmek miimkiindii. Onceleri sinemaya daha ¢ok ucuz bir temasa tiirii olarak yaklasan ve
yayinlarim sadece film ilanlariyla sinirh tutan Osmanl matbuati, Servet-i Fiinin harig,
tim bu gelismeler karsisinda, tavrini degistirmek zorunda kaldi. Sinema ideolojik
baglamda kimi yazarlarca seytani bir icat ve toplumun manevi degerlerine karsi bir
tehditti. Kimilerine goreyse Bati’nin Dogu iizerindeki tahakkiimiinii sona erdirecek
modern ve etkili bir aragt1 ve dogru kullanildig: takdirde basta egitim olmak {izere bir¢ok
alanda miithis faydalar saglayabilirdi (Ozuyar, 2015, ss. 6-7).

Istanbul’daki film gdsterimini takip eden birka¢ yil icinde Osmanli’nin diger
biiylik vilayetlerinde sinema gdsterimleri yapildig: iddia edilmektedir (Kaplan, 2003, s.
740). Giovanni Scognamillo ise, sinemanin Osmanli’ya gelisinin erken bir tarihte
oldugunu (1896-1897) ama ilk sinema salonunun on y1l sonra ag¢ildigini ve uzun bir siire
diger vilayetlere yayilmadigin1 séylemektedir. Ona gére Osmanli’da erken doneminde
sinema sadece Istanbul’un, hatta kozmopolit ve levanten Beyoglu'nun sakinlerinin ve
miidavimlerinin ilgilendigi ve etkilendigi bir sanati ifade etmistir. Giovanni Scognamillo,
bilhassa 1910’lara kadar sinemanin Beyoglu merkezli kaldigini ve diger bolgelere daha
az yayildigini soylemektedir. Nihayetinde ise 1910’larda siirekli sinema salonlarmin
acildigim belirtmektedir. Beyoglu disindaki bolgelerde de sinema salonlar1 agilmis, saray
ve konaklarda 6zel sinematograf gosterileri gerceklestirilmis, ramazanlarda kadin ve
erkek kalabalik seyirci gruplarina film gosterimleri yapilmistir. Bu donemlerdeki
sinemanin, giiniimiizden yapilacak bir bakisin aksine, herhangi bir ulusal karakterinin
olmadigini, sinema isletmeciliginin Osmanli gayrimiislimlerinin veya yabancilarin elinde

oldugunu séylemektedir (Scognamillo, 1987, ss. 14-17).

1914’¢e gelindiginde bu durum degisecek ve Tiirkiye’deki sinemanin gelisimi
anlaminda onemli bir donem yasanacaktir. Evvela 1908 itibariyle sinema salonu sayisi
asama asama ylikselmis, seyirci sayist artmis ve Beyoglu disinda Miisliiman ve daha
siradan Osmanli niifusun yogun yasadig1 Sirkeci, Divanyolu, Sehzadebasi gibi yerlerde
sinema salonlar1 agilmistir. 1. Diinya Savasi’nin basladig yil, Istanbul’da bulunan salon
sayis1 hayli yiikselmis ve Tiirkiye sinema isletmeciliginin baslangici anlaminda énemli
bir doneme tekabiil etmistir. S6z gelimi 1913-1914 yillar1 arasinda Istanbul Sehremaneti

(belediyesi) tarafindan hazirlanan veriye gore Beyoglu'nda on dort, Kadikdy ve
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Adalar’da iiger, Beyazit’ta iki, Uskiidar, Bakirkdy ve Anadoluhisari’nda birer olmak
lizere yirmi bes sinema salon varken, 1914 yilinin sonu gibi bu say1 kirk altiya ¢ikmaistir.
Ustelik bu sayilar Ramazan aylar1 gibi énemli giinlerde gecici salonlarla daha da
yiikselebilmistir. Nihayetinde savas doneminde de salon sayisinin katlanarak yiikseldigi

bilinmektedir (Odabasi, 2017, ss. 17-18).

Osmanli’da devletin sinema alanina dogrudan dahil olmasi, denetim ve sansiir
disinda, propaganda faaliyetleri kapsaminda olmustur. Bilhassa zorunlu askerlige
Osmanlilar1 ¢gekmek i¢in Osmanli ordusu, I. Diinya Savasi’ndan dnce gibi sinemaya
gorece erken bir donemde ilgi duymustur. Savas baslamadan Onceki aylarda Osmanli
aydinlar1 “Sinemanin Faydalar1” gibi yazilar yaymlamis, Almanya’da oldugu iizere
sinemanin “siyasi bir eglence” oldugu belirtilmis ve kavramsal olarak kullanilmasa da
“propaganda’ araci olarak igerideki kitleleri sekillendirmede 6nemli bir enstriiman olarak
one ¢iktig1 belirtilmistir (Odabasi, 2017, s. 19). Son donem Osmanli’da sinema, I. Diinya
Savagt doneminde Merkez Ordu Sinema Dairesi biinyesinde, sonrasinda Miidafaa-i
Milliye Cemiyeti ve Malul Gaziler Cemiyeti gibi olusumlar iginde, askeri ve yari-askeri
kurumlar tarafindan (Ozuyar, 1999, s. 58) ve propaganda amaciyla iiretilen, kurgu

olmayan filmlerle stirdiiriilmiistiir.

Miidafaa-i Milliye Cemiyeti 1913 yilindaki Balkan Savaslari déneminde, Ittihat
ve Terakki Cemiyeti’nin oOnciiliiglinde, cephe gerisinde yardim ve goniillii asker
toplamak, saglik hizmeti saglamak ve kitlelerin savasa destegini temin etmek gibi orduya
sivil destekte bulunan bir olusum olarak faaliyet gdstermistir. Cemiyet ayrica sinema
gosterimi ve salon isletmeciligi de yapmistir. Yari resmi bir olusum olan cemiyet,
propaganda faaliyetleriyle kitle mobilizasyonu saglamaya caligmistir. Savas sonrasi
cephe gerisindeki askeri etkinliklerini birakip kiiltiirel faaliyetlere yonelen cemiyet;
konser, tiyatro gibi etkinlikler yaninda film gosterimleri de diizenlemeye baglamistir.
1914 yilinda Tiirklerin sinema salonu agmaya basladig1 ve sektorde varlik gosterdigi
donemde Sehzadebasi’nda salon agan cemiyet, zamanla film {iretim faaliyetlerine de
baslamistir. Baglarda aktiiel belge filmler iiretimi ve 1915 yilinda Canakkale cephesini
filme aldirip halka gdsterimini organize eden cemiyet, MOSD gibi resmi kurumlardan
farkl1 olarak ilk kurmaca (hikayeli) filmleri iireten kurum olmustur (Odabasi, 2017, ss. 9,
31-33).
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I. Diinya Savasi sirasinda film iiretimi i¢in ¢esitli girisimler goriilse de s6z konusu
girisimler sadece sahnedeki bir tiyatro oyununu kayda almayla siirh kalmistir. Sigmund
Weinberg tarafindan 1916 yilinda ¢ekimine baslanan “Leblebici Horhor” filmi, ¢ekimler
sirasinda Olen bir oyuncu nedeniyle bitirilememistir. 1916 yilinda, Fuat Uzkinay ve
Weinberg tarafindan yénetilen ve yapimu iki y1l siiren “Himmet Aga 'min Izdivacr” (1918
yilinda gosterildi) ¢ekilmistir. Film, evvela oyuncularin bir kisminin askere alinmasi,
devaminda Weinberg’in Osmanli’y1 terk etmesi nedeniyle hem ge¢ tamamlanabilmis hem
de Fuat Uzkinay tarafindan bitirilmistir. 1917 yilinda Midafaa-i Milliye Cemiyeti
bilinyesinde ve cemiyete gelir saglamak i¢in Sedat Simavi’nin yonettigi “Penge”, “Casus”
ve 1918 yilinda piyasaya ¢ikamayan “Alemdar Mustafa Pasa” filmleri ¢ekilmistir. Bu
filmler, sahnede oynanan bir temsilin kaydedilmesi veya sahne yapitlarinin uyarlamasiyla
sinirl kalmistir (Ozon, 2010, ss. 53-55; Scognamillo, 1987, ss. 20-24; Teksoy, 2005, ss.
67-68).3

Tirkiye sinemasinin baslangici olarak 1914 yilindaki bir aktiiel-belge film
goriilmektedir. Buna karsin Arda Odabasi, “Ayastefanos taki Moskof Heykelinin Tahribi”
isimli aktiiel belge filminin ilk sinema filmi olarak goriilmesini elestirmektedir.
Ayastefanos 'taki Moskof Heykelinin Tahribi’nin donemin basininda yerli film olarak
goriilmedigini belirten Odabasi, buna karsin 1917 yilinda gosterilen filmlerin ilk yerli

sinema kabul edildigini ifade etmektedir.

Osmanli basininda Ayestefanos filmi énemsenmez, “ilk Tiirk (veya Osmanli) filmi” veya
“milli sinemanin baglangic1” sayillmaz, kimse ondan s6z etmemektedir. Osmanli
gazeteleri, gazetecileri, yazarlar1 “milli sinema”y1 1917 tarihli filmlerle baglatmaktadir.
Onlara gore “milli sinema” 1917°nin uzun metrajl, yerli kurmaca filmleriyle start
almistir. Bu filmler “milli sinema”nin baslangici kabul edilmis, bu girisim yerli sinema
endiistrisinin kurulusunun ilk adimi olarak gériilmiis ve alkislanmgtir. Ilgili metinlerin
hemen tamaminin “Milli Sinema” veya “Milli Kurdele” basligini tagimasi bosa degildir
(Odabasi, 2017, ss. 162-163).

Nitekim Ayestefanos’taki Rus abidesi ve kayda alinan yikilisi, Cumhuriyet’le
birlikte sinema tartigmalarinda yer almamis ve unutulmustur. Nihayet 1946’da Soguk

Savag’in erken donemlerinde, Rakim Calpala tarafindan yerli film yapimina devlet

% Buna kars1 Odabagi, ilk kurmaca filmlere dair ilgili literatiirde miitemadiyen yinelenen iddialar dogru
degildir” diyor, Osmanli’daki ilk kurmaca filmlerinin “Casus” ile “Bican Efendi Belediye Miifettisi”
oldugunu ve 1917 yilinda ilk gdsterimlerinin gerceklestirildigi iddiasinda bulunmaktadir (Odabasi, 2017,
ss. 36-37).
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destegini saglamaya yonelik yazilan “Tirkiye’de Filmcilik” ¢alismasinda gegen bir
ciimlelik ifade, 1950 ve 1960’larda Tiirkiye sinema tarihgiliginin biiylik kesiflerinden
birine ve milli sinemanin baslangiciyla ilgili anlatiya kap1 agmistir (Kaya, 2019; Mutlu,

2007).

I. Diinya Savast doneminde Osmanli’da sinema sektorii durma noktasina
gelmistir. Savas sirasinda uygulanan yogun denetim, agirlastirilan sansiir kurallari, yurt
giris-¢ikislarinda yasanan kisitlamalar, film ithalinin durma noktasina gelmesi, ekonomik
darbogaz, film {iretimindeki kadro ve malzeme sikintilart gibi nedenler sinema
sektoriiniin gerilemesini beraberinde getirmistir. Bunun yaninda énemli bir dinamik ise
savas kosullarinin getirdigi hiper-enflasyonla birlikte katlanan bilet fiyatlaridir. Bilhassa
yiiksek bilet fiyatlariyla ilgili yogun sikayetlerin iletildigi aydin kesim, siireli yayinlarda
bu durumu elestiren yazilar yazmistir. Ayrica savas déneminde baslayan Ispanyol Gribi
gibi salgin hastaliklar da kalabalik bir faaliyet olan sinema gosterimlerini ve dolayistyla
sektorii etkilemistir. Ornegin 1918 yilinda salgin nedeniyle Istanbul’daki sinema salonlari

kapatilmigtir (Odabasi, 2017, ss. 21-23)

Osmanli’da sinemaya ilginin kokeninde, salt bir eglence unsuru olarak
degerlendirmesinden ileri gelmemekteydi. S6z gelimi savasin ilk yilinda, sadece sinema
tizerine yazilarin oldugu “Sinema” gazetesi yayinlanmistir. Dort sayfadan olusan Sinema
gazetesi haftada ili¢ defa yaymnlanmaktaydi. Bu dergiden sonra biiyiik savas ve
Osmanli’nin yasadigr yikim nedeniyle 1914-1923 yillar1 arasinda hi¢ sinema dergisi
yayinlanmamistir. Buna karsin Muhsin Ertugrul ve birkag arkadasinin 1918 yilinda
cikardig tiyatro dergisi olan “Temasa” gibi farkli alanlara yonelik yayinlarda sinema
yazilar1 bulunmaktaydi. Nihayetinde Cumhuriyet’le birlikte seyirci sayisinin artmastyla
odagina sadece sinemay1 alan dergiler yayinlanmaya baslamistir. Buna neden olarak da
Hollywood’un Tiirkiye sinema pazarinda goriiniir olmasi1 ve sinema sektoriinde etkisini
artirmasi gosterilmektedir. Sinemaya artan ilgiliyle bilim, edebiyat, felsefe, pedagoji vb.
farkli alanlardaki yayinlara sinemayla ilgili yazilar dahil edilmistir. Zira 1920’lerde
sinema sadece Tiirkiye’de degil biitiin diinyada tekrar en popiiler bir sanat alan1 olmaya

ve yogun bicimde ilgi cekmeye baslamistir (Ozuyar, 2015, ss. 7-9).

Hollywood sektoriiniin Tiirkiye pazarina girisi ise 1923 yilinda Amerika ile

imzalanan ticaret anlagmasiyla basglamistir. Seyircinin de Avrupa sinemasina nazaran
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Hollywood yapimlarmna daha fazla ilgi gostermesiyle (Ozuyar, 2004, s. 48) sinema
sektorii gelismis ve yerli yapim sirketleri agilmaya baslamistir. Bu donemde 6nemli
oranda ithal filmlerle varligin siirdiiren Tiirkiye’deki sinema sektoriinde, yerli yapimlar
hayli az ve yerel talebi karsilamaktan uzak kalmustir. Alim Serif Onaran’a gore uzun yillar
yerli film {iretiminin tek aktorii olan Muhsin Ertugrul, “tiyatromsu bir anlatis yoluyla da
olsa” film tiretmistir. Buna karsin Ertugrul bir sinema seyircisi ve begenisi yarattigi, film
liretimini ve sinema sektoriinii diizene kavusturan isimlerden biri oldugu iddia edilmistir.
flk 6nemli sinemaci1 olan Muhsin Ertugrul, Tiirkiye sinemasmin dnemli figiirlerinden

biridir (Onaran, 1981, s. 1).

1919 yilinda Almanya’da olan ve bazi filmlerde aktorliik yapan Muhsin Ertugrul,
ithracatla ugrasan ve isleri i¢cin burada bulunan Nabi Zeki (Ekmen) ile tanistiktan sonra
Nabi Zeki’nin teklifi iizerine Istanbul Film (Stambul-Film G.m.b.H) isimli bir firma
kurduklarint aktarmaktadir. Alman Lisesi’nde ticaret egitimi alan Nabi Zeki isletme
islerini, Muhsin Ertugrul ise sanat islerini iistlenmistir. Ilk film de Ertugrul’un o siralarda
okudugu Maurice Level’in “L’Angoisse” isimli romanindan uyarlanan “Samson, Kendi
Kendinin Katili” (1922) filmi olmustur. Hikdyenin az karakterli ve diisiik biitgeli
olmasiyla cekilebilen; senarist, yonetici ve basrolii Ertugrul’un iistlendigi ve yapimcilari
Tiirk olan ilk kurgu film 1919 yilinda Almanya’da c¢ekilmistir (Ertugrul, 1989, ss. 271-
275).

Osmanli’da Tretilen 1ilk filmler, Osmanlilar tarafindan degil yabanci
kameramanlarca cekilen aktiiel-belgesel filmler olmustur. Bitirilen ilk uzun metrajl
“kurmaca” filmler, 1917 yilinda Milli Miidafaa Cemiyeti tarafindan yapilan ve Sedat
Simavi tarafindan ydnetilen “Penge” ve “Casus” filmleridir. Ilk film yapim sirketi Kemal
Film ise 1922 yilinda Seden kardesler tarafindan kurulmustur (Kaplan, 2003, s. 740).
Osmanli’nin dagildig1 tarthe kadar bir sektor olarak sinema, film ithali ve salon
isletmeciligiyle sinirli kalmistir. Gayrimiislim Osmanlilar bu alant Cumhuriyet’in ilk

yillarina kadar elinde bulundurmustur (Ozuyar, 2004, s. 48).

Son dénem Osmanli’da film {iretimiyle ilgili bilgi, sanatsal uzmanlik ve teknik
altyapinin varligindan s6z edilmemektedir. Muhsin Ertugrul, 1922 yilinda Avusturya’dan
Istanbul’a dondiigiinde “ne film yikayacak bir laboratuvar, ne bir stiidyo, ne bir film

¢ekme makinesi, ne bir basma makinesi, tek sozciikle teknik ara¢ adina hicbir sey

32



bulunmamaktaydi” demektedir. Bu sartlarda Muhsin Ertugrul’un Tiirkiye’de yonettigi ilk
film, isgal altindaki Istanbul’da cekilen ve ilgi cekecegi diisiincesiyle bu dénemde islenen
bir cinayeti konu alan “Istanbul da Bir Facia-i Ask” (1922) isimli film olmustur. Muhsin
Ertugrul, Beyoglu sinemalarinda filmin gosterilmesiyle seyircinin olaganiisti ilgi
gosterdigini, beklenilenin hayli tistiinde basar1 saglandigini ve biitiin sinema piyasasinin
“gozleri yerli film lstiine faltagi gibi acildi[gin1]” ifade etmektedir. Giseden gelirinin ¢ok
yuksek ¢ikmasiyla yerli filmlerin degerinin sanatsal kalitesinden bagimsiz olarak hayli
arttigint da eklemektedir (Ertugrul, 1989, ss. 296-297). Nitekim bu basaridan sonra
Mubhsin Ertugrul tarafindan 1922 yilinda “Bogazigi Esrari”, 1923 yilinda ise “Atesten
Gomlek” ve “Kiz Kulesi’nde Facia” adl1 ii¢ film daha cekilmistir (Kaplan, 2003, s. 740).

Sinema Cumhuriyet doneminde halkla iletisim ve egitim i¢in kullanilmigstir. 1923
yilinda Cumhuriyet’in ilanindan kisa bir siire énce toplanan Izmir Iktisat Kongresi’nde,
ahalinin tarim konusunda bilgilendirilmesi i¢in sinemanin kullanilabilecegi tartigilmistir.
Nitekim kongre kararlar1 arasinda ¢ift¢inin bilgilendirilmesi i¢in “ahlaka aykir1 olmamak
kaydiyla yeni bir iletisim araci olan sinemadan yararlanilmas1 emredilmistir” (Gilingor,
2019, s. 347). Cumhuriyet’in ilk donemlerinden itibaren hem sanat hem de siyasal
cevreler i¢in sinemanin “terbiyevi” ve “Ogretici” yonii one ¢ikmistir. Bu donemde
sinemanin “modern tekniklerin, saglik ve yurttaslik bilgilerinin 6gretilmesi gibi egitsel

amaglar i¢in de kullanilabilecegi ortaya ¢ikmisti[r]” (Abisel, 2005, s. 50).

Bununla birlikte, Cumhuriyet’in kurulmasini takip eden yirmi y1l boyunca Muhsin
Ertugrul, sinema sektoriindeki tek figiir olacak ve bu siire zarfinda Tiirkiye’deki sinema
anlayisim belirleyecektir. Uretilen filmler tiyatronun etkisinde kalmis, senaryolar sahne
eserlerinden se¢ilmis ve hatta yonetmenler genellikle profesyonel tiyatroculardan kisiler
olmustur. Kemal Film 1924 yilinda kapandiktan sonra sinema sektdriine 1928 yilinda
kurulan Ipek Film egemen olmus ve 1941 yilma kadar da tek yonetmen Muhsin Ertugrul
olarak kalmugtir. 1941 yilma kadar Istanbul Belediye Tiyatrosu’ndaki mesai
arkadaslariyla, tiyatro sezonu kapandiginda filmler ¢eken Ertugrul; “Istanbul
Sokaklarinda” (1931), “Bir Millet Uyantyor” (1932), “Séz Bir Allah Bir” (1933), “Tosun
Pasa” (1939), “Sehvet Kurbanlari” (1940) dahil yirminin lizerinde film ¢ekmistir. Bu
donemde tiyatro gibi iiretilen filmlerde de Bati sanatinin yogun bir etkisi gézlemlenmistir.

Bu soyut bir etkiden ibaret degildi, ayrica {iiretilen filmler Bati sanatinin yeni bir
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transkripsiyonundan ibaret de kalabilmekteydi. Nihayetinde bu transkripsiyon bir “ulusal
sinema”nin olusmasini engellemistir. Sinemanin gelisimini engelleyen dinamiklerden

biri de Fasist italya’nin yasal modelinden esinlenen kat1 sansiir yasas1 olmustur (Kaplan,

2003, s. 740).

Erken Cumhuriyet doneminde devlet, biitiin referanslarini ve planlamasini
kurdugu Bat1 medeniyetinin miizigine, tiyatro ve operasina ilgi gosterse de sinemaya karsi
mesafeli kalmistir (Kaplan, 2003, s. 740). Buna karsin, Cumhuriyet’in ilk dénemlerinde
seyirci ve sinema sayilart konusunda kesin rakamlar bulmak gii¢ olsa da sinema
salonlarmin basta Istanbul olmak iizere daha cok biiyiik kentlerde yogunlastigi
bilinmektedir. Bilhassa kentlerdeki sinema salonlarinin miktar1 ve seyyar gosterici
sayisinin gosterdigi lizere sabit sinema salonlar1 olmayan yerlerdeki halkin sinemaya ilgili
oldugu anlasilmaktadir. S6z gelimi 1929 yilinda biitiin Tiirkiye’de iki yiize yakin sinema
salonu bulunmaktaydi. 1936 yilinda ise alt1 yiiz seksen bes sinema salonunun yaninda
ayrica bes bin li¢ yliz gosterici olduguna dair kayitlar bulunmaktadir. 1929-1933 yillar
arasinda Istanbul’da otuz bes olan salon sayis1 1935-1949 yillari arasinda kirk civarina
ulasmustir. Eldeki verilere goére 1933 yilinda Istanbul’da sinemaya bir yilda giden kisi
sayisi {ic milyona kayin iken bu rakam 1938 yilinda on milyona kadar ¢ikmustir. Oyle ki
yiiksek bilet fiyatlarina dair yapilan sikayetler nedeniyle 1930’larin sonunda sinema
biletlerinden alinan vergilerde indirime gidilmistir. Boylelikle her kesimden insanin

sinemaya daha kolay gitmesi temin edilmeye ¢alisilmistir (Abisel, 2005, ss. 10-13).

1940 yilinda Tiirkiye sinema sektorii devlet destegine ihtiya¢ duymaktaydi. 1946
yilinda yerli yapimlara sahip ¢ikmak ve devlet destegi saglamak icin Yerli Film Yapanlar
Cemiyeti gibi cemiyetler dahi kurulmustur (Kaya, 2019, ss. 113-114). II. Diinya
Savasi’nin son bulmasi ve ¢ok partili sisteme gecilmesiyle erken Cumhuriyet doneminin
tek film yapim sirketi olan Ipek Film’e kars1 Ha-Ka Film kurulmustur. Sirketin geng film
teknisyenlerini ise alarak film iiretmeye baslamasiyla Muhsin Ertugrul’un yonetmenlik
tekeli de kirilmistir. Muhsin Ertugrul déneminin sinema tistiindeki sanatsal tekeli kirilsa
da tretilen filmler bir siire daha tiyatronun etkisinde kalmaya devam etmistir. Sektorde,
zamanla yeni yapim sirketleri ve yeni yonetmenler goriilmiistiir. Geng sinema oyunculari,
yapimcilar, teknisyenler ve yonetmenler sektorde alan bulmaya baglamistir. Tiirkiye’deki

sinema sektoriinii gelistiren bir diger onemli gelisme ise filmlere konan vergi oranlarmin
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diisiiriilmesi olmustur. Diistiriilen vergilerle sinema sektorii karli bir is alan1 oldugundan,

daha iyi yapimlara ve sinemacilara alan agilmistir (Kaplan, 2003, s. 741).

Tirkiye’de film sektorii, 1950’lerle birlikte tam anlamiyla ¢esitlenmistir.
Istanbul’da Yesilcam sokaginda ¢ok sayida kiigiik yapim sirketinin kuruldugu bu dénem,
Yesilcam diye adlandirilan ve iiretilen filmlerde patlamanin yasandig siirecin baglangici
olmustur. 1917-1947 yillar1 arasinda tiretilen toplam film sayisi elli sekiz iken bu rakam
1957 yilindan sonra yillik ortalama iki yiiz filme ¢ikmistir. Bu hacimli artis, tiretilen film
kalitesine de yansimistir. Liitfi Akad’mn 1952 yilinda ¢ektigi “Kanun Namina” filmi,
sanatsal deger olarak yeni donemin miijdecisi kabul edilmektedir. Bu filmin diinya
sinema tarihinde bilinen anlamda sinemanin kurucusu Griffith’ten kirk y1l sonra da olsa
“Bir Ulusun Dogusu "nun (The Birth of a Nation/1915) yaratti31 etkinin benzerini Tiirkiye
sinemasinda gerceklestirdigi diistiniilmektedir (Kaplan, 2003, s. 741).

Tiirkiye’de sinemanin gelisimi goz Oniine alindiginda, 1950’lerden sonra iiretilen
iyi filmlere ragmen bu dénem uzun siirmemistir. Bunun ¢ok¢a nedeni olsa da kendi
kendini siirdiirebilen bir film endiistrisinin olusmamasi temel sorunlardan birini
olusturmaktadir. Yapim sirketleri, ucuz ve seyirciler nezdinde basarili olmus temalarda
birbirine benzer film iretmeye calismistir. Yurtdisinda basarili olmus filmlerin
Tiirkiye’ye uyarlanmast ve salon sahiplerinin seyirci beklentisine yonelik film
tiretilmesini talep eden tutumlari, birbirine benzer filmlerin yapilmasini beraberinde
getirmistir. Bu durum bagimsiz sanat filmlerinin iiretilmesini engellemistir. Ayrica
sinema sektoriine devlet desteginin olmayis1 Tiirkiye sinemasinin gelismesinin 6niindeki
engellerden biri olarak 6ne ¢ikmistir. Bunlarin yaninda hem toplumsal hem de sinema
sektoriindeki kisiler arasinda yogun siyasal ve ideolojik catigmalar sinemanin gelisimini
engelleyen bir diger neden olarak goriilmiistiir (Kaplan, 2003, s. 744). Rekin Teksoy’a
gore ise Tirkiye sinemasmin 1960 yilindan sonraki gelisimini iilkedeki siyasal
konjonktiirden bagimsiz degerlendirmemek gerekmektedir. Bu tarihlerde yasanan
sosyopolitik calkantilar ve olaganiistli haller sinema sektoriinii dogrudan belirlemistir

(Teksoy, 2005b, ss. 913-914).

Nihayetinde 1960’larin sonundan itibaren 6zellikle ilkin televizyonun ve akabinde
videonun biitiin toplumda yayginlagmasi, film {iretiminde biiyiik bir diisiise sebebiyet

vermistir. Sinema sektoriindeki film sirketleri, yasadigr krizin iistesinden gelmek i¢in
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porno ve erotik filmlere yonelmistir. Bu da aile izleyicisinin sinema salonlarindan
uzaklagsmasina neden olmus ve ¢oke¢a sinema salonunun kapanmasiyla sonuglanmaistir.
Bilhassa “1970°te Tirk film endiistrisi ¢okme tehlikesiyle kars1 karsiyaydi. Tutarhi bir
yerli film i¢in hicbir temel ya da destek alinacak dis pazar yoktu; pek ¢ok Tiirk filminin
teknik Kkalitesi oldukca kotiiydii ve var olan sinema salonlarinin neredeyse yarist tv

rekabeti karsisinda kapanip gitmisti” (Kaplan, 2003, s. 744).

Bu olumsuzluklara ragmen dénem dénem cok basarili filmler {iretilebilmistir.
Tiirkiye’nin “Yeni Dalga” akimimni baslatan ve sonrasindaki sinema dilini dramatik
bicimde belirleyen film Yilmaz Giliney’in “Umut” (1970) filmi olmustur. Giiney’in
sinemasinm agtif1 kapidan giren ve bu sinemadan etkilenen Zeki Okten, Serif Goren,
Erden Kiral, Ali Ozgentiirk gibi ¢ok basarili yonetmenler, onemli filmler {iretmistir

(Teksoy, 2005b, s. 924).

1.3. Kurumsallasan Sinema Alanina iktidarin Dahil Olmasinin i1k Bicimi: Sansiir

ve Denetim

Sinemada denetim ve sansiir uygulamasi, kendi i¢inde ayrimlarla sahip iki temel
boyutta seyretmektedir. Ilki, kamu otoritesi veya devletle dzdeslesen filmin iiretim siireci
disinda bulunan bir giic odagi tarafindan film igerigine yapilan miidahale bigimini
kapsamaktadir. Kamu otoritesi veya devletler, sistemlerine ve donemsel ihtiyaglarina
gore tretilen filmlerin nasil olmasi1 gerektigine ve/veya iiretilmis filmlerin icerigine
miidahale etmistir. ikincisi ise film iiretim sektorii i¢inde bulunan aktérlerin, cogunlukla
dis fenomenlerin (devlet ve toplumun siyasal, ahlaki, dini vb. dinamiklerine gore)
gereklilik ve/veya zorunluluklar nedeniyle, kendi kendileri lizerinde islettigi (oto)sansiir
mekanizmasini ifade etmektedir. Sinema sektorii, film {iretimini ve tiretilen filmlerin
igerigini siyasal iktidar, iktisadi, toplumsal, ahlaki, dini vb. gibi bazi dinamiklerin

etkisinde kalarak belirleyebilmekte ve bir otosansiir mekanizmasi isletebilmektedir.

Devlet gibi digsal bir fenomen tarafindan gerceklestirilen sansiir 6l¢iilebilirdir.
Buna karsin otosansiir hem kompleks hem de Slgiilmesi zor bir siireci ifade etmektedir.
S6z gelimi gise hasilati diisiik diye belli tarz filmlerin yapilmamasi bir otosansiir

bi¢imidir. Veyahut savas zamanlarinda propaganda faaliyetlerine yonelik sinemada
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oldugu gibi toplumun donemsel beklenti ve(ya) kimi degerlerine gore film
iiretilebilmektedir. Boylesi zamanlarda sektoriin ticari kaygilari, siyasal iktidarin ve
toplumun beklentisini karsilama zorunlulugu birlikte isleyebilmektedir. Haliyle sinema
sektorii disindaki fenomenlerce filmlerin igerigine yapilan miidahale ile sinema
sektoriiniin  farkli beklenti ve kaygilarla kendi kendine uyguladigi (oto)sansiir

mekanizmasi birbiri igine gegebilmektedir.

Sinemada sansiir ve denetimi kisaca ayirmak gerekmektedir. Evvela sansiir,
tiretilen sanatsal isin biitliin veya bir kisminin yasaklanmasi veya bir bi¢imde manipiile
edilmesini kapsayan ve baskiyla 6zdeslestirilen siireci ifade etmektedir. Toplum i¢indeki
birey veya bir grubun kendini istedigi gibi ifade etme bi¢iminin engellenmesidir.
Sansiiriin en genel alamda iki boyutu bulunmaktadir. ilki “6n denetim” veya “6n
siirlama” olan, bir sanatsal isin dolasima ¢ikmadan 6nce denetlenip onaylanmasini veya
reddini igermektedir. Diger boyutu ise yasaklama ve bu eylemi gergeklestirecek birimi
(kurum veya otorite) karsilamaktadir. Bu durumda ortak goriis yasaklamay1 yapacak
birimin, devlet veya hiikiimet olmasidir. Nihayetinde sansiir, bir sinema filminin
gosterimden Once denetlenmesi, bir kisminin kesilmesi veya biitlinliyle yasaklanmasidir

(Oztiirk, 2006, ss. 51-53).

Buna kars1 her denetim edimi ve prosediirii, genis ele alindiginda, farkli bir
bicimdeki sansiir olarak degerlendirilmektedir. Bu durumda sansiir, bir anlamda
diizenleme (regulation) baglaminda isler ve toplumsal iktidar iliskilerine igkin bir siireg
barindirmaktadir. Bu durumda diizenleme, filmi iretenlerin sansiir veya kimi igsel
motivasyonlarla kendi kendilerini kontrol ettigi bir denetim bi¢imini karsilamaktadir.
Diizenleme genis anlamiyla, devletlerin filmler iiretildikten sonra islettii sansiir
mekanizmalarindan dolayimlanan film iiretimi 6ncesi kontrol, denetleme ve bir anlamda
sanslir mekanizmasidir. Dolayistyla sansiir, devlet veya hiikiimet gibi bir yapinin digsal
bicimde sinema iizerinde olusturdugu denetimle smirli degildir. Nihayetinde sansiir,
denetim siirecinin daha spesifik ve yogun isletilmesidir. Denetim, sansiirii de kapsayan,
kontrolle ilgili daha genel bir mekanizma ve siirectir. Sansiir ise denetimin bir alt alanm

olan 6n denetimle iliskilidir (Oztiirk, 2006, ss. 51-53, 55).

Diinyada sinema iizerinde denetim ve sansiir uygulamasi 1908 yilinda baslamis

ve bu tarihten itibaren devam etmistir. Sinema uzun yillar anayasa hukukundan ziyade
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idare hukuku biinyesinde yapilan diizenlemelerle sansiire maruz kalmistir. Zira II. Diinya
Savasi’na kadar Amerika ve Fransa dahil Bat1 iilkelerinde sinema, anayasal bir hak ve
ifade 6zgiirligi perspektifiyle degerlendirilmemistir. Haliyle sinema anayasal bir koruma
altina alinmadigindan, idare ve ceza hukukunun nesnesi olmustur. II. Diinya Savasi
sonrasinda Tiirkiye, Amerika, Fransa ve ltalya’da oldugu iizere sinema anayasal
bakimdan ele alinmistir. S6z gelimi Alman anayasasindaki bir maddeye gore sinema
sansiirii yasaklanmistir. Diger bazi Batili iilkelerde de basin hiirriyetini temin eden
anayasal maddeler, sinemay1 da kapsayacak bicimde genisletilmistir (Onaran, 1968, ss.
1, 24-25).

Ik yillarinda sinema iizerinde daha ¢ok denetim uygulanmis ve 6n denetimi
kapsayan bir sansilir mekanizmasi isletilmistir. Ahlak¢1 reformcular, sinema {lizerinde ise
yarar diizenleme mekanizmalarinin olmadigini diigiinmiis ve hiikiimetlerin 6n-denetime
dayanan sansiir uygulamasini talep etmistir (Oztiirk, 2006, s. 55). Sinemanin toplumsal
ahlaki bozduguna dair sOylem, basindan itibaren sinema iizerindeki denetim ve
sansiiriiniin temel nedenlerinden birini olugturmustur. Siyasal alanda yeni bir aktor olarak
beliren ve siyasal iktidarlar i¢in bir tehdit olarak kavranan “kitleler ¢ag1” ile sinemanin
ayn1 donemde ortaya ¢ikmasi bu ahlaki denetimlerin temel nedenlerindendir. Siyasal
iktidarlar i¢in kitlelerin belirlenen normlara itaati, yonetim siireclerinin islemesini
sagladigindan, varolugsal bir gereklilik olmustur. Dolayisiyla kitlelerin filmler nedeniyle

belirlenen ahlaki normlardan sapma ihtimali, siyasal iktidarlar i¢in ciddi bir risk faktorti

olarak 6ne ¢ikmistir.

“Sansiir bir iktidar pratigidir” diyen Richard Maltby, sinemada sansiir pratiginin
iki ayr1 uygulamada birlestigini diisiinmektedir. Ilki, filmlerin igerdigi siyasal sdylem
nedeniyle devletlerin gelistirdigi kontrol sistemini ifade etmektedir. ikincisi ise sinema
sektor temsilcilerinin ulusal degerleri olusturdugu diisiiniilen ahlaki, sosyal ve politik
sisteme gore film icerigini diizenlemesini kapsamaktadir. Savas hali gibi olaganiistii
durumlar haricinde liberal demokrasiler, otoriter bir sansiir pratigini yaygin ve yogun
bigimde uygulamamistir. Buna karsin 20. ylizyilda totaliter sistemler acik ve sistematik

bir sansiir pratigi uygulamistir (Maltby, 2003, s. 276).

Richard Maltby’ye gore sinema sektoriiniin kendi kendini diizenlemesini (self

regulation) kapsayan otosansiir mekanizmasi, iiretilecek filmleri tayin eden bir “pazar
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sanslirli” bi¢iminde islemistir. Ona gore pazar sansiirli, lretim sonrasinda filmleri
sansiirlemeye yonelik islememistir. Pazar sansiirii, daha yapim Oncesinde, istenilen
sinirlar disinda kalan filmlerin tretilmesini engelleyen bir mekanizma olarak islev
gormiistiir. Hasili bir kiiltiirdeki diistinceleri, imajlari, goriintiileri ve temsilleri kontrol
etme kudreti, bu iki sansiir bi¢imini iktidar pratigi yapan temel dinamiktir. Richard
Maltby, sinemanin ortaya ¢iktig1 giinden itibaren evrensel bir endiistri olmasi nedeniyle
iki sansiir pratiginin de birbirini giliclendiren bir etkilesime sahip oldugunu
diisinmektedir. Bunun yaninda, Richard Maltby’ye gore, bizzat Hollywood un
uluslararasi egemenligi nedeniyle kendi i¢inde yaptig1 diizenleme, bagli basina bir sansiir

pratigidir (Maltby, 2003, s. 276).

Sinema, 20. yiizyilin baslarinda esas olarak altsiniflarin eglence araci olmustur.
Sinema bir yandan kiiltiirel hegemonyay: iiretse de s6z konusu kiiltiirel hegemonyanin
sinirlarindan tagan bir boyutu bulunmaktaydi. Bu hegemonya da iki yonden islemekteydi.
Evvela sinema filmleri, biitiiniiyle, devletlerin ve iist siniflarin makbul buldugu kiiltiirel
cergeveye uygun igerik liretmiyordu. Diger yandan film gdsterimleri alt gruplarin ve is¢i
siifinin yogun ilgi gosterdigi; dolayisiyla kontrolii zor bir kalabalik ve sosyallik
mekaniydi. S6z konusu niifus grubu, ahlaken ve politik olarak muhtemel bir tekinsizlik
kaynag1 olarak goriiliiyordu. Sinema gibi gorece ucuz bir eglence bi¢imine ¢ok fazla
ilginin olmasi, 20. yiizyil baslarinda, kitleler ¢agi diye adlandirilan donemde, ciddi bir
risk kaynagi olarak goriilme nedenlerindendi. Bu donemde biitiin diinyada kitleler siyasal
siireclere dahil olan ve geleneksel siyasal sistemlerde soz hakk: talep eden tekinsiz bir
siyasal aktordii. Dolayistyla sinema salonlarinin denetimi kadar film igerikleri tizerinde

bir denetleme ve kontrol elzem goriiliiyordu.

Kitlelerin kontrolii yaninda ve bununla iligkili olarak bir diger etken de ulusal
kiiltiir ve degerlerin korunmasi ve yeniden {iretimiydi. Bat1 ve Bat1 dis1 diinyada ulusal
degerler ve kiiltiirii koruma ve yeniden {iretme temel kaygilardan birini olusturuyordu.
Ulkelerin elit ziimresi icin Hollywood’un sinema sektdriindeki hegemonik konumu,
ulusal kiiltiir ve degerlere tehdit olarak algilaniyordu. Seckin ziimreler, sinema sektorii
uistiindeki hakimiyetiyle Amerikan degerlerinin ulusal kiiltiire zarar verecegi kaygisini
tasiyor ve bu da anti-Amerikanci bir sdylemi besliyordu. Benzer bi¢imde dénemin

burjuva kokenli milliyet¢i gevreler, Amerikan degerlerinin homojenlestirici etkisinden,
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ulusal ve smifsal sembol ve degerlerinin aginmasindan sikayet ediyordu. Amerika’yla
dilsel ve kiiltiirel yakinlig1 da olan Britanya Imparatorlugu’nda 1927 yilinda gosterime
giren filmlerin yalnizca yiizde besinin yerel iiretim oldugu, geri kalan yiizdeligin 6nemli
bir kisminin Hollywood yapimi oldugu tespit ediliyor ve bunun da ciddi bir sorun oldugu
ifade ediliyordu. Imparatorluga dahil iilkelerde gosterime giren Hollywood yapimi
filmlerin oran1 Yeni Zelanda ve Avusturya’da yilizde seksen yedi, Kanada’da doksan
sekiz, Hindistan’da ise seksen gibi yiiksek bir degerdeydi. Ingiliz ydnetici elit, Hollywood
kaynakli filmlerin Amerikan degerlerini yansittigini, ulusal kiiltiir ve degerlerin
yiprandigin diisliniiyordu. Yapilan bir parlamento aragtirmasinda Britanya’nin ¢ikar1 i¢in
imparatorlugun degerlerini yansitan filmlerin yapilmasi gerekliliginden bahsediliyordu.
Yerel sinema sektoriinliin devlet tarafindan desteklenmesinin temel motivasyonu,
imparatorluk kiiltiir ve degerlerini korumak ve Hollywood’un yaptigi gibi kiiltiirel

yayilmacilikla miicadele etmekti (Vasey, 2003, ss. 77, 81).

Sansiiriin ilk uygulandig: tlkeler, Batili devletlerin kat1 bicimde yonettigi ve
kontrol ettigi somiirgeler olmustur. Somiirgelerdeki siyasal iktidar, niifusu yonetmek ve
herhangi bir asayissizlik olusmamasi i¢in yogun tedbirler almistir. Genel itibariyle hem
otoriter hem de tesis edilen siyasal rejimin kiiltiirel ve siyasal hegemonyasindan emin

olmayan devletlerin sinemayla ilgili ilk refleksi sansiir mekanizmasini isletmek olmustur.

Somiirgeci Batili devletler, yerel yonetimler araciligtyla uyguladiklart sansiiriin
mantigini, kiiltlir ve “anlayis” farkliligina dayandirmistir. Bdylece, Hollywood yapimlari
basta olmak tlizere bazi filmler, yerli halkin biitiin “beyaz”lar kotii, katil, ahlaksiz, fahise
sanmasina yol acabilir gerek¢esiyle yasaklanmigtir. Temeli erken atilan sinema sansiirii,
iki diinya savasi, i¢ savaglar, siddetli ve siirlip giden siyasi c¢alkantilar nedeniyle Asya
iilkelerinde kalic1 bir nitelik kazanmistir. Yakin yillarda uygulamada belirli bir yumusama
goriilmekle birlikte, 6zellikle Malezya ve Singapur'da cinsellik, Hindistan, Malezya,
Endonezya ve Pakistan'da dini agidan tabu kabul edilen konular ve bir¢ok iilkede siyasi
nedenler, hala sert bir tepkiye yol acabiliyor (Abisel, 2003, s. 80).

Batili devletler sinemaya kars1 kendi i¢cinde, somiirge yonetimlerinde uyguladigi
denetim ve sansiir mekanizmalarindan daha farkli bir tutum almistir. Bati’da ve 6zellikle
Ingilizce konusulan diinyada, filmlerin 6n sansiire tabi tutulmasi ve sinemaya y&nelik
elestirilerin temelinde siyasal kaygilar diginda film evreni i¢indeki temsiller, bilhassa da
cinsellik ve siddet olmustur (Maltby, 2003, s. 276). Ozellikle gdsterim salonlar1 ve seyirci
sayisindaki artig, yonetici ve elit ziimrenin ahlaki bulmadigi filmlerin gosterimini

engellemeye yoneltmistir (Onat, 2012, s. 30).
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Siyasal, toplumsal ve kiiltiirel elit ziimrelerin sinemayla ilgili endisesinin
(anxious) tarihsel bazi nedenleri bulunmaktaydi. Tarihsel olarak kiiltiir ve kiiltiirel alan
tizerindeki hakimiyet, bir anlamda, iktidarin tesisi ve devami i¢in elzem bir unsur olarak
kavranmistir. Sinemadan once de Amerika’da “vodvil™* gibi altsimflarin kitlesel
eglencelerine karsi da ciddi bir giivensizlik s6z konusu olmustur. Sinema, bu gilivensizlik
ve endisenin oldugu dénemde elit ziimrenin kaygisini artiran yeni bir unsur olarak ortaya
goriilmiistiir (Grieveson, 2004, s. 13). Sinema {izerinde denetim ve sansiir uygulanmasina
yonelik talepler ve idari ve hukuki diizenlemeler donemsel olarak degiskenlik gdsteren
bir 6zellige sahip olmustur. S6z gelimi 1920’lerin basinda Amerika’daki eyaletlerin
yasama meclislerinin neredeyse biitiiniiniin sinema sansiiriiyle 1ilgili bir yasay1
gorlismesinin nedeni, filmlerdeki cinsellikten degil savas sonrasi “is¢i sinifinin potansiyel
olarak bozuk ruh haliyle, orta smif kaygilarini yogunlastiran savas sonrasi kriz ve igki
yasagiyla ilgiliydi” (Maltby, 2003, s. 278).

Sinema basta bilimsel ve teknolojik merak, sonrasinda piyasa kosullarinda
sekillenen bir endiistrinin sonucunda gelismistir. Devletin sinemanin gelisim siirecine
dogrudan bir katki ve miidahalesi olmamistir. Ornegin Amerika’da, 20. yiizyilin basinda,
filmler opera sahneleri, okul ve kilise salonlarinda gosterildiginden, kismen ve dolayl
olarak kontrol edilmistir. Boylelikle “kiiltiirel statiiko” i¢in tehdit unsuru olmasi
engellenebilmistir. Bu dénemde gelisen oykiilii filmlere yogun ilgi, “nickelodeon™
denilen salonlarin sayisindaki artis ve seyirci sayilarinda yasanan hizli yiikselis ile birlikte
sinema endiistrisi, devlet gorevlilerinin ve kimi g¢evrelerin hedefi olmustur. Sinema
enddistrisi, altsiniflarin yogun bicimde gittigi ve denetimden uzak nickelodeon gibi
salonlarda gdsterilen ‘“gayriahlaki” filmler nedeniyle, toplumsal degerleri bozdugu
iddiastyla yogun bir sekilde elestirilmistir. Bu donemlerde kamu otoritesinin filmlere
sansiir uygulamasi gerektigi tartisilmaya baslanmistir. Hizla gelisen ve biiyiikce bir

seyirci grubuna yayilan filmlerin igerigini kontrol etmek i¢in belediyeler biinyesinde

4 Vaudeville, kokeni kesin olmasa da genellikle Fransizca “sehrin sesi” anlamima gelen “voix de ville”den
geldigi diisiiniilmektedir. Toplumsal ve siyasal meseleleri giildiiriicii bir anlatimla temsil eden tiyatro tiiriini
ifade etmek i¢in kullanilmaktadir.

5 1905-1915 arasinda Amerika ve Kanada’da kapali alanda film gosterimleri yapilan ilk basit sinema
salonlara verilen isimdir. Nickelodeon ismi de giris i¢in 6denen, Amerika’da 5 sent madeni paraya verilen
isim olan “nickel” ve eski Yunancada iistii kapal tiyatro/sarki sdyleme yeri anlamina gelen “odeion”
kelimelerinin birlestirilmesinden tiiretilmistir.
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sansiir kurullar1 olusturulmustur. 1907 yilinda Chicago bolgesinde yerel yonetim, bir
denetim kurulu olusturularak, “rahatsiz edici” igeriklerin kaldirilmasini talep eden yogun
bir sanslir uygulamaya baslamistir. Ayni1 donemlerde San Fransisco sansiir kurulu, “bir
kisinin baska bir kisiye vurdugu tiim filmler”’e karsi sansiir uygulamistir. 1911 yilina
gelindiginde eyaletler 6l¢geginde sansiir kurullart olusturulmustur (Pearson, 2003a, ss. 56-

57).

Sinema sektorii Amerika, Ingiltere ve diger Bati iilkelerinde gosterime giren
filmler {izerinde yerel yonetimlerin artan kontrol ve denetim pratiginden kaginmak i¢in
etkili bir ¢0ziim bulmustur. Basta Amerika olmak flizere bizzat sinema sektor
temsilcilerinden olusturulan diizenleme kurumlari, kamu otoritesi tarafindan olusturulan
sanstir kurullarimm ortadan kaldirmistir. Kamu otoritesi tarafindan olusturulan sansiir
kurullar1 filmleri yasaklamaktan ziyade kontrol ve denetlemek istediginden, dagitimcilar
ve gosterimciler ekonomik c¢ikarlari nedeniyle kamu otoritesiyle uzlasarak, kendi
kendilerini diizenlemis ve kapsamli bir devlet miidahalesinden kag¢inabilmistir. Zira 1909
yilinda yerel film sansiirleri, belediyelerin kamu giivenligi gerekcesiyle uyguladig:

yonetmeliklerle saglanmistir (Maltby, 2003, ss. 276-278).

Amerika’daki sansiir tartismalarinin “nickelodeon ¢ilginligi”yla (nickelodeon
madness) basladigi 6ne siiriilmektedir. Nitekim yogun bir sekilde agilan nickelodeon
salonlarin fiziki yapisina dair giivenlik kaygilar1 6ne ¢iksa da ¢ogunlukla is¢i sinifinin
gittigi bu mekanlarla ilgili esas kaygi, “ahlaki tehlike” etrafinda sekillenmistir
(Grieveson, 2004, s. 11).

Biiyiik orandaki Amerikalinin nickelodeon ¢ilginligina yakalandigina dair inang,
bu salonlarin ve gosterilen filmlerin kontrol ve denetimden uzak oldugu dair diislince
kamu otoritelerinin temel rahatsizlik kaynagini olusturmustur. 1907 lerin basinda sehirler
ve eyaletlerdeki kamu otoriteleri, film igeriklerini temizleme, salonlarin hijyen ve
giivenligini temin etme gerekgeleriyle sansiir kurullari olusturmustur. Bu kurullarin
sinema endiistrisine ¢ikardigi sorunlar bilylimiistiir. Yeni yeni gelisen film enddistrisi, bir
eyalette sansiir kurulundan gecen bir filmin digerlerinden gececegine emin
olamamaktaydi. Boylelikle film stiidyolar1 biinyelerinde iiretilen filmlerin igerigini
kontrol etmesi i¢in kendilerinin finanse ettigi sansiir kurullar1 olusturmaya baslamistir.

Bu nedenle 1909 yilinda sinema sektor temsilcilerinin dnciiliiglinde Ulusal Sansiir Kurulu
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(The National Board of Censorship/NBC) olusturulmustur (Mast & Kawin, 2011, ss. 63-
64).

Amerikan 6rnegi, sinema sektoriiniin distan bir sansiire ugramamak i¢in kendi
kendini kontrol etti§i bir otosansiir stratejisini kapsamaktaydi. Film sektoriindeki
aktorlerin olusturdugu NBC, kamusal ve toplumsal otoritelerce kabul edilebilir
i¢eriklerde film iiretiminin olusmasi icin standartlar da olusturmustur. Yani, filmlerdeki
belli seyleri yasaklamak disinda ayrica “yasayla diizenlenmis bir gelenekler kiimesine
uygun diisen anlatilar kurmay1 da tesvik etmeyi amagliyordu.” S6z gelimi su¢ temasina
dahil olan filmlerde, su¢ faillerinin tam da isledikleri cilirimler nedeniyle uzun vadede

felaket yasamasi1 gerekmekteydi (Maltby, 2003, s. 277).

Kendi  kendini  kontrol = mekanizmasi, sadece i¢ pazardaki bir
miidahaleden/sansiirden kaginmak i¢in islevsel olmamistir. Ayrica Amerika disindaki
tilkelerde tesis edilmis sansiir mekanizmalarindan kagimmanin bir araci olmustur.
Nihayetinde Hollywood’un biiyiik gelir kaynaklarindan biri, Amerika disindaki

piyasadan saglanmaktaydi.

Fakat bu kurumlar ve 1922 yilinda kurulan Amerikan Film Yapimcilan
Dagitimcilart (The Motion Picture Producers and Distributors of America/ MPPDA)
kurumu, sinema sektorii tarafindan olusturulan diger yapilar, yaptirim giiciine sahip
olmadigindan film gdsterimi {izerinde mutlak bir sansiir mekanizmasi islevine sahip
olmamustir. Sinema sektoriiniin olusturdugu kendi kendini diizenleme mekanizmalar1 ve
on-izleme kurullarinin etkili oldugu alan, donemsel olarak sinema iizerinde olusan
baskilar1 ve muhtemel bir sansiir tehdidini ortan kaldirmasi1 olmustur. Sektoriin sonraki
donemlerde farkli isimlerle olusturdugu kurumlar; izleyici begenisini, toplumsal ahlaki,
sinema filmlerinin sanatsal degerini ve sektorel cikar1 yiikseltmeye yonelik bir
mekanizma iglevi gormiistiir. Temel amag, sinema sektoriiniin disaridan bir baski ve
sansiire maruz kalmadan kontrol ve denetimini bizzat sektorel dinamiklerle saglamak

olmustur (Onat, 2012, ss. 34, 37-40).

1909 yilinda ingiltere’de de is¢i sinifinin yogun bicimde ilgi gosterdigi sinemanin
kontrol altma almmas1 giindeme gelmistir. is¢i bolgelerinde ve sanayi sehirlerinde

yogunlasan salonlarda gosterilen filmlerin sugu 6vdiigl iddialar sik sik dile getirilmistir.
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Nihayetinde 1909 Sinematograf Yasasi (Cinematograph Act) ¢ikarilmigtir. Bu yasa, yerel
kamu otoritelerine sinema salonlarini kontrol etme yetkisi vermistir. Kisa bir siirede film
iiretimi, dagitimi ve gosterimi gibi genis bir alanda sinema sektoriiniin {izerinde devletin
kontrol ve denetim saglama tehlikesi belirmistir. Bunun Oniine ge¢mek i¢in sinema
enddistrisinin temsilcileri, igisleri bakaniyla goriisiip tiyelerinin sektdr temsilcilerinden
secilecegi ve 1912 yilinda goreve baslayacak otosansiir organi olan Ingiliz Film
Sanstirciileri Kurulu’nun (The British Board of Film Censors/BBFC) olusturulmasi onay1

almigtir (Robertson, 1993, ss. 1-2, 158).

1909 yilindaki diizenlemeyle Ingiltere, sinema sektériiyle ilgili yasal diizenleme
yapan ilk devlet olmustur (Abisel, 2003, s. 53). Ingiliz Film Sansiirciileri Kurulu, yerel
sanslir kurullarin1 ortadan kaldirmaktan ziyade s6z konusu kurullarin filmler karsisindaki
tutumuna gore filmlerin igerigini diizenleme islevi gérmiistiir. Boylelikle sansiire mahal
vermeden filmler bazi kurallara gore iiretilmis ve genel itibariyle sansiire karsi basarili da

olmustur (Maltby, 2003, s. 277).

Almanya’da bir iletisim araci olan sinemanin hizli yayilmasi, kisa bir siirede genis
kitlelerde bir aliskanlik olusturmasi, filmlerin halk {izerinde giiclii bir etkiye sahip olmasi
ve haliyle ulusal kiiltiire karsi/alternatif bir kiiltiirel deger tiretme korkusu nedenleriyle
sanslir gorece erken bir donemde isletilmistir. Sinemanin salt bir eglence unsuru olarak
topluma zarar verdigi ve bilimsel egitim i¢in kullanilmas1 gerektigi s6ylenmistir. Siyasal,
toplumsal ve iktisadi elit zimrede olusan kaygi sonucunda 1906 yilinda, Berlin Polis
Komisyonu adinda resmi bir 6n-sansiir mekanizmasi kurulmustur. Gelisim donemindeki
cocuk ve genglerin zarar gormesinin 6niine gegmek adina ¢alismalar yapilmistir. Cocuk
ve yetiskinlerin kiiltiirel kapasitelerinin gelistirilmesi i¢in sinemanin iyi bir ara¢ oldugu
diisiiniilmekteydi. Bundan dolay1 Alman sinema sektorii temsilcileri ikna edilmis ve doga
bilimlert, tip, tarih, spor, dini, askeri vb. konularda egitsel temalar igeren filmleri tiretmesi
saglanmistir (Pearson, 2003a, s. 58). Bu uygulama 1918 yilinda ortadan kalkmis ve 1920
yilinda Weimar hiikiimeti sirasinda Berlin ve Miinih’te iki ayri sansiir kurulu

olusturulmustur (Maltby, 2003, s. 277).

Goriildugi gibi Bati’da kamu otoritelerinin ve siyasal iktidarlarin sinemayla ilk
mesguliyeti, denetim ve sansiir mekanizmalarini isletmekle sinirli kalmistir. Sinema bir

tiir tekinsizlik kaynagi olarak algilanmistir. Alt gruplarin, ig¢i sinifinin ve genis kitlelerin
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yogun bir sekilde ilgi gosterdigi sinema, yasaklanmak ziyade kontrol edilmesi gereken
bir sey olarak kavranmistir. Bu donemde devletlerin sinemaya destegi veya filmlerin

korunmasi s6z konusu olmamustir.

1.3.1. Osmanli’dan Cumhuriyet’e sinemada iizerindeki sansiir ve denetim

Bugiine kadar Tiirkiye’de sinema sansiirii ve denetimini tartisan ¢caligsmalar, sanstir
ve denetim meselesini ilk ele alan kisilerden olan Alim Serif Onaran’in doktora tezinde
sinemanm ilk doénemlerinde sansiir yoktu saptamasmi baz almaktaydi. Alim Serif
Onaran’a gore I. Diinya Savasi’'ndan Once Osmanli’da sansiir, Kapitiilasyonlarin
yiiriirliikte olmas1 nedeniyle uygulanmiyordu. Buna gére Fransa’dan ve Italya’dan gelen
filmler, herhangi bir denetimden ge¢gmeden gdsterime girmekteydi. Isgal dénemlerinde
sinema salonlar1, 6zellikle Izmir ve Istanbul’da yogunlastigindan ve salon sahipleri de
gayrimiislimler oldugundan denetlenme veya sansiir mekanizmalart isletilmemisti.
Filmlerin biiyiik oranda Bati menseli olmasi da bu tutumu desteklemekteydi (Onaran,
1968, s. 59). Onaran’m bu iddiasma karsin Serdar Oztiirk, sinemanin Osmanli’da ilk
gbsterimden itibaren denetim ve sansiire maruz kaldigin1 belirtmektedir (Oztiirk, 2013,

ss. 254-255).

Oztiirk, Onaran’n arsiv kayitlarini incelemedigi i¢in sinemanin ilk dénemlerinde
sansiir olmadigina dair bir tespitte bulundugunu séylemektedir. Nitekim az da olsa eldeki
tarihsel kaynaklarin gosterdigi tizere, 1915 yilinda sansiir kurullar1 ve Sanstir Merkezleri
oldugu goriilmektedir. Ayrica film gosterimleri iizerinde de yogun bir denetim s6z konusu
olmustur. S6z gelimi 1902 yilindaki bir belgeden gayrimiislim bir Osmanlinin islettigi
sinema salonundaki gosterimlerin sik sik denetlendigi ve 1907 yilinda siyasal/muzir
icerikli film gosteriminin engellenmesine yonelik polis idaresi kararlar1 goriilmektedir.
1904 yilinda Matbuat Miidiirligli genel bir sansiir karar1 almistir. Ayrica Dahiliye
Nezareti’nce (Igisleri Bakanligl) Emniyet-i Umumiye Miidiiriyetine gonderilen bir
yazidan anlasildigina gore, 23 Subat 1915°te s6z konusu sansiir kurullar1 ve merkezlerinin
kaldirilarak tiyatro piyeslerinin ve ‘“sinema seridlerinin” polis teskilati tarafindan
denetlenecegi bir mekanizma isletilmeye baslanmistir. Oztiirk’e gére muhtemelen savas
bitimine kadar polis teskilat: bu sorumlulugu iistlenmeye devam etmistir (Oztiirk, 2006,

ss. 58-59, 61-62, 68, 2013, s. 255).
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Isgal dénemi olan 1919-1922 yillar1 arasinda isgalci giiclerin denetim ve sansiir
cabalar1 olmustur. Bu donemde sinema gosterimi iizerinde sadece isgal kuvvetleri degil
ayrica Himaye-i Etfal Cemiyeti gibi sivil olusumlar isgal kuvvetleri ve Istanbul
Hiikiimeti’nden, ‘“adap” ve ‘“ahlak™ gibi gerekcelerle kimi filmlerin gosteriminin
engellenmesini istemistir (Oztiirk, 2013, s. 256). Kurtulus Savas1 sirasinda Anadolu’da
giiclii olan Ankara Hiiklimeti, tiyatro ve meyhane gibi eglence mekanlarina miidahale etse
de sinema gosterimlerini denetlememistir. Savas kosullarin1 gerek¢e gosteren Ankara
Hiikiimeti, kimi eglence faaliyetleri ve igki satisin1 yasaklayip, tiyatrolar tizerinde kontrol
kurup meyhaneleri kapatsa da sinemalari bu tutumdan muaf tutmustur. S6z gelimi 1921
yilinda Bakanlar Kurulu, Ramazan ay1 ve savas nedeniyle tiyatro gosterilerini

yasaklamustir (Liileci, 2018, ss. 235-236; Oztiirk, 2006, ss. 69-70).

Fakat 1922 yilinda Malul Gaziler Cemiyeti’nin yapimcist oldugu, Muhsin
Ertugrul tarafindan ¢ekilen ve Yakup Kadri Karaosmanoglu’nun “Nur Baba” romanindan
uyarlanan “Bogazi¢i Esrari Nur Baba” filmi, Istanbul’u isgal edenler tarafindan
yasaklanmistir. Bir Bektasi seyhinin tekkesini “seks tuzagi” olarak kullanmasini i¢eren
senaryosunun infiale neden olacagindan korkuldugu i¢in filmin gdsterimi yasaklanmustir.
Bunun yaninda 1923 yilinda, Cumhuriyet’in ilanindan kisa bir siire 6nce, Izmir’deki
sinemalarda gosterilen ve itilaf Devletleri ile iliskilendirilen bir propaganda filminin

Anadolu’da gosteriminin engellendigi goriilmektedir (Oztiirk, 2006, ss. 62-63, 70).

Cumhuriyet’in kurulmasini takip eden birkag ay i¢inde yurtdisindan ithal edilen
ve iceride tretilen filmlerin gosterim Oncesinde denetimden gecirilmesi ve uygun
goriilmeyenlerin seyrettirilmemesi kararlagtirilmistir. Bu karar, Trabzon miftiligii ve
yerel esraftan kimselerin bolgede gosterilen bir filmi sikayet etmesi sonucunda yeni
kurulan Cumhuriyet’in genel bir diizenlemeye gitmesi sonucunda alinmistir. Merkezi
idare, yurticinde iretilen ve ithal edilen filmlerin denetlenmesinden ve
sansiirlenmesinden sorumlu tutulmustu (Oztiirk, 2006, s. 72). 1932 yilina kadar sinema
tizerinde merkezi bir sansiir ve denetim mekanizmasi kurulmasa da filmler gosterim

oncesi yerel polis tarafindan kontrol edilmekteydi (Gilingor, 2019, s. 347).

Bu donemde denetim ve sansiir yetkisi iller 6lgeginde valilerin tasarrufuna
birakilmisti. Filmlerin gosterilecegi sehirlerdeki salonda ilkin polis tarafindan

seyrediliyor, uygun odluguna dair rapor yazildiginda gosterimler baglayabiliyordu.
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Dolayistyla filmler her ilde ayr1 ayr1 kontrol ediliyor ve tekrar gdsterim izni almaktaydi.
1932 yilina kadar, uygulamada, sinemaya 6zgii bir mevzuattan ziyade genel olarak polis
vazifelerine dayanan kontroller yapilmaktaydi (Onaran, 1968, s. 60). Burada sansiir ve
denetimi ayirmak gerekirse sinema tizerinde denetim farkli bigimlerde tesis edilmisti.
Ormnegin 1930 yilinda on iki yas altindaki cocuklarin tiyatro, dans ve sinema salonlarina
girmesi Umumi Hifzissthha Kanunu ile yasaklanmistir. Ayrica 1932 yilinda Milli Egitim
ve Igisleri Bakanlig1 tarafindan olusturulan bir kurul filmleri din propagandasi, ahlaki
kurallar ve kamu diizeni temalar1 altinda denetlemeye baslanmustir (Oztiirk, 2006, ss. 50,

64).

1934 yilindaki Polis Vazife ve Salahiyet Kanunu’nun Tiirkiye’deki sinema ve
Seyir deneyimini dramatik bicimde belirleyecek 6. maddesi i¢in mecliste yapilan
goriismelerde Igisleri Bakan1 Siikrii Kaya, amatdrler veya profesyoneller tarafindan
“hadisat1” tespit eden (aktiiel) filmler dahil her durumda sinemanin, “memleket leh ve
aleyhinde propaganda mahiyetinde” olmasi nedeniyle “hiikiimet tarafindan kontrol
edilmesi” gerektigini sdylemekteydi. Kaya, nihayetinde “Tiirklere icap ettigi kadar ruhsat

verilir” demekteydi (Abisel, 2005, ss. 55-56).

1939 yilinda, yeni baslayan II. Diinya Savasi nedeniyle c¢ikarildig1 diisiiniilen
(Glingor, 2019, s. 347) Film Senaryolarina Dair Nizamname, filmler tizerinde gii¢lii bir
denetim (6n-denetim veya sansiir) tesis etmistir. Bu nizamname, 1934 yilindaki Polis
Vazife ve Salahiyet Kanunu ve Matbuat Umum Miidiirliigii Teskilatina ve Vazifelerine
Dair Kanun gibi iki yasaya dayanarak c¢ikarilmistir. 1948 ve 1958 yillarinda kiiciik
degisiklikler yapilsa da denetim siirecinin temel ilkeleri oldugu gibi korunmustur (Ozon,
1995, s. 250). Yerellerde kamu otoritesini temsil eden valilerin sorumluluk sahasinda
bulunan illerde filmleri sansiirleme yetkisi bulunmaktaydi. 1949 yilindaki Il Idaresi
Kanunu’nda bu yetki tanimlanmistir (Onaran, 1968, ss. 71-72). Filmlerin ¢ekimi 6ncesi
ve filmler tamamlandiktan sonra da devam eden yogun bir idari denetim alindig1 bir
donem so6z konusu olmustur. Ayni1 zamanda yapilan denetimin iceriginden ziyade, s6z

konusu denetim stireci film iiretim islemini hayli uzatabilmekteydi.

Nijat Oziin’e gére 1939 yilindaki film denetleme tiiziigii diinyadaki diger film
denetleme uygulamalarindan en kat1 ve siki olan1 olmustur. Bu yasaya gore, yerli veya

yabanci fark etmeksizin Tiirkiye nin herhangi bir yerinde film ¢ekmek i¢in bulunulan
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bolgenin en biiyiik miilki amirligine dilek¢eyle bagvurmak gerekmekteydi. Dilekcede,
filmin nerede ve ne zaman ¢ekilecegi, ¢ekilme amaci, konusu ve ¢ekecek kisi(ler) veya
kurum belirtilmeliydi. Dilek¢eyle birlikte verilen senaryo, miilki amirlikler kanaliyla
Icisleri Bakanligi’na iletilir ve Merkez Film Kontrol Komisyonu’nun onay1 beklenirdi.
Bu komisyon, senaryoyu kabul veya ret edebilecegi gibi senaryoda gerekgeleriyle birlikte
revizyon da isteyebilmekteydi. Uygun goriilen filmler, ¢ekildikten sonra benzer bir
denetim siireci tekrar isletilmekteydi. Filmler gosterilmeden once, Film Kontrol
Komisyonu tarafindan tekrar seyredilir ve gerekli izni vermesi gerekmekteydi. Buna
ragmen gosterim izni alan filmler, valiler veya gérevli memurlar tarafindan tekrar igisleri
Bakanligi’na ihbar edilebilmekteydi. Bununla birlikte, Tiirkiye’de ¢ekilen filmlerin
yurtdisina gonderilip banyosunun yapilmast i¢in de bakanlik izni gerekmekteydi.
Boylelikle Tiirkiye’de cekilen filmlerin yurtdisinda gosterilmesi de bakanlik tasarrufuna
birakilmaktaydi (Ozon, 1995, ss. 250-252).

1939 yilindaki film denetleme yasasi hem bir 6n-denetleme hem de asil denetleme
ozelligiyle film tiretimi {izerinde kisitlayict bir isleve sahip olmustur. Denetleme
komisyonu, Emniyet Genel Miidiirliigii ve Genelkurmay Bagkanlig1 yaninda igisleri ve
milli egitim bakanliklarindan temsilcilerin oldugu ve biitiiniiyle devlet memurlarindan
olusan bir yapiyla kurulmustur. Dolayistyla komisyonda sektdr ve meslek temsilcileri
bulunmamaktaydi. Bu durum beraberinde pek ¢ok soruna neden olmustur. Komisyonun
filmleri denetlerken yararlandig: tiizilk, muglak ve hayli genis yorumlamaya imkan
vermekteydi. Cekilen filmlerin komisyon tarafindan uygun goriiliip gériilmeyecegine dair
belirsizlik, sinema sektoriiniin kendi kendine yogun bir otosansiir uygulamasina sebebiyet
vermistir. Ayrica komisyonun aldig1 kararlara sinemacilarin giiglii bir itiraz yolu ve
dayanagi bulunmamaktaydi. Komisyonun senaryosuna onay verdigi filmler ¢ekildikten
sonra ¢cokca kesme islemi yapmasi ve/veya gosterim izni vermemesi, sinemacilari ciddi

zararlara ugratabilmekteydi (Ozon, 1995, ss. 252-253).

Nihayetinde 1987 yilinda sinema yasasinda degisiklikler yapilmistir. Oncesinde
Polis Vazife ve Salahiyetleri Kanunu’nun 6. maddesine dayanarak polis tarafindan
yapilan denetleme ve sansiir yetkisi Kiiltiir ve Turizm Bakanligi’na verilmistir. Ayrica

On-sansiir islevi goren senaryolarin denetlenme ve sansiirii de kaldirilmistir (Glingor,
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2019, s. 351). Bu yeni diizenleme sinema sektoriinli daha 6zgiir kilmistir. Bu tarihten

sonra ¢ok az filme sansiir uygulanmistir.

1.4. Sinema, Iktidar, Savas ve Propaganda

Siyasal iktidarlarin sinemayla ilk mesguliyeti denetleme ve sansiir olmustur.
Ikinci mesguliyeti ise sinemay1 bir kitle iletisim ve propaganda araci olarak kullanmak
seklinde big¢imlenmistir. Kuskusuz siyasal iktidarlarin sinema iizerinde uyguladigi
denetleme ve sansiir pratigi, sinemanin kitleler iizerindeki etkisini fark etmesinden de
besleniyordu. Dolayisiyla siyasal iktidarlarin sinemay: kitle iletisimi ve propaganda
faaliyetlerinde kullanmasi ile sinema iizerinde uyguladigi denetleme ve sansiir islemi
sinemanin sosyolojik etkisinden ileri gelmektedir. Bu donemde devletler tarafindan,
sinema filmlerinin kitlelerle {izerindeki etkisi fark edilse de toplumsal kiiltiir ve bellegin

bir ¢iktis1 ve korunmasi gereken bir degeri olarak kavradigi anlamina gelmemekteydi.

Hareketli resimler serisi olarak sinemanin arkeolojisi yapildiginda, ilk insanlarin
biiylik bir av basarist veya bir savas durumunu anlatmak ve aktarmak i¢in hareketli
resimler kullanmasini gosterebilmek miimkiindiir. [lk propaganda faaliyetinin de benzer
bir tarihsellige sahip oldugu diisiintilmektedir. Bir fikri, diisiinceyi, inanc1 veya ideolojiyi
yayma, insanlar1 inandirma amaciyla yapilan iletisim faaliyetlerine propaganda
denilmektedir. Propaganda, temel olarak, insanlarin bir fikir etrafinda toplanmasi ve
reglilasyonu olarak one cikmakta ve propagandanin nesnesi insanlarin belli tutum,
diisiince ve pratige yonlendirilmesini hedeflemektedir. Tarihi boyunca insanlar kendi ve
dis diinyayla uzlasma ve catigma iliskisi icinde olmustur. Ik propaganda pratiklerinin bu
siiregte yapildigr diisiiniilmektedir. Eski donemlerde insanlarin magara duvarlarina
cizdigi av siireclerini ve savaglari ifade eden resimlerin nedeni, insanlar1 etkilemek icin
yapildigindan ilk propaganda faaliyeti olarak kabul edilmektedir. MO 7000’lere kadar
giden magara ¢izimlerinde kabileler arasindaki savas aktarildigindan, bilinen ilk savas
propagandasi drneklerinden sayilmaktadir (Esitti & Isik, 2022, s. 129; Isik & Esitti, 2018,
ss. 186-187).

Film arsivini olusturan ilk iilkelerden birinin, iktidara geldikten kisa bir siire sonra

Hitler Almanya’s1 olmasi enteresan degildir. Bu donemde Almanya, iktidara gelen
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Nazilerin yogun bigimde ihtiya¢ duydugu iizere, sinemay1 yeni bir toplumsal biling,
siyasal bir tahayyiil ve kiiltiir insa etmek i¢in kullanmistir. Reichs Film Arsivi
(Reichsfilmarchiv) ilk olarak 1934 yilinda kurulsa da resmi agilis1 bizzat Hitler tarafindan
1935 yilinda acilmistir. 1935 yilina gelmeden kisa bir siirede “sanatsal veya kiiltiirel
O6nemi” dolayisiyla bin iki yiiz film arsivlenmis ve koruma altina alinmistir. Joseph
Goebbels, bir sinema tutkunu olarak, filmlerin kiiltiirel ve politik degerinin farkinda
olarak Reichs Film Arsivi’nin olusturulmasinda etkin olmustur. Oyle ki 1935 yilinda
Reichs Film Arsivi’nin bagindaki Frank Hensel, Alman Nasyonal Sosyalist Partisi’nin
propaganda filmlerini yapmaktaydi. Reichs Film Arsivi’nin kuruldugu yil, Berlin’de
yirmi dort iilkenin ulusal sinema endiistrisinden ve bine yakin kisinin katildigi
Uluslararas1 Film Kongresi diizenlemis ve film arsivi sorunu iizerine konusulmustur.
Sonug bildirgesinde de her iilkenin kiiltiirel, egitimsel ve bilimsel degeri olan filmleri
toplamasi, sinema sanatinin gelisimini desteklemesi, sektdrdekilerin tiretilen her filmin
bir kopyasini licretsiz film arsivine teslim etmesi, arsivlerin filmleri kataloglamasi ve her
tilkenin s6z konusu filmlerin bir kopyasini saklamas1 gerektigi ilan edilmistir (Dupin,

2013, 43-44).

Niall Ferguson I. Diinya Savasi i¢in “ilk medya savastydi” demekte ve 1914
yilinda gdrece yeni bir icat olan kitle iletisim araclarinin bu dénemde “bir savas silahi
olarak” kullanilmaya basladigini tartismaktadir. Hatta savasin sonucu dahil, savasin seyri
ve alimlanma bi¢imini, resmi propaganda olmasi nedeniyle, kitle iletisim araglarinin
belirledigini ifade etmektedir (Ferguson, 2015, s. 272). Diinya savasinda katilimc1
devletlerin savas donemindeki propaganda faaliyetleri sadece kendi vatandaslariyla
siirl kalmamis, ayn1 zamanda “diisman” askeri kuvvetleri ve niifusunu da hedeflemistir
(Isik & Esitti, 2015, s. 663). Propagandanin tarihi hayli eskilere dayansa da sinema, gazete
ve radyo gibi kitle iletisim araclarinin varlig1 nedeniyle propaganda pratiginin “en etkin
ve sistematik olarak yiiriitiildiigli donem I. Diinya Savasi yillar” kabul edilmektedir
(Esitti & Isik, 2022, s. 135). Nitekim “sinema bir gli¢ oldugunu, kalabaliklar1 sadece
duygularla degil de, fikirlerle de harekete gegirebilecegini Birinci Diinya Savasi’nda fark
ett1, 6grendi, 6rneklerini verdi, “propaganda”ya giristi” (Scognamillo, 1997, s. 182) fikri
yaygin bir sekilde kabul gormektedir.
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Tarihsel olarak devletler savas yapma isi i¢in para, asker, silah gibi zaruri olan
unsurlar yaninda cephe gerisindeki sivil ahalinin de destegini almak ig¢in c¢esitli
propaganda araclariyla toplumsal riza iiretmeye ¢alismistir. Kitle iletisim araglarinda
devrimsel yeniliklerle ve s6z konusu araglardaki gesitlilikle I. Diinya Savasi, propaganda
pratiginin profesyonellestigi bir asamay1 temsil etmektedir. Bizzat devletler, cephelerden
goriintiiler ve fotograflarla sivil ahaliye ¢atismalarda yasananlara dair haberler vermis ve
ayn1 zamanda kitlesel propaganda yapmustir (Esitti & Isik, 2022, s. 128). Sinema sektorii
I. Diinya Savasi’nda, “cepheden gonderilen haberleri diizenlemek ve iilke iginde
yurtsever filmler yapmay1 tesvik etmek icin hiikiimetlerin miidahalesiyle karsilast1”
(Nowell-Smith, 2003c, s. 385). Nihayetinde salt siddet araglarina veya silahlara dayal bir
giic “ruhu fethetmede ya da istila etmede basarisiz olan gii¢” anlamina gelebilmekte ve

stirekli bir risk altinda olmay1 ifade edebilmektedir (Kracauer, 2011, s. 301).

Sinema sadece savas zamaninda toplumsal bir 6znellik insasinda degil, ayrica
modern bir sanat yapiti1 olarak i¢inde dogdugu modern devletin insa etmeye c¢alistigi
toplumsalligin bir araci ve ayni zamanda metaforu da olmustur. Susan Buck-Morss’un
Sovyet “makinecilik” anlayisiyla 1ilgili sozlerini sinematografa uyarlayabilmek
miimkiindiir. Bir teknolojik ara¢ olarak ortaya ¢iktigi donemde sinemanin, “giicii
elektriksel sinirler, beyinsel makineler ve sinemasal gézlerden olusan yeni insan duyular1
ve kolektif hareketlere, kolektif hislere, kolektif amaglara sahip kiiresel, kitlesel bir beden
yarataca[g1]” beklentisi bulunmaktaydi. Oyle ki “Hitler bir sinema ydnetmeni gibi”

toplumu kontrol etmek ve sekillendirmek istemistir (Buck-Morss, 2004, ss. 80, 121).

Nitekim bu dénemin -¢ocuk- taniklarindan Sebastian Haffner yazdig: anilarinda,
yapilan savag propagandasi nedeniyle “savas miiptelas1” (Haffner, 2018, s. 21) oldugunu
sOylemekte; Hitler’in iktidara gelmesine, soykirima ve II. Diinya Savasi’na zemin olan

toplumsal ve diisiinsel ¢erceveyi aktarmaktaydi:

Biitiin Alman kusagi, ¢ocukluk ya da genglik yillarinda savasi bdyle ya da buna benzer
sekilde yasamisti - ve pek anlamli olarak, bu kusak bugiin savasin tekrarini hazirlayan
kusakti. Bu hadiseleri yasayanlarin kiiciik cocuklar ya da yeniyetmeler olmasi, onlarin
giiclinii ve etkisini hi¢bir sekilde azaltmaz. Tam aksine, kitlelerin ruhuyla ¢ocuk ruhu,
tepkileri agisindan birbirine ¢ok benzerdir. Kitleleri beslemenin ve harekete ge¢irmenin
yontemlerinin ne kadar ¢ocukga olabilecegini tasavvur etmek bile zordur. (...) Birbirini
takip eden on senede dogmus bir neslin kafalarinda olusturulmus ve dort sene boyunca
bu beyinlere iyice mihlanmis ¢ocuk¢a bir sanri, yirmi sene sonra pekald oOlimciil
ciddiyette bir “diinya goriisii” olarak biiyiik siyaset sahnesine geri donebilir. Milletlerin
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heyecanli-cosku verici bir oyunu olarak, barigin sunabilecegi her seyden daha derin bir
eglence ve daha keyifli duygular bahseden savas: On senelik bir donemde dogmus Alman
okul ¢ocuklari, 1914 ile 1918 arasinda giinbegiin bu sekilde yasadilar savasi. Ve iste bu
daha sonra, Naziligin, her seyi miimkiin kilan temel tahayyiilii oldu. Nazilik ondan alir
biitlin propaganda giiciinii, basitligini, hayal giicli ve aksiyon sehvetine yaptigi ¢agrilari
(Haffner, 2018, s. 23).

Goriildigu gibi burada dikkat edilmesi gereken nokta, propaganda filmlerinin bir
tiir manipiilasyon degil, aksine i¢ginden ¢iktiklar1 toplumsallikla karsilikli bir belirlenim
iligkisi icinde iiretildigi ve etkide bulundugudur. Siegfried Kracauer, filmlerin “uluslarin
psikolojik orlintiisiiyle iligki i¢erisinde tam olarak anlasilabilecegini” ve “diger sanatsal
araglardan daha dogrudan bir sekilde o iilkenin zihniyetini yansitir” bir goster oldugunu
diiginmektedir. Zira Siegfried Kracauer’a gore filmler, tek tek bireylerle degil kolektif
bir siirecle iiretilmektedir. Ayrica filmler, anonim bir kitleyle iliski kurup etkilediginden,
mevcut kitlesel arzu ve hazlar1 tatmin etmesi gerekmektedir. Bu da filmin etkisinin zemin
aldig1 toplumsallikla iligki icinde iiretilebildigini ve s6z konusu toplumsallikla
siirlandigini ifade etmektedir. Siegfried Kracauer’in da ifade ettigi lizere ¢ok giiglii bir
sinema sektorii olan Hollywood bile kitlelerin istedigini vermeyen filmlere ¢ok nadiren
seyirci ¢ekebilmistir. En nihayetinde Siegfried Kracauer “yonlendiren kisi kendi
malzemesinin igsel niteliklerine bagli” oldugunu diisiinmektedir. Zira biitliniiyle
propaganda olan Nazi filmleri de “uydurulamayacak olan belirli ulusal 6zellikleri

yansit[maktadir]” (Kracauer, 2011, ss. 5-7).

Nitekim Niall Ferguson’a gore I. Diinya Savasi’nda yogun bicimde goriildiigii
lizere propaganda denildiginde sadece “resmi propaganda”nin anlasilmasina itiraz
etmektedir. Ona gore, “gergekte savag donemi propagandasi biiylik Olclide resmi
kuruluslar degil, 6zerk orgiitler ya da 6zel kisiler tarafindan hazirlandi” ve bu siirecte
resmi kurumlarin en 6nemli vasfi ve rolii, koordinasyondan ibaret kalmaktaydi. Bilhassa
propaganda araglar arasinda en maliyetli olan sinema filmlerinin iiretiminde, devletlerin
daha etkili olmasi1 beklenirken, biiyiik oranda devlet dis1 aktor ve kurumlar etkin olmustur.
Bunda yadirganacak bir sey yoktur. Zira ulusal veya farkli duygular disinda savas
donemlerinde, bagimsiz iilkelerde bile, medya ve sinemaya ilgi hayli artmaktaydi. S6z
gelimi gazete satiglari, baris zamanina kiyasla savas siiresince katlanarak artmustir.
Ingiltere’de yayinlanan Daily Mail gazetesinin 946.000 olan tiraj1 savas sirasinda 1,5

milyona kadar ¢ikmig ve savas bittiginde s6z konusu yiiksek satig oran1 devam etmistir.
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Ayni durum sinema filmleri i¢in de gegerli olmustur. Almanya’da bir olan Alman haber
filmi dizisi, savasla birlikte yediye ¢ikmis, film sektorii yiizde yirmi yedi oraninda
bliylimiis ve film sirketi sayis1 yirmi besten yiiz otuza kadar ulagsmistir. Genellik 6zel
sektor ve devletin is birligi s6z konusu olup kimi durumlarda devlet, sektor
temsilcilerinden film siparis etmis veya temsilcilere devlet yardimi verilmistir (Ferguson,

2015, ss. 287-288, 306-307).

Savas kesinlikle bir medya savasiydi. Propaganda hiikiimet denetiminden ziyade basinin,
ayrica akademisyenlerin, profesyonel yazarlarin ve film yapimcilarinin kendiliginden
baslattig1 seferberligin sonucuydu. Ik basta gazetelerin isleri, bircogu acisindan
muazzam tiraj artiglart saglayan savagla yolunda gitti. Ne var ki savas doneminin
ekonomik sorunlari, ¢ogu gazetenin finansal bakimdan zarara ugradigi bir bilangoya
neden oldu. Dahasi, gazetelerin ve diger propagandacilarin keyifle yiiriittiigli diismani
kdétiileme ve savag sebebini efsanelestirme furyasi, cephede ¢arpisanlarca biiyiik dlgiide
ciddiye alinmadi; propagandanin etki giicli cepheye yakinlikla ters orantiliyd: (Ferguson,
2015, s. 517).

Nihayetinde 1. Diinya Savasi’yla birlikte temel kesiflerden biri, sinemanin bir
kitlesel propaganda aract olarak kullanilabilecegiydi. Tarihsel olarak propaganda
faaliyetlerinin ilk defa yogun bi¢cimde kullanilmasi I. Diinya Savasi’nda olsa da
propagandanin diinyadaki devletler tarafindan kesfedilmesi ve etkin bigimde
kullanilmaya baslanmas1 II. Diinya Savasi’na giden donemlerde olmustur. S6z gelimi
1933 yilinda iktidara gelen Hitler “Propaganda ve Halki Aydinlatma Bakanlig1” kurmus,
Stalin “Anavatan Tehlikede” gibi bylemi dolasima sokmustur (Ozdemir & Isik, 2019, s.
72).

Bu dénemde sinemanin kamuoyu bilgilendirmede ve hatta kamuoyunun insasinda
etkili bir iletisim araci oldugu goriilmiistiir. Savag donemde bir propaganda araci olarak
kesfi yaninda sinema, ayrica, kamu duygularimin olusturulmast ve kamuoyunun
bilgilendirilmesi i¢in kullanilabilecek etkili bir ara¢ olmustur. Bu nedenlerle, siyasal
iktidar1 hedefleyen ve iktidardaki giiclerini artirmak isteyen liderler, sinemay1 kullanmaya
baslamistir. Hitler, Mussolini gibi popiiler destege sahip diktatorler, sadece radyo
konusmalar1 ve toplantilarla degil, ayrica sinema sinemalarda gdsterilen tanitim

filmleriyle de kitle destegini ve siyasal gii¢lerini konsolide etmistir (Sartori, 2006, s. 85).

Savas doneminde devletlerin ¢ikarlarina hizmet eden, kitle seferberligini kontrol

eden ve diizenlemeye imkan veren filmler cekilmistir (Ozdemir & Isik, 2019, s. 72).
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Vatan ve devlete sorumluluk diisturuyla hareket eden bu donemki sinemayla birlikte;
filmlerin kitleleri yatistirmaya, kontrol etmeye ve ylireklendirmeye hayli elverisli olmasi
muhafazakar cevrelere karsi reformcular elini giiglendirmistir. Zira reformcular, savas
oncesinde filmlerin yerlesik gelenek ve kiiltiire tehdit olusturdugunu diisiinen
muhafazakar g¢evrelere karst ¢ok Onemli bir argiiman elde etmistir. Bu donemde
sinemanin ulusal 6nemi konusunda evrensel bir kabul olusmus bulundugundan, ulus
devletler ve ordular, sinema filmlerinin yapimiyla ilgilenmeye baslamistir. Amerika,
Ingiltere, Fransa ve Almanya devletleri cephede yapilan ¢ekimleri denetleyecek kurumlar
tesis etmis, askeri ve tibbi egitim ve tabii ki propaganda faaliyetleri i¢in filmler
yaptirmigtir. Ayrica, cephelerdeki ¢adir sinemalarinda ve cephe gerisindeki ahalinin yakit
sikintis1 nedeniyle evlerinde bulamadigi sicak ortama sahip sinema salonlarinda
gosterilen filmlerle (Ferguson, 2015, s. 517; Uricchio, 2003, ss. 90-93) savas
politikalarma riza tretilmeye calisilmistir. 1934 yilinda Nazi propaganda bakani

Goebbels, sinemasal propaganda sanatin1 hem tarif etmekte hem de 6vmekteydi:

Coskumuzun parlayan alevi asla sonmeyecek. Bu alev tek basima modern politik
propagandanin yaratici sanatini aydinlatir ve 1sitir. Halkin derinliklerinden ¢ikan bu sanat
her zaman yine ona donmelidir ve giiciinii orada bulmalidir. Silahlara dayal gii¢ iyi bir
sey olabilir; ancak bir halkin yiiregini kazanmak ve bunu siirdirmek daha iyi ve daha
tatmin edicidir (Kracauer, 2011, s. 301).

Savas bitiminde sinemaya bu bakis ve aragsallastirma pratigi bitmedigi gibi kimi
yonetimlerin sinemaya verdigi ehemmiyet ve film sektorii iizerindeki kontrolii
sistematiklesmistir. I. Diinya savagindan sonra Lenin’in “sinema bizim i¢in biitiin sanatlar
i¢indeki en dnemli aragtir” (Kracauer, 2015, s. 276) ve Italya’da yonetime geldikten sonra
Mussoloni’nin “sinema en gii¢lii silahtir” sdylemleri, sinemanin kiiltiirel degerinden ¢ok,
bu donemde okuryazar oranmi hayli diisiik niifusa istenilen bilgiyi yaymak ve iktidarin
diistincesini asilamak i¢in filmlerin ideal bir arag olarak gordiigiine isaret etmektedir. Bu
donemde bilhassa haber ve belgesel film iiretimleri kamusallastirilmis ve ayrica ulusal
kaygilarla Hollywood sinemasiyla rekabet edebilmesi i¢in yerli sektorlere ekonomik
destekler verilmeye baslanmistir. Sinemanin ulusal karakteri ve devletlerle iliskisi, II.
Diinya Savasi’nin baglamasiyla birlikte degismeden devam etmistir. Hatta kimi sinema

tarihgilerine gore “endiistrinin savas postallarini giydigi” II. Diinya Savasi doneminde
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tiretilen ¢ogu film “agikga fasist sayilabilir” 6zelliklere sahip olmustur (Nowell-Smith,
2003c, s. 386).

Paralel olarak Almanya’da Propaganda Bakanligi, savasin baslamasiyla bilhassa
haber filmlerini etkili bir propaganda araci olarak kullanmaya baglamistir. Naziler savas
oncesinde de propaganda icin kullandig1 haber filmlerine, yeni durumda daha ¢ok 6nem
vermeye baslamistir (Kracauer, 2011, s. 273). Filmler sadece propaganda araci olarak da
kullanilmamus, ayrica savasin sebep oldugu kolektif buhrana karsi kitlelerin eglencesi
olarak da islev gormiistiir: “Savasan her biiytik iilke ilham verici ve gergekten ‘kacgist’ hos
goren filmler -iyi diizenlenmis belgeseller ya da tarihi analojiler- yapt1” (Parker, 2005, s.

190).

Aslinda totaliter yonetimlerin kitle kontrolii ve iletisim araci olarak sinema
tizerindeki kontrolii ve kullanmasi yaninda, liberal ve demokratik sistemlere sahip
tilkelerin savas gibi kriz donemlerinde sinema sektoriiyle kurdugu iliski dramatik
doniistimler yasamustir. I. Diinya Savasi’yla birlikte biitiin diinyada endiistriyel
hegemonyasin1 per¢inleyen ve rakipsiz olan Hollywood gibi salt sektorel ve ticari
kaygilar1 6ne ¢ikaran bir {lilke sinemasi, II. Diinya Savasi’yla birlikte “ulusal sinema”

cercevesinde film liretmeye baslamistir.

Amerika’nin aniden kiiresel bir savasa dahil olmasiyla birlikte Hollywood un ekonomik,
toplumsal ve endiistriyel kaderi neredeyse bir gecede degisiyordu. “Ulusal sinema”y1
artik hem vatandaslara hem de askerlere yonelik ideal bir eglence, bilgilendirme ve
propaganda kaynagi olarak goren bir hiikkiimetle Hollywood’un hizla gelistirdigi dostluk
iligkisi donemin en keskin ironileri arasindaydi. ABD’nin savasa girmesini izleyen
aylarda, stiidyo-fabrikalarindan popiiler tiirlere ve iisluplarina kadar Hollywood un film
yapma operasyonlari, savas iiretimi i¢in etkin bir bicimde yeniden yapilandirildi. Pearl
Harbor’dan [7 Aralik 1941] sonraki bir yi1l i¢inde, haber filmleri ve belgesellerin biiyiik
¢ogunlugunda oldugu gibi, Hollywood un uzun metrajli filmlerinin yaklasik ticte biri
savasla ilgiliydi (Thomas, 2003, s. 274).

Savas oncesi Hollywood, iilke pazarlarini kaybetmemek i¢in fasist Almanya ve
Italya gibi devletleri rahatsiz edecek yapimlardan kaginmissa da savasla birlikte durum
degismeye baslamistir. Diinya 6l¢eginde ylikselen gerilim ve savas nedeniyle keskinlesen
karsitlik, film sektoriine de dogrudan yansimistir. Amerika’da siyasal sansiir, eyalet veya
yerel sansiir kurullarinin tasarrufuna birakilmis ve sansiir mekanizmasi kimi Sovyet
filmlerinin yasaklanmasiyla smirlt kalmigtir. Haber igerikli filmler eyalet sansiir

kurullarmin kontroliinde degilse de kendi kendini diizenleme ilkesine gore s6z konusu
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filmler iiretilmistir. italya ve Almanya’daki yonetimler ise hem igeride yapilan filmler
tizerinde ciddi bir kontrol uygulamis ve gercekligi ortbas etmeye c¢alismis hem de
Amerika basta olmak iizere dis yapimlar lizerinde kat1 bir sansilir mekanizmasi igletmistir.
Sovyetler ve Japonya imparatorlugu gibi tilkeler ise dis yapimlara biitliniiyle kapanmis ve
iceride yapilan filmleri kendi siyasal ajandasina gore kontrol etmeye baglamistir (Maltby,

2003, s. 287).

Burada 6nemli bir nokta da sinema sektoriiniin cogunlukla kendi kendini kontrol
etmesi, devletin siyasal amaclarina gore film iiretmesiydi. S6z gelimi piyasa ve ticari
mantifin gecerli oldugu Hollywood’daki sinema yapimecilari, filmlerin insanlar
tizerindeki etki giicliniin farkinda olarak, savasa dahil olan Amerika’ya bu siirecte destek
saglamaya istekli olmustur. Bu donemde sinema sektorii, devletin istekleri dogrultusunda
tirettigi filmlerle ve destegiyle savasta dnemli bir gii¢ olmustur (Wittern-Keller, 2013, s.
22).

Sinema 6nemli bir giictii ve devletler bu giicli kamuoyu insasinda 6nemli bir arag¢
olarak gordiigiinden farkli bigimlerde sinemay1 kullanmistir. Devletler sinemay1 evvela
denetim ve sansiir gibi mekanizmalarla kontrol etmek, olaganiistii zamanlarda dogrudan
film tretimini belirleyerek kendi ¢ikarlar1 i¢in kullanmaya calistir. Bununla birlikte
totaliter rejimler, sadece savas gibi kriz donemlerinde degil devletin ¢ikarlar
dogrultusunda siirekli bicimde film {iretme ve sektore istedigi ¢ercevede film yaptirma

yolunu se¢mistir.

1.4.1. Tiirkiye’de sinema ve propaganda

Son donem Osmanli’dan baglaylp erken Cumhuriyet’e, sinemanin ilk
donemlerinden itibaren propaganda ve kitle iletisimi anlamindaki giicliniin farkinda
oldugu gériilmektedir. I. Diinya Savasi’nin baslamasiyla Almanya, Fransa, Ingiltere,
Amerika gibi iilkelerde oldugu iizere propaganda faaliyetleri tek bir merkezden ve
sistematik bi¢imde ytiriitiilmese de farkli kanal ve sekillerde Osmanli’nin da propaganda
faaliyetleri yiiriittiigii bilinmektedir (Esitti & Isik, 2022, s. 136). Fakat savas doneminde
Osmanli’nin propaganda siireci, “pasif” kabul edilmekte; kendini koruma refleksinden ve
kendisine yonelen suglamalara cevap vermekten ibaret kaldig1 diisiiniilmektedir. Buna,

Osmanl’nin  iktisadi ve teknolojik Kkapasitesinin  diisiikliigli neden olarak
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gosterilmektedir. Bati’daki devletlerle kiyasla Osmanli’nin propaganda faaliyetleri
basarili olmasa da savas siiresince toplumsal mesruiyetini liretmeye calistigl ifade

edilmektedir (Isik & Esitti, 2018, s. 118).

Nitekim sinema tarihgileri, I. Diinya Savasi doneminde Osmanli’daki en 6nemli
propaganda aracinin sinema oldugunu belirtmektedir. Bir Tiirk tarafindan cekildigi
saviyla Tiirkiye sinemasinin baglangici sayilan ve bugiine kadar “Ayastefanos’taki Rus
Abidesinin Yikilis1” olarak bilinen ama donemin gazetelerinden anlasildigi kadariyla
“Ayastefanos’taki Moskof Heykelinin Tahribi” (1914) olan aktiicl-belge film, askeri
propaganda amaciyla cekilmistir. Belge filmin gésterimiyle ilgili 1914 yilindaki ikdam
ve Tasvir-i Efkar’da ¢ikan haberlerden anlasilacagi iizere, Osmanli’nin savasa girmesi
tizerine, kitle konsolidasyonu saglamak ve milli duygular1 hareketlendirmek istenmistir

(Odabast, 2017, ss. 26-27).

Osmanli, savasin baslamasiyla kitlerle iletisim kurmak, catigmalar hakkinda
bilgilendirmek ve r1za iiretmek icin farkli iletisim kanallar1 kullanmustir. Ilk sayis1 1915
yilinda yaymlanan ve 1918 yilina kadar yirmi yedi sayiya ulasan “Harp Mecmuas1”
onemli bir propaganda araci olmustur (Esitti & Isik, 2022, s. 137; Isik & Esitti, 2018, ss.
193-195). Harp Mecmuasi yaninda sinemay1 etkin kullanmaya ¢aligmigtir. Osmanli’nin
savags propagandasinda kullanmadan Once, sinemaya ilgisinin olmadig1 iddia
edilmektedir. Buna mukabil, Serdar Oztiirk’iin arsiv kaynaklarma dayanarak aktardig
tizere, Osmanli’da ilk film gosterimlerinden ve gelisiminden sonra sinemanin kitleler
tizerindeki etkisi bilinmekteydi: “Basin ile birlikte, hatta bir belgeden anlasildigina gore,
siyasal iktidarin goziinde basindan bile 6nemli bir aractir. Bu belgede sinemanin ‘en

birinci propaganda’ araci oldugu belirtilmektedir” (Oztiirk, 2006, s. 49).

1877-1878 Osmanli Rus savagi sirasinda Rus askerlerinin imparatorluk iginde
ilerledigi en u¢ noktaya dikilen ve bir anlamda Osmanli devletinin yikilmaya en yakin
oldugu olaylardan biri kabul edilen Yesilkdy’deki abide, savasa katilma kararindan sonra
Istanbul’da diizenlenen bir miting sirasinda yikilmistir. Abidenin yikilisim ¢ekmesi icin
Avusturya’dan bir film ekibi getirtilmistir. Bunun yaninda, Almanya’nin etkin kullandig1
gibi sinemay1 milli seferberlik ruhu olusturmak i¢in kullanmay1 diisiinen Osmanl
yoneticileri, Merkez Ordu Sinema Dairesi’ni (MOSD) kurmustur (Isik & Esitti, 2018, s.
191). Ozén’iin aktardig: iizere, Harbiye Nazir1 Enver Pasa Almanya’ya gerceklestirdigi
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bir seyahat sirasinda, Alman ordusu biinyesinde bir sinema biriminin kurulmus oldugunu
gormiis, birim tarafindan yapilan bazi propaganda filmlerinden etkilenmis ve bir
propaganda aracit olarak sinemanin Kkitleler tiizerindeki etkisinden yararlanmay1
diistinmiistiir. Bu nedenlerle Enver Pasa benzer bir sinema birimini Osmanli ordusu i¢inde
kurmustur. Ozon’e gore, olusturdugu bu birimle Enver Pasa “Tiirk sinemaciligmin

baslamasin1 sagladi” (Ozén, 2010, s. 51).

Buna karsin Arda Odabasi, Osmanli kaynaklarina dayanan arastirmasinda, 1914
yilinin baslarinda agilan Miize-i Askerl Sinemasi’nin I. Diinya Savasi’ndan ve hatta
MOSD’dan o6nce kuruldugunu sdylemektedir. Miize-i Askeri biinyesinde ‘“askeri
sinematograf salonu” kuruldugunu, gerekli araglarin Fransa’dan tedarik edildigini ve
“yerli ve yabanci miiesseselerden bircok askeri serit [film]” alindigin1 aktarmaktadir.
Miize-i Askeri Sinemasi kurumu biinyesinde savas Oncesi ve esnasinda sadece askeri ve
savas filmlerinin gosterilmedigini ayrica kurmaca filmlerin de gosterildigini iddia
etmektedir. Dolayisiyla savastan 6nce de ordunun sinemaya ilgisi bulunmakta ve
sinemay1 kitlelerle iletisim i¢in dnemli bir arag olarak gormekteydi. Ordunun sinemaya
ilgisinin kapsami, film gosterimiyle sinirli olmayip ayrica belli temalardaki filmlerin
iretimini de kapsamaktaydi. Nitekim kurulduktan sonra aktiiel-belge film {iretimi
baslamistir. Miize-1 Askeri’nin agilmasini takip eden ayda Tanin gazetesinde “Orduda
Sinema” adli haber yapilmis ve “sinemanin bir eglence olmaktan ¢ikarildigs,
memleketlerin ilim ve idari hayatlarinda sadik, diizgiin bir egitimci olarak mevki tuttugu”
aktarilmistir. Tanin gazetesindeki haberde, sinemadan ¢okga yararlanan Avrupa ordulari
gibi Osmanli ordusunun da bu iletisim aracim1 askerin “talim ve terbiyesi” igin
kullanmaya baglamas1 6nemli bir adim olarak okuyucularina sunulmaktayd: (Odabasi,
2017, ss. 28-29).

Osmanli’daki ilk sinema yapimlart ve Harbiye Nazir1 Enver Pasa tarafindan
kurulan MOSD belgesel filmleri, s6z konusu modelin actig1 yolda ilerlemistir. Devletin
destekledigi yar1 resmi kurumlarim biinyesinde filmler iiretilmistir. Ornegin Sedat Simavi
tarafindan yonetilen Penge (1917) ve Casus (1917) gibi Osmanli’da iretilen ilk uzun
metrajli filmler, Milli Miidafaa Cemiyeti tarafindan saglanan destekle yapilabilmistir

(Kaplan, 2003, s. 740). Ittihat ve Terakki’nin en &nemli yéneticilerinden olan Talat
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Pasa’nin, “savasi popiilerlestirmek icin sinemaya el attik”® (Erdogan, 2017, s. 28)
demesinden de anlasilabilecegi gibi Osmanli kitle iletisiminde ve toplumu kimi
politikalara gore sekillendirmede sinemay1 kullanmaya ¢alismistir. Bu nedenle MOSD,
vermek istenen mesaji dogrudan veren, diger tiirlere kiyasla daha az teknik beceri
gerektiren ve daha az maliyetli olan, kisa ve aktiiel-belge filmler iireten bir kurum

olmustur (Ozon, 2010, s. 52).

Erken Cumhuriyet doneminde dogrudan propaganda amaciyla sinema
kullanilmasa da kitlelere kimi mesajlarin iletilmesi, bilgilendirilmesinde ve egitiminde
filmler kullanilmistir. Ayrica ithal edilen sinema filmlerinin, inga edilmeye c¢alisilan
ulusal kiiltiir ve bilince zarar vermemesi i¢in denetimi yapilmistir. S6z gelimi 1923
yilinda, cumhuriyet ilan edilmemisken, Erkan1 Umumiye Reisliginin (Genelkurmay
Baskanlig1), icra Vekilleri Heyeti Riyasetinden (Bakanlar Kurulu Baskanligi) izmir’de
kimi sinema salonlarinda gosterilen bir askeri propaganda filminin Anadolu’da
gosterilmesinin yasaklanmasini istedigi bir yazida “sinemalar biitiin diinyada en birinci
propaganda aletleridir. Bunlart memleketimizde milli ve sayani istifade bir sekle sokmak
hali hazirda miimkiin degilse bile hi¢ olmazsa heniiz kendileriyle sulh akdetmedigimiz
diismanlarimizin propagandalarina miisaade etmemiz caiz degildir” denilmekteydi

(Oztiirk, 2006, s. 70, 2013, s. 254).

1950’lerden sonra canlanan sinema endiistrisiyle birlikte, yerli sinemanin
propaganda amaciyla kullanildigi ve devletin kimi politikalarina gore film tretildigi
goriilmektedir. Ornegin Tiirkiye Cumhuriyeti’nin katildig: ilk savas olan Kore Savasi’n1
(1950) konu eden filmler, 1951 yilinda itibaren gosterime girmistir. 1951 yilinda
“Kore’de Tiirk Siingiisii” ¢ekilmis, ayn1 yil i¢inde bu filmi “Kore’den Geliyorum”, 1952
yilinda “Yurda Doniis”, 1953 yilinda “Zafer Giinesi”, 1954 yilinda “Simal Yildiz1” vb.
yapimlar takip etmistir. Uretilen filmler incelendiginde, sinema sektoriiniin devletin Kore
Savasi’ni katilma kararma iirettigi filmlerle destek oldugu goriilmektedir. Uretilen
filmlerde hiikiimet politikalar1 desteklenmis; milliyet¢i ve savasi mesrulastirict bir dil
kullanilmistir. Sonraki donemlerde de savas ve catigmalari merkezine alan ¢okga film

cekilmeye devam etmistir. Son donem Osmanli’dan Cumhuriyet’le birlikte devam eden

® Nijat Oziin ise Talat Pasa’nin “harbi popiiler hale getirmek” dedigini aktarmaktadir (Ozon, 2010, s. 49).
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stirecte, yani sinemanin erken donemlerinden itibaren, Tiirkiye’deki siyasal aktorler
arasinda 6nemli bir yerde olan ordu ile sinema sektoriiniin yakin iligki icinde oldugu ifade

edilmektedir (Ozdemir & Isik, 2019, ss. 73-74).

Sinema hem propaganda hem de toplumla iletisimde Oonemli bir ara¢ olarak
kullanilmasia ragmen sinema filmlerinin arsivlenmesine ve korunmasina yonelik bir
egilim olusmamistir. Nitekim sinema, bir kiiltiirel ve ulusal miras degeri olarak
goriilmemistir. Yani sinema, bu siire zarfinda kullanigh bir sanat formu olarak goériilmenin
Otesine gecmemistir. Glinlimiize kadar da bir¢cok filmin kaybolmus olmasmin da
gosterdigi lizere, ticari bir meta ve propaganda 6rneginin gosterdigi iizere siyasal bir arag
olarak diisiintilmiistiir. Takip eden boliimde tarihsel siire¢ i¢cinde sinemani bir sanat formu

olarak alimlanmasi ve bdylelikle arsivlenip korunmasina yonelik doniisiim tartisilacaktir.
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IKINCi BOLUM

FILMLERIN KORUNMASI, ARSIVLENMESI ve GOSTERIMI

Sinemanin baglangicindan beri diinya 6l¢eginde filmlerin korunmasi her zaman
Oonemli bir mesele olmustur. Fakat 6zellikle 1950°1lere kadar film seritlerinin yapildigi
seliiloz nitrat maddesinin hayli yanici olmasindan dolayi, 6zel bicimde korunmasi
gerekmekteydi. Nitekim 1950 oncesinde film koruma bilincinin gelismemesi nedeniyle
diinyada ¢ekilmis olan 6nemli miktarlardaki film giiniimiize ulasamamistir. Bilhassa ilk
donem sinema anlayisinda, piyasa kosullarina gdre bir film gosterildikten sonra ticari
degeri bitmekteydi. Bu nedenle sanatsal, kiiltiirel ve ulusal bir deger olarak sinema
filmlerinin korunmasi, sektor temsilcilerinin birincil kaygilarindan biri olmamistir. Bu
donemde devletler de sinemay: sadece denetlemesi, sansilir uygulanmasi gereken bir
tehdit nesnesi ve Kkitlelerle iletisimde/propagandada kullanilabilecek bir arag¢ olarak
degerlendirmistir. Dolayisiyla kamu otoriteleri de sinema filmlerinin saklanmasi ve
korunmastyla ilgilenmemistir. Devletlerin ilgi gdstermedigi filmlerin arsivlenme ve

korunma igini goniilliiler ve sivil olusumlar Gistlenmistir.

Benzer bigimde, son donem Osmanli’dan erken Cumhuriyet donemine kadar
filmlerin arsivlenmesi ve iiretilen filmlerin korunmasina yonelik bir biling gelismemistir.
Cumbhuriyet doneminde imkanlar1 olan baz1 yapim sirketlerinin, iirettigi ve gosterimden
kalmis filmlerini depolarda saklamasi disinda, arsivleme ve korumaya yonelik bir
egilimleri s6z konusu olmamistir. Film {ireten ve yurt disindan film ihra¢ eden bazi
sitketlerin gosterimden kalkmis filmlerini sakladigi depolarda uygun kosullar
saglanmadigindan sik sik yanginlara sebebiyet vermistir. S6z gelimi, 1959 yil1 gibi geg
bir tarihte bile Kemal Film, Lale Film, Ipek Film, Ha-Ka Film ve Halk Film gibi erken
Cumhuriyet doneminden itibaren film iireten dokuz sirketin filmlerini depoladig1 yerde

meydana gelen yanginda birgok film yok olmustur. Arsivleme ve koruma bilincinin



eksikligi nedeniyle gilinlimiize ulasamamis filmler ve bu yanginda yok olan filmler i¢in
yerli sinemanin “kayip filmleri” degerlendirmesi yapilmaktadir (Saydam, 2021, ss. 226-
227).

Burada esas mesele, kurumsallasan sinemanin eski ve yeni filmleri arsivleyen ve
koruyan yapilara duydugu ihtiyagtir. Bu donemde diinyada sinematekler gibi yapilar, film
arsivleme ve koruma igini yerine getirmis, ticari anlamda dolasimda olmayan eski ve yeni
klasik filmleri gostererek bir sinema kiiltiiri olusmasini ve sonraki kusaklara aktarimini
istlenmistir. Yani mesele ne sadece filmlerin arsivlenmesi ve korunmasi ne de sadece

gosterimlerinin yapilmasiyla sinirli olmustur.

Arsivler; en genel tanimiyla, sinematografik belge, eser toplayan, bakim-onarimini
yaparak koruyan, gerekiyorsa filmleri restore ederek kopya iireten; bu film ve belgeleri,
aragtirma, egitim veya kiiltiirel amaglarla ilgililerin kullanimina sunan bir devlet kurumu
ya da 6zerk bir kurulus veya bu kurumlarin bir boliimiidiir. (...) Sinematografik eserleri,
olanaklar 6l¢iisiinde arastirmacilara ve topluma sunmak (yararlandirma) ise, koruma
islevinin dogal sonucudur. Arsivlerde yiiriitiilen koruma ve yararlandirma galigmalarinin,
birbirini tamamlayan biitiiniin parcalar1 oldugu bir gercektir. Bu acidan bakildiginda,
yalniz film gosterileri yapan ancak korumaya yonelik bir ¢aligmasi olmayan, bir sinema
salonu igletmesi gibi ¢alisan kuruluslarin, bir dagitimcinin deposunun, bir belediyenin ya
da kisilerin bulundurduklar1 filmlerin “arsiv”’ olarak nitelendirilmesi dogru bir tanimlama
degildir (Turhan, 2004, s. 1).

Sinema tarihgisi ve uzmam Nijat Ozon yangindan sonra yazdigi yazida, 1959
yilindaki yanginin bir ¢aginin yok olmasina sebep oldugunu sdéylemekte ve ilgililerinin
duyarsizligin1 elestirmekteydi. Yanan filmlerin sanatsal/sinemasal degerinin Onemli
olmadigim belirten Nijat Ozdn, “sinema tarihimizin baslangicindan bugiine degin
gerceklestirilen birgok filmin bir daha yerine konmamak {izere yok olmasi, tecim ve
giivenlik diislincelerinin yan1 sira, bunlarin kiiltiir ve sanat diislincesiyle de ayri1 bir yerde
toplanmas1 geregini ortaya koydu” demekteydi. Sinemanin da bir sanat ve toplumsal bir
kiiltiir {irinii oldugunu belirten Nijat Oz6n “acaba bir yazin ¢caginimn, érnegin bir divan
yazininin, bir edebiyat-i cedide doneminin biitiin metinlerinin birkag saat i¢inde yanip kiil
olmasini kayitsizlikla karsilamak miimkiin olabilir miydi?” diye sormaktaydi (Ozon,

19954, s. 302).

Sinematek gibi kurumlarda eski filmlerin ve sinema klasiklerinin gosterilmesi i¢in
1960’lar1 beklemek gerekmistir. Ayni zamanda film arsivlenmesi ve korunmasina yonelik
girisimler de 1960’larda baslamistir. Nitekim 1959 yilinda, yerli sinemaya biiylik zarar

veren bu yangin sonrasi yazdig1 yazida, depo yanginiyla kaybolan filmleri hatirlatan Nijat
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Oz6n ¢bziim olarak, Fransa’da kurulmus olan sinematekin benzerinin kurulmasi

gerektigini hatirlatmaktaydi:

Bu ihmalciligin glinahin1 biraz olsun affettirecek, unutturacak tek yol, bir Tirk
sinemateginin vakit gecirilmeden kurulmasidir. Bir sinemategin ilk gérevi, hi¢ kuskusuz
yerli olsun yabanci olsun, sinemanin en Onemli yapitlarin1 bir araya getirmektir.
Kuskusuz bugiin bizim i¢in her seyden 6énce 6nemli olan, kendi sinemamizin yapitlarini
toplamaktir. Bunun ¢esitli yollart vardir: Yapimecilardan film satin almak; yapimcilarin
sinematege film bagisinda bulunmalari; 6zel ya da tiizel kisilerin film bagisinda
bulunmalari; 6zel ya da tiizel kisilerin film satin alip sinematege bagiglamalari... Ama en
saglam, en giivenilir yol, basmalarda oldugu gibi filmler i¢in de “devlet niishas1”
yonteminin benimsenmesidir. Boylelikle, cevrilen her filmin bir kopyasi, bu is icin
ayrilan yerde ve yalniz sinematek gereksinmesi i¢in saklanir. Nitekim buna benzer bir
yontem, 1948 yilina dek Basin-Yayin ve Turizm Genel Miidiirliigli’nce uygulanmaktaydi.
Ama basmalarda olduk¢a kolay isleyen bu yontem filmlerde ayni kolaylikla
uygulanamamustir. (...) Oysa bdyle bir sinematek kurulmus olsaydi, yapimcilar pekala
filmlerin kopyalarini elde edebilirlerdi (Ozon, 1995a, s. 303-304).

Takip boliimde film arsivlenmesi, korunmasi ve gosteriminde dncii ilk kurumsal
mekanizma olan sinemateklerin diinya sinemasindaki yeri tartisilacaktir. Fransa’da
kurulan ilk sinemateki ilham alan Tirkiye’de sinematekin ve basinda Sami
Sekeroglu’nun oldugu Kuliip Sinema 7 gibi sivil ve akabinde devlet kurumsalligina
eklemlenen girisimlerin sinemanin gelismesi ve film koruma siirecindeki yeri

belirlenmeye calisilacaktir.

2.1. Film Arsivi, Koruma ve Seyir Mekanlar1 Olarak Sinematekler

Sinemanin ilk donemlerinde iiretilen filmler, kisa bir siire gésterim i¢in dolasima
girmis, ticari olarak verimlilikleri bittikten sonra saklamak ve korumak igin c¢aba
gosterilmeye deger goriilmemistir. Ustelik saklanmasina dair bir diisiince anlamsiz olarak

" sinema

karsilanmistir. Ornegin 1898 yilinda Polonyali Boleslaw Matuszewski’nin
filmlerinin birer tarihi belge olduklarina, gelecek nesiller i¢in saklamak ve korumak
gerektigine yonelik sdylemi ve kalict bir film arsivi olusturmakla ilgili talebi® higbir

karsilik gérmemistir.

7 1856-1943 arasinda yasamis Polonyali fotografgi, sinematograf ve film kuramcisidir. Sinemanin islevi
konusunda insanlarin fikrini degistiren ilk kisi olarak goriilmektedir. Sinemay1 sadece egitimsiz kesimlerin
eglence araci olarak goren donemin diigiincesine karsi, Boleslaw Matuszewski sinemayi tarihi kayit eden
bir belge, gergekligi kiyas kabul etmez bigimde kayit altina alan bir arag, tarih yazimi ve anlatma bigimini
degistirebilecek yeni bir fenomen olarak gérmiustiir (Bolestaw Matuszewski, t.y.).

8 Boleslaw Matuszewski, yalmiz degildi. 1900’de Paris’te toplanan Etnografi Kongresi de antropolojik ve
etnografik belgelemede sinemanin kullanilmas1 gerektigini ilan etmistir (Inceoglu, 2001, s. 17).
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Ancak 1930’lara gelindiginde, bazi iilkelerde gelecek kusaklara aktarmak i¢in
filmleri korumak amaciyla ilk film arsivleri agilmistir. Maalesef gosterim sonrasi filmleri
koruma bilinci gelismediginden bu tarihe gelene kadar iiretilen birgok film kaybolmustur.
1950’lere kadar film seritlerinin yapiminda kullanilan seliiloz nitrat maddesinin
dayaniksizligi, belli bir sicaklikta kendi kendine tutusan yanici yapisi ve/veya zaman
icinde goriintiiniin yok olmasiyla sonuglanan bir bozulmaya ugramasi, bu tarihe kadar
iiretilen filmlerin kaybolma nedenlerinden olmustur (Usai, 2003, s. 29). Buna karsin

filmlerin kaybolmasinin en biiyiik nedeni, koruma bilincinin gelismemesidir.

Oyle ki 1930 yilindan 6nce diinya dlgeginde ve sessiz sinema olarak adlandirilan
donemde, ne kadar film yapildig1 kesin olarak bilinmese de, iiretilen filmlerin yilizde
seksen kadarinin kay1p oldugu tahmin edilmektedir (Inceoglu, 2001, s. 14; Odabas1, 2017,
s. 10). Ornegin, erken donemden itibaren en biiyiik sinema sektdriine sahip Amerika’da
1930’lardan Once liretilen filmlerin ylizde sekseni, 1950’lerden sonra iiretilen filmlerin
ise ylizde ellisi giiniimiize ulasamamistir (Turhan, 2004, s. 6). Tiirkiye’de de durum pek
i¢ acic1 olmamigtir. Kiiltlir ve Turizm Bakanligi’nin 2014 yilinda yaptig bir agiklamaya
gore Tiirkiye’de ¢ekilen on bin film arsivlenmedigi ve korunmadigi i¢in yok olmustur (10

Bin Tiirk Filmi Arsivden Silindi, 2014).

“Yanar film” de denilen nitrat tabanli (nitroseliiloz) filmler, koruma i¢in madeni
kutularsa biriktirilmis olsa da 1s1 ve hava kosullarinda meydana gelen kiigiik
degisikliklerle kutularda biriken gaz patlamalarina ve yanginlara sebebiyet vermistir. Bu
hadiselerde film, mal ve hatta insan kayiplarina neden olmustur. Ustelik gaz patlamalar
ve yanginlar olmasa bile nitrat filmler zamanla goriintii kalitesinde bir bozulmaya

sebebiyet veren bir bozulma yasamaktaydi (Salom, 2015, s. 280).

Bu donemde arsivler, miizeler ve kiitiiphaneler de filmlerin patlayici ve yanici
ozellikleri nedeniyle sinema arsivi olusturmaya istekli olmamustir (Inceoglu, 2001, s. 18).
Hatta 1949 yilinda Istanbul Belediyesi, nitrat tabanli filmlerin sebep oldugu yanginlar
nedeniyle film arsivlerinin sehir merkezindeki depolarda saklanmasini yasaklamigtir
(Saydam, 2021, s. 226). Bu nedenlerle 1950 yilinda daha giivenli ve dayanikli olan
seliiloz asetat tabanli ve 1952 yilinda ise daha giivenli olan seliiloz triasetat tabanli filmler
yapilmaya baglanmistir. Asetat ve tirasetat tabanli filmlere “yanmaz filmler” denilmis ve

zamanla biitlin diinyada seliiloz nitrat tabanli filmlerin kullanilmasi1 yasaklanmistir. 1956
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yilinda ise bunlara, daha dayanikli ve kullanigli olan polyester tabanli filmler eklenmistir
(Ozon, 1985, s. 31). Film seritlerinde kullanilan daha giivenli maddelere ragmen,
filmlerin korunmasina yonelik biling gelismediginden, 1950’lerden sonra da iiretilen

filmler kaybolmaya devam etmistir.

Kendiliginden yanan nitrat tabanli filmler, 1950’lere kadar sinema arsivciliginde
iki ayr1 ekoliin ortaya ¢ikmasma neden olmustur. ilk ekol, nitrat tabanli filmlerin
kendiliginden alev alan yapisi nedeniyle 6zel sicakliklara sahip bir ortamda tutulmasi ve
gaz birikmesine engel olacak sekillerde havalandirilmasi gerekliligi nedeniyle, gosterim
sonrasi filmlerin uygun kosullara sahip arsivlerde saklanmasini savunup temel olarak
filmlerin korunmasini amag edinmistir. S6z gelimi Tiirkiye’de bu ekoliin temsilcisi olarak
gosterilen Sami Sekeroglu’nun anlayigina goére filmleri saklayarak korumak
gerekmektedir. Sami Sekeroglu, filmlerin saklanmasi i¢in uygun ortamin getirdigi
maliyet nedeniyle devletin olanaklariyla Tiirk Film Arsivi’ni olugturmus ve filmleri
korumay1 temel oncelik olarak benimsemistir. Buna karsin ikinci ekol, en 6nemli
temsilcisi olan sinema filmlerinin korunmasini diinya 6lg¢eginde ilk baslatan kisi olan
Fransiz Sinemateki’nin (Cinématheéque Frangaise) kurucusu Henri Langlois’in
uygulamalariyla somutlastig1 {lizere, filmlerin siirekli olarak gosterilmesini, bdylelikle
havalandirilmasin1 ve yanmaktan korunmasmi savunmustur. Henri Langlois’nin
yaklagimi, kurulusundan itibaren Tiirk Sinematekgiler iizerinde etkili olmustur (Ozdemir,

2015, s. 269).

1937 yilinda Henri Langlois yazdig1 bir makalede, diinyada iiretilen filmlerin
arsivlenmesine yonelik bir hareket baglamis oldugunu belirtmis, bu film arsivleri arasinda
isbirligi ve film paylagiminin 6neminden bahsetmis ve basta kurucusu oldugu Fransiz
Sinematek’i olmak tiizere sinemateklerin éneminin altin1 ¢izmistir (Dupin, 2013, 50).
Sinematek (cinémathéque) kavrami, Fransizca kiitiiphane (bibliothéque) kavramindan
esinlenilerek 1920’lerde tiiretilmistir. Kiitliphane gibi sinematek fikir ve igleyisi, bir film
arsivi olarak iiretilen sinema eserlerini toplama, saklama, koruma ve meraklilarina erisim
hizmeti verme islevine sahip olmasi gerektigi iizerine bina olmustur. Buna gore
sinematekler, sadece film ve video arsivleri olan ve bunlari muhafaza eden yerler
olmamalidir. Ayrica, eski filmlerin gosterimlerini yapan, bilinyesinde sinemayla ilgili

basili ve online kaynaklar, kitaplar ve dergiler barindiran, sinema tarihi i¢in 6nemli
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sinematografik materyallerin (kostiim, dekor, afis, kamera vb.) sergilendigi miize

kisimlariin oldugu ¢ok fonksiyonlu organizasyonlardir (Esmer, 2020, s. 19-20).

Henri Langlois ve Fransiz Sinemateki, ilk donem sivil c¢abalarla filmlerin
arsivlenmesi, korunmasi, onarimi ve gosterimi konusunda 6ne c¢ikan Ornek olarak
gosterilmektedir. Henri Langlois ilk olarak 1930’larda sinemalarin makine dairelerinde,
gosterimden kalkmis ve ciiriimeye terk edilmis sessiz film kopyalarin1 toplamaya
baslayarak sinematek a¢maya yonelmistir. Filmlerin korunmasinin zor oldugunu ve
uygun sartlar olusturulmadiginda kisa siirede kullanilamaz hale gelecegini bilen Henri
Langlois, sinematek gibi kurumsal bir yapiyla yapimecilari ikna edip gosterimden kalkmis
film kopyalarini toplamistir (Dupin, 2013, 47; Salom, 2015, s. 280). II. Diinya Savasi’nda
Fransa’y1 isgal eden Hitler Almanya’sinin yok edilmesini hedefledigi ¢ok sayida 6nemli
filmi Henri Langlois saklamistir. Resmi arsivlerin filmlerin gosterimi ve disari
cikarilmasini engelleyen isleyis bicimine karsit Fransiz Sinemateki, seyircilere agik bir
kiitiiphane mekani olarak tasarlanip isletilmistir (Salom, 2015, ss. 280-281; Yiicel, 2015a,
s. 105).

Bu anlamda sinematekler, film ve sinema sektoriiyle ilgili diger 6nemli ara¢ ve
malzemelerin saklandigi, muhafaza edildigi, onarildigi ve gosterildigi/sergilendigi
kurumlart ifade etmektedir. Bu nedenle biinyesinde eski ve yeni filmleri kapsayan arsiv,
sinemayla ilgili dergi ve kitaplarin oldugu kiitliphane, filmlerin gosterilecegi salon,
sinemayla ilgili 6nemli nesnelerin gosterilecegi miize gibi araclarla sinemateklerin halkin
sinema sanatiyla ilgili her seye erismesini kolaylastirdigi kabul edilmektedir. Nitekim
diinyada en bilinen ve 6nemli sinematekin Henri Langlois ve arkadaslari tarafindan
kurulan Fransiz Sinemateki oldugu genel bir kabul olmustur. Henri Langlois, sadece
Fransiz Sinemateki’nin kurucusu degildir, ayrica sinematek fikrini ve isleyis bi¢imini icat
eden kisi kabul edilmektedir (Ozdemir, 2015, s. 251). Henri Langlois, basta Amerika ve
Avrupa olmak iizere, film koleksiyonculari, film arsivleri ve sinemateklerle kisisel iligki
gelistirmis, koleksiyonlar1 olan bireyler ve kurumlar arasinda bir isbirligi gelistirmeye

calismistir (Dupin, 2013, 50).

1938’de Fransiz Sinematek’i Berlin’deki Reichs Film Arsivi (Reichsfilmarchiv),
Ingiliz Film Enstitiisii (The British Film Institute) ve New York’taki Modern Sanat

Miizesi (The Museum of Modern Art) ile kurucu tiyeler olarak bir araya gelerek Paris’te
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Uluslararas1 Film Arsivleri Federasyonu’nu (The International Federation of Film
Archives/Fédération internationale des archives du film/FIAF) kurmustur. Bu dort kurucu
iyenin bir araya gelerek olusturdugu Uluslararasi Film Arsivleri Federasyonu’nun temel
amaci, evrensel bir sanat {rlinii olarak filmleri korumak ve diinya olgeginde
yayginlagtirmaktir. Uluslararast Film Arsivleri Federasyonu’nun biinyesinde bulunan
kurumlar arasinda, kendi iilkelerinde gosterimden kalkmis tarihi, egitici ve sanatsal
filmlerin dolasimini saglamak; kendi aralarinda bilgi, film ve iligkili araglari
paylagsmaktir. Federasyon, Henri Langlois’nin 1936’da soyledigi “ancak, farkl
ilkelerdeki film arsivleri aralarinda diizenli degis tokus yaptiginda, nihayetinde
sinemanin gercek tarihini Ogrenebilecegiz” soziinden ilham almistir. Sinemanin
korumaya deger goriilmedigi, bir sanat olarak degerlendirilmedigi ve filmleri korumanin
hayli maliyetli oldugu bir ortamda Uluslararas1 Film Arsivleri Federasyonu gibi bir
olusuma gitmek, tiye kurumlarin bulunduklari iilkedeki mesruiyetlerini artiran,

giiclendiren ve koleksiyonlarini zenginlestiren bir etkiye zemin saglamistir (Dupin, 2013,

43-44).

Slogan olarak “Filmi ¢ope atmaymn!” ve “Filmleri yok etmeyin!” diyen
Uluslararasi Film Arsivleri Federasyonu, kurulus manifestosunda “Kiiltiirel mirasimizin
zaruri bir pargasini bigimlendiren film, tarthimizin ve giindelik hayatimizin emsalsiz bir
kaydidir. Hem kamusal hem de ozel film arsivleri, filmlerin toplanmasindan,
korunmasindan, belgelenmesinden, filmlerin mevcut ve gelecek kusaklarin arastirma ve
keyifleri i¢in erisilebilir olmasindan sorumlu kuruluslardir” demektedir. Uluslararasi
Film Arsivleri Federasyonu’nun gilinlimiizde yetmis dort iilkeden yiiz elli iiyesi
bulunmaktadir. Federasyon, yetmis yil i¢inde iki milyonun iizerinde filmi korumustur.
Uyeleri arasinda Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi’ne bagli Sinema-TV Enstitiisii
de bulunmaktadir (Don’t Throw Film Away: The 70th Anniversary FIAF Manifesto,
2008).

Toparlamak gerekirse bir sinematek “genellikle ¢ok biiyiik bir sinema filmi
arsivini, sinema kiitiiphanesini, sinema gosterim salonlarini ve bir sinema miizesini”
kapsamasi gerektigi diisiiniilmektedir. Diinyada en bilinen sinematek olan Fransiz
Sinematek’i disinda Lumiere Enstitiisii, Ingiliz Film Enstitiisii, Lozan Cinémathéque’i,

Almanya’daki Film Miizesi, Kanada’daki Uluslararasi Sinema Enstitiisii, Italyan
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Sinematek’i, Amerika’daki George Eastman House ve Moskova Cinémathéque’i
gosterilmektedir (Alici, 2016, s. 195). Giinlimiiz diinyasinda, Uluslararas1 Film Arsivleri
Federasyonu’na bagli ve sinematek gibi yapilanan pek ¢ok sinematek bulunmaktadir

(Inceoglu, 2001, s. 3).

Sinema eserlerinin korunmasi gereken bir sanat eseri ve kiiltiirel deger olarak
goriilmesi i¢in 1930’lar1 beklemek gerekmistir. Devletler, II. Diinya Savasi’ndan sonra
daha yogun bi¢imde sinema alanina dahil olmaya, sinemayi ulusal bir kiiltiir ve
biitiinlestirme araci olarak goérmeye baslamistir. Nitekim II. Diinya Savasi akabinde,
bilhassa Avrupa devletleri sinema alanina dahil olmaya baslamistir. Bu donemden
itibaren filmler, ulusal bir miras olarak goriilmiis ve devletler ulusal filmlerin
arsivlenmesini ve korunmasini 6énemsemistir. Devletlerin Henri Langlois gibi kisilerin

baslattig1 sivil inisiyatif ve kurumlara bu donemde destek verdigi goriilmiistiir.

Henri Langlois’nin baslattigi film arsivleme ve koruma igine Fransiz hiikiimeti ilk
defa II. Diinya Savas1 akabinde yiiz bin frankla destek vermeye baglamis, kisa bir zaman
i¢inde bu rakam sekiz milyon franka yiikselmistir. S6z gelimi Fransa disinda Ingiliz Film
Enstitiisii de (British Film Institute) devlet tarafindan bu donemlerde desteklenmistir.
1933 yilinda, Fransiz Sinemateki’nden dnce kurulmus olsa da Ingiliz Film Enstitiisii
sinematekten farkli olarak sadece film arsivleme isini yliriitmiistiir. Klasik anlamdaki bir
arsiv olan bu enstitii, II. Diinya Savasi’ndan sonra sinematek gibi diger alanlarda islev
gormeye baslamistir (Inceoglu, 2001, s. 19-20). Paralel olarak, totaliter olmayan Batili
devletlerce, sinema sektoriine fonlar saglanmis ve farkli bigimlerde dogrudan destekler
verilmistir (Inceoglu, 2008, ss. 101-102). Buna karsin Rusya gibi totaliter iilkeler sektorii
biitiiniiyle finanse eden bir devlet destegi saglasa da sinema lizerinde mutlak bir denetim

ve baski tesis etmistir.

2.1.1. I1. Diinya Savas1 akabinde devletler ve dinema iliskisi

Ozellikle Batili devletlerin II. Diinya Savasi akabinde sinemaya destek olmak
zorunda kalmasinin veya goniillii olarak destek olmasinin gesitli nedenleri bulunmaktadir.
Evvela sinemay1 propaganda araci olarak kullanan devletler, savas sonrasinda s6z konusu
araci bir kenara birakmamis veya birakamamistir. Zira sinema, hayli etkili bir arag islevi

gormiis ve ayrica savas sonrasi olusturulan kiiltiir politikalarinin temel aralarindan biri
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sinema olarak 6ne ¢ikmigtir. Bununla baglantili olarak, toplumlar sinemay1 kendi kiiltiirel
degerlerinin bir ¢iktis1 ve s6z konusu kiiltlirii yeniden tliretecek dnemli bir arag olarak
kavramaya baslamistir. Dolayisiyla devletlerin sinemay1 desteklemesine dair 6nemli bir
kamuoyu baskis1 da s6z konusu olmustur. Ayrica Hollywood un diinya 6l¢egindeki
sinemalar iizerinde olusturdugu hegemonik istiinliik, devletlerin kendi yerel sinemalarini

desteklemek zorunda kalmasina neden olmustur.

Ayrica, ayn1 donemde sinema ve sektdr temsilcilerinin de siyasal siireglerde
dogrudan bir alan ve aktor olmaya baslamasi, kamuoyu olusturma giicii siyasal elitler
tizerinde bir baski olusturmustur. Unutulmamalidir ki II. Diinya Savasi’ni takip eden
donemde biitiin alanlarda oldugu gibi sinemada da yerlesik ve geleneksel sistem elestirisi
yapilmaya, kiiltiir ve sanattan iktisadi ve toplumsal yapiya kadar genis bir uzamda sistem
elestirisi ylikselmeye baslamistir. Buna paralel olarak yeni sinema anlayisinin
sorunsallastirdig1 temel temalar iktidar, sinifsal farkliliklar ve toplumsal yap1 olmustur.
Ayrica bizzat sinema filmlerinin igerigi, dagitimi, korunmasi, gosterimi gibi alanlar ve

bunlarin kontroli, siyasal bir giindem olarak zuhur etmeye baslamistir.

Bu doniisiimiin tarihsel 6rnegi de oncii bir film koleksiyoncusu, koruyucusu ve
Fransiz Sinemateki’nin kurucularindan Henri Langlois’nin gorevden alinmasi ve
akabinde buna kars1 yasananlar gosterilebilir. Sinema filmleri uzun yillar devletlerin
degil, Henri Langlois gibi sinefil ve koleksiyonerlerin kendi ¢abalartyla korunmustur.
Henri Langlois, 1936 yilinda Georges Franju ve Jean Mitry ile birlikte, kar amaci
glitmeyen, devlet-disi, sinema filmlerini korumaya ve gosterimine yonelik bir kurum olan
Fransiz Sinemateki’ni kurmus ve boylelikle “diinyanin film ve film verileri agisindan en
biiylik deposu” (Andrew, 2010, s. 290) olusmaya baslamistir. Henri Langlois’nin Kiiltiir
Bakan1 André Malraux tarafindan Fransiz Sinemateki’ndeki goérevinden almasinin
“tahrik ettigi gosteriler”, Fransa’daki 1968 olaylarinin baslangict oldugu kabul
edilmektedir (Kovécs, 2010, s. 1).

Baslangicta sinematekler, devlet dist olusumlar olup calisanindan seyircisine
kadar sinemaseverlerin kendiliginden kurdugu ve siirdiirdiigii kolektif kurumlar olarak
tasarlanmistir. Zira, uzun yillar devletler sinemateklere, filmlerin arsivlenmesine,
korunmasina ve gosterilmesine merkezi bir bicimde dahil olmamistir. Fakat devletlerin

bu tutumunun 1960’lara gelindiginde degistigi goriilmektedir. Filmlerin korunmasi,
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maliyetli oldugundan Ingiltere ve Rusya’daki arsivler devlete bagli bicimde varligin
sirdiirmekteydi. Henri Langlois ise Fransiz Sinemateki’nin bagimsiz kalmasini
istediginden, devletten ¢ok az yardim almis ve sinematekin devlet kurumsalligina
eklenmesinden kacinmistir. Bu nedenlerle “filmleri koruyamiyor” gerekgesiyle

gorevinden alinmistir (Salom, 2015, s. 282).

Hiikiimet tarafindan Henri Langlois’nin gorevinden alinmasi, sinemateki “devlet
blinyesine gecirip ulusallagtirma politikas1” (Yicel, 2015c, s. 273) olarak
degerlendirilmistir. Basta Henri Langlois ve arkadaglarinin kisisel c¢abalart ve
sinemaseverlerin dzverisiyle siirdiiriilen sinematek, II. Diinya Savasi akabinde devletten
yardim almaya bagslasa da 1968 yilindaki gérevden almaya kadar Fransiz Sinematek’i
bagimsizligin1 korumay1 siirdiirmiistiir (Salom, 2015, s. 281). Kiiltiir bakant André
Malraux’nun, Henri Langlois’y1 gorevinden etmek i¢in sinemateke devlet tarafindan
yapilan yardimi kesmesi, iginde Charlie Chaplin, (Henri Langlois, 62, Historian of Film,
1977) Francois Truffaut, Jean Luc Godard, Claude Chabrol ve Eric Rohmer gibi popiiler

yonetmenlerin de bulundugu sinema diinyasini sokaklara dokmiistir.

Bircok tarih¢i Subat 1968’deki bu eylemlerin ayni yil i¢inde Fransa’da Mayis ve
Haziran aylarinda baslayan ve biitiin diinyaya yayilan 1968 Mayis Olaylari’nin baglangici
ve habercisi oldugunu sdylemektedir. Bu durumu hatirlatan James Monaco, belki de ilk
defa, “politik bir devrim sinemayla ilgili bir tartismayla baslamist” demektedir (Monaco,
2006, ss. 18-19, 43). Bu donemde sinematekteki film gosterilerini takip eden ve kurumla
aidiyet bag1 gelistiren basta liniversite 6grencileri, sokak gosterilerinde ilk defa polisle
catismaya ve totaliter bulduklar1 hiikiimete karsi politik bir 6zne olmaya baslamistir

(Yiicel, 2015¢, ss. 273-274).

Eylemler sonu¢ vermis; Henri Langlois gorevine iade edilmis ve sinematek
bagimsiz kalmay: siirdiirmiisse de devletin kuruma yaptig1 finansal yardim hayli
azaltilmistir. Devlet tarafindan saglanan finansal yardim azaltilsa da 1973 yilinda Henri
Langlois’nin biiyiik projelerinden olan Sinema Miizesi, diinyadaki sinemacilarin filmler,

kostiimler, dekorlar, fotograflar vb. bagislamasiyla acilabilmistir (Salom, 2015, s. 282).

Henri Langlois olayinin gosterdigi iizere Fransiz devleti, esas olarak, dncesinde

kontrol etmedigi ve dahil olmadigi sinema alanina yonelik tutumunu degistirmeye
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baslamistir. S6z gelimi Fransiz Sinematek’inin hayli popiiler oldugu 1963 yilinda, Henri
Langlois’y1 gorevinden alan Fransiz Kiiltiir Bakan1 André Malraux, Chaillot Sarayi’nda
Sinematek adinda bir sinema salonu agmustir. Bu hareket, devletlerin kiiltiir alanini
kontrol etme ve sinema lizerinde kurmak istedigi kontroliin gostergesi kabul edilmektedir.
Pierre Bourdieu’ya gore bu donemde kiiltiir ve sanat, yani bu 6rnekte sinema, sekiiler ve
diinyevilesen toplumu bir araya getirebilecek, bir tiir ulusal biitiinlik ve ethos

olusturabilecek bir din gibi tahayyiil edilmistir (aktaran Yiicel, 2015c, ss. 274-275).

Sinemateklerde siradan seyirciler, filmler {izerinden seyir deneyimini birlikte
tecriibe ederek, diisiinerek ve tartisgarak hem sanat yapitim1 hem de bizzat kendi
deneyimlerini kolektiflestirmistir. Dolayisiyla Henri Langlois’nin gérevden alinmasi ve
nihayetinde sinemateklere karsi/alternatif bicimde devletin sanat alaninda s6z sahibi
olmaya ve kontrol etmeye caligsmasi, “sanati giindelik yasam pratiginden uzak bir yerde
konumlayan kiiltiir politikas1” etrafinda ¢erceveleniyor ve “devletin Langlois’yu
gorevden uzaklastirma konusundaki kararliligin ardinda da, kontrolsiizce devam eden bu
gosterim-seyir pratiklerini ve bu pratikler etrafinda olusan politik anlam tiretimini

zapturapt altina alma niyeti yatiyordu” (Yiicel, 2015c, s. 276).

Fransiz Sinematek’inin kurumsal politikasina gore filmlerin arsivlenmesi ve
korunmasi1 kadar onemli bir durum da s6z konusu filmlerin erisilebilir olmasidir.
Erisilebilirlik, sadece seyirciler ig¢in degil, halihazirda sinemaci olan ve miistakbel
sinemaci adaylari i¢in de ¢ok 6nemlidir. Sinema tarihi alaninda uzman olan kisilerin de
ifade ettigi lizere, Fransa’da “sinematek cocuklar1” denilen ve 1957’lerde beliren yeni
sinemac1 kusaginin geleneksel sinemay1 iptal edip yeni bir anlayisla film ¢ekmesine
imkan veren sanatsal ve diislinsel zemin, Fransiz Sinemateki’nde bulduklar1 eski ve yeni

filmleri seyretme olanagi olmustur (Salom, 2015, ss. 281-282).

Filmler i¢in “aslolan sadece saklamak degil ayn1 zamanda gostermektir” (Basaran,
2015, s. 25) diyen Henri Langlois’nin Frangois Truffaut, Jean Luc Godard, Claude
Chabrol, Eric Rohmer ve Jacques Rivette gibi Yeni Dalga’nin énemli yonetmenlerinin
“manevi babasi” ve bu sinemacilar nezdinde “hazineleri koruyan ejder” olarak kabul
gormesinin nedeni, kurdugu merkezde sinemaya ilgili kisilerin eski ve yeni filmlere
ulagabilmesi ve tekrar tekrar seyredebilmesini saglamasidir. Sinematek, s6z konusu

yonetmenlerin “yeni bir estetik” olusturmasi i¢in malzemeleri saglamistir (Esen, 2013, s.
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37; Monaco, 2006, s. 13). Kurumun temel “politikasi maksimum sayida film gostermek,
gelecegin sinemasinin boy atmasina yarayacak kiiltiirii kurmak i¢in ge¢misin iiriinlerini

tekrar gosterime sokmakt1” (Wollen, 2004, s. 68).

Nitekim bu donemde Paris’teki sinematek olmak {izere eski ve yeni filmlerin
seyredildigi, seyir zevkinin ve filmlerin kurdugu diinyanin kolektif bir paylagim arac1 ve
amaci1 oldugu, politik ve toplumsal tartismalarin yasandigi mekanlar sinematekler
olmustur (Yicel, 2015c, s. 271). Fransiz Sinemateki sadece Fransiz Yeni Dalga
yonetmenleri i¢in sinemasal bir kaynak olmamis, ayrica bu donemde diinyada kurulacak
sinematekler i¢in de drnek olmustur. S6z gelimi 1965°te Onat Kutlar, Sakir Eczacibasi,
Hiiseyin Bas gibi kisiler tarafindan kurulan Tiirk Sinema Dernegi, Paris’teki sinematek
gibi yapilandirilmistir (Yiicel, 2015a, s. 105). Henri Langlois, ayrica, Istanbul’daki
sinemateke yillarca film gondererek destekte bulunmaya devam etmistir (Salom, 2015, s.
289).

Henri Langlois tarafindan kurulan Fransiz Sinemaketi ve Uluslararasi Film
Arsivleri Federasyonu’nun Tiirkiye’deki sinemaseverler arasinda yakindan takip edildigi
anlagilmaktadir. 1959°da Nijat Oz6n yazdig1 bir yazida, Henri Langlois’nin kurmus
oldugu modele benzer bir sinematekin Tirkiye’de de kurulmast gerektigini
hatirlatmaktaydi. Ayrica Tirkiye’de agilacak sinematekin, vakit kaybetmeden
Uluslararas1 Film Arsivleri Federasyonu’na iiye olmasi gerektigini sdyletmekteydi.
“Yilda iki ii¢ film ceviren, hatta kimi yillar hi¢ film ¢evirmeyen Iran, Uruguay,
Brezilya’nin bile birer sinematek kurup bu federasyona katildiklar1 ve bundan
yararlandiklar1 g6z oniinde tutulursa, bizim bunun disinda kalmamizin nedenini anlamak

kolay olmaz" demekteydi (Ozon, 1995a, s. 305).

Toparlamak gerekirse, Fransa orne§inde de goriildiigii iizere, II. Diinya Savasi
akabinde devletlerin sinema alanina dahil olma noktasindaki tutum degisiminin gesitli
nedenleri bulunmaktaydi. Evvela sinemateklerin, kolektif ve tekinsiz bir politik diisiince,
ethos ve pratik iretme riskini barindirdigr diistiniilmekteydi. Zira sinemateklerin
devletlerin merkezi bicimde tasarladig1 kiiltiir, siyasal tahayyiil ve ideolojinin karsisinda
konumlandigina dair bir alg1 s6z konusu olmustu. II. Diinya Savasi’nin getirdigi yikim,
Avrupa’daki siyasal elitlerin devlet tarafindan merkezi bigimde organize edilmis kiiltiir

politikalartyla yeni bir toplum yaratmasinin zaruri oldugu sonucuna ulagtirmistir. Zira
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Almanya ve Italya’da kitlelerin fasist hareketlere angaje olmasi, farkli bir kiiltiir

politikasini ve yeni bir toplumsallik yaratma c¢abalarin1 anlamli kilmaktaydh.

Bunun yaninda, 6zellikle 1960’lar, toplumsal hareketlerin siyasal alanda yogun
bir sekilde goriiniir oldugu ve sokak gosterilerinin yasandigi bir donemi ifade etmistir.
Baslangicta savas karsiti hareketlere, calisma sartlarinin diizeltilmesini isteyen is¢iler ve
daha 6zgiir bir siyasal ortam talep eden ve geleneksel sol disinda/karsisinda yeni siyasal
olusum pesindeki Ogrenciler katilmistir. Dolayisiyla biiylik kitle hareketlerinin zuhur
ettigi bir donem yasaniyordu. Buna, diinyada yiikselen sosyalist ve anti-kolonyal
hareketleri de eklemek gerekmektedir. Haliyle kiiltiir ve sanat alanin1 kontrol etmek
devletlerin Onemsedigi bir siyasal strateji olmustur. Dolayisiyla Fransiz devletinin
sinemateki hedef almasi, bu donemde genel politika degisiminin bir uzantist olarak

disiiniilmelidir.

2.1.2. Tiirk Sinematek Dernegi

Yerli/ulusal bir sinema anlayisina karsi, evrensel bir sinema anlayisiyla kurulan
Tiirkiye Sinema Dernegi, Yesilgam’in sinema anlayisi disinda, alternatif ve deneysel
filmlerin iiretilmesini tesvik etmistir (Alict, 2016, s. 191). Kurucu tiyeleri arasinda Cevat
Capan, Sakir Eczacibasi, Nijat Ozdn, Onat Kutlar, Muhsin Ertugrul, Sabahattin
Eyiiboglu, Macit Gokberk, Aziz Albek, Hiiseyin Bas, Adnan Benk, Adnan Coker, Mazhar
Sevket Ipsiroglu, Tuncan Okan, Semih Tugrul, Tung¢ Yalman olan Tiirk Sinema Dernegi,
on yila yakin siire boyunca film gosterimleri ve biinyesinde yayimlanan “Yeni Sinema”
dergisiyle, bir sanat olarak sinemanin taninmasi ve seyircinin sinemasal estetik anlayisini
sekillendirme noktasinda hayli onemli bir kurum olmustur. Tiirkiye’deki sinema
seyircisinin Sovyet klasikleri, Yeni Gergekcilik, Yeni Dalga, Alman Disavurumcu
sinemanin 6nde gelen Ornekleriyle ve farklh tlkelerdeki filmlerle tanistigi yer, Tiirk

Sinematek Dernegi’nin sinemateki olmustur (Teksoy, 2005b, s. 921).

Onat Kutlar, Sakir Eczacibasi ve Hiiseyin Bas, Paris’teyken sinematekte film
seyretmis, farkli zamanlarda Henri Langlois’la tanismis ve benzer bir sinemateki
Tiirkiye’de de agmak istemislerdir. Bu i¢ ismi tanistiran Henri Langlois, Tiirk Sinematek
Dernegi’nin acilisinda da destek saglamistir. Uyelik sistemiyle ¢alisan dernek, acilisini

takip eden iki y1l i¢inde alt1 binin iizerinde iiyeye sahip olmustur. Dernek, Istanbul’da
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ayarladig1 yerlerde, Tiirkiye’de ilk defa yayinlanan filmler dahil, sinema tarihi i¢indeki
onemli yapimlarin gosterimini saglamistir. Zamanla Ankara, izmir, Trabzon, Eskisehir
gibi yerlerde de temsilcilikler, sinematekler ve sinema kuliiplerinin agilmasina dnciiliik
etmistir. Dernek, 1966-1970 arasinda Bati’da sinema kuramlart ve yeni filmlerle ilgili
makaleleri iceren “Yeni Sinema” dergisini de yayinlamistir. Sinematekler genel olarak
muhalif ve sistem karsit1 kisilerin bir araya geldigi, kiiltiir sanat meselelerini siyasal bir
angajmanla diislindligii yerler olmustur. Nitekim 1974-1975 arasinda Ankara Sinematek
Dernegi; sendikalar, meslek odalari, sivil inisiyatif ve kitle orgiitleriyle isbirligi icinde
film gosterimlerini diizenlemistir. 1971 askeri darbesinden sonra kapatilmak istenen
dernek, nihayetinde 12 Eyliil’den sonra kapatilmistir. Darbecilerin dernegi siyasal bir
merkez oldugu i¢in kapattig1 ve yoneticilerine “kimi tutuklasak iistiinde Sinematek kart1
cikiyor” dedigi aktarilmaktadir (Ozdemir, 2015, ss. 249, 252-253; Yiicel, 2015d, ss. 183-
184).

Sinematek g¢evresi, Tiirkiye’deki sinema anlayisini da sert bicimde elestirmis,
yerel ve ticari ¢ikarlar1 temel motivasyon yaptigini sdyledigi Yesilcam sinemasinin
sanatsal degerini sorgulamistir. Sinematek cevresindeki Nijat Oziin, Jak Salom, Onat
Kutlar, Giovanni Scognamillo gibi sinema elestirmenleri ile icinde Halit Refig, Metin
Erksan, Ertem Goreg gibi yonetmenlerinin bulundugu cevreler arasinda sert tartismalar
yasanmistir. Sinematek ¢evresi, Yesilcam sinemasini sanatsal bulmamistir. Yesilgam’1
Bati’daki filmlerin kotii bir kopyasimi yapmakla suclamistir. Tirkiye’deki sinema
anlayisini bir tiir somiirii sinemasi1 bi¢giminde oldugunu diisinen sinematek ¢evresi,
mevcut sinema anlayisin biitiiniiyle reddetmistir. Tiirkiye sinemasinda 6zellikle Yilmaz
Giiney’in filmlerini evrensel bir sinemaya yakin bulan sinematek cevresi; birbirinin
kopyasi, salon sahipleri ve dagitimcilarinin ticari ¢ikarlari igin {iretilen filmler diginda
yeni bir sanat anlayisinin sart oldugunu diistinmiistiir. Buna karsilik olarak Yesilgam
yonetmenleri, sinematek c¢evresini CIA ajan1 veya komiinistlikle suglamis ve “ulusal
sinema” gibi dinsel motifleri agir basan bir sagcilagsma yasamistir (Daldal, 2005, ss. 128-
129; Jak Salom: “Sinema Biiyiik Perdede Izlenir”, 2016; Ozdemir, 2015, s. 268).
Evrensel sinemaya karsi yerel degerleri tekrar tanimlayan bu yonetmenler, sinemasal dile

degil yerel/ulusal kiiltiire 6nem vermistir.
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Tiirk Sinematek Dernegi, Tiirkiye’deki sinemay1 gormezden geldigi, film arsivi
konusunda eksik kaldig1 i¢in elestirilere maruz kalmistir (Alic1, 2016, s. 191). Hatta 1973
yilinda Tirk Sinematek Dernegi, Uluslararast Film Arsivleri Federasyonu biinyesindeki
“yazigma lyesi” statlisiindeki konumu film arsivciligi yapmadigi gerekcesiyle iptal

edilerek tiyelikten ihrag edildi (Engin, 2007, s. 82).

1975’lere geldiginde Tiirkiye’deki sinematekler etkisini kaybetmis ve film
festivalleri etkinlik kazanmaya baglamigtir. Tiirk Sinematek Dernegi’nin kurucularindan
olan Sakir Eczacibasi, evvela Istanbul Sinema Giinleri ardindan da Istanbul Kiiltiir ve
Sanat Vakfi’'nin (IKSV) biinyesinde Istanbul Film Festivali’ni ve Ankara Sinematek
Dernegi’'nin eski yoneticileri de Ankara Film Festivali’ni baglatmistir. Bu siirecte
sinematek dénemi kapanmis ve yerlerini festivaller almustir. Ankara ve Istanbul disinda
da yayginlasan festivaller, sinemateklerden farkli olarak Kiiltiir Bakanligi’ndan ve ticari

isletmelerden alian desteklerle siirdiiriilmiistiir (Ozdemir, 2015, s. 263).

Film festivalleri, Hollywood’un diinya sinema endiistrisi iizerinde kurdugu
hegemonya karsisinda yerel ve sanat sinemalarini koruma kaygisi ve cabalarindan
dogmustur (Yetkiner, 2018, s. 1602-1603). Nihayetinde filmlerin ¢ekilmesiyle gosterime
girmesi arasinda fark bulunmaktadir. Cekilen bircok film, gosterilebilecegi salon
bulmakta zorlanmaktadir. Biiylik yapim sirketleri ve Hollywood disinda kalan,
giiniimiizde sanat filmleri olarak anilan filmler de dahil, pek ¢ok sinema filmi gosterim
sansin1 bulamamaktadir. Nihayetinde festivaller, biiylik oranda bagimsiz filmleri ve
ulusal sinemalar1 desteklemek i¢in kurulmustur. En bilinenleri Cannes, Londra, Venedik,
Berlin, Melbourne ve Robert Redford tarafindan kurulan Sundance film festivalleri
Hollywood disinda kalan bagimsiz ve ulusal filmleri desteklemeye ¢alismaktadir. Zira
filimler bu festivallerde herhangi bir odiil aldiginda gosterime girebilecek salon

bulabilmektedir (Butler, 201, ss. 133-134).

Tiirkiye’de ilk festivaller 1964 yilinda yapilmaya baslanan Antalya Altin Portakal
Film Festivali ve 1969 yilinda itibaren de Adana Altin Koza Film Festivali’dir.® Buna

® Birinci ve ikinci Altin Koza Film Festivali, Sami Sekeroglu ve arkadaslarmin bir sinematek olarak
yapilandirdig1 Devlet Giizel Sanatlar Akademisi Film Arsivi’nin katkilariyla gergeklestirildi (Engin, 2007,
s. 93). Ilerleyen boliimlerde Devlet Giizel Sanatlar Akademisi Film Arsivi’yle ilgili ayrintili bilgi
verilecektir.
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karsin IKSV’nin kuruldugu yil da olan 1973 yilinda, Uluslararasi Istanbul Film Festivali
ismiyle bir festival gergeklestirilmistir. Sonrasinda Istanbul Film Festivali yerini, yine
IKSV’nin diizenledigi film, tiyatro, miizik, caz festivalleri ve bienale birakmistir.
Festivaller, kiiresellesmeye calisan seckinlerin kenti diinya pazarina agma, diinya
kamuoyunun dikkatini ¢ekme ve kiiresel sermayeyi ¢ekme motivasyonuyla
gerceklestirdigi  etkinlikler olmustur. Festivaller, kiiresel kiiltiir ve sermayeyle
eklemlenme ¢abasi olsa da ulus-devletle iligkili kalmaya devam etmistir (Yardimei, 2021,
ss. 8, 12, 27). Film festivallerini, kentin kiiresel piyasa i¢cinde yer edinmesi ve bizzat “kent

pazarlanmas1” baglaminda diisiinmek gerekmektedir (Kllick, 2015, s. 306).

Genel olarak festivaller, sinema salonlarinda gosterilmeyen yerel/bagisiz filmleri
seyirciyle bulusturmak, klasik filmleri sinema salonunda seyredebilmek, vizyon
tarihinden Once filmlere ulasmak ve yonetmenler, oyuncular gibi filmleri iiretenler ile
seyirciyi bir araya getirmek icin uygun zemin saglamistir. Ayrica, geng nesil sinemacilari
ve yeni kusak yetenekli sinemacilar1 tanitmak, desteklemek ve ustalarla bir araya
getirmek icin islevsel olmustur. Nitekim festivallerle birlikte hem Tiirkiye’de hem de
Avrupa’da yerel sinema Hollywood’un hegemonyasina karsi desteklenmis, yerel
sinemalar giiglenmistir (Yetkiner, 2018, s. 1604-1606). Buna karsin festivaller filmlerin

arsivlenmesi ve korunmasina yonelik bir ¢aba icerisine girmemistir.

2.2. Kuliip Sinema 7°den Tiirk Film Arsivi’ne Tiirkiye’de Ilk Ulusal Film Arsivinin

Kurulusu

Kimi ¢aligmalar Tiirkiye’de film arsivleme isini iistlenen ilk kurumlarin Miidafaa-
1 Milliye Cemiyeti ve Merkez Ordu Sinema Dairesi’nin ¢ektigi filmleri saklamasiyla
baslatmaktadir. 1. Diinya Savasi’ndan sonra isgal edilen Istanbul’da bu iki kurumun
blinyelerinde sakladigi film ekipmanlarinin ve filmlerin korunmasi i¢in yari resmi bir
kurum olan Malul Gaziler Cemiyeti’ne devretmesini film arsivleme isinin bir devami
olarak gostermektedir. Nihayetinde Cumhuriyet’le birlikte tarihi anlamda 6nemli bulunan
aktiiel-belge filmlerin ve son donem Osmanli’da iiretilmis uzun metrajli kurmaca
filmlerin Tiirk Silahli Kuvvetleri biinyesinde kurulmus olan Ordu Foto Film Merkezi’ne
devredilmesini s6z konusu arsivleme isinin bir devami olarak diisiinmektedir (Saydam,

2021, s. 225). Nitekim Merkez Ordu Sinema Dairesi’nin g¢ektigi filmlerin bir yerde
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saklanmasindaki gaye, arsivleme degil depolamak olmustur (Engin, 2007, s. 54). Bu
kurumlarin yaptigi, biinyelerinde tretilen filmleri arsivlemek ve saklamakla sinirli
kaldigindan s6z konusu iddialar, kelimenin en hafif anlamiyla, asir1 yorum olarak

kalmaktadir.

II. Diinya Savasi akabinde biitiin diinyada devletlerin sinemaya destek vermesi
gerektigine dair bir diisiince belirmeye baslamustir. Nijat Ozdn 1960 yilinda Tiirkiye’de

de devletin sinemaya destek vermesi gerektigini ifade etmekteydi.

“Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra, diinya sinemaciliginda yeni bir 68e kendini
gbstermistir. Bu yeni 6ge, devlet korumasi ve yardimidir. Iktisadi diizenleri serbest
yarismaya (rekabete) dayanan iilkelerde bile bu devlet koruma ve yardimi, baska
alanlarda olmasa bile sinema alaninda goriinmektedir. O kadar ki, iktisadi diizeni tiimiiyle
serbest yarismaya dayanan Amerika Birlesik Devletleri bile, dolayli yoldan da olsa,
sinemasint korumaktan geri kalmamakta, yabanci iilkelerle yaptig1 birgok ticaret
anlagmalarinda, yabanci flilkelere yaptigi iktisadi yardimin uygulanmasinda, kendi
sinemasinin korunmasini ¢ok kez sart kosmaktadir. Ingiltere, Italya, Fransa... gibi Bat1
Avrupa iilkelerindeyse, devletin sinema alanindaki yardim ve korumasi artik genis bir
“mevzuat” konusu olmustur” (Ozon, 1995a, s. 306).

1959 yilinda dokuz film sirketinin erken Cumhuriyet doneminde {irettigi filmler
dahil bir¢ok filmin yanmasini elestiren ve Tiirk Sinema Dernegi’nin kurucularindan olan
Nijat Ozon “bir sinemategin ilk gorevi filmleri yok olmaktan kurtarmak, sonra da bunlar
en giivenilir yolda korumaktir. Ama bir kitaplik gibi, bir sinematek de, ayn1 zamanda
tasidig1 bu geregten yararlanilma derecesiyle 6nem kazanir. Sinematek de kitaplik gibi,
salt bir “depo” degildir. Toplam ve koruma isinden sonra, sinemategin yararlandirma yani
kiiltiir gorevi baslar” demekteydi (Ozon, 1995a, s. 304). Tiirk Sinema Dernegi ve
Sinemateki, Tiirkiye’de bir sinema anlayisiin olugmasi ve film gdsterimleri konusunda
hayli islevsel olsa da, bilhassa maddi imkansizliklar nedeniyle, filmlerin arsivlenmesi ve

korunmas1 konusunda etkili olamamustir.

Buna karsin 1962 yilinda Sami Sekeroglu, bazi iiyelerince sinemanin bir sanat
olarak goriilmedigi Devlet Giizel Sanatlar Akademisi’'nde (glinlimiizde Mimar Sinan
Giizel Sanatlar Universitesi), basta bir 6grenci kuliibii, sonrasinda dernek olan ve
Tirkiye’deki ilk sinema kuliibii/dernegi olan Kuliip Sinema 7’yi kurmustur. Bu kuliip,
Tiirkiye’deki ilk sinema arsivinin kurulmasina giden siirecin yolunu agmistir. Kuliip

Sinema 7, calismalarina ilkin Giizel Sanatlar Akademisi’ndeki dersliklerde ve konferans
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salonunda 6grencilere klasik filmlerin gosterimlerini yaparak baglamistir (Engin, 2007,

ss. 33-37; Scognamillo, 1988, s. 18; Onaran, 1994, s. 194; Yiicel, 2015b, s. 126).

Kuliibiin kurucularindan olan Sami Sekeroglu, daha basindan sinemay1, akademik
bir sinema egitimini, sinemasal teknolojiyi, gosterimleri ve filmlerin arsivlenmesini
birbirinden ayrilamaz dinamikler big¢iminde kavramistir. Sami Sekeroglu, kiiresel
diizeyde klasik filmleri dnemsese de Tiirkiye’de iiretilen filmleri iyi veya kotii gibi

kategorilerle degil, kiiltiirel miras bigiminde degerlendirmistir (Engin, 2007, s. 49).

Bir tiniversite kuliibii olan Kuliip Sinema 7’nin &grencilerin kendi aralarinda
topladig1 biitceyle diinya sinemasindaki klasik filmlerin gdsterimlerini kapsayan
programlarla, sinema tlizerine diizenledigi acik oturumlar ve tartismalarla, yerli ve yabanci
sinemacilarin  konusmaci oldugu panellerle Tiirkiye’deki sinema bilincinin
olusturulmasinda 6nemli bir dinamik olmustur. Bunun yaninda, kuliibiin ¢ok daha 6nemli
etkisi, sinemanin giizel sanatlarin bir dali olduguna dair fikri yerlestirmesi
gosterilmektedir. Klasik bir sanat tiniversitesi olan Giizel Sanatlar Akademisi biinyesinde
gerceklestirdigi faaliyetler ve akademinin 6gretim liyelerinin sinemay1 bir sanat dali
gormeyen diislincesini degistirmesi, Kullip Sinema 7’nin 6nemli etkilerinden birini
olusturmaktadir. Kuliip Sinema 7, Giizel Sanatlar Akademisi’nin sinema sanatina olan
ilgisini arttirdigr ve “sinemanin giizel sanatlarin bir dali oldugu bilincinin yerlesip

koklesmesine sebep oldugu” diistiniilmektedir (Engin, 2007, ss. 40-41).

Kuliip Sinema 7, 1964 yilinda “Film” isminde sinema dergisi ¢ikarmaya
baglamistir. “Film” dergisi, sinemanin salt bir eglence araci olmadigini, modern donemin
en Onemli sanatsal faaliyetlerinden biri oldugunu ve akademik bi¢imde ele alinmasi
gerektigini savunmustur. Sami Sekeroglu, bilhassa Giizel Sanatlar Akademisi iginde
sinema egitiminin verilmesi gerektigini savunmustur. Nitekim 1973 yilinda Sami
Sekeroglu ilk sinema 6gretim {iyesi olarak Gilizel Sanatlar Akademisi’ndeki boliimlere
“Sinema” dersi vermistir. Boylelikle 1975 yilinda Istanbul Devlet Giizel Sanatlar
Akademisi Sinema-Televizyon Enstitiisii kurulmustur. Bu doniisiimle sinema, Tiirkiye’de
tiniversite diizeyinde ilk defa akademik bir mesguliyet haline gelmis ve sinema, akademik
bir egitim alan1 olmustur. 11k yillardaki dgretim gorevlisi kadrosu da, Sami Sekeroglu
disinda, Liitfi Akad, Halit Refig, Metin Erksan ve Ilhan Arakon gibi 6nemli
sinemacilardan olugsmustur (Engin, 2007, ss. 47-49, 89, 92, 99-100).
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Sami Sekeroglu, Biilent Erkmen, Turgay Sapanli, Duygu Sekeroglu, Erdal Kiipeli,
Emre Cagatay, Nur Erkmen ve Akin Oktay oOnciiliigiinde ilk defa Gilizel Sanatlar
Akademisi i¢indeki Kuliip Sinema 7°nin kii¢iik odasinda ve kendi evlerinde filmler
yaninda afis, dekor, kostiim, kitap, senaryo, brosiir gibi sinemayla ilgili her tiirlii
sinematografik materyali koruma odalar1 olusturmus ve goniilli arsivcilik ¢alismalari
burada baglamistir. 1962-1967 yillar1 arasinda Kuliip Sinema 7, toplamda 118 sinema
filmini koruma altina alarak arsivlemistir (Yiicel, 2015b, ss. 126-127; Engin, 2007, s. 52,
63-64). Zamanla Giizel Sanatlar Akademisi i¢inde farkli boliimlere de tasan arsivleme isi,
Osmanli’dan Cumhuriyet’e sinemanin seyri ve tarihi i¢in 6nemli sinematografik belge ve
malzemeler de kapsamaya baslamistir. Ayrica Tiirkiye’deki 6nemli sinemacilarla sesli ve

gOriintiilii s6zlii tarih goriismeleri yapilmis ve kayit altina alinip arsive eklemistir (Engin,

2007, s. 52).

Tiirk Sinematek Dernegi’nin film gdsterimlerinin yogun ilgi ¢ekmesi, Kuliip
Sinema 7’nin gdsterimlerine olan ilginin azalmasina neden olmustur. 1967 yilinda film
gosterimlerine ilginin azalmasiyla Kuliip Sinema 7, Tiirk Film Arsivi Dernegi’ne
dontiserek, kurumsal olarak Tiirkiye’nin ilk film arsivini tesis etmistir. Bu doniisiimiin
esas nedeni olarak ulusal bir sinema arsivi kurmak ve uluslararasi standartlarda kurumsal
bir yap1 kazanmaktir. Nitekim bu profesyonellesme siireci basarili da olmustur. Tiirk Film
Arsivi 1973 yilinda Uluslararast Film Arsivleri Federasyonu’na liye olmustur. Ayrica
Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi biinyesinde Sinema-TV Merkezi’nin
blinyesindeki film arsivinin kdkenleri, Sami Sekeroglu ve arkadaslarinin 1962 yilindaki
cabalarina dayanmaktadir. (Yiicel, 2015b, s. 127; Saydam, 2021, s. 229; Engin, 2007, ss.
69-70).

Film arsivleme isinin maliyeti ve filmlerin korunma siirecinin siirekliligi, bireysel
cabalarla s6z konusu maliyet ve islerin siirdiiriilmesinin imkansizlig1 gibi nedenlerle Tiirk
Film Arsivi devlet destegine ihtiyag duymustur. Evvela 1968 yilinda Tiirk Film Arsivi,
resmen Istanbul Devlet Giizel Sanatlar Akademisi biinyesine dahil olmustur. Nihayetinde
1969 yilinda tiniversite senato karinin Milli Egitim Bakanligi’nca onay1 ve Resmi Gazete
’de yayinlanan yonetmelikle Devlet Giizel Sanatlar Akademisi Film Arsivi kurulmustur

(Engin, 2007, ss. 86-87).
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Kurumun temel islevi “arsivleme, arastirma, egitim ve yayim” (Devlet Giizel
Sanatlar Akademisi Film Arsivi Yonetmeligi, 1969) biciminde tanimlanmistir. 2004
yilindan sonra Mimar Sinan Universitesi Rektorliigii’ne bagli bir merkez olmus ve
“Sinema-TV Uygulama ve Arastirma Merkezi” adin1 almistir. 2012 yilinda Mimar Sinan
Giizel Sanatlar Universitesi Senatosu’nun aldig: kararla, “Sinema-TV Uygulama ve
Aragtirma Merkezi’nin adi  “Prof. Sami Sekeroglu Sinema-TV Merkezi’ne

dontistiirmstiir (Tiirk Film Arsivi Hakkinda, t.y.).

Yesilgam’m o6ne ¢ikan yonetmenlerinden Memduh On, Sami Sekeroglu ve
arkadaslarinin ilkin bireysel cabalarin1 sonra da Tiirk Sinema Arsivi’nin igleyis ve

O6nemini agikliyordu.

[1960’larda] Sami Sekeroglu siirekli olarak gelip filmleri kendi kurdugu arsive gotiiriip
orada koruma altina almak i¢in 1srar ediyordu. Acar Film Stiidyosu’ndan depolar
bosaltmam sdylenince direnmekten vazgegip filmleri arsive naklettim. Firmamin 150
civarinda filmi vardi. 1500 kutu negatif, ses filmleriyle birlikte 2250 kutu ediyor. Eger
film arsivi olmasaydi bu kadar filmi nerede saklardim bilemiyorum. Belki de bazilarini
hi¢ ise yaramaz diye imha bile edebilirdim. Ciinkii o siralarda televizyon, video gibi
araglar diigiinemedigimiz i¢in filmlerin ana malzemesi olan negatifler 6nemli gelmiyordu
bize. Aradan yillar gecti filmlerimiz arsivin kuruldugu yildan bu yana en saglikli sekilde
korundu. Video haklari, 6zel televizyon kanallarinda gosterim haklari gibi imkanlar
ortaya ¢ikti. Film yapiminin iyice zorlastig1, sinemaya harcanan paralarin geri donmedigi
su yillarda arsivde korunan negatiflerimizin video kopyalarini televizyon kanallarina
satarak biraz olsun rahatladik (Alici, 2016, s. 206).

Tiirk Film Arsivi’nin filmleri arsivleme ve korumasina dair énemli bir kurumsal
girisim oldugu, lizerine ¢okga uzlasilan diisiincelerdendir. Takip eden bdliimde kurumun

resmi ve fiili isleyisi tartigilacaktir.

2.2.1. Tiirk Film Arsivi’nin gorevleri ve doniisiimii

3 Ocak 1969 tarihli Resmi Gazete’de yayinlanan Devlet Giizel Sanatlar
Akademisi Film Arsivi Yonetmeligi ile kurumun esas gorevleri arsivleme, bakim ve
koruma, egitim gibi temalarla belirlenmistir. Ama¢ ve Gorevler ise asagidaki gibi

belirlenmistir (Devlet Glizel Sanatlar Akademisi Film Arsivi Yonetmeligi, 1969):

Madde 2- ARSIVLEME
a) Toplama: Sinema sanatiyla ilgili yerli ve yabanci sanat {rtinlerini

(Islenmis filim, negatif, filim kopyalari, filim senaryolari, afisleri,
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b)

d)

9)

fotograflari, tarihi deger tasiyan fotograf ve sinema aletleri) toplamak,
iilkemiz ve diger iilkelerdeki sinema kuruluslariyla (Filim arsivleri,
sinema dernekleri, mesleki kurum ve sinema kuliipleri v.s.) sozii edilen
sinematografik belgeleri miibadele etmek bagis kabul etmek, boylece
giiclii bir arsiv meydana getirmek.

Bakim ve Koruma: Toplanan iiriinlerin bakimin1 yapip stirekliligini
saglamak ve bu triinlerin gelecek kusaklara ulasabilmesi i¢in gerekli
tedbirleri almak.

Madde 3- EGITIM: Sinema sanatiz1 Akademi ve toplum egitiminde arag
olarak kullanmak, bu maksatla asagidaki ¢alismalar1 yapmak.
Arastirma- Inceleme: Baslangigtan bu yana sinema iiriinleri {izerinde
arastirma, inceleme ve bilimsel ¢alismalarda bulunmak, sergiler agmak,
konusmalar diizenlemek, acik oturumlar yapmak.

Basim- Yayim: Arsiv ve sinema sanati alaninda yetkili kisilerin yaptiklar
caligmalar1 derlemek, ¢evirmek, basmak ve yazmak.

Kitaplik: Sinema sanati ile ilgili yayinlar toplamak. Bu konuda calisan
kisilerin yararina sunmak.

Film Yapimi: Akademinin 6gretim konulariin verilerinden yararlanarak
sinema sanatina yeni ifade ve etki imkanlar1 getirebilme yollarini
aragtirmak amaciyla deneme filmleri yapmak. Basta yurt igindekiler
olmak tizere sanat ve kiiltiir degerlerini filim yoluyla tespit etmek ve bu
maksatla Akademi boliimleriyle, gereginde diger sanat, bilim ve kiiltiir
kurumlart ile igbirligi yapmak, sanat ve meslek uygulamalari i¢in teknik
vasifta 6gretici filimler hazirlamak.

Gosteri: Sanat ve kiiltiir degeri olan yerli ve yabanci sinema iirlinlerini
gostermek, yurt i¢inde ve yurt disinda Tiirk sinemasini ve sanatim gosteri
ve yayin yoluyla tanitmak, sinema sanatini toplum ve dgrenciler yararina
egitici ve dgretici bir unsur olarak kullanmak.

Tegvik: Tiirk sinema sanatini gelistirmek amaciyla sinemanin cesitli
yonleri i¢in ayr1 ayr1 yarigmalar diizenlemek.

Dagitim: Arsivlenen sinema iiriinlerinden toplumun yararlanabilmesi

icin, ayni amagla kurulmus kurumlara (Filim arsivleri, sinema dernekleri,
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Ogretim ve egitim kurumlan, televizyon ve sanat sinemalar1) gosterilmek

uzere filim vermek.

Goriildugi tizere Tirk Film Arsivi, hayli genis bir alanda yetkili ve sorumlu
kilinmistir. Bir anlamda Fransiz Sinemateki’nin benzer bicimde ama sinematekten daha
genis bir alanda islev tistlenmesi amaclanmistir. Hatta 30 Eylil 1971 tarihinde Devlet
Giizel Sanatlar Akademisi Film Arsivi Doner Sermaye Yonetmeligi ile gorev ve
sorumlulugu artirtilmistir. Yiiz bin Tiirk lirast miktarindaki bir 6denek doner sermaye
verilen Tiirk Film Arsivi, bununla, “Sinema ile ilgili stiidyo, laboratuvar isleri; Filim
yapma ve yaptirma; Filim dagitma ve gosterme; Baski igleri yapma ve yaptirma; Yurt
icinde ve disinda basilan kitap, dergi ve diger yayinlar1 alma ve satma; Genel ve katma
biiteli dairelerle, 6zel ve tiizel kisilerden bu islerle ilgili siparisler alma” gibi yetki ve
gorevler Ustlenmistir (Devlet Glizel Sanatlar Akademisi Film Arsivi Doner Sermaye
Yonetmeligi, 1971).

15 Agustos 1979 tarihinde Resmi Gazete’de yayinlanan Istanbul Devlet Giizel
Sanatlar Akademisi Sinema Televizyon Enstitiisii Yonetmeligi ile Tiirk Film Arsivi’ne
danmigsmanlik gorevi de verilmistir: “Sinemanin teknolojik alanda ihtiya¢ duydugu bilimsel
caligmalari, arastirma ve incelemeleri yaparak bu alanda calisan kurum ve kisilere
danigmanlik yapmak; ara¢ ve gerecleri dizaynlamak, projelendirmek, prototiplerini
yapmak ve gerektiginde iiretmek.” Ayni yonetmelikte ayrica, Tiirk Sinema Arsivi’nin
bagl oldugu Sinema Televizyon Enstitiisii, sinemanin desteklenmesinden de sorumlu
tutulmustu: “Tiirk sinema sanatini gelistirmek amaciyla sinemanin ¢esitli dallari i¢in ayr1
ayr1 yarigmalar diizenlemek veya diizenlenmesine yardim etmek ve katkida bulunmak”
(Istanbul Devlet Giizel Sanatlar Akademisi Sinema Televizyon Enstitiisii Y6netmeligi,
1979).

Nihayetinde 28 Temmuz 2021 tarihinde Resmi Gazete’de yaymlanan yonetmelik
ile Tiirk Film Arsivi’nin giinimiizdeki islevi ayrintili bicimde tanimlanmistir (Mimar
Sinan Giizel Sanatlar Universitesi Prof. Sami Sekeroglu Sinema-Televizyon Uygulama

ve Arastirma Merkezi Yonetmeligi, 2021).

a) Sinema ve televizyon konularinda her tiirlii arastirma, inceleme, uygulama,

bilimsel, teknik ve sanatsal ¢alismalarda bulunmak.
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b) Yayim yapmak, sergi agmak, konferans ve agikoturum diizenlemek, tiretim
ve benzeri ¢caligmalar ile sinema disiplininin gelismesini saglamak.

c) Sinemanin ihtiya¢ duydugu bilimsel, teknolojik ve sanatsal ¢alismalari
yaparak bu alanda ¢alisan kisilere danigmanlik yapmak.

d) Sinema ara¢ ve gerecleri tasarlamak, projelendirmek, prototiplerini yapmak
ve gerektiginde liretmek.

e) Tirk sinema standartlarinin belirlenmesi i¢in bilimsel ¢alismalar yapmak.

f) Sinema disiplini ile televizyon alaninda arsiv caligmalart yapmak ve
Merkezin amaci ve faaliyet alanlarina yonelik bilgi ve belge merkezi
olusturmak.

g) Sinematografik belgeleri ilgili mevzuatina gore bagis olarak kabul etmek,
gerektiginde satin almak, miibadele etmek.

h) Basta yurt i¢indekiler olmak iizere, kiiltiir ve sanat iiriinii ve faaliyetlerini
film, video ve benzeri araglarla tespit etmek.

i) Sinemanin gelisimine katkida bulunmak amaciyla 6gretici, belgesel, konulu
ve benzeri her tiirlii film yapmak ve yaptirmak, bu konuda Universiteye bagl
birimler, yurt i¢i ve disindaki diger 6gretim, kiiltiir ve sivil toplum kurum ve
kuruluslar1 ya da uzman kisilerle is birligi yapmak.

j) Sinema disiplininin kamuya yansimasini saglayacak sekilde yaygin egitim
yapmak, bu amacgla gosteri, sergi, seminer, konferans, agikoturum,
sempozyum, yarisma ve benzeri ¢alismalar yapmak.

k) Sinema ve televizyon alaninda yayim yapmak.

I) Sinema ve televizyon alaninda yapilan egitime ve uygulamalara katki
saglamak i¢in faaliyetlerde bulunmak.

m) Sinema alaninda arastirma, inceleme ve uygulama iriinlerini arsivlemek ve
bu arsivden her arastirmacinin yararlanabilecegi bir sistem gelistirmek.

n) Sinema ve televizyon alaninda arastirma bursu saglamak i¢in planlama
yapmak ve ilgili kurumlarla is birligi yapmak.

0) Sinema alanindaki arastirma, inceleme ve uygulama iriinlerinin restorasyon
ve konservasyon ¢aligmalar1 i¢in uzman kurumlar ve kuruluslar ya da kisilerle

is birligi yapmak.
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Buna karsin Tiirk Film Arsivi, basindan itibaren disariya kapaliligi ve kurumun
genel isleyis bigimi nedeniyle elestirilmistir (Giiler, t.y.; Saydam, 2021, s. 231). 2018
yilina kadar Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi’ne yeni atanan rektdr miidahale
edene kadar, Tiirk Film Arsivi biinyesinde arsivlenen filmlerin biitiinii kataloglanmadigi
ve siniflandirilmadigr gibi s6z konusu filmler disaridaki arastirmaci, ilgili ve sinema
sektoriindekilerin erisimine agik olmamuistir. Yeni rektorle birlikte merkezin bir internet
sitesi olmus ve arsivinde bulunan filmlerin isimleri arama motoruyla ulasilabilir
olmustur.!® Fakat filmler hala seyredilebilir degildir. Giiniimiizde de film arsivinde
bulunan biitiin filmlerin sayis1 ve isimlerine dair bilgi paylasiimamistir. Ayrica Tiirk Film
Arsivi’nin koruma altinda aldig1 belge, aktiiel ve kurgu filmler hem dijitallestirilmemis

hem de online erisime a¢ilmamustir.

10 https://film-arsivi.msgsu.edu.tr
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UCUNCU BOLUM

DUNYADAKI ULUSAL SINEMA KURUMLARI

Bu bolimde Uluslararast Film Arsivleri Federasyonu’na (The International
Federation of Film Archives/Fédération internationale des archives du film/FIAF)! iiye
iilkelerden Fransa, Ingiltere, Amerika, Letonya, Giircistan, Macaristan’da bulunan ulusal
film merkezleri kurumsal yapilari, gorevleri ve isleyisleri agisindan incelenecek ve film
arsivciligine yonelik tutumlari irdelenecekti.*? Bilindigi iizere Uluslararasi Film Arsivleri
Federasyonu 1938 yilindan itibaren diinya sinema mirasint koruma ve erisilebilir
olmasima yonelik ¢alisan bir uluslararasi kurulustur. Diinyada film arsivi isini amag
edinen ve kar amaci giitmeyen onemli yerel film arsivlerini bir araya getirmektedir
(FIAF’s Mission, t.y.).

Uluslararas1 Film Arsivleri Federasyonu’na bagli kuruluslar hem bir sanat ve
kiiltiire] deger hem de tarihi bir belge niteligine sahip olan filmlerin kurtarilmasi,
arsivlenmesi, gosterimi ve tanitimina adanmis ve bunu temel ilke olarak benimsemis
yapilanmalardir. 1938 yilinda kuruldugunda federasyona bagli dort kurum (Fransiz
Sinemateki, Berlin Reichs Film Arsivi, Ingiliz Film Enstitiisii ve New York Modern Sanat
Miizesi) varken 2022 yili itibariyle film mirast evrensel bir deger olarak
benimsendiginden, diinyanin dort bir yanindaki yetmis dokuz tilkeden yiiz yetmis kurumu
kapsayan bir yapiya sahip olmustur. Nitekim Uluslararas: Film Arsivleri Federasyonu,
seksen yil1 gegen bir deneyimle, diinya dlgeginde en 6nemli sinemateklerin ve film

arsivlerin kiiresel ag1 haline gelmistir.

11 Buradaki bilgiler, aksi belirtilmedigi siirece, kurumun resmi internet sitesinden derlenecektir:
https://www.fiafnet.org
12 Uye iilke ve arsivler icin bkz. https://www.fiafnet.org/pages/Community/Members.html.
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gibidir:

Uluslararas1 Film Arsivleri Federasyonu’nun temel ilke ve gorevleri asagidaki

Film koruma ve filmle ilgili biitiin alanlardaki pratik isleyis i¢in standart
etik kodlar1 desteklemek ve idame ettirmek,

Kendi arsivi olmayan iilkelerde film arsivlerinin olusturulmasini tesvik
etmek,

Isleyisleri boyunca film arsivlerini desteklemek icin yasal ve idari
diizenlemelerin iyilestirilmesi i¢in ¢cabalamak,

Film kiltiriiniin gelismesini desteklemek ve ulusal ve uluslararasi
diizeyde tarihsel arastirmalari tesvik kolaylastirmak,

Koruma ve diger film arsivi teknikleri konusunda egitim ve
uzmanlagmayi tesvik etmek,

Genis topluluklarin film arsivlerindeki koleksiyonlara ¢alisma ve
arastirmalart igin stirekli erisimini temin etmek,

Federasyona tliye kurumlarin sinemayla ilgili belge ve materyalleri
toplama ve korumasini konusunda tesvik etmek,

Federasyona tiye kurumlar arasinda isbirligini ve uluslararasi1 diizeyde

film ve dokiimanlara erigimi gelistirmek.

Takip eden boliimde Uluslararas: Film Arsivleri Federasyonu biinyesinde bulunan

onemli ii¢ lilke ve buralarda tesis edilmis kurum o6rnekleri tartisilacaktir.

3.1. Fransa Ulusal Sinema Merkezi

3.1.1. Kurumsal yap1

Fransa’da filmleri arsivleyen ve sinema sektoriinii destekleyen devlet kurumu olan

Ulusal Sinema Merkezi’nin tam adi Ulusal Sinema ve Hareketli Resim Merkezi’dir

(Centre National du Cinéma et de I'Image Animée/CNC)."® Ulusal Sinema Merkezi;

sinema, video oyun, yeni medya ve televizyon yapimlari konusunda en yetkili devlet

organidir. 25 Ekim 1946 tarihinde kurulmus, 24 Temmuz 2009 tarihinde yeniden

13 Buradaki bilgiler, aksi belirtilmedigi siirece, kurumun resmi internet sitesinden derlenecektir:
https://www.cnc.fr/.
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yapilandirilmistir. Ulusal Sinema Merkezi; sinema, gorsel-isitsel (audiovisual), yeni
medya, video oyun ve teknik sektordeki profesyonellerin iirettigi isleri desteklemektedir.
Genis bir alanda sektore egitimler vermektedir. Ayrica sinemalari, festivalleri, video
sektorinii, web siteleri desteklemektedir.

II. Diinya savasinin bitisinden hemen sonra Fransiz sinemasinin yenilenmesinin
sonucunda Ulusal Sinema Merkezi ortaya ¢ikmustir. 1946 yilinda Fransiz Ulusal Meclisi,
oncesinde tesis edilen kurumlar1 birlestiren bir yasa tasarisini oybirligiyle kabul ederek
merkezin kurulmasini saglamistir. Ulusal Sinema Merkezi’nin ilk gorevi ve dnceligi,
savas ve Alman isgali nedeniyle biiylik zarar géren Fransiz sinemasinin desteklenmesi
olmustur. Merkez kurulduktan hemen sonra sinemaya yardim sistemi olusturulmus ve
Almanya, Italya gibi ortak gibi iilkelerle ortak-yapim anlasmalari yapilmustir. 1948
yilinda merkez, Fransa’da satilan biitiin sinema biletlerine uygulanan yiizde onluk
vergiyle film iiretimi ve sektoriin islemesi igin destek sistemi olusturmustur. Ulusal
Sinema Merkezi, bilhassa sanatsal degeri yiiksek filmlerin tiretilmesini miimkiin kilan bir
hibe destegi tesis etmistir.

Ulusal Sinema Merkezi, 1959 yilinda Fransa’da kurulan Kiiltiir Bakanligi’na
baglanmistir. Amaci sanat ve kiiltiirel degerleri koruyup ve destekleyerek Fransiz
kimliginin devamliligin1 saglamak olan Kiiltiir Bakanligi’nin ilk bakami da André
Malraux (1959-1969) olmustur. Hatirlanacagi ilizere, 1968 yilinda André Malraux
bagimsiz olan Fransiz Sinemateki’ni bakanliga baglamak icin Henri Langlois’y1
gorevden almisg ve 1968 olaylarini tetiklemisti. Ulusal Sinema Merkezi, insanligin ve
bilhassa Fransa’nin biiyiik sanat eserlerinin olabildigince ¢ok Fransiz i¢in ulasilabilir
olmasi, Kkiiltiirel mirasin toplum tarafindan bilinmesi ve yeni sanatsal iiretimin
desteklenmesi amaciyla Kiiltiir Bakanligi’na baglanmistir.

1965 yilinda ¢ikarilan bir kararnameyle Ulusal Sinema Merkezi biinyesinde
Fransiz Film Arsivi (Les Archives Frangaises du Film) veya CNC Film Arsivi kurulmus
ve eski filmleri korumakla yetkili kilinmistir. Basta nitrat tabanl filmler olmak {izere,
filmlerin arsivlenmesi i¢in uygun yer ve kosullarin saglanmasina yonelik ¢alismalara
baglanmigtir. Bu siiregte filmlerin korunmasi i¢in gelistirilen agresif bir politika
sonucunda “Langlois sorunu” (I ’Affaire Langlois) olarak kodlanan ve hiikiimetin Fransiz
Sinematek’i lizerinde olusturdugu baski yasanmistir. Yaganan olaylar nedeniyle hiikiimet

geri adim atmig ve sinematek disindaki alanlarda sinema filmlerinin korunmasina yonelik
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Onleyici bir politika yiiriitiilmeye baglanmistir. Nitekim ayni yil CNC Film Arsivi i¢in
tasarlanan bir binada filmler arsivlenmis ve koruma altina alinmaya baslanmustir.

Ulusal Sinema Merkezi giiniimiizde de kurumsal olarak Fransiz Kiiltiir
Bakanligi’nin biinyesi altindaki bir devlet organidir. Merkez glinlimiizde bes yiiz daimi
personel ve kurum disinda olan ama icerideki komitelerde gorevli yedi yiiz kisiyle
isbirligi icerisinde ¢alismalarin siirdiirmektedir. Yillik biitcesi ise yedi yiiz milyon Euro

civarindadir.

3.1.2. Gorevler

Merkez sinema filmlerini korumak, restore etmek, dagitim ve gdsterimlerini
yapmak ve sinema sektoriinii desteklemekte goérevlendirilmistir. Ulusal Sinema
Merkezi’nin temel islevlerinden biri film arsividir. Nitekim arsivinde yiiz on bin civarinda
filmi korumaktadir. 1990’larda Nitrat Plan1 (Plan nitrate) ile on ii¢ bin kadar eski film
koruma altina alinip polyester tabanli filmlere aktarilmigtir. 2012 yilinda Ulusal Sinema
Merkezi’nde kiiltiirel miras olarak degerlendirilen eski filmlerin ve 2015 yilinda da biitiin
Fransiz filmlerinin dijitallestirilmesine baslanmistir. Amag, eski ve halihazirda iiretilen
filmleri gelecek kusaklara aktarmak ve insanlarin miimkiin oldugunca sinemaya erisimini
saglamaktir.

Ulusal Sinema Merkezi’nin c¢esitli birim ve departmanlar1 tarafindan

gergeklestirilen baglica diizenleme ve uygunluk kontrol gorevleri asagidaki gibidir:

e Sinemayla ilgili diizenlemeleri yapmak,

e Sinema, gorsel-isitsel ve multimedyanin iktisadi siireglerini desteklemek,
e Sinema ve gorsel-isitsel iirlinlerin halka ulagimini desteklemek,

e Fransiz sinematografik miras1 korumak ve yayginlagtirmak,

e Sinema film yatirimi ve yapimina onay vermek,

e Diinya 6l¢eginde sinema sanatini desteklemek,

Film miras1 midiirligli, sinematografik her seyin toplanmasi, korunmasi,
saklanmasi, fiziksel ve belge olarak islenmesi ve bu mirasin sergilenmesi islemlerini
yapmaktadir. Ayrica sinema mirasina kendilerini adamis baslica miras kuruluslarinin

(Fransiz Sinematek, Film Kiitliphanesi, Toulouse Sinematek, Lyon Lumiére Enstitiisii)
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denetimi, finansman1 ve koordinasyonundan sorumludur. 1992 yilindan beri CNC yasal
olarak, filmlerin fotokimyasal formatta muhafaza edilmesinden sorumludur. CNC film
arsivinde 110 binden fazla film ve belgesel bulunmaktadir. Bunlarin iginden simdiye
kadar yedi bin dort yliz on kadarini da dijital hale getirmistir. Profesyoneller i¢in, Paris
ve Bois d'Arcy'deki (78) CNC danisma istasyonlarinda ve ayrica bolgedeki INA
multimedya danisma istasyonlarinda kullanima sunulmustur.

Ozellikle film dis1 iiriinlerde koleksiyonlar1 zenginlestirmek icin calismalar
yapilmustir. Film ve film yapimiyla ilgili nesnelerin ve belgelerin satin alinmasi amaciyla
6zel hibeler olusturulmustur. CNC ayrica, film ve yayincilik ile dogrudan baglantili
olmasa da, bu sektor tizerinde 6nemli bir etkiye sahip olan tiim teknik ve hukuki konular

analiz etmek ve izlemekle gorevlidir.

3.1.3. Isleyis

Kurum her y1l iki yiiz civarinda uzun metraj filmi ve yiiz yirmi civarinda da kisa
metraj filmi desteklemektedir. Ayrica yiiz altmis yedi civarinda da sinema ve gorsel
alandaki olusum ve kurumu desteklemektedir. Merkez, film yonetmenleri ve yaraticilar
i¢in bir yuva oldugunu beyan etmektedir.

Ulusal Sinema Merkezi teknolojik ve ekonomik degisikliklerden ciddi bir sekilde
etkilenen endiistri ger¢eklerini kiiltiir bakanligina iletmekte, fon iceriklerinin yeniden
diizenlenmekte, hibe prosediirleri ve sirket kontrolleri gibi islemler i¢in yasa ve
yonetmelik taslaklart sunmaktadir. Ulusal Sinema Merkezi, sinema 6deneklerini kiiltiir
bakanlig1 adma yonetmektedir. Film yapimi ve dagitimi, sinemalarin insast ve
modernizasyonu, teknik endiistriler i¢in hibeler dagitmaktadir. Biitiin kanallarin
televizyon programlarinin yapilmasinda hibe desteginde bulunmaktadir. Sektordeki
finansal araglara vergi indirimi i¢in danismanlik yapmaktadir.

Ulusal Sinema Merkezi sanal goriintii, dijital optik disk, DVD, internet gibi yeni
medya teknolojileri sektdriine yardim saglamaktadir. Sinema ve televizyon yapimlarini
kiiltiir bakanlig1 ve hiikiimet idari birimleri adina denetlemekte, ayrica film ve televizyon
yapim enddistrisi i¢in devlet fon hesaplarini kullanmaktadir. Hatta 1984 yilindan itibaren
dogu sinemasini ve 2012 yilindan itibaren ise diinya sinemasini destekleme fonlariyla

Fransa disindaki yerel sinemalar desteklenmeye baslanmistir. Nuri Bilge Ceylan’in “Kis
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Uykusu” (2013) ve Deniz Gamze Ergiiven “Mustang” (2015) filmleri bu fonlardan

yararlanmustir.

3.2. Ingiliz Film Enstitiisii Ulusal Film Arsivi

3.2.1. Kurumsal yap1

Ingiliz Film Enstitiisii Ulusal Film Arsivi (The British Film Institute National
Archive veya The BFI National Archive), diinyadaki en biiylik film arsivlerinden
biridir.** ilk olarak 1935 yilinda Ulusal Film Kiitiiphanesi (National Film Library)
kurulmustur. 1955 yilinda ismi Ulusal Film Arsivi ((National Film Archives) olarak
degistirilmistir. 1992 yilinda televizyon programlarmin da ulusal bir kiiltir olarak
goriilmesiyle birlikte ismi Ulusal Film ve Televizyon Arsivi (National Film and
Television Archive) olarak degistirilmistir. Nihayetinde 2006 yilinda giiniimiizdeki ismi

olan IFE Ulusal Film Arsivi (The BFI National Archive) haline gelmistir.

3.2.2. Gorevler

IFE Ulusal Film Arsivi film ve televizyon programlarini toplama, koruma,
arsivleme, restore etme ve daZitimini yapmakla gorevlendirilmistir. Boylelikle 19.
ylizyilin sonlarindan itibaren sinemanin gelisimi boyunca ulusal kiiltiire etkisi olan, ulusal
kiiltiirii sekillendirmis, bir bigimde Ingiliz yasam ve zamanini kayit altina arsivlemeyi ve
sonraki kusaklara aktarmay: temel ilkelerden biri olarak belirlemistir. iIFE Ulusal Film
Arsivi'ndeki 6nemli miktardaki film koleksiyonu, Ingiliz yapimi olsa da diinya
sinemasindaki 6nemli filmleri de icermektedir. Bunun yaninda, bagka iilkelerin sinema

filmlerinde gorev alan Ingiliz oyuncu ve yonetmenlerin filmlerini de arsivlemektedir.

3.2.3. Isleyis

IFE Ulusal Film Arsivi, yaklasik olarak yirmi bin sessiz ve yaklasik kirk iki
milyon metreden fazla nitrat tabanli filmin dahil oldugu biiyiik bir koleksiyona sahiptir.
Bununla birlikte biiyiik bir televizyon programi arsivi de koruma altina alinmistir. Diinya

sinemasindan da énemli ve sanatsal degeri olan filmleri arsivine katmaktadir. IFE Ulusal

14 Buradaki bilgiler, aksi belirtilmedigi siirece, kurumun resmi internet sitesinden derlenecektir:
https://www.bfi.org.uk.
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Film Arsivi’'nde bulunan film ve televizyon programlari géz ontine alindiginda diinyanin
en biiyiik koleksiyonlardan birine sahiptir.

“Toplum hikayelere ihtiya¢ duyar” mottosuyla ¢alismalarim siirdiiren IFE Ulusal
Film Arsivi, koleksiyonunda bulunan eski filmleri dijital ortama aktardigindan
vatandaslarinin online erisimine aciktir. Film arsivinin Youtube kanali®® bes yiiz binin
tizerinde takipgisiyle yiikledigi eski filmler genis bir seyirciye ulasmaktadir. Bilhassa
Covid 19 pandemi déneminde vatandaslarinin online bigimde filmlere erisimine yonelik

caligsmalarini hizlandirmistir.

3.3. Amerika Film Arsivleri

Amerika’da Uluslararast Film Arsivleri Federasyonu’na iiye ti¢ kurum
bulunmaktadir: New York’ta bulunan Modern Sanat Miizesi Film Departmani (The
Museum of Modern Art - Department of Film) ile Los Angeles’taki Kaliforniya
Universitesi Film ve Televizyon Arsivi (UCLA Film & Television Archive) ve Akademi
Film Arsivi (Academy Film Archive). Ayrica Uluslararasi Film Arsivleri Federasyonu’na
liye olmayan ama film arsivi konusunda énemli bir kurum olan Kongre Kiitiiphanesi’nin
(Library of Congress) de genis bir film arsivi bulunmaktadir. Bu arsivler kamu
kaynaklarindan yararlansa da bireysel ve kurumsal bagis almaktadir. Kurumsal olarak da
kamu otoritesine kars1 6zerktirler.

UCLA Film ve Televizyon Arsivil® 1965 yilinda zamanimizin kolektif gorsel
hafiza unsurlar1 olan filmlerin sonraki kusaklara aktarilmasi amaciyla arsivlenmesi,
korunmasi ve gosterimi i¢in kurulmustur. Arsiv, Kongre Kiitiiphanesi’nden (the Library
of Congress) sonra Amerika’daki ikinci ve diinyadaki en biiylik tiniversite arsivi olma
ozelligine sahiptir. UCLA Film ve Televizyon Arsivi bes yiiz yirmi binin {izerinde film,
televizyon programi, haber goriintiisii ve radyo kaydini korumaktadir. Arsiv temel prensip
olarak hareketli resimlerin toplanmasi, korunmasi, restore edilmesi ve gosterimini
belirlemistir. Nitekim UCLA Film ve Televizyon Arsivi kamuya yonelik yillik

programlar yaparak ve diinyadaki bir¢cok sinematek ve film festivallerinin genis

15 https://www.youtube.com/@britishfilminstitute/
16 Buradaki bilgiler, aksi belirtilmedigi siirece, kurumun resmi internet sitesinden derlenecektir:
https://www.cinema.ucla.edu/about-the-archive
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koleksiyonlarindan yararlanmasina miisaade ederek hareketli filmlerin sonraki kusaklarin
erisimine ag¢ik olmasimi saglamaya calismaktadir. Ayrica sinema iizerine g¢alismalar
yapmak isteyen arastirmacilara hizmet ederek akademik anlamda da sinemanin gelimini
desteklemektedir.

New York, Modern Sanat Miizesi Film Departmani 1935 yilinda bir film
kiitiiphanesi olarak kurulmustur. Film Departmani otuz binin iizerinde filmi ve bir buguk
milyonun iizerinde de film fotografini arsivinde koruma altina almaktadir. Departman,
bir program dahilinde ve diizenli bigimde film gdsterimleri yapmaktadir. Tarihsel ve
sanatsal acidan Onemli hareketli resimleri tniversiteler, miizeler ve diger egitsel
kurumlarla paylasmaktadir. Departman ayrica arsivinde bulunan filmleri, bdlgesel ve
uluslararasi film festivalleri, sergiler ve diger film organizasyonlariyla paylagsmaktadir.

1927 yilinda kurulan Sinema Sanatlari ve Bilimleri Akademisi (Academy of
Motion Picture Arts and Sciences), 1929 yilindan itibaren sinematografik materyalleri
toplamaya baslasa da Akademi Film Arsivi'’ 1991 yilinda tesis edilmistir. Buna ragmen
hem Oscar 6diilii alan biitlin yapimlarin i¢inde oldugu, erken donem sinema ve
belgesel/aktiiel yapimlar gibi ¢ok sayidaki film yaninda iki yiiz otuz binin iizerinde
sinematografik materyali barindiran bir koleksiyona sahiptir. Akademi Film Arsivi,
sinema tlzerine akademik arastirmalari desteklemek igin arsivlerini arastirmacilara
acmaktadir. Akademi Film Arsivi misyon olarak da sinema sanat ve bilimine dnemli
katkilar1 olan filmleri toplama, koruma ve toplumun erisim saglamayi1 temel misyon
edindigini ifade etmektedir.

Kongre Kﬁtﬁphanesi,18 koleksiyonunda bulunan kitap, film, ses kaydi, el yazmasi,
radyo kaydi, gazete, fotograf vb. ile diinyanin en biiyiik kiitliphanesi olarak bilinmektedir.
Kiitliphane uzman arastirmacilar yaninda merakli amatorlere de yiiz yiize ve online
bicimde arsivlere erisim imkani saglamaktadir. Kongre Kiitiiphanesi’nin film ve video
arsivi bes yiiz bin civarinda olup bunun altmis sekiz bini online erisime agiktir. Biitiin
sosyal medya mecralarmi da kullanan kiitiiphanenin Youtube!® kanalinda ilk dénem

filmler, aktiiel-belgesel filmlere erisim miimkiindiir.

17 Buradaki bilgiler, aksi belirtilmedigi siirece, kurumun resmi internet sitesinden derlenecektir:
https://www.oscars.org/academy-film-archive/about-archive

18 Buradaki bilgiler, aksi belirtilmedigi siirece, kurumun resmi internet sitesinden derlenecektir:
https://www.loc.gov

19 https://www.youtube.com/@Ioc
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3.4. Letonya Ulusal Film Merkezi

3.4.1. Kurumsal yapi

Letonya Ulusal Film Merkezi (Nacionalais Kino Centrs),?° Letonya Cumhuriyeti
Kiiltiir Bakanligi’na bagli bir kamu kurumudur ve sinematografi alaninda devletin kiiltiir
politikasinin uygulanmasindan sorumludur. Merkezin miidiirii kiiltiir bakani tarafindan
atanmakta veya gorevden alinmaktadir. Merkez, 22 Aralik 2009 tarihinde Devlet Idari

Yapist Yasast dogrultusunda kurulmustur.

3.4.2. Gorevler

Letonya Ulusal Film Merkezi amacini, sinema ve film endiistrisinde ulusal
politikay1 uygulamak ve film endiistrisine yonelik devlet biitgesinden fonlar1 yonetmek

olarak belirtmektedir. Temel gorevleri ve islevleri soyledir:

e Film endistrisini desteklemek icin devletin ayirdigi biitce fonlari
yonetmek,

e Letonya film endiistrisinin stirdiiriilebilir gelisimini temin etmek ve diger
iilke sinemalariyla rekabet edebilmesini desteklemek,

e Filmlerin yapimimin yan sira gorsel-isitsel mirasin Letonya'da ve diinya
capinda kullanilabilirligini ve dagitimini tegvik etmek,

e Letonya film endistrisinin gorsel-isitsel alan icin Avrupa destek
programlarina katilimini koordine etmek,

e Film yapimcilarin1 kaydetmek,

e Filmlerin smiflandirilmasi ile ilgili hiikiimlerin yerine getirilmesini
denetlemek,

e Sinema alaninda diizenleyici kanunlarda belirtilen diger islevleri yerine

getirmek.

20 Buradaki bilgiler, aksi belirtilmedigi siirece, kurumun resmi internet sitesinden derlenecektir:
https://www.nkc.gov.lv
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3.4.3. Isleyis

Ulusal Film Merkezi bu dogrultuda devlet biitgesinden sinema ve film
endiistrisine film yapimi ve film endiistrisi ile ilgili projeler i¢in tahsis edilen fonlari
dagitmaktadir. Merkez, uygunluk durumlarina goére film yapimi i¢in yiizde yirmi ile
yiizde elli arasinda degisen oranlarda hibe destegi sunmaktadir. Hibe desteklerinde, filmin
tamami1 veya bir kisminin Letonya’da ¢ekilecek olmasi, film yapim siirecindeki birey
veya sirketlerin Letonya’da kayitli olmasi gibi kriterler belirleyici olmaktadir.

Letonya sinemasinin gelisimini saglamak i¢in film yapimini, gosterimini ve
dagitimini desteklemektedir. Telif hakki veya ilgili haklarinin sahibi devlet olan filmlerin
kullanim hakkin1 yonetmektedir. Filmlerin {iretimi, dagitim1 ve halka agik gosterimi ile
ilgili bilgileri toplar, analiz eder ve sonuglar1 kaydetmektedir. Merkez yilda bir kez Kiiltiir
Bakanligi’na islevlerin yerine getirilmesi ve fonlarin kullanimi hakkinda yillik bir rapor
sunmaktadir. Eski filmleri restore etmek ve dijitallestirme islemlerini yapmak temel

kurumsal misyonlardan birini olusturmaktadir.

3.5. Giircistan Ulusal Film Merkezi

3.5.1. Kurumsal yap1

Giircistan Ulusal Sinema Merkezi (Georgian National Film Center/GNFC),?
Giircistan Kiiltlir ve Anitlar1 Koruma Bakanligi’na bagli bir kamu tiizel kisiligi yapisina
sahiptir. 5 Aralik 2000 tarihinde kabul edilen “Ulusal Sinemaya Devlet Destegi” yasasina
dayanilarak kurulmustur. Ulusal Sinema Merkezi 2001 yilinda Giircistan’da sinema
sektoriinii destekleyen ana kurum olarak faaliyete gegmistir.

Giircistan Ulusal Film Merkezi iglevlerinin yerine getirebilmesi i¢in dort
midiirliik olarak gérev yapmaktadir. Bunlar Kamu Finanse Miidiirliigli, Dagitim ve Film
Ihracat Miidiirliigii, Stratejik Planlama ve Arastirma Miidiirliigii, Y®netim

Miidiirligii’ diir.

2l Buradaki bilgiler, aksi belirtilmedigi siirece, kurumun resmi internet sitesinden derlenecektir:
https://www.gnfc.ge/ka, http://historyfilmhistory.com
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Merkez, sinema alaninda devlet politikalarini kontrol eden, ulusal sinemanin
gelismesi i¢in hem maddi destek sunan hem de gerekli koordinasyonu saglayan bir isleyis

prensibine sahiptir.

3.5.2. Gorevler

Temel amact Giircistan film sektoriinii desteklemek ve ulusal sinemay1

gelistirmektir. Merkezin temel gorevleri soyledir:

e Yerel sinemaya finansal destek saglamak,

e Film sektoriiniin gelismesi i¢in stratejik hedefler belirlemek,

e Sinema alanindaki egitimleri desteklemek,

e Farkli yas gruplarinin sinema bilgisini gelistirmeye yonelik egitimler
vermek ve sinemayla ilgili siireli-siiresiz yayinlar1 desteklemek,

e Sinema aginin ve sanatmin gelisimini desteklemek,

e Uluslararas: is birliklerini ve baglantilar1 olusturup mevcut iliskileri
gelistirmek,

e Sinema mirasinin korunmasina yonelik projeleri desteklemek,

e Film festivalleri ve diger sinemasal etkinliklerin organizasyonunu
desteklemek,

e Yerel ve uluslararasi diizeydeki film dolasimini gelistirmek,

e Ulusal filmlerin diinyada tanitilmasi i¢in ¢aligmalar yapmak,

e Eski ulusal filmleri bulup koruma altina almak, arsivlemek ve
dijitallestirmek,

e Sinema altyapisinin gelisimini desteklemek.

3.5.3. Isleyis

GNFC kurulusundan bu yana yaklasik seksen film i¢in milyonlarca lari (GEL)
finansal yatirnm saglamistir. Giircistan Ulusal Film Merkezi, iilkeyi uluslararasi film
festivallerinde ve pazarlarda temsil etmektedir. Giircistan'da sinemay1 tanitmaya yonelik

projelerin finansmanina katilmaktadir.
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Gircistan Ulusal Film Merkezi, ulusal sinema mirasinin korunmasi i¢in énemli
bir kism1 kayip ola eski filmleri toplamak, koruma altina almak ve genis kitlelerin
erisimine a¢gmak i¢in dijital ortama aktarmayi gorev edinmistir. Buna karsin film
arsivindeki film ve sinematografik nesnelere dair yeterince bilgi yoktur. Eski filmlerin
arsivlenmesi ve gosterimi diger gorevlerine gore daha geri planda kalmistir. Nitekim
kurumun Youtube?? kanali goz oniine alindiginda, film arsivleme ve yurttaslarin

erisimine sunma konusunda kat etmesi gereken mesafe bulundugu goriilmektedir.

3.5. Macaristan Ulusal Film Enstitiisii — Film Arsivi

3.5.1. Kurumsal yap1

Macaristan Ulusal Film Enstitlisii (National Film Institute Hungary - Film
Archive/NFIH),% Uluslararasi Film Arsivleri Federasyonu’na iiye bir kurulustur. Enstitii,
Macar yasalarina tabi bir kamu kurumudur ve faaliyetleri 2004 Sinema Yasasina (II) gore
diizenlenmistir. Ulusal Film Enstitiisii; finansman planlari, Mafilm Stiidyolari, Filmlab,
Film Arsivi, Egitim departmanlari dahil olmak {izere sinema endiistrisinin cesitli
alanlarin1 kapsayan birimleri aracilifiyla faaliyet gostermektedir.

Macaristan Ulusal Film Enstitiisii, dokuz birime ayrilmistir. Bunlar; Macar
Filmlab Departmani, Film Arsivi Departmani, Finans Departmani, Satis ve Uluslararasi
Departmani, Hukuk Departmani, MAFILM Departmani, Yapim Departmani, Senaryo

Gelistirme Departmani ve Egitim Departmani’dir.

3.5.2. Gorevler

Macaristan Ulusal Film Enstitiisii senaryo gelistirme, 6n prodiiksiyon ve tiyatro
gosterimi i¢in uzun metrajli filmler, belgeseller ve animasyon filmlerinin yani sira
televizyon prodiiksiyonlar1 (TV filmleri, dizi formatlari, kisa filmler, belgeseller,
animasyonlar) i¢in finansal ve profesyonel destek saglamaktadir. Distribiitorlere, enstitii
tarafindan desteklenen filmlerin Macarca stiriimleri i¢in geri 6demesiz pazarlama destegi

sunmaktadir. Film calismalarinda uzmanlagsmis iiniversitelere maddi ve ayni destek

22 hitps://www.youtube.com/@georgiannationalfilmcenter8246
23 https://nfi.hu
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sunmakta, soz konusu iiniversitelerdeki mezuniyet ve diploma filmlerine destekler
saglamaktadir.

Hareketli resim sektoriiniin merkezi organizasyonu olan Macaristan Ulusal Film
Enstitiisii, biitiin filmler, televizyon programlart ve gorsel endiistriye odaklanmis bir
kurulustur. Bu sektorlerin gelisimi, bdlgesel siirdiiriilebilirligi ve rekabet kapasitesinin
gelistirilmesi gibi kategorileri temel amag olarak belirlemistir.

Ulusal Film Enstitiisti hem ulusal hem de uluslararasi mecrada Macar sinemasinin
taninmasini ve bu sinema iriinlerine yonelik farkindalik gelistirmeyi hedeflemektedir.

Enstitiiniin tanimlanmis gorev ve sorumluluklari agsagidaki gibi siralanabilir.

e Finansal ve profesyonel destek de dahil olmak iizere birlesik bir sistem
icinde film, televizyon da dahil olmak iizere sinematografik tiretimlerin
gelistirilmesi, dagitimi, gosterimi ve pazarlanmasini desteklemek,

e Ulusal Film Enstitlisii Film Arsivi araciligiyla Macar sinema mirasinin
korunmasi, restorasyonu, gosterimi ve tanitimini saglamak,

e Sektordeki genc¢ profesyonellerin egitimi ve kariyer siireglerini
desteklemek,

e Macar sinemasinin uluslararas1 pazara dahil edilmesi ve uluslararasi
festivallerde temsil edilmesini temin etmek,

e Macaristan’in uluslararas1 sinema tarafindan film ¢ekim yeri olarak
kullanilmasini saglamaya ¢alismak,

e Sektore teknik destek vermek,

e Restore edilmis eski klasikler ve glincel filmleri ¢evrimigi vb. bigcimde

genis kitleler ile bulusturmak.

3.5.3. isleyis

Macaristan Ulusal Film Enstitiisii Film Arsivi 1957 yilinda kurulmustur. 1992
yilindan itibaren ise bir kamu koleksiyonu olarak ¢aligmaya baslamis olan arsiv, ulusal
sinema miras1 ve sinematografik biitiin nesnelerin giivenligi, korunmasi, restorasyonu,
arastirilmasi ve gosterimi/yayinlanmasiyla ilgili faaliyetlerini siirdiirmiistiir.

Ulusal Film Enstitiisii biinyesinde uzmanlagmis bir birim olan Film Arsivi, ulusal

ve uluslararas1 Olgekte Macar sinematografik varliklarin gosterimi, tanitimi ve bu
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sinematografik mirasin kamusal egitimde kullanimini1 temel amag olarak belirlemistir.
Arsiv, yiiksek standartlarda sinema mirasinin korunmasi ve restorasyonu yaninda soz
konusu sinematografik mirasin dijitallestirilmesini 6nemli bir amag olarak belirlemistir.

Ulusal Film Enstitiisii Film Arsivi, sadece kurgu uzun metraj filmleri degil ayrica
Macar sinema tarihi boyunca tiretilen aktiiel filmler, belgeseller, reklamlar, propaganda
filmleri, egitici ve bilimsel filmleri ve amator filmleri de koleksiyonunda muhafaza
etmektedir. Televizyon programlar1 disinda Macar veya Macar baglantili tiim sinema
filmlerini ulusal koleksiyona dahil etmek kurumun yiiriittiigii calismalarin en 6nemli

amaglardan birini olusturmaktadir.
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DORDUNCU BOLUM

BULGULAR, YORUM VE ONERILER

Sinema, diger sanat dallarina gore hayli yeni ve kisa bir tarihe sahip olsa da kisa
bir stirede biitiin diinya 6l¢eginde en ¢ok ilgi ¢eken sanat dallarindan biri olmustur. Bunda
bir sanat olarak sinemanin kendi yapisindan kaynaklanan 6zellikler belirleyici olmustur.
Evvela sinema hem bireysel hem de toplumsal olarak insan bilinci iizerinde belirleyici
etkilere sahiptir. Ulusal kiiltiir ve bireysel hazzi belirleme ve sekillendirme giicii,
sinemanin hem kurumsallagmasini hem de kisa bir siirede diger sanat dallariyla
kiyaslandiginda neden bu kadar etkili oldugunu agiklayan temel nedenlerdendir.
Sinemanin bu 6zelligi, ayrica, biitiin diinyada iktidarlarin sinemaya hem propaganda hem
de kontrol edilecek bir nesne olarak yaklagmasinin temel nedenlerindendir.

Toplumsal, sanatsal, kiiltiirel, siyasal, tarihi ve ulusal bir miras olarak sinemanin
gelisimi, korunmasi ve desteklenmesi hayli 6nemlidir. Sinemanin gelismesinin en 6nemli
ayag1, sinemasal iriinler olan filmler ve sinematografik malzemelerin arsivlenmesi,
korunmasi, restore edilmesi ve sonraki kusaklara aktarilmasidir. Boylelikle sadece bir
kiiltiirel miras olarak sinema sanatinin toplumsal hafizadan silinmesinin Oniine
gecilmeyecek, ayrica cari olarak {iretilen sinemanin gelismesi saglanabilecektir. Zira eski
sinema filmleri ve sinematografik miras profesyoneller, gen¢ yetenekler ve toplumun
sinema sanattyla kurdugu iligkiyi gelistiren dnemli bir etkiye sahiptir. Biitiin diinyada
sinema Uzerinde ciddi bir hegemonyas1 olan Hollywood disinda/yaninda yerel kiiltiir
iriinii sinemanin korunmasi ve sinemasal begeni icinde yer almasi, ulusal sinema
merkezleri/arsivleriyle miimkiin olabilmektedir.

Tiirkiye’deki sinema arsivi, filmleri arsivleme ve koruma konularinda bile ciddi
anlamda elestirilmektedir. Bunun disinda eski filmlerin gosterimi ve yeni kusaklara

aktarimi konusunda hayli yetersiz kalmistir. Bugiine kadar Tiirkiye’de tiretilmis ve sayisi



gorece az olan nitrat tabanli filmlerin bile dijital ortama aktarmamasi gbz Oniine
alindiginda, sinemasal mirasin sonraki nesillere aktarimi konusunda ¢ok kotii bir sinav
verilmistir.

Kuskusuz ulusal sinema merkezi/arsivi, sadece eski filmlerin arsivlendigi,
korundugu, restore edildigi, gosterildigi mekanlar da olmamalidir. Tipk1 bir sinematek
gibi sinemanin yasandigi, seyredildigi, bilginin paylasildigi ve kolektif bigimde
deneyimlendigi birer mekan olmalidir. Fransiz Sinematek’inin Fransiz Yeni Dalga
akimmin disiinsel, sanatsal ve kiiltiirel temellerini sagladigi kabul edilmektedir.
Dolayistyla ulusal sinema merkezi/arsivi ve sinematek gibi kurumlar, ulusal ve
uluslararasi sinema iizerinde hayli etkili olabilmektedir.

Giliniimiizde eski filmlerin, bilhassa nitrat tabanli filmlerin, online platformlara
tasinmast hayli onemlidir. Eski filmlerin online paylasim platformlar1 iizerinden
yayginlastirilmasi, ulusal kiiltiir mirasi olan filmlerin yeni kusaklarca seyredilebilmesine
imkan saglamaktadir. Bilhassa pandemi doneminde online erisimin ne kadar 6nemli
oldugu goriildii. Eski filmlerin sadece online erisime agmasi da yeterli degildir. Ayrica
eski filmlerden tematik ve kisa videolar yapilmalidir. Bdylelikle yeni nesillerin eski
filmlere ilgisi ¢ekilebilir.

Video paylagim platformlari seyreden kisi sayisina gore 6deme yaptigindan, eski
filmlerin yiiklenmesi durumda ulusal film merkezi/arsivi gelir elde edebilir. Dolayistyla
online platformlara eski filmlerin yiliklenmesi sadece kamu yarar1 degil ayrica ticari bir
getiri de saglamaktadir. S6z gelimi film sirketleri, eski filmlerini Youtube gibi
platformlara yiikleyerek hem genel erisime agmakta hem de buradan gelir elde

edebilmektedir.

4.1. Tiirkiye Ulusal Sinema Merkezi ve Arsivi

4.1.1. Kurumsal yapi ve organizasyon semasi

Merkezin kurumsal yapisi asagidaki maddeler dogrultusunda olusturulmalidir:
e Yar Ozerk bir yapiya sahip olmalidir.
e Mevzuati ve Etik standartlar1 olmalidir.
e Kar amaci olmayan bir kamu kurulusu olmali, bagis alabilmelidir.

e Bagskani sinemasal alanda {iretim yapan/yapmis biri olmalidir.
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e Bagkan, bilim kurulu iiyeleri arasindan secilmeli ve Cumhurbagkani
tarafindan atanmalidir.

e Bilim kurulu iiyeleri, iniversitelerin sinema ve ilgili boliimlerinin 6gretim
tiyelerinden ve sinema sektoriinde ¢alisan kisilerden olusmalidir.

e Miize, film arsivi, sinema kiitliphanesi, gésterim salonlarinin da oldugu
bir binaya sahip olmalidir.

e Yillik faaliyet raporu yaymlamalidir.

e Tirkiye’de yapilan filmler, haklar1 sakli kalmak {izere, bir kopyasini

merkeze vermelidir.

Tiirkiye i¢in Onerilen sinema merkezinin organizasyon semasit modeli, asagidaki gibidir

(sekil 4.1):
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Ktltlir ve Turizm
Bakanhgi

Turkiye Ulusal
Film Merkezi ve
Arsivi

ic Denetim Birimi

Bilim Kurulu

Sinema Arsivi

Gosterim

Kitiphane

Arastirma ve
Egitim

Destekleme

Dis iliskiler

Sekil 4.1: Tirkiye Ulusal Sinema Merkezi ve Arsivi Organizasyon Semast Modeli
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4.1.2. Gorevleri

Bu merkezin temel gorevleri; filmi arsivi, sinema kiitiiphanesi, sinema gdsterim
salonlari, sinema miizesi gibi birimler yaninda eski filmleri biitiiniiyle veya farkli
bi¢cimlerde (kisa videolar, video makaleler, tematik videolar vb.) dijital platformlara
yiikleyen, yerel sinemayi/sinemacilart destekleyen, sinema arastirmalari, kuramsal ve

teknik sinema egitimi veren bir yapiya sahip olmalidir.

4.1.3. Isleyis

Buraya kadar yapilan tartigmalar neticesinde, Tiirkiye Ulusal Sinema Merkezi ve
Arsivi’nin isleyis bi¢cimine dair model Onerisinin cergevesi, maddeler halinde soyle
siralanabilir:

e Sinema sanatiyla ilgili toplumun farkindaligin1 ve bilgisini artirmak i¢in
egitimler vermek; gosteri, sergi, seminer, konferans, acikoturum,
sempozyum, yarisma ve benzeri ¢alismalar yapmalidir.

eSinema; akademik egitim, sinemasal teknoloji, film gosterimleri ve
arsivlenme gibi i¢ ice gecmis siiregclerden olustugundan, ulusal bir film arsivi
bu dogrultuda ¢alismalarini siirdiirmelidir.

e Sinemayla ilgili akademik ve bilimsel ¢aligmalar yapmali, bunu toplumla
paylagmalidir.

e Sinemayla ilgili yapilan akademik ve bilimsel ¢aligmalar1 desteklemelidir.

o Tiirkiye’deki sinemasal gelisimi desteklemek i¢in yurtdisinda sinemayla ilgili
yapilmis c¢alismalari ¢evirmeli; alaninda uzman sinemacilar1 konferans,
atdlye ve sempozyum gibi vasitalarla Tiirkiye’deki sinemacilarla
bulusturmalidir.

e Sinemayla ilgili yayinlar1 toplamak ve sinema alaninda aragtirma yapan
arastirmacilarin ve akademisyenlerin erisimine sunmalidir.

e Sinema ve televizyon programlarin konusunda bilimsel aragtirma ve sanatsal

calismalarda bulunmalidir.
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e Tiirkiye’de iiretilen filmler, iyi veya kotii gibi kategorilerle degil, ulusal
mirasin bir pargasi olarak degerlendirilip buna goére korunmali ve
arsivlenmelidir.

e Sinemayla ilgili yerli ve yabanci film ve sinematografik malzemeyi toplamak,
Tirkiye ve diger iilkelerdeki sinema kuruluslariyla (filim arsivleri, sinema
dernekleri, mesleki kurum ve sinema kuliipleri vb.) so6zii edilen
sinematografik belgeleri miibadele etmeli, bagis kabul etmeli, boylece giiglii
bir arsiv meydana getirmelidir.

e Eski filmlerin arsivlenmesi, korunmasi, onarimi ve gosterimi yapilmalidir.

eSadece yerli filmleri degil diinya sinemasinin Onemli filmleri de
arsivlenmelidir.

e Sinematek gibi sinema eserlerini toplamali, saklamali, korumali ve
meraklilarina erisim hizmeti verme iglevine sahip olmalidir.

eFilmler saklanarak korunmamali. Filmler korunurken gosterilmeli,
yayginlagtirilmalidir.

e Eski filmler stirekli olarak gosterilmeli. Boylelikle havalandirilip yanmaktan
korunmalidur.

e Sadece biiylik sehirlerde degil, tilkenin biitiin bolgelerinde eski ve yeni
filmlerin gosterildigi festivaller yapilmalidir.

e Miimkiin oldugu kadar ¢ok sayida ge¢mis filmlerin gdsterimi yapilarak,
gelecegin sinemasinin olugmasina yarayacak kiiltiirii olugturmalidir.

eDiinyadaki diger ulusal sinema merkezleriyle etkin bir isbirligi ve
koordinasyon kanal1 olusturulmali, deneyim aktarimi yapmalidir.

eDiinyadaki ulusal sinema merkezleriyle film arsivleri paylagiimalidir.
Boylelikle hem ulusal arsiv tanitilmig olur hem de diinyadaki 6nemli filmlerin
Tiirkiye’deki seyirciye ulagmasi saglanmalidir.

e Diinyadaki film festivallerinde ulusal film mirasinin 6nemli iiriinlerinin
gosterimleri saglanmalidir.

e Ulusal sinemanin 6énemli yonetmenlerinin filmleri, iilke ve diinya genelindeki

festivallerde seyircilerle bulusturulmalidir.
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e Tiirkiye’de film ¢ekmek isteyen yabancilara kolayliklar saglanmali, bunun
icin destek ve tesviklerde bulunmalidir.

e Eski filmler, dijital ortama aktarilmalidir.

eEski filmler, insanlarin evlerinde kolayca izleyebilecegi Youtube gibi
mecralarda erisime agilmalidir.

e Ulusal mirasin énemli filmleri, farkli dillerdeki altyazilarla video paylasim
platformlari iizerinden diinyadaki sinemaseverlerin ulasimina agilmalidir.

eEski filmlerin 6nemli sekanslart kisa videolar yapilmalidir. Bdylelikle
ozellikle yeni neslin eski filmlere ilgisi ¢ekilmelidir.

e Eski filmlerden “video makale”ler (video essay) yapilmalidir. Boylelikle eski
filmlere hem ilgi artirtilmali hem de film ¢aligmalari tesvik edilmelidir.

¢ Biinyesindeki miizede sinematografik malzemeler olan senaryo, kamera,
teknik ekipman, kostiim, afis, teknik ekipman, kamere vb. olmalidir.

e Sadece filmlerin degil ayrica sinematografik ara¢ ve malzemelerin saklandig,
muhafaza edildigi, onarildig1 ve gosterildigi/sergilendigi bir kurum olmalidir.

¢ Ulusal sinema merkezi, bir kiitiiphane gibi sinema meraklilari, aragtirmacilar
ve sinema profesyonellerinin sinemayla ilgili her tiirlii kaynaga ulasabilecegi
bir mekan olmalidir.

e Seyircilere agik bir kiitiiphane mekani olarak tasarlanip isletilmelidir.

e Tiirkiye’deki sinema sektorii maddi olarak desteklenmelidir. Bilhassa gise
filmi kategorisinde olmayan, deneysel ve sanatsal olarak yenilik¢i filmlerin
tiretilmesi i¢in tesvikler saglanmalidir.

e Yerel sinemanin trettigi filmlerin Tiirkiye disinda gdsterime girmesi i¢in
destek sunulmalidir.

¢ Deneysel ve sanatsal filmlerin sinema salonlarinda gosterim imkéani bulmasi
saglanmalidir.

o Tiirkiye’deki geng sinemacilar maddi ve manevi desteklenmelidir.

e Yetenekli genc sinemacilara sinemayla ilgili kuramsal ve teknik egitimler
verilmeli, ¢ekecekleri filmler i¢in teknik ve maddi destek verilmeli ve

uirettikleri filmlerin gosterimi saglanmalidir.
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¢ Geng ve yetenekli sinemacilarin yurtici ve yurtdisindaki egitimi i¢in burslar
verilmelidir.

e Basarili sinemacilarla ile sinema meraklilar1 ve yetenekli geng sinemacilarin
bir araya getirildigi atdlyeler, seminerler ve konferanslar organize
edilmelidir.

e Eski sinema filmlerinin bazi sekanslarinin ve kimi temalarda montajlanmis

videolarin paylasilacagi sosyal medya hesaplar1 agilmalidir.
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SONUC

Bu tez ¢alismasi, sinemanin kurumsallasma siireciyle iliskili olarak diinyada film
merkezleri ve arsivleri lizerine bir tartismay1 hedeflemistir. Boylelikle Tiirkiye sinemast,
kiiltiir ve sanat hayat1 i¢cin 6nemli bir eksiklik olan ulusal sinema merkezi/arsivi, yapisi
ve isleyis bicimine dair bir model Onerisi gelistirilmek istenmistir. Bunu i¢in evvela
sinemanin hem diinyada hem de Tiirkiye’de bir sanat alan1 olarak kurumsallagsma siireci
tartistlmistir. Buradan hareketle sinematografik iirlinlerin ulusal bir merkezde
korunmasima yonelik bir kayginin gelismesine neden olan dinamikler belirlenmeye
calisgtlmistir. Nihayetinde diger sanat dallarina kiyasla yeni olan sinemanin sosyolojik,
siyasal, tarihsel, kiiltiirel ve sanatsal konumunun belirlenmesi hem kurumsallagmasini
hem de sinematografik {irlinlerin ulusal ve hatta kiiresel bir miras olarak
degerlendirilmesiyle dogrudan iliskilidir.

Sinema 19. yiizyilin sonunda ortaya ¢iktiginda, kamu otoritesinin 6nemsedigi
teknolojik bir icat olmamigtir. Sinemanin siyasal iktidar i¢in goriiniir oldugu ilk “anlamli”
alan, asayigsizlik kaynag1 olarak goriilen alt sinmif kitlelerin yogun ve kalabalik bi¢gimde
ilgi géstermesi nedeniyle, barindirdig: asayissizlik riski olmustur. Bu nedenle sinemanin
erken doneminde kamu otoritelerinin sinemayla ilgili ilk pratigi kontrol, denetim ve
sansiir olmustur. Iktidarin sinema iizerindeki bu ilk pratigi, genel itibariyle, kitlelerin
kontroliiyle ve bu maksatla kitlenin ahlaki standartlarin1 koruma kaygisiyla belirlenmistir.
Kamu otoritelerinin sinema alanina ilk miidahalesinin bir diger nedeni de toplum saglig:
ve giivenligiydi. Zira ilk doneminde sinema salonlari, saglik ve giivenlik standartlari
acisindan hayli problemli mekanlardi. Bu donemde salonlarda ¢ikan yanginlar ve
kalabalik bir insan grubunun kapali kiiciik salonlarda bir arada durmasi, 6nemli bir
problem kaynag1 olarak goriilmiistiir.

Sinemay1 iktidarlar i¢in kullanilabilir bir ara¢ kilan boyut ise kitle iletisim ve
kontroliinde sundugu imkandir. Sinemanin kitle iletisimindeki giiciiniin; baska bir
ifadeyle kitleleri yonlendirme ve propaganda etkisinin daha fazla fark edilmesi, sinema
tizerinde denetim kurma cabalarinin daha da yogunlasmasina zemin hazirlamistir.

Ozellikle 1 Diinya Savas1 yillarinda biitiin biiyiik devletler ve miittefikleri, sinemanin



propaganda giiciinii kesfetmis ve bu kesif, sinema sektdriine daha fazla miidahaleyi
beraberinde getirmistir.

Modern devletler, yapisi geregi toplumla iletisim i¢inde olmak ve toplumu
belirlenmis bir kimligin sinirlari i¢ine insa etmek lizerine var olur. Toplumun rizasi
lizerinden var olan ve var kalan modern devlet, kimlik insa etmek, ulusal bir hafiza
olusturmak, kiiltiir ve sanat politikalar1 tiretmek ve toplumsal alana yaymak zorundadir.
Haliyle sinema, modern devletlerin toplumla iliskisinde risk unsuru barindirsa da ayrica
toplumla iliskide kullanabilecek bir ara¢ islevine de sahiptir. Sinema toplumu kontrol
edebilme ve diizenleyebilme imkani sunmaktadir. Sinema, kiiltiir ve sanat vasitasiyla
toplumsal ve bireysel bir kimlik ve hafiza olusturabilmektedir.

Siyasal iktidarlar i¢in sinemayi etkili kilan en 6nemli 6zelligi, kitle iletisimindeki
islevsel boyutu olmustur. Sinemanin ortaya ¢iktig1 zaman, biitiin diinyada ulus devlet
modeline gecildigi, kitle hareketlerinin yogun yasadig1 ve yeni vatandas/ulusal kimlik
yaratilma ihtiyaglariin ortaya ¢iktig1 dénemdir. Ozellikle I. Diinya Savasi’nda vatan i¢in
Olecek ve Oldiirecek vatandas/asker yaratilmasi igin sinema hayli islevseldi. Okuma
yazma oraninin diisiik oldugu bu dénemde radyo ve sinema, seyirciden 6n bir donanim
talep etmeyen (okuryazarlik, sanat bilgisi vb.) yapisi nedeniyle hayli islevsel goriilmiis ve
kullanilmigtir. Nitekim biitiin diinyada sinemanin az ¢ok kitle iletisimi ve propaganda
faaliyetlerinde kullanildig1 zaman diinya savaslar1 donemiydi.

Sinemanin kitleler biiylilemesi ve kisa bir siirede ilgisi ¢gekmesinin en temel
nedeni, sinemasal evrenin seyredenler lizerindeki etkisiyle aciklanmaktadir. Sinemasal
evren, tam da seyir deneyimi sirasinda seyircinin 6zdeslesmesiyle etkili olmaktadir.
Seyirci, kendi seyir deneyimiyle sinemasal evrene 6zne ve nesne olarak, iki bi¢imde dahil
olmaktadir. Seyir deneyimi boyunca seyirci, perdedeki hareketli resimlere maruz kalarak
nesnesi olsa da aymi zamanda bu hareketli resimleri kendi bilincinde temsil ederek
anlamlandirma siirecinin aktif bir 6znesidir. Haliyle seyircinin perdedeki hareketli resmi
nesne ve Ozne olarak dahil olma siireci sinemanin etkili olmasint saglayan temel
nedenlerin basinda gelmektedir.

Nitekim sinemasal deneyim bu anlamiyla riiya alemi gibi bir isleve sahiptir.
Riiyalar, gercek olmadigi bilinse de bir tiir ger¢ek olarak deneyimlenmektedir. Riiya gibi
sinemasal evren, insanlarin biling ve biling dis1 dinamikleriyle dahil oldugu ve bdylelikle

gerceklik etkisi iiretebilme boyutluyla giiclenebilen bir sanattir. Bu boyutuyla seyirci
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tarafindan filmin kurgu oldugu bilinse de seyirci sinemasal evrene dahil oldugunda
perdedeki hareketli resimlerin bir hakikat olduguna bizzat kendi inanmaya baglamaktadir.
Dolayisiyla sinemanin 20. ylizyilin basindan itibaren en onemli kitle iletisim araci
olmasinin temel nedeni, bizzat seyircinin hakikati aktardigina/temsil ettigine inandig1 bir
sanat formu olmasindan ileri gelmektedir. Sinemanin bu boyutu Kkitlesel bir sanat
olmasini, diinya Ol¢eginde yayilmasini, kurumsallagsmasini, sansiir ve denetime tabi
tutulmasi ve propaganda araci olarak kullanilmasinin nedeni olmustur. Ayrica sinemanin
bu etkisi, yani hem bireysel hem de kolektif biling ve kimlik insa etme ve yeniden iiretme
ozelligi, kiiltiirel ve ulusal bir miras olmasini ve korunmasini saglayan temel dinamiktir.

Sinema ulusal kiiltiiriin bir {iriinii olsa da s6z konusu ulusal kiiltiiri olusturan ve
varligin1 devam ettiren en etkili sanat formlarindan biridir. Modern dénemde sinemanin
ulusal kiiltiir ve hafizanin en etkili arac1 oldugu sdylenebilir. Basta Hollywood gibi
sinemasal estetik ve bi¢imi belirleyen evrensel bir aygita kars1 yerel sinemanin korunmasi
cok onemlidir. Yerel sinemanin korunmasinin en énemli ayagi da tarihsel olarak ulusal
filmler ve sinematografik araglarin yeni nesle ulastirilmasi ve sinema kiiltiiriinlin yerel
dokusunun korunmasidir. Bunun i¢in de ulusal sinema merkezi/arsivi elzemdir. Bulgular
kisminda model ¢ergevesi ayrintili bir bicimde olusturuldugu tizere, ulusal bir sinema
merkezinin olusturulmas:1 ile Tiirkiye sinemasinin uzun yillardir en Onemli
eksikliklerinden birinin giderecegi diisiiniilmektedir.

Sonug olarak Iletisim teknolojilerinde yasanan gelisme boylesi bir merkezin
kurulma ve isletme maliyetlerini diigtirdiigii gibi dijital olarak kayit altina almanin
Oonemini de artirmistir.  Dijital ortamlardan dolagima sokulan ve kisa siire sonra
giincelligini yitirerek bu mecralardan kaldirilan ¢ok sayida film ve belgeselin gelecek
nesillerle bulusabilmesi i¢in bir ulusal film merkezinin en kisa zamanda faaliyete

gecirilmesini dneriyoruz.
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