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OZET

Ideoloji Baglaminda Tiirkiye’deki Film Festivalleri

Film festivalleri, ana akim sinemaya alternatif anlatilar1 seyircilerle bulusturup
filmlerin secici ve elestirel bir gozle izlenmesini saglayarak sinema tarihine gececek
anlatilar1 belirlemekte bu sayede nitelikli eserlerin liretilmesine tesvik etmektedir.
Egemen ideolojinin sesi olan ana akim sinemanin disinda yer alan alternatif anlatilar
bagimsiz olarak tanimlanmaktadir. Bu bagimsizlik c¢agrisimi alternatif anlatilarin
tastyicilart olarak film festivallerini de kapsamaktadir. Fakat biiyiik ve kapsamli
organizasyonlar olan film festivalleri de filmler gibi ekonomik sistemin bir pargasidir.
Festivallerin varliklarin1 siirdiirebilmeleri i¢in finansal anlamda desteklenmeleri
gerekmektedir. Devlet, belediye ve sponsorluklar tarafindan gergeklestirilen festivallerin
bagimsizliklar: sorgulanir hale gelmektedir. Sermayenin tahakkiimii altinda, ideolojik
iliskilerin kacinilmazlig: film festivalleri kapsaminda iktidar-sdylem iliskisini ele almay1

gerektirmektedir.

Calisma igerisinde Tiirkiye’deki film festivallerinin yapisi incelenmis olup
festival yonetimlerinin ve bu yonetimleri destekleyen finansal kaynaklarin, film

secimlerinde One ¢ikardiklari tema ve icerikler lizerindeki etkileri incelenmistir.

Anahtar Kelimeler: Film Festivalleri, sinema, seg¢ici kurul, sanat sinemasi, film

endustrisi



ABSTRACT

Turkish Film Festivals in the Context of Ideology

Film festivals determine the narratives that will go down in the history of cinema
by bringing alternative narratives for audience besides mainstream cinema, providing to
watch films with a selective and critical eye thus promote that qualified works are
produced. Alternative narratives take place outside of mainstream cinema which is the
voice of the dominant ideology and are defined independently. This connotation of
independence covers film festivals as carriers of alternative narratives. However, film
festivals, which are large and comprehensive organizations, are a part of the economic
system like movies. In order to continue, film festivals must be supported financially. The
independence of festivals organized by the state, municipality and sponsorships is
becoming questionable. The inevitability of ideological relations under the domination of
capital requires addressing the relationship between power and discourse within the scope

of film festivals.

In this study the structure of the film festivals, and the impact of the festival
management and their financial resources on the theme and on the content they highlight

in their film selections were examined.

Keywords: Film Festivals, cinema, jury, film industry, art movie
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1. GIRIS
1.1. Arastirmanin Konusu

Film festivalleri filmlerin topluca gosterildigi, degerlendirildigi ve
odiillendirildigi ulusal ya da uluslararasi etkinliklerdir. Festivaller kapsamli etkinlikler
olmas1 nedeniyle diizenlemek ve siirdiirmek finansal gii¢c gerektirmektedir. Filmler gibi
festivallerde ekonomik sistemin bir unsuru oldugu i¢in ayni zamanda ideolojik sisteminde
bir parcasidir. Bu nedenle ¢calismanin ilk bdliimiinde ideoloji kavrami ele alinarak anlati

tizerindeki etkisine deginilmistir.

Film festivalleri bolgesel, ulusal ve uluslararasi 61¢eklerde ¢esitli islevleri yerine
getirmektedir. Turizmin canlandirilmasi ve festivalin diizenlendigi kentin tanitilmasi gibi
kiiltiirel islevler ile birlikte ulusal sinema kimliginin yaratilmasi, yeni yeteneklerin
kesfedilmesi, alternatif filmlere dagitim ve gdsterim olanagi saglanmasi gibi sinemayla
dogrudan baglantili islevlere de sahiptir. Dolayisiyla ¢alismanin ikinci boliimiinde
festivallerde gosterilen ve “‘festival filmi’” olarak da adlandirilan alternatif anlatilar ele

alimmustir.

Festivallerin dagitim ve gosterim alanindaki giicii ekonomik kaynaklarina ve
iktidar iliskilerine gore farklilik gdstermektedir. Bu nedenle ¢alismanin son bdliimiinde
film festivallerinin tarihsel gelisimine ve siireklilik sorununa deginilerek Uluslararasi
Antalya Altin Portakal Film Festivali 6zelinde sermaye-iktidar iligkisi incelenmektedir.
Festivallerin finans kaynaklarmin, olusturulan diizenleme ve segici kurullarinda etkili

olmasi film se¢imlerini incelemeyi gerektirmektir.
1.2. Arastirmanin Amaci

Film festivalleri alternatif anlatilarin tasiyicilari olarak bir filmin ya da
yonetmenin ‘‘iyi’’ olarak nitelendirilmesini saglayan ve estetik anlayisimizi sekillendiren
yapilar olmasiyla birlikte ayn1 zamanda kiiresel dagitim agina alt yap1 saglayan ekonomik
sistemlerdir. Film festivallerinin organizasyon yapilari icerisinde ekonomik, estetik ya da

tematik bir dongii olusturdugu goriilmektedir. Festivallerin diizenleyicilerinin ve bu



diizenleyicileri destekleyen finans kaynaklarinin, festival seckisinin olusumunda ve 6ne

cikarilacak anlatilarin belirlenmesindeki etkisini ortaya ¢ikarmak amaglanmaktadir.
1.3. Arastirmanin Onemi

Festivaller sayesinde filmlerin segici ve elestirel bir gozle izlenmeye baglamasi
sinema eserlerinin basar1 ve niteliklerinin kesfedilmesine olanak saglamaktadir. Nitelikli
ve orijinal sinema eserlerinin hak ettikleri degeri gormeleri daha nitelikli filmlerin
iretilmesi ve ulusal sinema kimliginin olugmasi i¢in gereken izleyici talebini yaratacaktir.
Film festivallerinin bolgesel, ulusal ve uluslararasi dlgeklerde yerine getirdikleri iglevlere
ragmen yapilan literatiir taramasinda konuyla ilgili az sayida akademik calismaya

rastlanmasi bu konunun ¢alisilmasindaki 6nemi ortaya koymaktadir.
1.4. Arastirmanin Kapsam ve Simirhliklari

Arastirmada Tirkiye’deki film festivalleri hakkinda kapsamli bir literatiir
aragtirmas1 yapilmistir. Tez konusu ekseninin de elde edilen gorsel-isitsel, elektronik
kaynaklar ve stireli siiresiz yayinlardan elde edilen bulgular degerlendirilmistir. Caligma,
iilkemizdeki film festivalleri igerisinde en koklii ve tartismali olan Uluslararas1 Antalya
Altin Portakal Film Festivali ile sinirlandirilmistir. Giinlimiiz gelismelerini ele alacagimiz
calismada 2017 yilinda festivalin kapsamindan ulusal boliimiin kaldirilmast nedeniyle

2011-2016 yillari arasinda En Iyi Film Odiiliinii alan filmleri incelemeye almistir.



2. IDEOLOJI VE ANLATININ SEKILLENISI
2.1. ideoloji Kavrami ve Tarihsel Gelisimi

Baslangigta diisiincelerin bilimi olarak nitelendirilen ideoloji kavramu iki Latince
sOzciik olan idea (diisiince) ve logy (bilim) kelimelerinin birlesiminden ortaya ¢ikmigtir
(Kaya,2004:1). Kavram en temel diisiincelerimizin temelini ve gegerliligini
sorguladigindan biitiin sosyal bilimler igerisinde en kaygan ve muglak kavramdir
(Mclellan,2005:1).

Ideoloji 6zii itibariyle ¢ok tartismali bir kavram oldugundan kendi tarihselligi
icerisinde cesitli yaklasimlarda bulunulmustur.! Oyle ki kavram ilk basta olumlu ve ilerici
bir anlam tasiyorken kisa siirede kétiileyici bir anlama doniismiistiir. Ideoloji kavrami ilk
kez 1789 Fransiz Devrimi’nin diisiinsel selefleri olan Aydinlanma diisliniirlerinden
Antoine Destutt de Tracy tarafindan 1797 yilinda kullanilmigtir. 1801 ve 1815 arasinda
yazdig1 Elements d’Idéologie’de dogustan gelen diisiinceler kavramini reddeden Tracy,
tim fikirlerimizin fiziksel duyulara dayandigini agiklamig ve dinsel ya da metafizik
onyargilardan bagimsiz bir bigimde, fikirlerin kdkeninin rasyonel olarak aragtirilmasi
gerektiginin belirtmistir (Mclellan,2005:6). Toplumu akilci temellere gore yeniden insa
edebilmek adma toplumu olusturan bireylerin akilci fikirlerle donatilmasi gerektigini
ongoren Aydinlanmacilar, ideoloji kavraminin temellini bu fikir iizerine insa eder.
Kavram, bu haliyle ‘‘insan zihninde fikirlerin belirme siirecinin nesnel olarak
incelenmesinin olanakli oldugunu ve istenildiginde insanlarin ‘dogru’ diisiinmeye sevk
etmenin yollarimin bulundugunu anlatiyor ve ‘dogru diisiin(diir)me bilimi’ anlamina
geliyordu’ (akt Atilgan,2001:13). Fakat kavramin bu olumlu ve ilerici anlamda
kullanimu, tarihi boyunca kisa bir dénem igin kabul gérmiistiir. Ideoloji kavrami kisa bir
siire sonra siyasal gelismelerin etkisinde kaldigindan dolay1 ilk tanimindan tamamen
farkli sekilde kullanilmaya baslanmistir (Demir,2015:23). Devrimin ve ideologlarin

diistinsel egemenligi ancak devrimin kendi evladi olan Napoleon Bonaparte’in

! Bkz. Eagleton, Terry (1996) ideoloji. Muttalip Ozcan (cev.) istanbul: Ayrinti.; Mclellan, David
(2005) ideoloji. Baris Yildirim (gev.) istanbul: istanbul Bilgi Universitesi Yayinlari. Yilmaz, Ertan
(2018) ““Sinema ve ideoloji iliskileri Uzerine”” Sinemasal: ideoloji I. Ankara: Dogu Bati.



imparatorluguna dek siirebilmistir. Napoleon, Katolik Kilisesi tarafindan desteklenen bir
imparatorluga dogru doniistiikge, ideologlarin diisiinsel egemenligini sona erdirmek i¢in
miicadele vermistir. Ideologlar1 ‘tanr1 tanimaz bir grup’ olarak nitelendiren Napoleon,
‘esitlik, ozgiirliik, kardeslik’ 6geleri ile bezenmis imparatorluk ideolojisi ile bir tiir kitle
toplumu olusturmaya calismistir. Bu agidan degerlendirildiginde, baglangicta ‘ideoloji’
kavramini olumlu, ilerici, akile1l bir bilim olarak nitelendiren Napoleon Bonaparte’in,
kendi yOnetimi boyunca kavrami nasil ters yiiz ederek giiniimiizdeki kullanimi
cergevesinde degistirdigini gormek anlamlhidir (Kaya,2004:2).

Marx, de Tracy’nin eserlerinde goriilen faydali diisiinceler bilimi olarak
ideolojiye yiiklenen olumlu anlami reddederek bu kavrami elestirel anlamiyla kullanmay1
se¢mistir (Mcllelan,2005:11). Marx, ideoloji ile ilgili net ve tutarli tanimlamalarda
bulunmasa da ideoloji tanimlamalarinda ondan bahsedilmeden kavrami ifade etmek
olduk¢a zordur. Fakat Marx’in kavrama yaklasimina ge¢meden 6nce onun entelektiiel
gelisiminde Hegel ve Feuerbach’in izlerine deginmek gerekmektedir. i1k zamanlarda dini
kavramlar1 ve eski ustast Hegel’in devlet kavramlagtirmasini irdeleyerek altinda yatan
gercek anlamlari ortaya ¢ikarmaya ugrasmistir. Din elestirilerinde Feuerbach’1 takip eden
Marx’a gore Tanr1 diisiincesi, insan 6zlemlerinin bir yansimasindan ibarettir. ‘Din insani
liretmez, insan dini iiretir’’ dnermesiyle Feuerbach’in dinin, bir tersyiiz olus olduguna
dair arglimanim1 kabul etmistir (Mcllelan,2005:12). Fakat Marx’in Feuerbach’tan
ayrildig1 nokta insan bilincindeki bu bag asagiligin, insan zihnine ait performanstan, bir
yanilsamadan daha fazla, tersyiiz olmus gercekligin kendisinden kaynaklandigina iliskin
vurgusudur (Atillgan,2001:17). Marx’1n kendi s6zleriyle *‘Bu devlet, bu toplum, diinyanin
tersine ¢evrilmis bilinci olan dini iiretiyor, ¢iinkii kendileri alt iist olmus bir diinya
olusturuyor’’ (Marx,2009:192). Boylece Marx insanin bilincinden ise, eyleminden ve
bilingli insan eyleminin olustugu maddi iliskilerden hareket edilmesi gerektiginin altini
cizmektedir (Atilgan,2001:16).

Dinde goriilen, idealist 6n yargilara ve dolayisiyla da gercekligin gizlenmesine
dayanan ikili siire¢ Hegel’in devlet kavramsallastirmasinda da goriilmektedir
(Mcllelan,2005:12). Hegel’in devlet kavramsallastirmasindaki yaklagimini tanimlamak
icin onun ‘‘tersyiiz etme’’ kavramini kullanan Marx, Hegel’in devletten yola ¢ikarak
ilerledigini bu nedenle insan1 devletin bir 6znellesmesi olarak gordiiglinii belirtir. Ancak

Marx, asil hareket noktasinin insan olmasi gerektigini savunarak devletin insanin



nesnellesmesi oldugunu vurgulamaktadir. (Atilgan,2001:16). Marx’in kendi deyimiyle
“Twpki dinin insam degil ama insamin dini yaratmasi gibi, siyasal ana yapt da halki
yvaratmaz ama tersine halk siyasal ana yapiyt yaratir’’ (Marx,2009:47).

Boylelikle Marx kendi ideoloji kavramlagtirmasinin arka planini olusturmustur.
Mclellan’1n gére Marx’1n elestirdigi din ve siyasetteki hatali kavramlagtirmalar basit birer
yanlislik degildir. Bu tersyiiz edilmis kavramsallastirmalarin beslendigi toplumsal diinya,
telafi olarak bu tiir yanilsamalar iiretecek Olciide carpiktir (Mclellan,2005:13). Marx’in
bir sonraki adimi bu toplumsal diinyay1 arastirmak olmus ve bu goriisiinii Alman
diisiiniirlerini elestirdigi Alman Ideolojisi (1846) adli eserinde gelistirmistir. Marx’in
Friedrich Engels ile birlikte yazdigi Alman Ideolojisi (1946)’nde cisimlesen ideoloji
kurami genel olarak bu tersyiiz etme ile iligkilidir (Eagleton,1996:109). Eserin esas
cikarimlarindan biri, ‘‘fikirlerin, tasavvurlarin ve bilincin ... ger¢ek hayatin dili ile
dogrudan baglantil’’ oldugudur (Marx & Engels,2018:34). Burada bahsedilen fikir,
tasavvur ve biling kavramlarinin birbirinin yerine kullanilabilecek esdeger kavramlar
olarak kullanilmadigina dikkat ¢ceken Atilgan, fikir kavraminin bireyler tarafindan 6ne
stiriilen goriis ya da tezleri; tasavvur kavraminin yasalar, ahlak, din gibi formlar1; bilincin
ise insanin diisinsel performansint ifade etmek icin kullanildigini  belirtir
(Atilgan,2001:19). Marx ve Engels bu kavramlarin her birinin barindirdig: tersyiizliigii

ideoloji nosyonuyla iligkilendirerek su sekilde agiklar:

‘‘Biling, asla bilingli varliktan bagka bir sey olamaz; insanlarin varligi da
onlarin ger¢ek yasam stirecleridir. Eger biitiin ideolojilerde insanlar ve onlarin
iligkileri bir camera obscura’daki gibi bas asag1 duruyor goriiniiyorsa, bu olgu
da tipki nesnelerin goziin ag tabakasi lizerinde ters ¢evrilmesinin onlarin
dogrudan fiziksel yasam siireglerinden ileri gelmesi gibi, insanlarin tarihsel
yasam siireclerinden ileri gelir.

Gokten yere inen Alman felsefesinin tam tersine, biz burada yerden goge
yiikseliyoruz. Yani, biz, elle tutulur canli insana ulagmak i¢in, ne insanin
soyledigi, diislindiigli, tasarladigi seylerden, ne de anlatilan, diisiiniilen,
tasavvur edilen, tasarlanan insandan yola ¢ikiyoruz. Biz, gercek, etkin
insandan hareket ediyoruz ve onun gergek yasam siirecini temel alip, bu
yasam siirecinin ideolojik yansima ve yankilarinin gelisimini bu temele
dayanarak gozler oniine seriyoruz... Yasam, biling tarafindan degil, biling
yasam tarafindan belirlenir.”” (Marx ve Engels, 2018:35).

Burada belirtilen ‘camera obscura’ analojisi Eagleton’in (1996:116) bireylerin ‘‘hayat:

tersinden gordiikleri” yorumunun aksine Atilgan’a (2001:20) gore *“‘kapitalist iiretim



tarzi ile ilgilidir, insanin beyni ile degil. Gergekligin bizzat kendisindeki bas asagiligin
insan bilincindeki ideolojik bas asagiliga yol ag¢tigini’’ vurgulamaktadir. Mclellan,
camera obscura benzetmesinin tasidigi anlam iizerinden donen tartismalart Ornek
gostererek Marx’1n ideolojiyi ters ¢evirmekten bahsederek agiklamaya calismasinin ne
denli muglak oldugunu belirtir (2005:21). Ideoloji kavramlastirmasinda ana bilesenlerin
birgogunun net bir sekilde tanimlanmamasindan dolay1 belirsizlige neden olmaktadir.
Marx’1n ideoloji kavramu ileriki eserlerinde farkli bir perspektiften hatta sorunsaldan
hareketle yazilmis olsa da 6zii itibariyle ayni kalarak gelistirildigini sdylemek kuskusuz
dogrudur. “‘Dolayisiyla Marx’in ideoloji incelemesi tamamlanmis bir kuramdan ¢ok,

parlak bir i¢ goriiler demetidir’’ (Mclellan,2005:21).

Marx’1n belirttigi bir diger ideoloji tanimi ise, egemen siniflarin var olan sinifsal
diizeni devam ettirebilmek adina olusturduklar: diisiincelerin toplami olarak nitelendirir.
Ekonomi Politigin Elestirisine Katki (1859) adli eserinde ideoloji kavramini tanimlarken
alt-yapt ve lst-yapr formiilasyonunu kullanir. Toplumsal yapiy1 {ist-yapt ve alt-yap1
olarak iki ayiran Marx’a gore aralarinda karsilikli bir iligski olsa da kiiltiirel ve siyasi
kurumlardan olusan iist yap1, ekonomik temelli olan alt yap1 tarafindan belirlenir (Kale
& Nur, 2016:47). Maddi iiretim giiciiniin ve {iretim iliskilerinin olusturdugu ekonomik alt
yapi lizerinde yiikselen toplumsal, entelektiiel ve siyasal yapinin genelini sartlandirmakta
ve sekillendirmektedir. Bu noktadan hareketle ‘‘egemen sinifin diisiinceleri, tarihin her
doneminde egemen olan diisiincelerdir: Yani, toplumun maddi egemen giicii olan sintf,
ayni zamanda toplumun egemen fikri giiciidiir’’ (Marx&Engels, 2018:52). Bir bagka
deyisle egemen sinif sadece maddi giicii elinde bulundurmamis ayni zamanda
fikri/entelektiiel giicii de elinde bulundurarak bir sinifin ¢ikarini toplumun biitiiniin ¢ikari
olarak gosterebilmektedir. Ideoloji teriminin yalnizca inang sistemlerine degil, iktidar
meselesine de gondermede bulundugunu belirten Eagleton, terimin “‘hdkim toplumsal
grup ya da swmifin iktidarimi megrulagtirmakla iliskili’> oldugunu belirtmektedir

(1996:23).

Marxist digiiniir Antonio Gramsci c¢aligmalarinda hegemonya kavramiyla
ideoloji arasindaki yakin iliskiye odaklanmaktadir. Gramsci’nin goriisiince, ‘‘hegemonya

olusturmak, toplumsal yasamda, birisinin kendi diinya goriisiinii bir biitiin olarak toplum



biinyesine bastan sona yayarak ve boylece kendi ¢ikarlari ile toplum ¢ikarlarin biiyiik
Olgiide esitleyerek, ahlaki, siyasi ve entelektiiel liderlik kurmas:’’ (akt Eagleton,1996:167)
anlamina gelmektedir. Stuart Hall’mm yonetici siifin sadece yonetmekle kalmayip
yonlendirdigi -Onderlik ettigi- zaman hegemonyanin isler hale geldigine dair yaptigi
vurgu 6nemlidir. Yonetici sinifin ‘“‘yalnizca zor kullanma giiciine sahip olmasi degil, ayni
zamanda siiregiden yonetimine tabi siniflarin rizasini kazanacak ve bu rizaya hakim
olacak sekilde aktif olarak orgiitlenmesi’’ gerekmektedir (Hall,1994:190). Bu tiir
konsensiise dayal1 bir yonetimin sadece kapitalizme 6zgii bir durum olmadigini belirten
Eagleton, temelinin saglam ve siirekli olabilmesi i¢in, her iktidar bi¢iminin kendi
astlarinin nizasim1 en azindan belli Ol¢lide almak zorunda oldugunu belirtir
(Eagleton,1996:167). Nitekim, ‘‘hegemonya gii¢ ve rizamin bir bilesimine dayanir’’
(Hall,1994:191). Bu baglamda ideoloji, yonetici sinifin ya da Gramsci’ye 0zgii ifade

bicimiyle tarihsel blokun riza iiretimini gii¢ ve baski uygulamadan elde etmesini saglayan

bir arag olarak ele alinmaktadir (akt. Demir,2015:31).

Gramsci kuraminin ¢ekirdegini hakim sinifin tahakkiimiinii siirdiirmek igin
genelde zora bagvurmak durumunda kalmadig: fikri olusturmaktadir (Mclellan,2015:33).
Bunun nedenini ise Eagleton (1996:167) su sozleriyle aciklar:

Burjuva devleti, mecbur kaldiginda agik siddete bagvurur; fakat boyle
yapmakla ideolojik giivenirligini énemli Olglide yitirme tehlikesiyle karsi
karsiya gelmis olur. Toplumsal yasamin dokusuna bastan sona yayilmis ve
bdylece bir aliskanlik, gérenek veya kendiliginden gelisen etkinlik gibi
‘dogallasmis’ ve goriinmez bir halde kalmak genel olarak iktidar adina daha
tercih edilir bir durumdur. lktidar, bir kez kendini cirilgiplak aciga
vurdugunda rahatlikla bir siyasi ¢ekisme nesnesine doniigebilir.

Gramsci ‘‘insani kafasindan yakaladiniz mi, kol ve bacak kolay gelir’’ demistir
(akt Kazanc1,2003:46). Bu nedenle devletin baskic1 yoniiniin (yasa, polis, ordu) yani sira
sivil toplum kurumlarinin ya da Hall’in ifade bi¢imiyle iistyapilara ait faillerin (aile,
egitim sistemi, kilise, medya ve kiiltlirel kurumlar) toplumsal denetim siirecinde artik
daha etkin bir rol oynadigi sdylenebilir (Hall,1994:191). Gramsci’nin 0&zellikle
entelektiiellerin roliine yonelik yaptigi vurguya deginen Mclellan (2015:33), “‘hakim

smifin diinya goriisii entelektiieller kanaliyla oylesine yayiliyordu ki, biitiin toplumun

ortak anlayisi ya da toplumun iginde yasadigi ‘duygu yapisit’ haline’’ dontistigini



belirtmektedir. Hakim sinifin ¢ikarina yonelik kurumsallagtirilan giinliik yasam ve devlet
alanlarindaki ‘gerceklik tanimlar1’ kendiliginden tabi siniflarin ‘yasanan gergekligi’ni
olusturmaya baslamistir. Bu sayede ‘‘tiim toplumsal blogun ideolojik birligini koruyan

ideoloji, toplumsal formasyondaki ‘stva’yr’’ olusturur (Hall,1994:191).

Gramsci’nin yapitinin tarihselci yanlarina karsi elestirel dursa bile Gramsci’den
yakinen esinlenmis olan Fransiz filozof Louis Althusser, onun diisiincelerinden hareketle
gelistirdigi ideoloji kuramina iinlii makalesi ‘‘/deoloji ve Devletin Ideolojik
Aygitlari’nda  yer vermektedir (Eagleton,1996:194). Gramsci’e gore ideoloji
hegemonyanin bir araci1 iken, Althusser’de maddi pratigin ayrilmaz bir pargast, bir yasam
pratigi olarak degerlendirilmektedir (Kazanc1,2003:43). ideolojiyi bireye yiiklemek igin
kullanilan yol ve yontemin sistemin i¢indeki varligi bunun kendiliginden ger¢eklesmesini
saglamaktadir. Metin Kazanci bu durumun baligin i¢inde yasadigi su ile olan iliskisine

benzetmektedir. Kazanci’ya (2003:48) gore:

Althusser ideolojisinin en basit anlatimi i¢in "baligin i¢inde yasadigi su"
benzetmesini yapmak gerekir. Su baligin ayrilmazi ya da varlik nedenidir.
Su oldugu icin balik vardir ama balik bagka yerde olamadig i¢in suyun
icindedir. Balik icin su her yerdedir ve her yerdir. Ama o, i¢inde yasadigi
suyun farkinda degildir Onunla ilgili her sey ayn1 zamanda suyla da ilgilidir.
Sanir ki, biitiin diinya sudur. Yalniz suyu bilir ve tanir. Clinkt su kendisi ile
birliktedir ve o, suyun i¢inde var olmustur. Var olusu suya baghdir. Suyun
disina ¢iktiginda suyun ne oldugunu anlayabilir. Ama hi¢bir zaman
(cikarilmadigr siirece) suyun disina ¢ikamaz. Yasamasi suya baghidir. Suda
yasayabilmesi i¢in yaratilmig, adlandirilmistir. Suyun disinda yasayabilmesi
icin baliktan baska, farkl bir sey olmas1 gerekir."

Agiklamadan ideolojinin maddi bir olusum oldugu diistincesini ¢ikarmak kuskusuz yanlig
olmayacaktir. ideolojiyi insan zihninin bir iiriinii olarak degil aksine insanlarin
diistincelerini sekillendiren yar1 maddi bir varlik olarak tanimlayan Althusser, ideolojinin

“‘devletin ideolojik aygitlar1’’ ile cisimlestigini ifade eder (Mclellan,2015:27).

Devlet, egemen sinifin egemenligini siirdiirebilmesi ve gilivence altina alabilmesi
icin diger toplumsal smiflar iizerinde uyguladig1 bir baski aracidir. Althusser devleti,
Devlet Aygit1 ve Devlet Iktidar: olarak birbirinden ayirmak gerektigini belirtir. Devlet
Aygitini da ayrica Devletin Baski Aygit1 ve Devletin ideolojik Aygiti olmak iizere ikiye

ayirmaktadir. Bu ayrimi yaparken ister baskici ister ideolojik olsun, devletin her aygitinin



hem giic hem de ideoloji kullanarak isledigini belirten Althusser, verilen agirligin
degistigini belirtir. Devletin Bask1 Aygiti (ordu, polis, mahkeme, hapishaneler) 6ncelikle
baskiya agirlik vererek islerken Devletin Ideolojik Aygitlar1 da (aile, din, okul, kitle
iletisim araglar1) oncelikle ideolojiye agirlik vererek islemektedir (Althusser,2019:52).
Bagka bir deyisle, baski aygitlart eylem agirlikli islerken, ideolojik aygitlar sdylemsel
agirhikta igslemektedir. Bu aygitlar bireyi, ideolojik olarak yogurup istenilen bigimde
diisiinmeye yonlendirir, zorlar hatta mecbur kilarlar. Bu sayede tiretim iliskilerinin,
sistemin ana dayanaklarinin yeniden tiretimi saglanmaktadir (Kazanc1,2003:45). Marx’1n
belirttigi gibi, “‘bir toplumsal olusumun, iiretimde bulunurken iiretim kosullarini da

veniden-iiretmezse, yasamini bir yil dahi” devam ettiremez (akt Althusser,2019:35).

Althusser yakin donemde gerceklestirilen kavramsallagtirmalarda son derece
onemli olan yeniden iiretim nosyonunu da ele alir. “‘Her toplumsal olusumun var olmak
ve tiretebilmek icin, bir yandan iiretirken bir yandan da kendi iiretim kosullarini yeniden-
tiretmesi’’ (Althusser,2019:36) gerektigini belirten Althusser’in goriisiince devletin
aygitlariin hizmet ettii sey toplumun ekonomik alt yapisidir; esas rolleri ise, 6zne
olarak konumlandirilan bireyleri, maddi iiretim igindeki islevlerini veya gorevlerini
yerine getirmeleri i¢in gerekli olan biling bigimleri ile donatmaktir (Eagleton,1996:209).
Genisletilmis toplumsal yeniden {iretim nosyonunun tiim aygitlarin eylemliligini

gerektirdigini belirten Hall (1994:194) ilerleyisi su sekilde anlatir:

“Emek giiclinlin ticret aracilifiyla yeniden iiretimi aileyi gerektirir; ileri
beceri ve tekniklerin yeniden iiretimi egitim sistemini gerektirir; yOnetici
ideolojiye boyun egmenin yeniden iiretilmesi kiiltiirel kurumlar, kiliseyi,
kitle iletisim araglarini, siyasal aygitlart ve ileri kapitalizmde tiim Obiir
‘Uiretici olmayan’ aygitlar1 giderek kendi bolgesine kaydiran biitiin bir devlet
yOnetimini gerektirir.”’

Dolayisiyla “‘her ideolojinin iglevi (onu tanimlayan iglev) somut bireyleri birer
ozne olarak ‘kurmak’tir’’ (Mclellan,2015:35). Ciinkii her pratik, ancak bir ideoloji
yoluyla ve bir ideoloji altinda varolabilir; her ideoloji ise ancak bir 6zne araciliiyla ve
Ozneler i¢in var olabilir (Althusser,2019:77). Biling, inang, edimler gibi kavramlar
dizisinin bagiml oldugu, her seyin merkezinde yatan, belirleyici olan terim, yani 6zne

Althusser ideoloji kuraminda dnemli bir yere sahiptir. Ideolojinin varolusuyla insanlara

Ozne olarak seslenilmesi bir ve ayni seydir. Buradan hareketle ideolojinin Oncesiz



sonrasiz oldugunu ve bireyleri hep 6zne olarak ¢agirdigini diisiiniirsek bu bizi son bir
onermeye gotiiriir: *‘bireyler zaten hep oznedir’’ (Althusser,2019:128). Her bireyin, daha
diinyaya gelmeden once ‘zaten hep 6zne olmasi’, annenin hamile kalmasiyla birlikte
bireyin igerisine dogdugu oOzel aile ideolojisinin sekillenisi i¢inde Oyle olmasi
kararlagtirilmistir. Bireyin 0zel aile ideolojisinin baskisiyla ‘isimlendirilmesi’ ile
ideolojik sarmalin i¢ine girmesi i¢in ilk adim atilacak olup sonraki siireci egitim, din,

medya gibi araclar tamamlayacaktir.

Egemen ideoloji ‘‘baligin i¢inde yasadigi su’’ benzetmesindeki gibi toplumsal
formasyonun biitiin tabakalarin1 sarmistir. Bu ylizden Althusser’in bu yorumu toplumsal
olusumlara miicadele alan1 birakmamasindan dolay1 elestirilip toplumun alt siniflarinin
kurtuluslar1 konusunda ¢ok karamsar bulunmustur. Althusser’in kuramindaki siyasi
karamsarlik her seyden 6nce 6znenin kurulus bigimine iliskin anlayisinda yatmaktadir.

Oznenin kurulumunu Eagleton (1996:206) su sekilde agiklar:

““Ozne [subject] sozciigii, harfi harfine, nihai temel anlaminda “‘altta yatan”’
demektir. (...) Ne var ki, sozciikler lizerinde oynayarak, ‘‘altta yatan sey’’in
‘“‘ylikselmesine izin verilmeyen sey’’ anlamima gelmesini saglamak
miimkiindiir; ki Althusser’in ideoloji kuraminin bir kisminin bu kullanish
dilsel kaydirma iizerine oturdugu sdylenebilir. <°’Ozne haline getirilme”’
[subjectified] ‘itaat altinda alinma’’ [subjekted] demektir: tam da kendimizi
itaatkar bir sekilde Ozne’ye ya da Yasa’ya teslim ederek, *“dzgiir’’, **6zerk™’
insani O0zneler olabiliriz. Bir kez Yasa’y1 ‘i¢sellestirdikten’’, onu tamamen
sahiplendikten sonra, edimlerimizde kendiliginden ve sorgulanmaksizin onu

disa vurmaya baslariz.”

Dolayisiyla 6zgiirliik ve 6zerklik saf yanilsamalar olarak karsimiza ¢ikar. Baska bir
deyisle,  “‘ideoloji  bizi  kagimilmaz  olarak  kendimizin  mahkimu  kilar’’
(Mclellan,2015:35). Bireyin, otoriteye boyun egisini kabul etmek disinda higbir
ozgirliigii olmayan bir ‘6zne’ye doniislimii herhangi bir siirekli zorlayict denetime
gereksinim duymadan rizaya dayanan bir mekanizma i¢inde gerceklesmektedir. Bunu ise

sahip oldugu farkli islev ve igleyis yontemlerine bor¢ludur.
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2.1.1. ideolojinin Islevleri ve Isleyisi

Ideolojinin islevleri ve yerine getirmek igin belirlenen isleyis stratejileriyle
giindelik yasam pratikleri igerisinde farkli sekillerde karsilasilmaktadir. S6z konusu

ideolojinin iglevi ve isleyis yontemleri su sekilde belirlenmistir:

Mesrulastirma: Toplumda ideolojinin yerine getirdigi islevlerin basinda, egemen
giiclin eylemlerini mesrulastirma gelmektedir. Mesrulastirma, bir yonetici giiciin, tabi
siifin onun otoritesini en azindan zzimnen onaylanmasini saglamak adina gerceklestirilen
stireci tanimlamaktadir. Mesrulagtirma kavramu ile rasyonalizasyon kavrami arasinda
yakin bir iliski soz konusudur. Rasyonalizasyonun kokiinde ise; Oznelerin gergek
sebeplerini algilayamadigi kimi davranis, diisiince, duygular i¢in ya mantiksal olarak
tutarli ya da ahlak yoniinden benimsenebilir bir agiklama getirme girisimi sirasinda
izlenen yol olarak tamimlanmaktadir (Eagleton,1996:84). Ozellikle hukuk sistemi hem
bireyin rizasi lizerine kurulu genis bir uzlasmayr hem de uyulmadiginda yaptirim
uygulanacak bir kural sistemini ifade etmektedir (Kazanc1,2002:74). Dolayisiyla
ideolojiler, rasyonellestirme ile elestiriye neden olabilecek toplumsal davranislara
yonelik mantiga yatkin agiklamalar getirmek veya gerekgeler gostermek adina sistematik

girisimlerde bulunmaktadir (Eagleton,1996:84).

Evrensellestirme: Mesruluk kazanmak adina ideolojinin kullandigi en Onemli
araglardan birisidir. Aslinda “‘belirli bir zamana ve mekdna ozgii olan degerler ve

¢tkarlar, biitiin  insanlhigin  degerleri ve ¢ikarlari’’ olarak yansitilmaktadir

(Eagleton,1996:90).

Dogallastirma: Somutlastirma, seylestirme, sonsuzlastirma ile ideolojinin
islemesidir. Belirli bir zamana ve mekéana 6zgili degerlerin ve inanglarin dogallig1 ve
normalligi vurgulanir ve silirekli devam edecegi temast ©On plana ¢ikarilir
(Kazanc1,2002:76). Dogallastirma tipki evrensellestirme gibi fikirlerin, degerlerin ve
inanglarin belirli bir toplumsal gruba, zamana ve mekana 6zgli oldugu gercegini
reddederek ideolojinin tarihsizlestirici yOniiniin bir parcast haline gelmistir.

(Eagleton,1996:95).
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Maskeleme/ Gizleme: Olayin, sorunun asil sebebi saklanarak, daha dogrusu kenara
itilerek alg1, baska alanlara yénlendirilmektedir. Ilkin sistemin sinifsal sémiiriiye dayali
dogast maskelenmekte, gizlenmektedir. Egemen ideolojik diisiince tarafindan

gerceklestirilen bu igleyisin dogal sayilmasi i¢in ¢aba harcanmaktadir (Kazanc1,2002:75).

Par¢alama/Bolme: Birlestirmenin tam tersi bir yol izlenir. Biiyiik ana sistem siibjektif
Olciilere dayanilarak parcalara boliiniir (Kazanc1,2002:75). Devletin farkli alanlarinin
birligi ‘gli¢ler ayriligt’ teorisi icinde dagitilir. Kolektif olarak yaratilan deger bireysel ve

0zel olarak temelliik edilir (Hall,1994:196).

Birlestirme: Aralarinda herhangi bir maddi bag olmayan, menfaat ve ¢ikar iligkisi
barindirmayan insanlarin bir olay karsisinda bir kavram ya da bir ¢at1 altinda toplamak
anlamina gelmektedir (Kazanc1,2002:75). Hayali bir birlik ya da tutumun dayatilmasi
olarak agiklayan Hall, kisi-6zne tekinin c¢esitli ideolojik totaliterler (‘cemaat’, ‘ulus’,
‘kamuoyu’, ‘uylagim’, ‘genel ¢ikar’, ‘halk iradesi’, ‘toplum’, ‘siradan tiiketiciler’) i¢cinde

yeniden olusturuldugunu belirtmektedir (Hall,1994:197).

Yanlis biling olusturma: Anlamlarin bilingli olarak carptirilmasi anlamina
gelmektedir. Kavram Marx’a mal edilmis olsa da sahsen hi¢bir zaman kullanmamastir.
Asil yaraticist olan Friedrich Engels’in ilk olarak 1893’te Franz Mehring’e yazdig: bir
mektupta yer alan yanlis biling terimi, goriiniirdeki anlamin 6znenin ger¢ek amacini
bilingten gizlemeye hizmet eden bir c¢ifte giidiilleme olarak kullanilmaktadir

(Eagleton,1996:132).

Egemen iktidar hakimiyetini siirdiirebilmesi ve gilivence altina alabilmesi i¢in
tabi siniflarin rizalarin1 kazanmada basgvurdugu tiim bu stratejiler ile toplumsal giindelik
yasama sizarak, ‘kiiltiir’den ayirt edilmeyecek hale gelmektedir (Eagleton,1996:164).
Ideolojilerden etkilenen toplumsal pratiklerden biri de ideolojileri nasil edindigimizi,
ogrendigimizi ve degistirdigimizi de etkileyen dil kullanimi1 ve s6ylemdir (Dijk,2015:19).
Cunkl “‘kiiltiiriin, bilginin ve dilin temelinin toplumsal ve maddi hayatta yattigini ve
bunlardan bagimsiz ya da 6zerk olmadigr”’ (Hall,1994:174) disiiniildiiglinde temelleri
degistikce degisime ugrayacagi varsayilabilir. Dolayisiyla “‘insanlarin iginde

bulunduklart  durumla tezat olusturan ‘yanhs biling’ itilisi”’ g6z Oniinde
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bulunduruldugunda “‘kiiltiiriin  aktarildigt ortam olan dilin, aym zamanda nasil

carptirilan bir arag¢ da olabilecegini’’ (akt Ocal,2013:63) sorgulamak gerekmektedir.
2.2. ideoloji, Soylem, Temsil, Anlat1 ve Sinema

Ideoloji kavramini tek ve kapsayici bir tanima sikistirmanin zorlugunu kendi
tarihselligi icerisinde yer alan muhtelif tanimlamalara ve yaklasimlara yer vererek
aciklanmistir. Eagleton ideolojinin bu ¢ok anlamli yapisina dikkat ¢ekerek kavrami farkli
perspektiflerden yorumlamaya gider: ‘‘farihselci agidan bir sinif oznenin tutarli diinya
goriisiidiir, kuram agisindan toplumun ekonomik yapisi tarafindan kendiliginden
salgilanmir; gostergebilimsel ogreti agisindan séylemsel kapamima karsilik gelir”’
(Eagleton,1996:305). Ideolojilerin toplumsal boyutuna yani yeniden iiretiminde gruplar

ve kurumlar arasindaki iligkiye onceki boliimde deginmis olup bu béliimde ideolojinin

sOylem boyutuna agirlik verilerek sinema ve ideolojinin bagi kurulacaktir.

Soylem, ideolojilerin yeniden liretiminde, 6zne ve nesnelerin yaratilmasinda ve
giindelik ifadelerde vazgecgilmez bir rol oynamaktadir (Dijk,2015:15). Ideolojik
sOylemler kendi anlati sistemleri i¢indeki ‘bilinene’ génderme yaparak hem kendilerini
toplumun ortak bilgi deposunda onaylamis, hem de bu bilgi deposunu yeniden iiretmistir
(Hall,1994:84). Hi¢ kuskusuz burada ‘bilinen’e yapilan vurgu, akla Gramsci’'nin daha
once bahsetmis oldugumuz ‘ortak duyu’ kavramini getirecektir. Ortak duyu, bireyin
diinyay1 basit ama anlamli terimlerle simiflandirmasina yardimci olur. “‘Olaylar kendi
baslarina anlam iletemez: Olaylarin anlasilabiliv kilinmast gerekir; toplumsal
anlasilabilirlik siireci tam da ‘gercek’ olaylart (...) sembolik bicime terciime eden
pratiklerden olugur. Bu kodlama dedigimiz siiregtir’’ (Hall,1994:204). Hall’in belirttigi
bu siire¢ olaylara anlamlar yiikleyen kodlarin, gdstergelerin segilmesini icerir. Ozellikle
ortak duyusal beklentilerimize ters diisen ya da statiikoyu bir sekilde tehdit eden olaylar
farklilik arz eden tarzlarda kodlanabilir. Bu sorunlu olaylart ‘“‘uylasima dayali olarak
basat ideolojinin repertuvari icerisinde bir yere’’ yerlestirerek ‘‘seyleri basat ideolojinin
alani icinde anlamli kilma’’ egilimi gosterecektir. Bdylece, °‘olaylarin yeglenen
okumalarim giivenilir ve giiclii’’ kilarak bireyin ‘‘7rizasint kazanmayi’” ve “‘hegemonik
gercevenin i¢inde kodagimi yapmasi’’ saglanmaya calisilmaktadir (Hall,1994:204-205).

Anlamli bir iletisim gergeklesmesi i¢in kodlama ve kodagimi siirecinde ayni kodun
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kullanilmas1 gerekir. Alict (kodagici) ve vericinin (kodlayici) bireysel yapist (ideolojik
biling, dil bilgisi, diinya bilgisi vb.) dnem arz etmektedir. Maddi ve toplumsal kosullarini
yansitan alici, olaylart ille kodlandig1 sekilde ideolojik yapilar i¢inde kodagimina
ugratmak zorunda degildir. Dolayistyla iletinin aktarilmasinda yasanan kirilma iki taraf

arasindaki “‘denklik yoklugundan’’ kaynaklanmaktadir (Coban,2015:204).

Ideolojik sdylemin 6zne iizerinden kuruldugunu belirten Hall’e gére *‘dili zaten
kullanmakta olan’’ 6zneler “‘var olan soylemler silsilesi icinde’” konumlandirilmislardir.
Bu nedenle ‘‘ideolojinin dilde ve soylemde’’ ifade edilisini, ‘‘dil ve séylem araciligiyla
eklemlenisini’’ ele almak gerekmektedir (Hall,1994:90). Dilin ¢ok anlamli yapist -
gostergeler dizisinin farkli anlamlarda vurgulanabilmesi- bu noktada biiyiik bir 6nem
tasimaktadir. Hall’in (1994:86) Volosinov’dan yaptigi alinti durumu ¢ok iyi

Ozetlemektedir:

““‘Gostergede yansitilan varlik sadece yansitilmakla kalmayip, kirilir da
(refract). Varligin bu kirilmasi ideolojik gostergede nasil belirlenir? Varligin
kirilmasi belirleyen, her ideolojik gostergede farkli yonelimlere sahip
toplumsal ¢ikarlarin kesismesidir. Gosterge bir simf miicadelesi haline gelir.
Ideolojik gostergenin bu toplumsal ¢ogul vurgulu karakteri ¢ok can alici bir
boyuttur... Toplumsal miicadelelerin toplumsal baskisindan uzaklagmis -yani
biitiin sinif miicadelesinin Oniine gegen- bir gosterge, bir alegori haline
gelecek sekilde yozlasir, giiciinii kaginilmaz olarak yitirir, canli bir toplumsal
kavranabilirligin degil, filolojik bir anlamin nesnesi haline gelir’’

Eagleton da dilin farkli baglamlarda kullanilabilirligini gbéz Oniine alarak
ideolojiyi aslen ‘dil’ degil bir ‘sdylem’ meselesi olarak ele alir. Bu dogrultuda fasizmin
‘kendine 6zgii sozliikgesi’ne deginerek 6rnek verdigi kelimeler (kan, vatan, fedakarlik)
var olan ideolojiden bagimsizda kullanilabilecegi icin ‘‘bu sozciikleri ideolojik yapan asil
sey, hizmet ettikleri iktidar c¢ikarlart ve yarattiklari  siyasal etkilerdir’’
(Eagleton,1996:28). Dolayisiyla dilin ve anlamlandirma ‘is’inin ele alinmasinda anlamda
“hangi tiirden toplumsal vurgunun iistiin gelecegi ve giivenirlik kazanacagi konusunda
girisilen bir toplumsal miicadelenin -soylem i¢cinde egemen olma miicadelesi-’" varligi
s0z konusudur (Hall,1994:86). Soylem i¢inde anlam iizerinden egemenlik kurmak i¢in
girigilen miicadelenin sonucu, ‘‘%deolojik gostergeye siniflar iistii ebedi bir karakter

vermek, icinde ortaya ¢ikan toplumsal deger yargilari arasindaki miicadeleyi sondiirmek

va da derine ¢ekmek, gostergeyi tek vurgulu hale getirmektir’’ (akt Hall,1994:87).
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Volosinov’un gostergenin ‘tek vurgulu hale getirilmesi’ ile kastettigi tek verili,
degistirilemez, ‘siniflar Ustii’ bir anlama sahipmis gibi goriinerek sdylemsel bir
‘kapanma’y1 isaret eder. Anlam iktidarin dilsel alaninda kapatilir, bu baglamda bilingdis1
dilsel alan {izerinden de iktidar kendini, kapatmis oldugu dilsel dgelerle daha rahat
konumlandirir (Coban,2015:203). Oznenin bilincinde yasanan kapanma, ideolojik
soylemin ikna ettiginin ve icsellestirildiginin bir gdstergesidir. Ozneleri kendi tarafina
cekmek isteyen tiim ideolojik sdylemlerin dil kullanimlari ikna edici olmasi
gerekmektedir. Ikna etmeye yonelik olan dil bir eylem icindedir, &rgiitlenmenin
saglanmasi ve devamu ideolojik sdyleme baglidir. ideolojik degisimlerin yasandig
anlarda insan bilinci bir i¢ devinim igerisine girer ve ideolojik sdylemin ikna ettigi 6zne
yeni bir biling durumuna geger. Dolayisiyla degisim aninda kapali olan biling bir siire i¢in
acilma yasar ve degisim gerceklestikten sonra tekrar kapanma gerceklesir
(Coban,2015:209). ““Anlam iizerine girisilen bu etkili miicadele, kendisine en uygun
sonug olarak dil ve gerceklik arasinda olusturulmus bir esdegerlilik sisteminin insa
edilmesi pratigini iiretir’’ (Hall,1994:87). Gergekligin kurulmasi dilsel ve gostergesel
yapilardan yaralanarak iretilir ve “‘bu dilsel pratikler araciligiyla ‘gercek’in seg¢ilmis

tamimlart temsil edilir’’ (Hall,1994:67).

Ideoloji, sdylemsel temsil evreni icerisinde var oluyorsa, temsilin toplumsal
gercekligin insasinda nasil bir rol istlendigine deginmek gerekmektedir. © ‘Temsil,
katmanli anlam ve baglam hacmiyle estetik, siyasi ve semiyotik ¢cagrigimlar’’ barmdirir.
(Ocal,2013:58). Temsil, ‘‘aktif bir secme ve sunma, yapilandirma ve bicimlendirme igini
ima eder: Yalnizca zaten varolan anlami degil, daha aktif bir, seylere anlam verme isini
ima eder’’ (Hall,1994:68). Ryan ve Kellner (2016:35) temsillerin olusumunu toplumsal

gercekliklerin ingasinda ararlar:

“Temsiller, icinde yer alinan kiiltiirden de devralinir ve igsellestirilerek
benligin bir pargas: haline getirilir. I¢sellestirilen bu temsiller benligi, soz
konusu kiiltiirel temsillerde ickin olan degerleri de benimseyecek sekilde
yogurur. Bu nedenle, bu kiiltiire egemen olan temsiller aslinda can alict
politik Onem tagirlar. Kiiltiirel temsiller yalnmizca psikolojik duruslart
sekillendirmekle kalmaz, toplumsal gergekligin nasil insa edilecegine iliskin
olarak da yani, toplumsal yasamm ve toplumsal kurumlarin
sekillendirilmesinde hangi figiir ve sinirlarin baskin ¢ikacagi konusunda da
cok onemli bir rol oynar.”’
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Temsiller tizerinden yeniden iiretilen rol ve konumlar sayesinde kimin azaltilarak kimin
yiiceltilerek temsil edilecegi belirlenerek, bireyler arasi hiyerarsi olaganlastirilmakta ve
kalic1 kilinmaktadir (Ocal,2013:56). Oteki iizerinden anlamin kurulumunda “‘farklilik>>mn
onemine deginen Hall’e gore ‘ ‘farkliliga gereksinim duyariz, ¢iinkii anlami ancak ‘Oteki’

IR

ile bir diyolog yardimiyla yapilandirabiliriz.”’ Hall, bazi temsil ¢aligmalarindan
yaralanarak temsillerin, Oteki’yi belirginlestirmesinde ya da belirsizlestirmesinde
kullanilan ‘basmakaliplastirma/stereotiplestirme (stereotyping) kavramindan
bahsetmektedir. Hall’a gore, basmakaliplastirma/stereotiplestirme, ‘az sayida temele
indirgemek’ demektir (Kirel,2012:366-372). Shot ve Stam ‘‘Unthinking Eurocentrism’’
(1994) (Diistincesiz/Saygisiz Avrupa merkezcilik) adl1 eserlerinde ‘‘irksal stereotiplerin,
tiiyler iirpertici hassasiyeti tetikleyen temsil yiikii’’ etiketinden bahsederler (akt
Ocal,2013:58). Giindelik yasam igerisinde temsillerin yarattig1 bu dayanilmaz yiikiin
yani sira “‘bu siireglerin beraberinde ‘yaratilan’ diinyanin dilinde, temsil diizeneginde ve
on yargi politikalarinin iiretilmesinde anlamli bir bi¢cimde egemenin isine yarayacak
islevsel bir (veniden) insa siireci oldugu da anlasilmaktadir’” (Kirel,2012:368). Buradaki
kilit nokta giindelik hayat icerisinde yaratilan ve yayilan temsillerin olagan ve dogal
karsilanarak sorgulanmadan kabul edilir olmasidir. Shot ve Stam, “‘stereotiplerin ve
carpitilabilen temsillerin’’ sebebini “‘kendi temsillerinin denetimini kendi ellerinde
tutamayan, tarihsel olarak kenara itilmis gruplarin iktidarsiz[lastirilmis]igina baglar’’
(akt Ocal,2013:59). Bu gruplarin  ‘kendi temsil denetimlerini’ ellerinde
bulunduramamalarinin nedeni olarak basta ekonomik nedenler olmak iizere kiiltiirel ve
siyasi yaptirimlarla gligsiiz birakilmalar1 gosterilebilir. Bu agidan Marx ve Engels’in
yonetici diigiinceler kavrami tekrar diisliniilebilir: “‘Maddi iiretim araglarint elinde
bulunduran sinif, bu sayede ayni zamanda zihinsel iiretim araglarimin da iizerinde
denetim kurar; boylelikle zihinsel iiretim ara¢larindan yoksun olanlarin diisiincelerini de
genel olarak kendine tabi kilar’’ (Marx&Engels,2018:52). Brecht’e gore temsil, bireyi
aslinda hayli ideolojik olan gercekligin yanilsamasina yenilmeye, yani cahil kalmaya,

olanla yetinmeye davet eder (akt Y1lmaz,2018:23).

‘‘Kapitalizmin, gii¢liiniin gii¢siizii yuttugu vahsi bir orman gibi mi yoksa
ozgiirliikk¢ii bir iitopya olarak m1 kavrayacagini [] bu temsiller belirler. Bu
yiizden kiiltlirel temsillerin iiretimi lizerinde s6z sahibi olmak toplumsal
iktidarin muhafazast agisindan kritik Onem tasidigi gibi toplumsal

16



doniistimler amagclayan ilerici hareketler i¢inde vazgecilmez bir kaynak
olusturur’’ (Ryan&Kellner,2016:35).

Kiiltirtin tim  “‘iktidar iligkilerine ragmen (...) bagimsiz dinamiklerinin’
varhigina dikkat ¢eken bir diger isim Akbal Siialp’in yorumu dikkat cekicidir: “‘Oyle bir
miicadele alanidir ki icinde baskin ve tahakkiim edici olan da cekinik ve alttan alta
stirdiiriilmekte olan da var olabilmek, ortaya ¢ikabilmek, etkili olabilmek ya da digerini
bastirmak icin stirekli bir miicadele verirler’’ (akt Kirel,2012:365). Kiiltiir bir miicadele
alan1 olarak degerlendirildiginde siiphesiz kiiltlirel ve sanatsal iiretimler de bu alan
icerisinde yer alacaktir. Glinlimiizde toplumsal donilisiimii amacglayan bu tiir politik
miicadelelerin uygulandig1 alanlarin basinda sinema gelmektedir. Sinema barindirdig:
mubhtelif temsil bi¢imleri ile toplumsal ger¢ekligin nasil kavranmasi gerektigi ve aslinda
nasil oldugu iizerinden adeta bir kapisma zemini saglar (Ryan&Kellner,2016:36). Fakat
asil soru bu alternatif iiretimlerin egemen ideolojinin temsil ve sdylemlerini yerinden

edecek nitelige sahip olup olmadiklaridir.

“Filmler, icinde iiretildikleri toplumun ve yaganilan toplumsal, siyasal ve
ekonomik kosullarin  sekillendirdigi kiiltiirel iiriinler’’ (Kirel,2005:136) olarak
giiniimiizde bu tiir politik miicadelelerin yiiriitiilmesinde 6nem tasimaktadir. Sinemanin
ideoloji ile iligkisi daha ilk basta kameranin bir ideolojik aygit olup olmadig1 iizerinden
sekillenmektedir. J.L.. Comolli ve J. Narboni gore (2019:92) ‘“‘kameranin kaydettigi,
egemen ideolojinin belirsiz, formiile edilmemis, teorize edilmemis, diigiiniilmemis
diinyasidir. (...) Bu yiizden film yapiminda, en basta, seyleri gercekte olduklar: gibi degil,
ideoloji tarafindan kirilmig olarak yeniden tiretme zorunlulugundayiz.”’ J.P. Lebel bu
goriigleri elestirerek su saptamalarda bulunur: “‘Eger sinema ‘dogal olarak’ egemen
ideolojiyi yansitryorsa, bu, alicinin dogal bir sonucu degildir. Egemen ideolojinin sinema
tizerindeki egemenliginin bir sonucudur’’ (akt Yilmaz,22018:16). Zizek’e gore
“‘sermayenin tahakkiimii siirdiigii siirece ideolojik iliskilerde siirmeye devam edecektir’’
(akt.Altinkaya,2018:50). Filmlerin ekonomik iliskiler icerisinde gergeklesen iiretimi ve
dagitimi diisiiniildiigiinde film yapimcilarimin bireysel c¢abalari ile ekonomik sistemde
radikal bir degisiklik saglamalarit miimkiin degildir. Filmlerin ekonomi ile olan siki
baglar1 onlar1 ayn1 zamanda ideolojik sistemin de i¢ine dahil etmektedir. Ancak bu, film

yapimcilarinin  hepsinin ayni yonde ilerledigini gostermez. Bazi film yapimecilar
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kendilerini saran ideolojiyi doniistiirme ¢abasi i¢erisindedir (Comolli&Narboni,2019:91).
Sonu¢ olarak sinema bir yandan egemen ideolojinin ¢ikarlarint ve degerlerini
benimsetmek i¢in kullanilabilecekken 6te yandan da ona muhalefet eden baska ideolojik

yaklasimlar i¢in ideal bir aygit haline gelmistir.

Sinema, hikayeler aktarir. Richard Barsam’a gore bir filmin anlatis1 ‘‘filmin
hikayesini anlatma gekli’’ olarak tanimlanir (akt Gezer,2018:15). Seymour Chatman,
1978 yilinda yayimlanan *Oykii ve Séylem” adl1 kitabinda ise en basit haliyle ‘‘Gykii bir
anlatinin ne’sidir, soylem ise nasil’'1’” seklinde aktarilir. Yapisalci kuram, dykii ve sdylem
olarak anlatiy1 ikiye ayrir. Oykiiniin bilesenleri, igerik ya da olay zinciri ve varliklardan
(karakterler, zaman ve uzamanin §geleri) meydana gelir. Soylem ise ifadeyi, igerigin
aktarilma yolunu gostermektedir. Anlatiyt meydana getiren ‘‘olaylar ve varhiklar tekil ve
ozerktirler’’ ancak bir araya gelerek olusturduklart ‘‘anlati agik¢a bir biitiindiir’’
(Chatman,2009:17-18). Parcalarla yaratilan bu biitiinii calisma igerisinde bigimden ¢ok
icerik anlaminda ele almak hedeflenmektedir. Ciinkii Tiirk sinemasi icerisinde yer alan
festival filmleri arasinda belirli temalarin mevcudiyeti ve islenis tarziyla film

festivallerinde goriiniim kazanip kazanmadig1 sorgulanirken izlegimizi olugturacaktir.

Anlat1 yapisini olusturan unsurlardan olan “‘karakterler soyut olarak derin anlati
diizeyinde yer alan bir uzamda varolur ve hareket ederler.”” Karakterlerin eylemleri ile
anlat1 ilerler ve oykii anlatilir. Karakterler zaman ve mekéan igerisindeki eylemleri ile
anlatiy1 sekillendirirken ‘‘zaman/uzam da ifadenin olagan figiiratif anlamiyla ‘karakteri

2

belirginlestirir.””’ (Chatman,2009:130). Seyirci film dykiisii boyunca eylemlerini izledigi
karakterle 6zdesim kurdugundan karakter anlatida biiyiik 6nem tasir. Kirel’e gore
(2012:378) “‘sinema filmleriyle anlatilanin sadece bir ‘‘film oykiisii’” olmadigi’ gibi
“yaratilan karakterlerinde sadece ‘film kisisi’’ olmadiklar:’ asikardir. Ozellikle ana
akim film Oykiileri i¢inde barindiklar1 temsiller ile kiiltiiriin oldugu gibi muhafaza
edilmesini ve toplumsal rollerin benimsenmesini saglamaktadir. Sinemada ozellikle
toplumsal cinsiyet temsillerinin tartisma konusu oldugunu belirten Kolker’e gore ataerkil
egemen toplumun otekisi olan kadinin edilgen, kendini feda eden, fedakar roller ile

yansitildigint belirtmektedir (akt Yilmaz,2018:24). Toplumsal yasamin sdylemlerini

anlat1 igerisine yerlestirerek aktaran filmler, bireylerin toplumsal rolleri ve bu rollerin
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gerektirdigi tutum ve davramig kaliplarini temsiller aracilifiyla yeniden iiretmektedir.
Dolayistyla Kirel’in altim1 ¢izerek belirttigi gibi anlatilarda “film kisisi’ gibi goriinen

temsiller i¢sellestirilerek toplumsal ger¢ekligin insa siirecini olusturmaktadir.

Chatman’a gore ‘‘karakterleri salt olay orgiisii islevleri olarak degil, otonom
varliklar’’ olarak ele alinmalidir. “‘Béyle bir kuram, seyircinin hangi ortamda olursa
olsun soylem tarafindan orijinal yapida bildirilen ya da ortilii bulgulart kullanarak
karakteri yeniden insa ettigini savunmalidir’’ (Chatman,2009:111). Seyircinin anlatiyla
girdigi iligki ¢ift yonliidiir. Anlatiyla seyircinin bakis1 degisebilecegi gibi seyircinin
bakisiyla da anlatinin kazanacagi anlam farklilasacaktir. Kiiltiirel {irlinlerin
yorumlanmasinda daha once bahsettigimiz Hall’in Kodlama/Kodagim kavramlari
izleginde diistindiigiimiizde farkli yorumlarin ortaya ¢ikis sebebinin her seyircinin bakis
acisini, kiiltiirel ve toplumsal konumunu anlatiya yansitmasindan kaynaklandigi

hatirlanabilir. Chatman’in (2009:119) Barthes’den yaptig1 alint1 6nemlidir:

Burada kodu [] yeniden insa edilmesi gereken bir paradigma olarak
kullantyoruz. Kod bir alintilar perspektifi, bir yapilar serabidir; [] (Adam
kagirma, daha Once yazilmis biitin adam kagirmalara gonderme yapar)
Bunlar hep daha 6nce okunmus, goriilmiis, yapilmig yasanmis bir seylerin
kirik dokiik parcalaridir. Kod bu ‘daha 6dncenin uyanisidir.””’

Ocal, Barthes’m kodu ‘‘daha éncenin uyanisi’’ ve “‘alintilar perspektifi, bir
vapilar serabi’’ olarak nitelendirerek “‘hem ozel, kiiltiirel ve toplumsal deneyim ve
birikime’’ ki burada ‘ortak duyu’ kavrami hatirlanabilir hem de ‘‘metinlerarasilik’
kavramina gonderme yaptigi belirtir (akt, Ocal,2013:49). Metinlerarasi terimini ilk kez
kullanan Julia Kristeva terimi su sekilde agiklar: “‘Her metin bir alintilar mozaigi olarak
okunur, her metin baska bir metne doniigiir, bir baska metni icine alir’’ (akt
Kiran,2018:86). Yapitlar kendinden 6ncekilerle ve sonrakilerle bilingli ya da bilingsiz bir
metinlerarasi iligki kurabilmektedir. Bakhtin i¢in metinlerarasilik dogrudan tiir olgusuna
baglanir. “‘Her yapit, kendini belli bir tiir icinde konumlandirirken zorunlu olarak
gecmiste o tiir i¢inde konumlanmis baska yapitlar: ve o tiirii bigimlendiren toplumsal
kosullart  ‘amimsar’.”’ (Irz1k,2001:15). Sinema o6zelinde diisiindiigiimiizde tiirler
uylasimsal 6zellikleri ile sinirlandirict bir yapiya sahiptir. Tiir filmleri, stereotipleri ve
yinelemeye dayanan kolay anlasilir yapilariyla hakikatin sorgulanmasina yer vermezler.

Iktidarmn, toplumsal iligkileri devam ettirmesi yolunda ‘‘tekel altindaki kitle kiiltiirii,
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filmler, medya vb. araciligiyla her seye ayni damgayr basmis, evrensel olanla 6zel olan
arasinda saswrtict bir birlik yaratilmistir: iistelik bunlar arasinda asiusiz bir ozdeslik
varmus gibi gosterilebilmistir’’ (Abisel,20). Iktidar ve riza arasindaki zorunlu ayni1 hizaya

getirmenin basarildig1 ortam ya da diizenleyici, iste bu uylasimlardir (Hall,1994:99).

Zizek’e gore filmler araciligiyla egemen sinifin ideolojisi ve o sinifin ¢ikarlar
hatta en Onemlisi izleyicinin tliketim {izerine arzulart tekrar dretilir
(akt.Altinkaya,2018:57). Ozellikle ticari sinemanin izleyici istegi ve ekonomik déniisiimii
iizerine kurulu olan sistemi ideoloji ve sinemanin birlikteligini ilk bastan ortaya
koymaktadir. “‘Halk ne istiyor’’ ayn1 zamanda ‘‘egemen ideoloji ne istiyor’’ anlamini
tagimaktadir. Halk ya da kamu nosyonu, ideolojinin kendisini dogrulamasi ve siireklilik
kazanmasi i¢in olusturulmustur. Bu da “‘kapali bir dongii, bitmemecesine ayni
yanilsamanin tekrarmmi’’ yaratmaktadir (Comolli&Narboni,2019:93). Ana akim filmler,
boylesine her tarafa yayilmis olan toplumsal giiciin “‘muhafazakdr kodlarin: ileten ve
egemenler acgisindan riza iireten bir sistemin islemesi icin gerekli kiiltiirel ve sosyal
zemini olusturan hazirlayicilar ve saglayicilardir’’ (Kirel,2012:379). Olaganlasmis ve
dogallastirilmis temsillerle esitsizliklerin hakli goriinmesi ya da normalin bu oldugu
diistincesi agilanmigtir. Paranin mutluluk getirmedigi aksine kedere yol agtig1, zenginin
genelde kotli olarak tanimlandigi, yoksulun istirap ¢ekisi iginde soylu goriintiisii ile
esitsizliklere maruz kalanlarin bunun dogal oldugu diisiindiirtiilerek tehdit olusturmalari
engellenmektedir (akt Yilmaz, 2018:27). “‘Ger¢ek hayatta yasanan budur ve temsilinin
de boyle olmasi dogaldir’’ bakis agisiyla “‘egemen-bagimli iliskisinin her zaman oldugu

’

gibi  olmas1 gerektigi iizerine statiikocu bir yaklagim’’  desteklenmektedir
(Kirel,2012:369). Ana akim filmlerin tipki diger devletin ideolojik aygitlari gibi *‘siirekli
olarak ideolojik ¢agrilarda bulunan’’ yapist islerligini, olusturdugu pasif izleyici
kitlesine yaratilan gerceklik yanilsamasini sorgulanmadan kabul ettirmesiyle saglar.
Sanattan beklenen ise izleyiciyi diisiinme siirecine sokarak aktif hale getirmek ve

ideolojik yanilsamalarin etkisinden kurtulmasini saglamaktadir

Alternatif anlatilarin ana akim sinemanin sahip oldugu ‘‘karakter ve eylem
stereotiplerinden’’ bagimsiz olmasi beklenmektedir. Chatman gore sanatsal anlatilarin

“belli formiile indirgenemez’’ oluslar1 onlar1 degerli kilmaktadir (Chatman,2009:85).
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“Egemen ideolojilerin yapiskanligi ve her tarafa yayilmishgi’” (Eagleton,1996:307)
diisiiniildiiglinde alternatif anlatilarin kendi temsillerini ellerinde bulundurmalarina ne
oranda izin verildigi merak konusudur. Bu ylizden egemen anlatilarin dolayisiyla egemen

ideolojilerin temsil ve sdylemlerine alternatif olusturdugu diisiiniilen anlatilarin egilim ve

yonelimlerini detayli sekilde incelemek gerekmektedir.
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3. SANAT SINEMASI VE SANAT SINEMASININ EKONOMI
POLITIGI

Sinema teknolojik bir yenilik olmanin 6tesinde yedinci sanat olarak kendini
kabul ettirmesi zaman almistir. Ortaya ¢ikis1 ve yayginlagsmasiyla birlikte ilk tartigmalar,
bir sanat olup olmadig1 hakkinda olmus sonrasinda ise bir sanat dali olarak ayirt edici
ozellikleri ve imkanlar1 sadece kuramcilar tarafindan degil felsefeciler tarafindan da
arastirilmistir. Sinemada diger sanat dallar1 gibi sanatsal sonuglar {iiretmek igin
kullanabilecek, ama bu amagla kullanilmasi zorunlu olmayan bir aractir (Arnheim,
2002:14). Oyle ki bu yorum akla; ticari kaygi giiderek, ana akim formiillerle iiretilen
egemen anlatilar1 ve bu anlatilara karsi alternatif bir dil iiretebilmis sanatsal kaygi giiden
bagimsiz yapimlar: getirir. Alternatif anlatilar, politik ve ideolojik agidan elestiriye acik,
ticari yonii agir basan ana akim sinemayla ayni kategoride yer almazlar. Adanir’a gore
tiiketim ideolojisine boyun egen filmler, kiiltiirel eglence adli bir alt sistem ¢evresinde
insanlara gorece eglenceli, heyecanli ya da giildiiren iki saat gecirtip evlerine génderen
bir goriinim kazanmistir (Adanir, 2018:10). Sinemanin biiyiik boliimiinii olusturan
ticari/popliler sinema, egemen ideolojinin degerlerini benimsetmeye ve kiiltiirii oldugu
haliyle korumaya ¢alisirken, diger tarafta kiiltiiriin mevcut haline elestiri getiren, ona yeni
secenekler sunmaya calisan ve zaman zaman radikallesen sinemasal {iretimde

yapilmaktadir (Y1ilmaz, 2018:28).

1y G«

Sinemasal her iiretim bir “‘bakana’’, ‘‘gérene’’ ihtiyac duyar. Bagka bir deyisle,
hi¢ seyircisi olmamis/ hi¢ kimse tarafindan seyredilmemis bir filmin varliginin tartismal
hale gelmesi (Kirel,2012:14) sinemasal iiretimlerde dagitim ve gosterim ayaginin
Onemini ortaya koymaktadir. Bordwell’e gore ‘‘her film, kars: da olsa taraf da ideolojik
ve ekonomik protokollerle isler’’ (akt Ocal,2013:60). Alternatif anlatilar iiretim siirecinde
ekonomik ve ideolojik bagimsizlik sergileyebilseler de dagitim ve gosterim alani s6z
konusu oldugunda endiistri carklar icerisinde yer almak zorunda kalirlar. Ana akim
sinema karsisinda gosterim olanagi oldukga kisitli olan alternatif anlatilar i¢in film
festivalleri Ocal’in deyimiyle adeta bir siginaktir. Bu alternatif anlatilari, sigindiklari
gecici mekanlariyla tanimlayacak olursak festival filmleri, sanat sinemasiyla

ozdeslestirilir (Ocal, 2013:15). Bu nedenle festival filmlerinin tanimlanabilmesi igin ilk
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once sinemanin bir sanat olarak kabuliine ve ona sanatsal niteligi kazandiran degerlerin

neler oldugunu tartigsmak yol gosterici olacaktir.
3.1. Sanat Olarak Sinema

Sinemanin teknolojik bir yenilik olmasinin 6tesinde, sanat dali olarak kabul
edilmesi hi¢ kuskusuz sanat tanimini tekrar diistinmeyi gerektirecektir. Ciinkii sinema
teorisi kendisinden once gelen tartismalarin 6zellikle sanat iizerine yapilanlarin teorik

yansimanin bir parcasi olarak goriilmelidir (Stam, 2014:19).

Sanati tanimlama yoniinde yapilan ilk calismalar sanati taklit (mimesis),
benzetme ya da yansitma olarak ele almaktadir (Moran, 2013:17). Ronasans boyunca
uzun yillar sanatin tanimi1 olan bu yaklagim kaynagini Platon’un Devlet adli yapitindan
almaktadir (Serdaroglu, 2016:115). Platon’a gdre sanat goriingli diinyasini taklit eder bu
nedenle bir sanat eseri betimledigi gerceklikten ii¢ kez uzaklagmistir bu sebeple ona

giivenilmemeli ve deger verilmemelidir (akt Barrett, 2015:47).

Film teorisyenleri, yirminci yiizyilin baglarindan Andre Bazin, Jean-Louis
Baudry ve Luce Iragaray’e kadar Platon’un aleogorik magarasi ile sinemasal
aygit arasinda kurulan tekinsiz benzerliginin etkisi altinda kalmistir. Hem
Platon’un magarasinda hem de sinemada esirlerin/izleyicilerin arkasindan
yansitilan yapay bir 151k vardir. Platon’un magarasinda 151k insanlarin ve
hayvanlarin suretleriyle oynar, yaniltilan esirlerin ontolojik gerceklikle
onlarin uydurma simiilasyonlarimi ayirt edememelerinden olusur. Sinemaya
diisman ¢agdas teorisyenler ¢ogunlukla, bilingli olarak ya da olmayarak
Platon’un asag1 seviyedeki tutkulari tesvik eden ve yanilsamayi besleyen
kurgusal sanatlar1 reddetmesi fikrini tekrarlar (Stam, 2014:19).
Nuyan’in aktardigi gibi sinema sanatsal statiisiinii oldukg¢a biiylik bir teknofobik
siiphecilik karsisinda edinmek zorunda kaldigimni sdylemek yanlis olmaz (2010:3). Oyle
ki sinemanin sadece gergekleri yansitmadaki basarisin1 ve teknolojik boyutunu dikkate
alan Lumiere kardesler, sinematografin mucitleri ve sinema tarihindeki ilk gdsterimi
gerceklestiren kisiler olmalarina karsi sinemanin geleceginin olmayacagini diigiinmeleri
sinema tarihinde hazin bir yere sahiptir (Serdaroglu, 2016:119). Ancak teknolojik
araglarla tiretilebilmesi nedeniyle mekanik bir tekrar liretim oldugu diisiincesi sinemay1

sanat olarak gérmeyenlerin kararlilikla savunduklari bir savdir.
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Onlar temelde sunu sdyliiyorlar: "Film gercekligin mekanik bir yeniden
iretimi oldugu i¢in sanat olamaz." Bu goriisii savunanlar bu sonuca resim
sanattyla karsilastirma yaparak varirlar. Resim sanatinda gergeklikten resme
uzanan yol sanat¢inin gdziinden, sinir sisteminden, elinden, en sonunda
tuvale atilan firca darbesinden gecer. Siire¢, nesneden yansiyan 151k
isinlarmin bir mercek sistemi tarafindan toplanarak {izerinde kimyasal
degisiklikler yapacaklar1 duyarli bir katmana yonlendirildigi fotografciliktaki
gibi mekanik degildir. Bu durum, fotograf ve filmin "Miizler"in tapinagindaki
yerini yadsimamizi hakli kilar m1? (Arnheim, 2002:14)

Arnheim, film sanatinin dogasini anlamak i¢in onu algiladigimiz gergeklikle
karsilastirir ve ortaya ¢ikan farkliliklari, filmin sanatsal kaynaklar1 olarak nitelendirir.
Igerikten bagimsiz bir sekilde goriintiilerin alg: siireci ile ilgilenmesinde Arnheim’in
Gestalt psikolojisi iizerine aldigi egitimin etkisi biiyiiktiir. Sinemanin zamanda ve
mekanda yaptigi atlamalarla kendi zamanini olusturmasi, yarattifi mizansenle
inandiriciligmi arttirmasiyla gercekligi degistirme giicli onun sadece bir kayit cihazi
olmadigint kanitlamaktadir (Serdaroglu, 2016:120). Kameray: salt kayit cihazi olarak
niteleyen kisiler, ‘basit bir nesnenin en yalin fotografik yeniden iiretiminin bile mekanik
bir islemin boyutlarint agarak o nesnenin dogasina iliskin bir duygulanimi gerektirdigini
g0z ardi etmektedirler’’ (Arnheim, 2002:16). Tarkovski’ye gore “‘Bir film goriintiistiniin
gercekligi goriiniiste gercekliktir... Kendi gercekligine ulagsmaya ¢alismak (zaten baska
‘genel’ bir gercekte olamaz) demek, 6zgiin fikirlerini sekillendirmek icin 6zgiin bir dil
aramak demektir’’(2008:73). Sinema da sahip oldugu sinirsiz olanaklarin ve anlatim
ozelliklerinin kesfedilmesi ve gelistirilmesiyle kendi dilini olusturabilmis ve diger sanat

dallar1 arasindaki yerini alabilmistir.

Geng sanatin ilk konulu ornekleri olan “‘Bir Milletin Dogusu’’ (1915, D.W.
Griffith) ve *‘Cabiria’’ (1914, Giovanni Pastrone) filmleri ile sinema i¢in sanatsal statii
saglama arayisinda ilk kuramsal calismalar olan Vachel Lindsay’e ait “‘The Art of the
Moving Picture” ile Hugo Miinsterberg’e ait ‘‘The Photoplay: A Psychological Study”’
nin yayin tarihleri ayn1 yillara denk gelmektedir. Buradan sinemadaki sanatsal yaratimlar
ile sinema i¢in elestirel diislincelerin ve kuramsal ¢alismalarin hi¢ zaman kaybetmeden
aynt donem baglamis oldugu sonucuna varilabilmektedir (akt Buyan, 2015:25).
Lindsay’in 1915 yilinda yazdig1, The Art of Moving Picture yeni ortaya ¢ikan bu geng

popliler sanata siikranlarini sunan bir kitaptir (Monaco, 2002:370). Lindsay okurlarini,
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sadece bir eglence araci olarak goriildiigiinden ciddiye alinmayan sinemay1, bir sanat dali
olarak diigiinmeye yoneltir. Sinemay1 daha eski sanatlarin icralariyla karsilastirma yolunu
secer ve sirastyla hareketli-heykel (sculpture in motion), hareketli-resim (paintining in
motion) ve hareketli-mimari (architecture in motion) olarak tartisir. Lindsay, biiyiik bir
ongoriiyle sunlart yazar: “‘Sinemanin kesfi, tas devrindeki resim-yazisimin baslangici
kadar onemli bir adimdir’’> (Monaco, 2002:370). Lindsay’in kitabinin yayimlanmasindan
bir y1l sonra sinema kuramlarina stil ve yaklasim bakimindan tamamen karsit yonde ama
ayni Ol¢iide degerli bagka bir katki yapildi: Hugo Miinsterberg’in yeni ufuklar acan The
Photoplay: A Psychological Study’i (Monaco, 2002:371). Miinsterberg’e gore sinema
zihne hitap etmektedir (Erdikmen, 2015:39). Sinemada anlatim yontemleri i¢erisinde yer
alan “‘yakin ¢ekim, flashback, flashforward gibi’’ 0gelerin ‘‘dikkat, hatirlatma, hayal
etme, duygusal durumlarin ifadesi gibi’’ insan zihninin ¢alisma prensipleri ile olan
benzerligine dikkat ¢ekerek sinemanin psikolojik alanina agirlik vermistir (akt Buyan,
2015:26). Filmin izleyiciyle girdigi karsilikl etkilesim sonucu izleyicinin zihninde algiya
dayali olarak yeniden sekillendigini ve doniistiiglinii vurgulayarak onu mekanik bir

yeniden iiretimin 6tesinde 6zglin bir sanat olarak konumlandirir.

Sinema {lizerine yapilan ilk kuramsal ¢aligmalarin ¢ogu sinemay1 diger sanat
dallar ile karsilastirma yaparak degerlendirmektedir. Bu isimlerden biri de sinemanin
yedinci sanat olarak adlandirilmasini saglayan Italyan film kuramcisi Ricciotto Canudo,
“Yedinci Sanat Manifestosu’’ adli makalesini 1911 yilinda Le Figaro gazetesinde
yayimlamistir (Morva, 2009:20). Sanat1 “‘plastik sanatlar’” ve ‘‘ritmik sanatlar’’ olarak
ikiye ayiran Canudo’a gore plastik sanatlar, resim, heykel ve mimariyi; ritmik sanatlar
siir ve miizigi kapsarken sinema ise bu bes sanatin sentezi olarak goriilmekledir. Canudo,
belirttigi bes sanat dalina dansi da ekleyerek ‘‘hareket halindeki plastik sanat’ olarak

adlandirdig1 sinemay1 *‘yedinci sanat’’ olarak tanimlamistir (Arsan, 2012:13).

Benjamin’e gore ise fotograf ve sinemanin iiretim asamasindaki doniisiimii ve
yapist itibariyle diger sanat eserlerinden farklilig1 anlagilamadigi i¢in hala bir sanat eseri
olup olmadiklar1 sorulmakta; lakin asil soru, fotograf ve sinema ile birlikte sanatin genel
karakterinin ve geleneksel estetik anlayismin degisip degismedigidir (akt Canli,

2017:150). Teknik araciligiyla yeniden iiretilebilen sanat eserinin biricikligine,
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Ozglinliigiine ve degerine ne oldugu sorularinin cevabint Walter Benjamin “‘Teknigin
Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagdas Sanat Yapitr’ adli calismasinda arar.
Benjamin, fotografin geleneksel estetik anlayis1 karsisina ¢ikardigr giicliiklerin sinema
sanatininkilere oranla c¢ocuk oyuncagi oldugunu soylemistir (Benjamin, 2019:61).
Sinemanin bir sanat olup olmadigin tiyatro ve sinemanin farkliliklar1 {izerinden yapilan
bir karsilagtirmayla ele alir. Sinema ve tiyatronun farkini “‘simdilik-buradalik’ ve
“biriciklik’’ a¢isindan degerlendirerek yola ¢ikan Benjamin’in bu konudaki yaklasimi
nettir; ‘‘6zgiin yapitin simdi ve burada’ligi, o yapitin hakikiligi kavramint olugturur’’
(Benjamin,2019:54). Canli’nin aktarimiyla aura, uzamsal ve zamansal bir yakinlik-
uzaklik ile baglantili olarak seylerin bir-defalik goriintisleri, biricikligidir fakat teknolojik

geligmeler ile birlikte insanlar nesnelere yaklagmayi tutkuyla arzuladigi i¢in aralarindaki

mesafeler ortadan kalkmis ve nesne otoritesini kaybetmistir (2017:154).

Benjamin ayni zamanda olanaklarinin ve sinirlarinin  nereye kadar
gidebileceginin farkina varilmamis olan sinemanin kuramcilar tarafindan esi goriilmedik
bir koktencilikle dogaiistii, mistik terimlerle sanat yapiti olarak kuramsallastirma ¢abasini
elestirmistir. “‘Nick Stevenson ise, Benjamin’in sanat yapitimin demistifikasyonu
konusunda kararsiz kalmasint auramin ¢okiistiniin kapsaml bir deneyim tarzinin sonuna

isaret ediyor olduguna atfetmistir’’ (akt Ocal 2013:19).

Sanatlarin biitiiniinde artik eskisinden farkli gdzlemi ve islemeyi gerektiren
fiziksel bir yan vardir; bu fiziksel yanin kendini ¢agdas bilimin ve
uygulamalarin etkilerine daha fazla kapayabilmesi olanaksizdir. Yirmi yildan
bu yana ne madde, ne uzam, ne de zaman eskiden beri oldugu konumdadir.
Bu denli biiytik yeniliklerin sanatlarin teknigini oldugu gibi degistirmesine,
boylece dogrudan bulus yetenegini etkilemesine ve sonunda belki de sanat
kavraminin kendisini diisiiniilebilecek en sihirli bigcimde degistirmesine hazir
olmaliy1z (akt Benjamin 2019:50)

Benjamin’in makalenin basinda Paul Valery’den yaptig1 bu alint1 sanatin ugradigi ve
ugrayacag islevsel degisimin kagimilmazligini gozler oniline sermektedir. Sanat yapiti,
mekanik yeniden-iiretilebilirligi ile biricikligini ve hakikiligini kaybetmis olsa da “‘sanat
titketiminde  demokratiklesmeyi  saglamasi”’ adina olumlu bir gelismedir

(Kirel,2012:302).
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Sinemanin, sanat dallar1 arasindaki yerini alma siirecinde, sinemanin sanat olup
olmadigi, sinema ile birlikte sanat kavraminin ugrayacagi islevsel degisimlerin neler
oldugu, sinemanin olanaklar1 ve sinirliliklar1 gibi sorunlar cercevesinde ilk ortaya
cikisindan bu yana kuramcilar tarafindan tartisiimistir. Kuramcilarin ve filozoflarin
caligmalari neticesinde, en azindan artik bazi yapimlarin sanat eseri olarak kabul gérmesi
gerektigi hakkinda ¢ok az soru isareti bulunmaktadir (akt Nuyan,2010:4). Bu yorumdan
hareketle sinemanin yedinci sanat olarak nitelendirilmesine karsin ‘‘bazi filmlerin sanat
eseri olarak kabul edilmesi’’ tartigmalarin sinemada ‘‘sanat olanin ne oldugu’’ sorusuna

yonelmesine neden olmustur.
3.2. Kavramsal Acidan Sanat Sinemas1 Uzerine Tartismalar

125 yasinda olan sinemanin bugiin hala sanat statiisiiniin sorgulandiginin en
bliylik gostergesi ‘‘sanat sinemasi’’ teriminin varligidir. Yirminci ylizyilin basinda
mesruiyetinin heniiz kazanmamis bir arag olan sinema, bu savasi tiim alt tiirleriyle beraber
tim filmleriyle —sadece kendilerine 6zel bir ayriksilik tahsis edenlerle degil- vermis
olmasina karsin sanat sinemasi teriminin mevcudiyeti ilgingtir (Andrews,2018:128).
David Andrews yazisinda sanat sinemasi terimin tuhafligint Andrew Tudor’dan yaptigi
alintiyla dile getirir. Tudor, ‘‘sanat filmi’’ teriminin tuhafliginin, giinliik sdylemde ‘sanat
romant’, ‘sanat resmi’ ya da ‘sanat miizigi’ gibi terimlerin mevcut olmadigini sdyleyerek
gosterir (akt Andrews, 2018:127). Ancak ticari amagla kitlelere sunulan iiretimler
diistintildiglinde roman, miizik ve resimde oldugu gibi sinemada da tiretilen her film sanat

yapit1 olarak degerlendirilemeyecegi asikardir.

Sanat sinemasi terimi ayni zamanda sanat olan bir sinema tiirii oldugunu
vurgulamaktadir (Andrews,2018:127).  Ocal, bir sanat yapitinin bir tiir altinda
tanimlanmasini “ ‘engin bir denizi, gél gibi daraltilmis bir alana sikistirmak’” oldugunu
dile getirmistir (Ocal,2013:27). Nedeni ise kuskusuz yinelenen tematik ve bigimsel
uylasimlara dayanan tiirlerin bir sanat yapitin1 tanimlamada yetersiz kalmasidir. Tiir
filmleri, kendinden 6nceki benzer yapimlarla uyumun ve bi¢imsel konularda farkliligin
pesindeyken diger kurmaca filmler sanat yapitindan beklenen biricikligin, gercekeiligin,
yeniligin pesindedir (Abisel,8). Sinema ve sanat kavramlar1 {iizerine tekrar

diistindiigiimiizde bu uylagimlarin bir sanat yapitindan beklenen oOncelikli nitelikler
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olmadig1 ortadadir. Ancak bu popiiler sinemanin ve tiirlerin her zaman sanatsal degerden

yoksun oldugu anlamini tagimaz.

Fakat film tiirleri altinda, bastan beri, sinemanin ticariligini ve kitlelerle
kurdugu iliskiyi yani popiilerliginin en acik bi¢imde kanitlayan filmler
obeklenmistir. Bu nedenle, sinemanin toplumsal ve Kkiiltiirel yasamin
ayrilmaz bir parcast oldugu kavrandiginda ve filmin bir sanat iiriinii olup
olmadigy, kitlelerin ahlakin1 bozup bozmadigi, seyircileri uyutup uyutmadigi
vb. tartisilmaya baslandiginda basvurulan ‘‘olumsuz’ ornekler hep tiir
filmleri arasindan sec¢ilmistir (Abisel,30).

Ocal, “‘kapitalizmin taksonomik simiflandirilan satis reyonlarimin arasinda,
sanatsal bir filmin uylasimsal kodlarinin veya temalarimin aranmasini, amacin dogasina
aykirt”” bulmaktadir (Ocal,2013:28). Tam tersi sanatsal filmlerin anlatilar1 Hollywood’un
irettigi anlatilardan uzaklagsma egilimindedir. Bu nedenle belirli bir zamanda Hollywood
filmlerinin hangi 6zelliklerinin egemen ya da karakteristik olarak tanimlaniyor ya da
diistintiliiyorsa, sanat filminin 6zellikleri, ona gore degisiklik gosterir (Neala, 2010:86).
Oyle ki sanat filmlerinin donemin Hollywood filmlerini imleyen 6zelliklerle basitce
karsitlik olusturmasi sanatt imleyen olumlu isaretler olarak goriilmektedir.
(Neale,2010:86). Bu nedenle sinema sanatinin anlatisal 6zelliklerini belirleyebilmek i¢in
belki de ‘‘sanat sinemas1’’ teriminin ters agisina diisen sinemaya bakmak gerekir: sanat
dis1 varsayilana. Abisel, sinemaya yonelik saygi yaratmada izlenilen yolun geleneksel
yaklagima uygun bir sekilde biricik, 6zgiin, ciddi yapitlarin istiin tutulduguna, popiiler
konulara ve genis kitlelere yonelen filmlerin ise bir anlamda ‘‘sanat’ dis1 edildigine
deginir (Abisel,21). Sanat dis1 edilen ana akim ticari sinemanin, 6zellikle Hollywood’un
diinya genelindeki hakimiyeti baz1 Avrupa iilkelerinde ona karsit bir yapilandirmaya
neden olmustur. Steve Neale, bu karsitlik {izerine kurdugu sanat sinemasi olgusunun, film
endiistrilerini ve film kiiltiirlerini gelistirmek isteyen bazi Avrupa iilkelerinin yerel
pazarlarindaki Hollywood hakimiyetine karsit bir yapilanma oldugunu belirtmektedir
(2010:83).

Sanat sinemasinin tarihsel gelisimine baktigimizda Bordwell, II. Diinya
Savasi’ndan sonra Amerika Birlesik Devletleri’nde ticaret hukukuyla ilgili yasanan
problemlerin Hollywood egemenliginin sdniiklesmesine yol agtigini ve sanat sinemasinin

ortaya c¢ikmasma zemin hazirladigini belirtir (Bordwell,2010:72).  Fakat David
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Bordwell’in  “‘Hollywood 'un klasik bi¢imine karsi ilk meydan okuma’ olarak
adlandirdig: ‘‘sanat filmi’’nin tarihi sinemanin dogusu kadar eskidir (akt Karadogan,
2010:2). Ali Karadagon, ‘‘Sanat filmi’’ deyiminin ilk 1908’de Fransa’da Film d’Art
olarak kullanilmaya baslandigina ve sinemay1 orta sinif igin ¢ekici hale getirmek gibi bir
islevi olduguna deginir (2010:3). Film d’Art adl1 yapim sirketi ayn1 yi1l Paris’te Charras
caddesinde sanat filmleri denilen filmlerin gdsterimine tahsis edilen ilk sinema salonu
acti fakat basarili sahne dramalarinin popiiler uyarlamalarindan daha fazlasini
basaramamistir (Kovacs,2010:22). Sanat sinemasinin tanimlanmasindaki zorluklar onun
tarihsel siirecini belirlerken de yaganmaktadir. Sanat sinemasi s6z konusu oldugunda her
zaman i¢in tutarli ve kesin ¢izgilerle belirlenmis bir yapidan bahsetmek miimkiin degildir.
Sanat sinemasinin tarihsel siirecindeki muglakligin sebebini Ali Karadogan, Peter

Lev’den yaptig1 alintiyla dile getirir.

‘“‘Sanat filminin tarihi heniiz yazilmamistir’” diyen Lev, bunun 6niindeki en
biiyiik engelin ‘‘sanat filmi olgusunun bir yandan uluslararas: bir fenomen
olmasi, bir yandan da yerel gdsterimin tarihine bagli olmast’’ oldugunu
belirtir ve bu ylizden de ‘‘sanat filminin tam bir tarihi; Bat1 Avrupa’y1, Dogu
Avrupa’y1, ABD’yi, Kanada’y1, Japonya’y1, Hindistan’1 ve muhtemelen Latin
Amerika’y1 ve Afrika’y1 kapsamalidir’’(akt Karadogan, 2010:6).

Sanat sinemasinin tarihsel kurulumunda yerel sinemalarin dnemini vurgulayan
Lev, akla sanat sinemasinda var olan Avrupa-merkeziyetciligini getirir. Hollywood’un
ticari ve bigcimsel Otekisi olarak konumlandirilan sanat sinemasinin dogum yeri Avrupa
olarak goziikmektedir. Thomas Elseasser, bu ikili mantiga dikkat ¢ekerek kiiresel Avrupa
sinemasi seyircisinin ‘‘ ‘auteur’, ‘sanat’, ‘ulusal sinema’, ‘kiiltiir’ ya da ‘Avrupa’ gibi
terimlerin kullamimiyla imlenen olduk¢a degisken oOz-belirlenim ya da Oz-ayrim
edimlerine dayanarak tarihsel olarak belirlenen iligki aglart icerisinde...geleneksel
olarak ‘farkli’ hissetme ayricaliginin tadini ¢ikardigr’’ iddiasindadir (akt Galt
&Schoonover, 2018:43). Sanat sinemasina yonelik bu indirgemeci yaklasim birkag
sekilde sorunludur. Sanat filmlerinin var olan endiistriden bagimsiz, alternatif bir liretim
olma ihtimalini goz ard1 etmektedir. Ocal’in da belirttigi gibi *‘ne Avrupa yekpare bir film
endiistrisinden ibadettir, ne bu farkli endiistriler icerisinde iiretilen tiim yapitlar sanat
vapiti niteliginde olabilir, ne de Avrupa kiiltiivel, sanatsal veya siyasi haritalarda bir

biitiindiir’> (2013:26). Galt ve Schoonover, sanat sinemasmin yalnizca Avrupa-

29



Hollywood iliskisinden ibaret olmadigini, tanimlamanin, estetik ile jeopoloitik alan ya da
baska bir deyisle sinema ve diinya arasindaki iligkiye can verdigini one siirerler
(2018:31). Kovacs’a gore ticari ana akim sinemanin karsiti olarak sanat sinemasindan
bahsedildiginde, ‘‘estetik niteliklere degil, belirli tiirlere, stillere, anlati yontemlerine,
dagitm aglarina, yapim girketlerine, film festivallerine, sinema dergilerine,
elestirmenlere, izleyici gruplarina kisacast bir¢ok birlesenden olusan kurumsallagmuis bir

’

film pratigine’’ gonderme yapilmaktadir (2010:22). Neale, sanat sinemasinin
iretilebilmesi ve siirdiiriilebilmesi i¢in kurumsallasmanin gerekli oldugunu belirtir. Sanat
sinemasinda kurumsallagma film gdsteriminde uzmanlasma diisiincesiyle baslamistir.
1924 ile 1930 arasinda Le vieux colombier salonunun yoneticisi olan Jean Tedesco iist
diizeyde ‘sanatsal’ nitelikte olan, ancak dagitimcilarin reddetmesi nedeniyle biiyiik capli
dagitima uygun olmayan belirli filmler i¢in uzmanlagsmis bir dagitim sistemine olan

ihtiyac1 anlamustir. i1k kez sanatsal nitelik kesin olarak finansal basaridan ayrilir (Kovacs,

2010:24).

Dagitimcilar ve salon sahipleri sinemanin endiistriyel karakteri ile bu
endiistrinin sanatsal kullanimi arasindaki karsitligin sinemanin bu 6zel tiirii
i¢in izleyicileri ¢ekecek 6zel bir kurumsal agla ¢oziilebilecegini anladilar. Ve
onlar sanat filmleri icin bilet parasi 6deyecek bir izleyici grubunun -
entelektiiel seckinler- olduguna ikna oldular. (...) Bu nedenle 1920’lerin
ortasinda yalnizca film kurumlar1 arasindaki ayrilmay1 degil, ayn1 zamanda
sinemada seckin ve kitle kiiltiirii arasindaki ayrimin baslangicin1 da
gorebiliriz. Bu ayrim sanat filmi endiistrisinin giliclenmesi i¢in ideolojik bir
temel olacaktir (Kovacs, 2010:25).

Sanat sinemas: “’kiiltir ve sanatin evrensel degerlerine’’ dayanir
(Neale,2010:108). Burada 6nemli nokta ‘kiiltiir ve sanatin evrensel degerlerinin’ kimler
tarafindan ve neye gore belirlendigidir. Alternatif filmlerin sanatsal niteliklerinin
onaylandig1 ve ddiiller aracilifiyla yeniden vurgulandigi, kiiresel dagitim ag1 icerisinde
yer bulabildigi, kendi sanatsal deger ve ticari potansiyel oOlgiitlerini belirleyen film
festivallerinin varligi, bu durumun en iyi yansimasidir (Neale,2010:108). Sanat filminin
kurumsallasmasinda énemli bir donem olan 1950’li yillarda Avrupa’da yarim diizine
uluslararasi film festivali yapilmaya baslanmistir (Kovasc,2010:26). Filmler, uluslararasi
goriinlirliigii en belirgin sekilde Avrupa merkezli biiyiik uluslararas: film festivalleri ile

saglamaktadir. Film festivalleri seyirciyle bulusturacaklar: filmleri, sanat sinemasinin
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ornekleri olarak gostermektedir. Seyirciler ana akim filmlerin sundugu yanilsamanin
aksine film festivallerinde ve sunduklari filmlerde gercegi ararlar. Baska diinyalar
kesfederek, festivaller disinda rastlanamayan iilke sinemalarina ulasma sansi edinirler

(Ocal,2013:36).

Sanat sinemas1 Hollywood suretindeki ana akim ve ticari sinemanin ideolojik,
popiiler, tikketim odakli yapisini sarsacak bir alternatif olusturmaz. Fakat Neale sanat
sinemasinin Hollywood’un hakimiyeti altinda ezilecek wulusal sinemalar igin
geligebilecekleri, elestirel ve ekonomik damgasinin vurulabilecegi bir alan saglayacagini
belirtir (Neale,2010:87). Ana akim sinemanin hakimiyeti altinda kendine ait bir alan elde
edebilmek adina iiretilen filmlerin her kosulda kendilerini Hollywood’da iiretilenlerden
farklilagtirmak durumundadir. Bunu saglamanin yollarindan biri yiiksek sanata ve tlilkeye

ozgl kiiltiirel geleneklere donmektir (Neale, 2010:87).

Ulusala agilan sanat sinemasi kapisi, Tiirk sinemasit c¢ercevesinde
diistintildiglinde ilk 6rneklerini 1960’11 yillarda goriilen sanat sinemasi bir anlat1 tarzi
olarak 1980’lerden sonra kurumsallagmaya baslamis ve yeni kusak yOnetmenlerin
filmlerinde karsiligini bulmustur (akt Karadogan, 2010:15). Tiirk sinemasinda sanat filmi
olarak adlandirilan ve film festivalleri ile goriiniirliik kazanan bu filmleri sanat sinemasi
tartismalari 1s181nda ele almak daha tutarli ve dogru bir bicimde okumamizi saglayacaktir.
“Sanat sinemasi, muhtelif alt basliklart barindiran ve iliskilendiren bir semsiye
smiflandirma’’ (Galt & Schoonover, 2018:59) olarak diisiiniildiiglinde kavramsal agidan

giiniimiiz Tiirk sinemas1 tartismalarina bakmak yerinde olacaktir.
3.2.1. Giiniimiiz Tiirk Sinemasi Uzerine Kavramsal Tartismalar

Tiirk sinemasinin barindirdigi muhtelif alt bagliklar ve yaklagimlara gegmeden
once ‘‘Tirk sinemas1’ ile ilgili glinlimiizdeki kavramsal tanimlama yaklasimlarina
deginmek gerekmektedir. Kavramin barindirdigi ““Tiirk’ sozciigiiniin igaret ettigi
“‘ulus’® mitinden dolay: tartismalara neden olmustur. Fakat Suner’in belirttigi gibi,
“‘ulusal sinema’’ parametresi hem en temel ve gerekli kavramsal dayanagi olusturur, hem
de en sorunlu kategoridir. ‘‘Ulusal sinema’’, ulus mitinin yeniden iiretilmesi ve

mesrulagtirilmasi, ulusal kimligin ulusal ve uluslararasi platformda ingasi, ulus-devletin
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egemen ideolojisinin yayginlastirilmasi gibi alanlarda sinemanin {stlendigi kavramsal
cergeveyi ortaya koyar (Suner, 2015:38). Sinemanin ulus ismi ile nitelendirilmesinin
yetersiz kaldig1 ve tartismalara neden oldugu bu donemde Hayal Perdesi dergisinde
gerceklestirilen, ‘Tiirk sinemasit mi Tiirkiye sinemas: mi?’ adli ¢aligmada sosyologlara,
yonetmenlere ve sinema yazarlarina iilke sinemamizin kavramsallastiriimasinda nasil bir
yol izlenmesi gerektigi iizerine sorular yoneltilmistir. Canan Balan, ¢alisma icerisinde
ulusal sinema kavraminin son yirmi yildir film arastirmacilarinca sorgulandigini ve
Benedict Anderson’in ‘‘hayali cemaatler’” kavramindan yola ¢ikarak millet anlayisinin
bir mit oldugu diisiincesiyle ulusal yerine ulusasir1 sinema terimini 6nerdiklerini belirtir
(Balan,2011). Sinemay1 ‘‘ulus-devlet’” baglamiyla iligkilendirerek anlamlandiran bu
kavramin temel sorunu Suner’in Andrew Higson’dan aktardigi gibi, ‘‘ulusal kimlik ve
geleneginin sabit ve yerlesik kategoriler’’ oldugunu varsaymasidir (akt Suner, 2015:38).
Ulusal sinemalarin 6zerk bir ulusal kimlige sahip olabilme ihtimali, sinemada iiretim
kosullar1 diisiiniildiiglinde neredeyse imkansizdir. Balan, tek bir film i¢in bile farkli etnik
kokenlerden emekgilerin ¢alistigini bu nedenle sadece yonetmenin kimligi iizerinden
biitlin bir filmi bir ulusa mal etmenin gergegi yeterince yansitmadigimni belirtir
(Balan,2011). Mizgin Miijde Arslan’da bir filmin ulusal sinema igerisinde yer almasi i¢in
hangi parametrelerin etkili olduguna sorgular; filmin dili mi, yonetmeni mi, yapime1 mi,
dagittm mi... (Aslan,2011) Arslan, Kiirt Sinemas: adli kitabinda bu sorgulamasini
derinlestirerek bir filmi Kiirt filmi olarak nitelendirirken yonetmene, filmin diline ve
icerigine dikkat ettiklerini belirtir. Fakat yonetmenin etnik kokeninin Kiirt olmasi tek
basina yeterli bir sebep olmadigini belirten Arslan’in Kiirt oldugu halde Atif Yilmaz,
Yilmaz Erdogan ve nicelerini ¢alisma digsinda biraktiklarini belirtmesi dikkat cekicidir
(Arslan,2009:xiv). Murat Pay ise ulus-devlet argiimaninin neden oldugu kimlik
sorununun Tiirkiye’deki yansimasinin farkli olduguna deginerek, Tiirkiye’de ulus-devlet
nizaminda sinemanin, devlet tarafindan desteklenmedigine dolayisiyla sinemamizdaki
Tiirk nitelendirilmesinin nispeten kendiliginden gelistigini dile getirmektedir (Pay,2011).
Fakat Tirkiye’nin sahip oldugu etnik cesitlilik diisiiniildiigiinde tanimlamanin
icerisindeki ‘‘Tiirk’” kavrami barindirdig1 etnik vurgu nedeniyle 6zellikle etnik kokeni
Tiirk olmayanlarin, dislandiklar1 ve tahakkiim altinda tutulduklarini hissetmelerine sebep
oldugundan giiniimiizde ‘‘Tiirk sinemas1’” yerine ‘‘Tiirkiye sinemasi’’ denilmesi

gerektigi tartisilmaktadir (Aslan,2011). “‘Tiirkiye’” sozciiglinii kullanima elverigli kilan
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seyin yalmizca “‘Tirk’” sozciigiinden daha kapsayici, tanimlayict ve demokratik
oldugundan kaynaklanmadigini belirten Hasan Akbulut, son donemde yapilan belgesel
filmlerin de bu tanimlamay1 anlati yapilar1 ve soOylemleri ile zorunlu kildigini
belirtmektedir (Akbulut,2010:119). Aslan ise ‘‘Tiirkiye sinemasi’’ ibaresinin *‘Tiirk
sinemas1’’ ibaresinin tagidig1 tim sorunlari tasidigini belirterek, ‘‘Tirkiye’’ ibaresinin
icerisinde hala bir etnik gruba atfin olmasi1 ve yapay bir kavram olmasi nedeniyle yeterli

bulmamaktadir (Aslan,2011).

Ali Murat Giiven ise sinemanin dogusundan itibaren, diinyanin her bir kosesinde
farkli film tiretimleri, o iiretimi ortaya koyan cografyalardaki uluslarin literal agidan genel
gormiis isimleri iizerinden yapildigina dikkat ¢ekerek, ‘‘Amerikan sinemas1’’, ‘‘Fransiz
sinemas1’’, “‘Japon sinemas1’’ Orneklerini vermektedir (Giiven,2011). Ihsan Kabil,
Amerikan sinemasi, Alman sinemasi derken Iranli sinemasi, Misirli sinemasi
denilmemesine dikkat cekerek tanimlamalarda sentaktik bir durum s6z konusunu
oldugunu belirtir (Kabil,2011). Suner, ‘‘ulusal sinema’’ kavraminin genellikle Bati-dis1
iilkelerin sinemalar1 i¢in bir ¢déziimleme ¢ercevesi olarak kullanildigina dikkat

cekmektedir.

Boyle bir kullanim, zimni olarak, Bati sinemasinin (Hollywood ticari
sinemasi ve Avrupa sanat sinemasi) evrensel sinema kiiltiliriinii temsil etme
iddiasin1 yeniden {iretirken, Bati-diginda ftiretilen film pratiklerini, kiiltiirel
farklilikla isaretleyerek, bu pratiklerin ancak sinirlt bir ulusal/yerel baglami
temsil edebilecegini, yalnizca o baglam iginde anlamlandirabilecegini,
yalnizca o baglamla sinirli anlamlar {iretilebilecegini ima eder. Yani
‘‘Amerikan sinemasi1’’ sinemanin kendisidir, evrenseldir de, 6rnegin bir Kore
ya da Tiirkiye sinemasi kendisiyle smirlidir, kendisi kadardir (Suner,
2015:41).

Sinemay1 sadece ‘‘ulus’ cergevesinde ¢Oziimlemeye calismak sinirlayict ve
indirgemeci bir yaklasim olacagi gibi bircok yonden sorunludur da fakat Camus’un
“sanat tiim ¢aglarin sanati olamaz, tam tersine ¢agi ile belirlenir’’ (akt Serdaroglu,
2016:120) sozii sanatin var oldugu cag ve toplum ile baglanti i¢inde oldugunu
gostermektedir. Bu nedenle kavramin neden oldugu tiim sorunlar bir yana, Suner’in
belirttigi iizere, Bati-disinda iiretilen sinemaya uluslararasi platformda goriiniirliik ve

anlam kazandirabilmek adina -en azindan bugiin i¢in- bu sdylemsel c¢erceveye ihtiyag
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vardir (Suner, 2015:41). Suner’i takip ederek Tiirk sinemasi kavramini kullanirken
barindirdig1 pratik ve ideolojik problemlerin farkinda olarak kullanmak adina c¢aligsma
icerisinde bu tartigmalara yer verilmis olup glintimiiz Tiirk sinemas1 i¢erisindeki muhtelif

alt bagliklar ele alinacaktir.
3.2.1.1. Yeni Tiirk Sinemasi

Tiirk sinema tarihinin yaklasik 50 yil stiren Yesilgam donemi 1990 yilinda, tam
da Dogu Blok’nun ¢okmesiyle yeni diinya diizeninin ilan edildigi donemde sona ermis ve
sinemamiz tarihindeki en biiylik krizlerden birisine girmistir (Atam,2010:56). Tiirk
sinemas1 agisindan 1989 yilinin 6nemli bir doniim noktasi oldugunu belirten Erus,
1987°de Yabanci Sermaye Kanunu’'nda yapilan degisikle Tiirk sinemasini koruyan
duvarlarin ortadan kalktigini, yabanci sirketlere direkt olarak sirket kurma, dagitim ve
gosterim olanaklar1 tanindigini1 belirtir. Warner Bros 1987°de video dagitimi ve
isletmeciligi, UIP (United International Pictures) 1989°da film dagitim pazarina girmis
ve ilk kez Tiirk sinemasinda bir krizin Otesinde bir bitigin esigine gelindiginden
bahsedilmeye baglanmistir (Erus,2005:47). Sinemalarda gdosterilmeme tehlikesiyle
karsilasan Tiirk sinemast, liretim stilinden anlat1 bigimine kadar kokten degisim yasamak
zorunda kalmigtir. 1980°1i y1illarin sonuyla baslayan degisim olgusu, Yesilcam sinemasina
kars1 temel farkliliklar tasiyan yeni bir donemin baslangict olmus ve 1994 yilindan
itibaren giderek belirginlesmistir (Sivas,2011:128). Yeni Tiirk sinemasi, daha g¢ok
bireysel filmlerin 6n plana ¢iktig1, ses efektleri ve dinamik kamera gibi anlatimi
zenginlestiren yeni bigimsel 6zelliklerin kullanildig1, yeni geng¢ bir yonetmen kusagi
tarafindan olusturulan, kiiltiir endiistrisinin kollarindan faydalanan ve kendi igerisinde
popliler sinema ve sanat sinemasi olarak ikiye ayrilan bir sinemadir (Seving,2014:99).
Erus donemin gosterdigi iki farkli egilimden ilkini, Mustafa Altioklar’in yonettigi
Istanbul Kanatlarimin Altinda (1996) filmi ile baslayan ve Eskiya (1996), Hamam (1997),
Agir roman (1997) gibi ticari sinemanin gerekliligini yerine getiren filmler; ikincisini ise
Dervis Zaim’in Tabutta Révasata (1996) filmiyle baslayan, Masumiyet (1997), Kasaba
(1997), Mayis Stkintisi (1999) ve Gemide (1998) gibi Tiirk sinemasina damgasina vuran
gen¢ sinemacilarin alternatif sinema anlayiglarinin {iriinii olan filmler olarak

belirtmektedir (Erus,2005:50). Calismanin izlegini olusturan Yeni Tiirk sinemasindaki bu
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alternatif egilimin baslangi¢ tarihi arastirmacilar ve sinema yazarlar tarafindan farklilik
gostermektedir. Atam, Yeni Tiirk sinemasinin baglangici olarak Zeki Demirkubuz’un C
Blok (1994) ve Yesim Ustaoglu’nun /z (1994) filmlerini gdstermektedir (Atam, 2010:58).
Suner, Yeni Tiirk sinemasiin igindeki ‘‘popiiler’” ve ‘‘sanat’” sinemasi ayrimini
belirterek popiiler kanadi Yavuz Turgul’un Eskiya (1996) filmi, sanat kanadin1 ise Dervis
Zaim’in Tabutta Révasata (1996) filmiyle baslatmaktadir. Bu filmlerden iki yil once
cekilen C Blok (1994) filmini secmeme nedenini ise filmin, Eskiya (1996) ve Tabutta
Révasata (1996) ile karsilagtirilabilir bir etki yaratmamasindan kaynakladigini
belirtmektedir (Suner,2015:42). Burcak Evren ise yeni donemi Zeki Demirkubuz’un C
Blok (1994) filmi ile baslatan isimlerdendir (Sivas,2011:128). Yeni Tiirk sinemasinin
kavramsal g¢ercevesini ¢izerken kullanilan ‘‘zamansal’® parametrenin yetersizligine ve
kusurlarina karsin donemsel ¢erceveyi bir noktadan baslatma gerekliligi, ister istemez

sinema tarihi ig¢indeki siirekliligi gormezden gelme riskini tasiyacaktir (Suner,2015:42).

“Yeni Tiirk sinemast’’ kavraminda belirtilmesi gereken diger parametre ise
“‘yeni’’ sOzcligliniin isaret ettigi ‘‘zamansal’’ gerceve ve dolayisiyla tarihsel doneme ve
“‘yeni dalga’ sinemaya yapilan vurgu. Ulusal sinema anlatisi i¢cinde yeni bir donemi
baslatan akim olarak kavramsallastirilan ‘“Yeni dalga sinema’’, sahip oldugu yeni ve
farkli sinemasal {iislup sebebiyle oOnceki donemden bariz bir kopusu gosterir
(Suner,2015:29). Tiirk sinemasindaki bu yeni yonelimde kendinden dnceki Yesilcam
doneminden bir kopus sergilemektedir. Atam, sinema tarihimizdeki bu yeni donemin
onceki Yesilgam donemi ile karsilagtirlldiginda bes ana bashik iizerinden farklilik
gosterdigini belirtir. Yeni Tiirk sinemasiyla birlikte seyirci davraniglarinda kokli bir
degisim yasanirken seyirci sayisinda da ciddi bir yiikselis gézlenmistir. Yerli yapimlara
artan ilgi ile birlikte genel seyirci sayisindaki artis Tiirkiye nin Avrupa tilkeleri arasinda
yerli yapimlarin en ¢ok izlendigi iilke haline gelmesini saglamistir. Tiirk sinemasi basinda
daha fazla yer edinmeye baslamis, filmlere gosterilen ilgi beraberinde yonetmenler ile
gerceklestirilen soylesilerin ve etkinliklerini sayisini arttirmis ayni zamanda filmlerin
elestirel bir gozle izlenmesini saglamistir. Odiil sistemleri de biiyiik bir degisim yasamus,
1980’ler de ve dncesindeki yillarda ilk filmini yapan yonetmenlerin biiyiik 6diilii almasi
nadiren goriilen bir olayken 1996 yilinda Antalya Film Festivalinde en iyi film ddiilliinii

Tabutta Révasata (1996) nin almasi ardindan, genel olarak geng¢ ve yeni yonetmenlerin
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filmlerine verilen ddiiller mesrulasmis ve sayisal olarak da biiyilik bir artis gdstermistir.
Yapimcilik ve gosterimle ilgili orgiitlenme tarzlar1 ise daha Onceki yerlesik yapiyla
tiimden baglarini1 kopararak yeni bir mecrada akmaya baslamistir. Yeni donem ile birlikte
klasik yapimer tipi ortadan kalmis, yonetmenler yapimlarini kendileri organize etmeye
baglamistir. Yeni Tiirk sinemasi doneminin yonetmenleri biiyiik oranda yeni kusagin
iiyeleridir. Sinemamizda aktif olarak {iretim yapan yonetmenlere bakildiginda ¢ogunlugu
1990 sonrast film {iretimine baslayan yoOnetmenlerin olusturdugu goriilmektedir
(Atam,2010:60). Tiirk sinemasina yepyeni bir kimlik ve ivme kazandiran bu ¢aligmalarin
hemen hepsinin yonetmenlerinin ilk veya ikinci filmi oldugunu belirten Erus, Tiirk
sinemasinin bize kendi filmlerimizi sunma siirecine girdigini belirtmektedir. Erus, bu
filmleri “‘Oykiilerini popiiler kalpplarin disinda anlatan, kahramanlar: genellikle
‘kaybeden’, gorsellik ve icerik acisindan daha saglam, ¢cok daha ‘yerli’, bize ait filmler’’
(Erus,2005:50) olarak tanimlamaktadir. 1990’11 yillardan itibaren yukarida belirtilen
yonelimler ¢ergevesinde film iireten ve yeni donemin ilk temsilcileri olarak goriilen Nuri
Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz, Dervis Zaim, Reha Erdem, Yesim Ustaoglu gibi
yonetmenlerin kendi sinema dillerini olusturma konusundaki gayretleri ve birgok film
festivallinden 6diil alarak tesvik edilmeleri 2000°li yillarin yeni yonetmenlerini de motive

etmistir (Giirbiiz,2015:274).

Tiirk sinemasmin 90’11 yillarla beraber i¢cinde bulundugu bu yeni dénem
elestirmenler, sinema yazarlari, arastirmacilar tarafindan farkli ifadelerle tanimlanmistir.
Sinema yazar1 Agah Ozgiic, Tiirk sinemasi igerisindeki bu yeni donemi “Yeni Bunalimci
Filmler’” ifadesiyle tanimlarken sinema yazar1 ve arastirmacist Burcak Evren ise
“‘Bagimsizlar Donemi’” veya ‘‘Post Yesilgam’’ olarak adlandirmaktadir (akt
Sivas,2011:128). Sinemamizdaki bu yeni donemin ilk kusag: i¢inde sayilan Dervis Zaim
ise ‘‘bagimsiz’’, “‘yeni’’ ya da ‘‘geng’’ nitelemesinin sorunlu oldugunu vurgulayarak bu
kavramlar yerine ‘‘aliivyon’’ kavramini onermistir. Zaim’e gore 1990’larla birlikle
degismeye baslayan yeni sinema anlayis1 farkli kollardan beslenmesine ragmen ayni
yoldan ilerleyen bir aliivyon seklindedir (akt Gilirbiiz,2015:274). Fakat giiniimiiz Tiirk
sinemasini tanimlama amaciyla girisilen miicadelede genel kullanim olarak Yeni Tiirk
sinemas1 kavrami artik yerlesmis durumdadir (Atam,2010:60). Ancak Yeni Tiirk

sinemasinin ilk drneklerinden sayilan Zeki Demirkubuz’un C Blok (1994) veya Uciincii

36



Sayfa (1999) filmlerine bakildiginda, bu filmlerin basinda yer alan ‘‘Bagimsiz Yapim”’
ibaresi (akt Sivas,2011:129) sanat sinemasinin dolayli olarak iligkilendirildigi ‘ ‘Bagimsiz

Sinema’” kavramini incelemeyi gerektirmektedir.
3.2.1.2. Bagimsiz Tiirk Sinemasi

Bagimsiz sinema tanimindan bahsedebilmek i¢in ilk 6nce film iiretim agsamalari
boyunca yapim oncesinden (pre-production) yapim sonrasina (post production) kadar
yaratici ve teknik ekibe yonelik miidahalelerin goriildiigii bir anlayigin varligindan séz
etmek gerekmektedir. Boyle bir anlayis ise sinemanin endiistriyel giiclinii ¢ok kisa
zamanda fark eden Amerikan sinemasinin tarihsel gelisiminde agik¢a goriilmektedir
(Giirbiiz,2015:268). Bu nedenle bagimsiz sinema kavrami ile ilgili verecegimiz
goriiglerin ¢ogu Amerikan sinema endiistrisi kaynak alinarak ifade edilmistir. Bagimsiz
sinema lizerine yazilan her kitap ya da makalenin yazarin tanimlamalarla cebellesmesi ile
basladigini belirten Douglas Kimball Holm, ‘‘bagimsiz sinema’’ kavraminin 1977 yilinda
konusulmaya baslandigini ve geleneksel finansman kaliplar1 diginda firetilip biiyilik
Hollywood stlidyolarindan bagimsiz olan sirketler tarafindan dagitilan filmler igin
kullanildigint belirtir (Holm,2011:12). Bagimsiz sinemanin endiistriyel 6zerklik disinda
bazi anlati kaliplar1 ve estetik unsurlar1 barindirmasi gerektigini vurgulayan Maria Debora
Farina’ya gore bagimsiz sinemanin estetik boyutu, lislup ve goriintii bakimindan ana
akimin estetik politikalaria ve kaliplarina karsit bir tavir sergilemesiyle miimkiindiir (akt
Sivas,2011:125). Ancak gilinlimiiz Tiirk sinemasini ele aldigimizda endiistriyel agidan
veya anlatimsal agidan herhangi bir egemen durus s6z konusu degildir (Sivas,2011:143).
Sinemanin endiistri haline gelmesi demek uzmanlagmak, farkl tiirlerde filmler iiretmek,
is sahalar1 olusturmak, istihdam ve ticari pazar yaratmak demektir (Giirbiiz,2015:271).
Oturmus bir sinema sanayi olan Hollywood ile Yesilgam’in temel o6zellikleri
karsilagtirildiginda kar beklentisi diginda iki sinemanin yapilanma, alt yap1 ve finansal
konum olarak birbirlerinden ¢ok farkli oldugunu belirten Kirel, Yesilcam’in altmigh
yillarint Hollywood’un Stiidyo Sistemi’nin gelismemis bir taklit versiyonu olarak
goriilebilecegini belirtir (Kirel,2005:66). Erus ise Hollywood’un stiidyo sistemi ve
Yesilcam’in 60’11 yillardaki yapisina dikkat ¢cekerek ana akim film sektdriiniin varligi i¢in

yapim-dagitim biitiinlesmesinin dnemine dikkat ¢eker (Erus,2007:6). Bu nedenle Tiirk
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sinemasi igerisinde bagimsiz sifatin1 kullanirken onun nereden bagimsiz oldugunu
anlamak icin egemen sistem olarak gdzettigimiz unsur, Yesilcam’in geleneksel yapisi

olacaktir (Sivas,2011:143).

Yesilcam, donemin film iliskilerine, kurulan anlati kaliplarina, sinema-seyirci
iligkisine ve giseye odakli film {iretim anlayisina verilen kavramsallagtirilmig bir isimdir
(Sivas,2007:80). Ozellikle ticari anlamda 1960’lardan 1970’li yillarin ortalarina kadar
bliylik bir basar1 yakalayan Yesilcam, niceliksel anlamda fazla sayida film {iretimi
gerceklestiren fakat anlati kaliplar1 dogrultusunda kendini tekrarlayan, seyirci sayisindaki
yiikseklik ve yarattigi star oyuncularla toplumda yaratilan popiiler kiiltiir sayesinde
yillarca Tiirk toplumunu etkileyen énemli unsurlardan biri olmustur (Metin,2019:402).
Fakat 1966 yilinda Tiirk sinemasiin isleyisini yorumlayan Nijat Ozén, durumu tiim

acikligiyla ortaya koyar ve sonun karanlik olusuna deginir:

Bugiin sinemamiz 6zgiinliikten yoksun bir sinema; zay1f temellere oturtulmus

basibos bir endiistri; bonolara, tefecilere dayali bir ekonomi, yanlis ilkelere

gore isleyen koruma diizeni; kendi kendini yitirmis gli¢siiz sanatg1 ve teknikei

toplulugu; goriilmemis bayagiliklar, somiirmelerle zevki korkung sekilde

koreltilmis seyirci kiitlesiyle er ge¢c c¢okmeye mahkiimdur (akt

Kirel,2005:53).
Nijat Ozén’iin dénemin Tiirk sinemasi {izerine yapti§i bu yorum zaman iginde
dogrulugunu kanitlamistir. Altin ¢agini yasayan Tiirk sinemast yetmislerin sonuna dogru
coklise siirliklenmigtir. 1980’11 yillarda ise ekonomi ve siyasi basta olmak iizere,
toplumsal yasamin her alaninda biiyiik kirilmalar yaganmistir. 1980°1i yillar, 24 Ocak
1980 Kararlan ile baglamakta; 12 Eyliil askeri darbesi, takip eden donemdeki askeri
hiikiimet, 1982 Anayasasi, 1983 tekrar sivil iktidara doniis ve onu izleyen siire¢ ile devam
etmistir (Kurtoglu, 2011:18). Dénemin belirleyicisi, bigimlendiricisi olan 12 Eyliil askeri
darbenin kosullarinda yasarken, film {iretme ve izleme kosullar1 da paralelinde degisime
ugramistir (Esen,2010:185). 12 Eyliil rejiminin baskici politikalar1 filmlerde toplumsal
konularin geri plana itilmesine yol agmis onun yerine bireyin sorunlar1 6zellikle bu
baglamda kadin sorunlari islenerek, stereotiplerin disinda gercekei bir bigimde beyaz

perdeye tasinmistir (Erus, 2005:46). Boylece yonetmenler baskici politikalar ve yasaklar

karsisinda dolayli olsa da elestirel yanlari1 devam ettirebilmislerdir. Fakat 12 Eyliil
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askeri darbe sonrasi 1987’de yasanan Hollywood darbesi ile sinema iki ydnden

kusatilarak adeta nefessiz birakilmistir (Esen,2010:182).

1987 yilinda Yabanct Sermaye Yasasi’nda yapilan degisiklikle majorlerin
Tiirkiye’deki sinema sektoriine girisi, ¢agdas teknolojiyi yakalayamayan Tiirk
sinemasinin, Hollywood yapimlari, 6zel televizyon yaymlart ve videolar nedeniyle
izleyici kaybi yasamasina neden olurken yapimecilar yerli yapim iiretimindense film
ithalatina veya video alanina yoneltmistir. Yasanan olumsuz gelismeler Tiirk sinemasinda
var olan yapim-dagitim-gdsterim ii¢geninin yikilmasina ve finans kaynaklarinda degisim
yasanmasina sebep olmustur (Sivas,2011:133). 1990’I1 yillara kadar geleneksel film
iiretim sistemine sahip olan Tiirk sinemasi, bu yillarda o6rgiitlii ve bilingli bir ¢ikis
olmaksizin kisisel sermayeleriyle kendi dilini kurmay1 amaglayan yeni bir kusagin ortaya

cikisiyla Bagimsiz Tiirk Sinemasi tartigmasi giindeme gelmistir (Boydak,2011:152).

Bagimsizlik anlayisinin temelini olusturan ve Bagimsiz Sinemact’larin ortaya
cikmasina firsat saglayan en onemli gelisme finans kaynaklarinda goriilen degisimdir.
Film iiretmek isteyen yonetmenlerin geleneksel film {iretim sisteminde yasanan degisim
sonucunda beslendikleri finans kaynaklarin baginda temel sermayeleri, kisisel birikimleri
ve aldiklar1 kisisel borglar olusturmaktadir. 1990 yilinda ilk kez filmlerin projelerde
belirlenen maliyetinin yarisinin Kiiltiir Bakanlig tarafindan karsilanmasi uygulamasina
gecilmigstir. Tiirkiye’nin de liye oldugu Eurimages ise dnemli finans kaynaklarindandir.
Bunlara ek olarak Tiirk sinemasinda ilk defa sponsorluk kavrami ortaya ¢ikmugtir. Tiirk
sinemasiin beslendigi bir bagka kaynak ise filmlerin televizyonlara yapilan o6n

satiglarindan saglanan kazangtir (Sivas,2011:134).

Burgak Evren, Tirk sinemasinda ‘‘Bagimsizlar Donemi’’ni  Zeki
Demirkubuz’un C blok (1994) ve Ugiincii Sayfa (1999) filmlerini 6rnek gdstererek 1994
yili ile baglatmakta ve gilinlimiize dek getirmektedir (Sivas,2011:128). Tiirk
sinemasindaki bagimsizlik sdylemine kars1 ¢ikan sinema yazarlar1 ve elestirmenlerde
mevcuttur. Sivas’in aktardigi lizere Giovanni Scognamillo, Burcak Evren’in Tiirk
sinemasindaki bu yeni donemi ‘‘Bagimsizlar’’ olarak adlandirmasini idealist bir yaklagim
olarak degerlendirmekte ve bagimsiz sinemanin sadece Tiirkiye’de degil diinyada var

olabilecegine inanmadigini dile getirmektedir. Tiirkiye’de yapim kaynaklar1 agisindan
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tiimden bagimsiz bir filmin ¢ekilebildigini fakat dagitim asamasinda film, Ozen Film’e
verilirse, bu noktada ‘‘nerede bagimsizlik?”’ sorusunu sormamiz gerektigini
belirtmektedir (Sivas,2011:129). Holm de Amerikan sinema endiistrisindeki dagitim-
yapim biitiinlesmesini temel alarak ayni soruyu sorar: “‘Bir film yapimcist filmi ¢cekmek
icin gerekli ara¢ gereci kiralamak amaciyla yeterli parayr toparlayabilir ama filmi

bitirdikten sonra onu insanlara gostermenin yolunu nasil bulacaktir?’’ (Holm,2011:23).

Amerikan film endiistrisi i¢erisinde ‘bagimsiz’’ film dagitimcilarinin ¢ok azinin
gercekten bagimsiz oldugunu belirten Holm, ¢ogunun biiylik dagitim sirketlerinin bir
kolu oldugunu belirtmektedir. Bu nedenle bagimsiz film i¢in ekonomik siniflandirma
yapilamayacagindan bu tiir izleyicinin ‘“lriiniin’> genel dogasina dair beklentilerini

karsilayan bir tlire doniigmiistiir (Holm:2011:107).

Buna gore bagimsiz sinema; Farkli, karsit ya da mubhalif bir iiretim siireci
icerisinde geleneksel olarak olusmus is boliinmelerinin ve hiyerarsilerin
disinda durur. Basit bir goster anlat geleneginden, dogrusal anlatidan, bu
anlatim bi¢imleri ile olusmus geleneksellerden kopusu temsil eder. Kendine
yonelik bir bakis1 kendi film yapim siirecinin farkinda olusun ve bunu yaptigi
ise de yansitan bir kayginin bulunmasi ve bu siiregle birlikte bu kaygiy1 filmin
kendisine ve muhtemel seyirciye de tasimasi. Seyirciyi salonu dolduran
kalabalik, giseye yansiyan numaralar olarak algilamak yerine aktif ve
katilimct bir izlemenin amaclandig iligkinin tarafidir. Kapitalizmin, ticari,
reklama ve tiiketime dayali tek tiplestiren yogun Olcekli {iretim alaninin
disindadir (akt Simsek,2017:42).
Bu nedenle bagimsiz sinema kavraminin endiistriyel (ekonomik) bagimsizlik disinda
icerdigi ongoriilen pratikleri diisiinmek ufuk agic1 olacaktir. Sivas, sinemada bagimsizlik
anlayisin1 temellendiren endiistriyel (ekonomik) bagimsizlik, ideolojik bagimsizlik,
anlatimsal bagimsizlik, seyretme iliskisi bakimindan bagimsizlik olmak tizere dort
pratikten bahseder ve bagimsiz bir filmin bu dort pratikten en az birini veya bazen

birkacin1 ayni anda barindirabilecegini belirtmektedir (2011:126).

Bagimsiz bir yapim i¢in bile ekonomik smiflandirma yapilamamasinin nedeni
kuskusuz filmin, kendi varlik alanin1 tiim diger sanat disiplinlerinde oldugu gibi kitlelerin
huzuruna ¢iktiginda kazanabildiginden imgeler yaratma yeteneginin yani sira, iiretim

stirecini planlamayy, iiretilen {irlinli pazarlamay1, dagitmay1 ve gesitli yerlerde gosterime
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sokmay1 da gerektirmesinde yatmaktadir (Bikig, 2018:47). Bu nedenle sinemanin iiretim

asamasindan gosterim asmasina deyin ekonomi ile kurdugu bag 6nem arz etmektedir.
3.3. Sinemanin Ekonomi Politigi

Sinemanin ekonomi politigine ge¢cmeden Once, elestirel ekonomi politik
yaklagimin dogusuna, gelisimine ve iletisim arastirmalarinda kullanimia bakmak
gerekmektedir. Ekonomi politik, ticari kapitalizmin gelisme doneminde ve Aydinlanma
caginda ortaya ¢cikmistir (Yaylagiil,2009:151). Ancak 19. yiizyilda 6zellikle Adam Smith,
David Ricardo, John Stuart Mill ve diger iktisat¢ilarin ¢alismalar1 ekonomi politik olarak
goriilmistiir (Bikic,2018:52). Ekonomi politik yaklasim merkantilizm olarak tanimlanan
kapitalizmin ticari déneminde, giin gectikge yayilan ve egemen hale gelen kapitalist
toplumsal diizeni agiklamak icin kullanilmistir (Yaylagiil,2009:151). Feodal sistemdeki
iireticinin kendi tiikketimi i¢in yaptig1 kendi kendine yeten iiretim tarzindan kapitalist
sistemle birlikte pazar yonelimli bir liretim tarzina gecisin yarattig1 toplumsal sorunlari
analiz etmek icin ekonomi politik bilimi gelismistir (Yaylagiil,2009:152). Uretim
giiciiniin ve iiretim iliskilerinin toplumun gelismesi i¢in temel unsur oldugunu 6ne siiren
ekonomi politik goriis, toplum i¢indeki siniflarin iiretim safhasindaki rollerini ve sahiplik
yapilarini incelerken, ayni zamanda bu iistlenilen roller ile olusan iiretim tarzinin
toplumsal yap1y1 nasil etkiledigini de agiklamaktadir (Bikic,2018:52). Kapitalist sistemde
iiretim ve tliketim iliskisine pazar mekanizmasi aracilik eder. Bu sistemde {iretim araglari
kapitalistlerin 6zel miilkiyetidir ve {iretilen mallar kapitalistlere aittir. Isciler pazara emek
giicliniin sahibi olarak girer ve karsiliginda {icret alir. Bu anlamda kapitalist sistem emek
giiciinii de emtiaya doniistiiriir (Yaylagiil,2009:152). Uretim giicleri ve iiretim iliskileri,

iiretim tarzin1 meydana getirerek toplumsal yapiy1 sekillendirmektedir (Bikig,2018:53).

Ekonomi politik yaklasimin kurucu babasi olan Adam Smith’in 6n goérdigi
liberal bir ekonomidir ve bu ekonomiye devletin herhangi bir disaridan miidahalesi
olmadig1 takdirde pazar mekanizmasi sayesinde iilkenin sahip oldugu kaynaklarin
hepsinden faydalanilacagini ve toplumda is bolimiiniin gelisecegini, is imkanlarinin
artacagini, sermaye birikimi neticesinde toplumun zenginlesecegini diistinmektedir
(Yaylagiil,2009:157). Liberal ekonomi politik yaklasimin daha cok ilgilendigi pazar

mekanizmasi, arz ve talep, kar/zarar gibi herhangi bir iktisadi olay i¢in uygulanabilecek
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genel kavramlar sinema endiistrisi i¢inde gegerlidir. Liberal ekonomi politik yaklasima
gore filmlerin igeriginde belirleyici olan endiistri ve endiistriyel yapida s6z sahibi olan
miilkiyet sahipleri degildir, asil gii¢ sahipleri olarak izleyicileri gosteren yaklagim
‘cogulculuga’ vurgu yapmaktadir (Dagtas, Aydin, Yilmaz,2018:189). Liberal kuramda
iletisim endiistrilerinin bagimsiz olarak nitelendirilmesinde bagimsizliktan anlagilan
sermayeden bagimsizlik degil, devletin ekonomiye ve pazar mekanizmasinin isleyisine
miidahale etmemesidir. Pazarin serbest olmasi da izleyicilerin/tiiketicilerin egemen
olduklar1 goriisii ile desteklenir (Yaylagiil,2009:161). Liberal ekonomi politik yaklagim,
ekonomi ile politikay1 birbirinden ayirarak nihai belirleyici izleyicidir dese de iddia
ettiginin aksine siiregte etkin olan endiistridir. Dagtas’in aktardigina gore Peter Golding
ve Graham Murdock siiregte egemen olanin tliketici degil ‘endiistri’ oldugunu
vurgulamistir. Endiistride, tilkketimden her zaman 6nce gelen iiretim, tiiketimi sartlandirir.
Tiiketicinin belirleyiciligi sadece reklam endiistrisinin yonlendirmesiyle gelirine gore
iretilmis metalar arasindan tercih yapabilmesindedir (2018:190). Ekonomik yapinin
sekillendirdigi kurumlar egitim, medya, sinema ve diger kiiltlirel araclar1 kullanarak

bireyleri etkilemekte ve onlara yon vermektedir (Bikig,2018:53).

Ekonomi politik yaklasim 6zellikle Karl Marx tarafindan tarihsel ve materyalist
olmamakla elestirilir. Bu nedenle elestirel ekonomi politik yaklasim, ilk basta tarihsel ve
materyalist olmakla klasik ekonomi politikten ayilir (Yaylagiil,2009:164). irvan’a gore

elestirel ekonomi politik yaklasim dort yonden farklilik gostermektedir.

I1ki, biitiinciildiir (holistic). Ikincisi, tarihseldir. Uciinciisii, merkezci olarak
kapitalist tesebbiis ile devlet miidahalesi (public intervention) arasindaki
dengeyle ilgilenir. Sonuncusu belki de hepsinden 6nemlisi, adalet, esitlik ve
kamu yarar1 gibi temel ahlaki sorunlarla ilgilenebilmek i¢in verimlilik
(efficiency) gibi teknik konularin &tesine gider (irvan, 2002:65).

Dolayisiyla elestirel ekonomi politik yaklasim, Oncelikle liberal paradigmanin
varsayimlarint ve on kabullerini elestiriden gegirerek dogal diizen anlayisi yerine
gercegin tarihsel olarak degistigini, farkli kosullara sahip insanlar icin, farkli gercekler
oldugunu gosterir. Yani kapitalist sistem toplumlar1 siniflara boler ve 6zel miilkiyete
dayanan toplumda iiretim araglari sahiplerinin zenginlestigi, iscilerin giderek

yoksullastig1 ikili bir yap1 ortaya ¢ikar (Yaylagiil,2009:166). Elestirel ekonomi politik
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iretim asamasinda ortaya ¢ikan bu ikili yapiyr incelerken, ayni zamanda bu rollerin

toplumsal yapiy1 nasil sekillendirdigiyle de ilgilenmektedir.

Ekonomik {iretim araglarina ve artt degere sahip olan kurumlar, kendi
varliklarin1 ve eylemlerini mesrulagtiracak bigimde toplumun ya da ydnetilenlerin
diistince bicimlerini de belirleyebilmektedir. Bireyleri etkilemek ve yon vermek icin
ozellikle medya ve kiiltiir endiistrisinden faydalanmaktadir (Bikig,2018:53). Sinemanin
da dahil oldugu kiiltiir endiistrilerinin ekonomi politik yaklasim ile incelenmesi 1950’1li
ve 1960’11 yillarda gergeklesmistir. Ozellikle kitle iletisiminin ve onun bir parcasi olarak
sinemanin toplum i¢indeki dneminin giderek artmasi ve iletisimsel faaliyetlerinin ve bos
zaman etkinliklerinin onemli bir endiistri haline gelmesi bunda etkili olmustur
(Yaylagiil,2009:169). Ciinkii ekonomik ve toplumsal diizenin birleseni olan kitle iletisim

sistemleri kapitalist toplumlar i¢in ayn1 zamanda kitle tiiketimi demektir.

Iletisim ve Kkiiltiirle ilgili ¢aligmalarda ekonominin ve siyasetin medya
driinlerinin Uretim, dagitim ve tiikketimini nasil sekillendirdigi iizerinde duran elestirel
ekonomi politik yaklagim, liberal kuramin aksine iletisim igeriklerinin siyasi otorite
tarafindan egemen sinifin ¢ikarina olacak sekilde diizenlenmesi ve yonetilmesine dikkat
ceker (Yaylagiil,2009:168). Bu baglamda liberal devlet anlayisi iginde
degerlendirildiginde devlet sansiirli, toplumdaki farkli gruplarin birbiriyle rekabet
icindeki mesru hak iddialarin1  uzlastirir; fakat Marksist bakis  acisiyla
degerlendirildiginde ise devletin ve ardindaki egemen sinifin ¢ikarlarini ve bu ¢ikarlarin
tezahiiri siyasal sistemi korumak i¢in, devlet tarafindan gelistirilmistir
(Ozonur,2018:58).Piyasa mekanizmas1 ve devletin siyasi ve hukuki sinirlamasi
neticesinde sinema filmleri kitle kiiltiirii iirlinlerine doniisiir. Kanun ve diizenlemeler
sinema filmlerinin tiretimi iizerine baz1 sinirlamalar koyar ayrica kapitalist iiretim tarzinin
egemen oldugu endiistrinin yapist nedeniyle en basta oto sansiir devreye girerek elestirel
diistinceye ve yaraticiliga ket vurmaktadir (Yaylagiil,2009:172). Marx bu durumu, ‘‘yasa
ancak bana ait olmayan bir tislupla yazarsam yazmama izin verir’’ seklinde 6zetleyerek
sanslir i¢in gercek radikal tedavinin ortadan kaldirilmasi oldugunu soyler (akt

Ozonur,2018:59).
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Medya sektoriiniin ve kiiltiir endiistrisinin bilesenlerinden biri olan sinema,
yerel, bolgesel ve kiiresel alanda goriiniirliik kazandirdig: filmler araciligiyla duygu ve
diisiinceleri etkileyebilme giicline sahiptir (Akbulut,2013:135). Sinema endiistrisini
elinde bulunduran kapitalist siif, dolasima soktugu filmler araciligiyla topluma kendi
diistincelerini yayar. Marx ve Engels’e gore her yeni egemen siif, kendi ¢ikarlarini
toplumun tiim iyelerinin ortak ¢ikarlar1 olarak gostermek zorundadir (akt
Ozonur,2018:59). Bu nedenle sinema filmlerinin icerigi ideolojiktir. Levent Yaylagiil’{in
Joel Smith’den aktardig iizere ‘‘medyanin iktisadi anlamdaki kontrolii, icerigin kontrolii

anlamina gelmektedir ” (2009:179).

Kiiresel sirketler, filmler aracilifiyla anlattiklar1 Oykiilerle kendi diinya
goriislerine uygun temalar1 sunarlar. Bunlar kapitalizmin temel degerleri olan statii,
bireysel basari, kaliteli yasam, cinsiyet rolleri, tiikketim ve etnisite gibi konular olup
Amerikan’nin egemen siiflarinin bakis agilarindan ve diinya goriislerinden dogru ele
alinir (Yaylagiil,2009:179). Uretim siirecinde calisan kisinin kendi istek ve yetenekleri
dogrultusunda tiretim yapmasini saglayacak bir toplumsal yap1 olusturulmamakta aksine
toplumsal sorunlarla ¢ok fazla ilgilenmeyen veya egemen ideolojinin bakis agisindan
degerlendirilen filmler iiretilmektedir (Ozonur,2018:71). Film iceriklerinde sunulan
diinya sayesinde izleyiciler tiiketime tesvik edilerek daha c¢ok kar elde edebilmek adina

gereken ortam, bilinglerin yonetilmesi ile yaratilmaktadir.

Sinemanin ekonomi politik yaklagimla incelenmesinde daha ¢ok icerik boyutu
iizerinde durulsa da sinemanin oncelikle endiistriyel bir iiretim, pazarlama, aragtirma ve
gelistirme boyutu vardir (Yaylagiil,2009:167). Sinema ekonomisi, filmi iiretim
asamasindan gosterim agsamasina kadar bir tirlin olarak gérmektedir. Bu siirecin isleyisini
belirleyen sartlari, siireci diizenleyen ve denetleyen kurumsal yapilar1 ve ortaya ¢ikan
ekonomik iliskileri goriiniir kilmaktadir (Akbulut,2013:135). Ciinkdi film iiretimi sermaye
gerektirir ve sermaye sahiplerinin temel amaci kar elde etmektir. Film sirketleri sahipleri
tarafindan endiistride calisan kisilerin yarattig1 arti degerin miilk edinilmesi bu kari
olusturmaktadir. Kapitalist iiretim tarzinin sonucu olarak {iretim silirecinde caligsan
insanlar tirettikleri lirlinlin sahibi degil, emek giicliniin sahibi olarak girer ve karsiliginda

ticret alirlar. Neticede {iriiniin asil sahibi sinema endiistrisini kontrol eden kapitalistlerdir.
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Farkli siniflar kendi diistincelerini topluma aktarabilmek i¢in gerekli ara¢ ve kaynaklara
sahip olmadiklarindan dolay1 sinema alaninda tek yonlii bir diislince iiretim ve dagitimi
gerceklesir. Diisiince ¢esitliligini sinirlandiran bu tekellesme kari arttirmanin en kolay
yoludur (Yaylagiil,2009:171). 1980’lere kadar sinema sektoriindeki bu tekellesme
agirlikli olarak ulusal sinirlar igerisinde ger¢eklesmistir. Her ne kadar filmler bu donemde
de ihracat ve ithalat edilse de sektdriin miilkiyeti ve diizenleme bi¢imi ulusal sinirlar
icerisinde gerceklestirilmekteydi. Fakat 1970’11 yillarda yagsanan ekonomik kriz sonrasi
gelistirilen neo-liberal ekonominin etkisiyle 1980’lerde yasanan 6zellestirmeler AOL-
Time Warner ve Disney gibi sirketlerin gelirlerinin yiizde 15’ini yurtdis1 satiglarindan
elde etmesine ve 1990’larin sonuna gelindiginde oranin yiizde 35’lere ¢ikmasina neden

olmustur (akt Dagtas, digerleri,2018:192).

Kapitalizmin bagindan beri yasanan kiiresellesme kapitalist tiretim, dagitim,
boliistim ve tliketim iligkilerinin diinyada egemen hale gelmesi demektir (akt Dagtas,
digerleri,2018:191). Kiiresel bir pazar yaratmakta engel teskil eden {ilkeler aras1 glimriik
duvarlari, 1970’lerde uygulanan neo-liberal politikalarla miimkiin mertebe kaldirilmaya
calisilmis (Yaylagiil,2009:175); 1990’lara gelindiginde ise Glimriik Tarifeleri ve Ticaret
Genel Anlagsmasi (GATT) miizakereleri esnasinda Hollywood filmlerinin
engellenmemesi icin ABD hiikiimeti yogun ¢aba gdstermistir (Erus,2007:9). Giliniimiizde
ise sinema endiistrisi, biitiin diinyada gosterime giren filmlerin iiretim, dagitim ve
gosterim siirecinde egemen birkag sirket tarafindan kontrol edilmektedir. Diinyada bir¢ok
iilke sinema film pazarinda bu sirketlere bagimli konumdadir. Bu da yerel sinema
endiistrilerinin pazar paylarinda daralmaya, filmlerin igerik ve bi¢iminin tek tiplesmesine
neden olurken bir yandan da kimi yerel ya da ulusal 6genin diinya Ol¢eginde
pazarlanabilir bir tirline doniismesini saglamaktadir (Akbulut,2013:149). Yani kiiresel
cokuluslu sirketler dogrudan ya da dolayli olarak kiiltiir, diisiince ve biling endiistrisi

tizerinde diger endiistrilerden daha biiyiik bir etkiye sahiptir.

Diinya pazarinda Amerikan film endistrisi olan Hollywood stiidyolarinin
egemenligi sadece iiretim ayaginda degil, kiiresel dagitim ve gosterim ayaginda da s6z
konusudur (Yaylagiil,2009:177). Hollywood gibi biiyiik sinema endiistrisinde filmler,

heniiz tiretilirken, kimler tarafindan, nerelere, ne zaman dagitilacagi, nerelerde gosterime
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girecegi belirlenir (Bikic,2018:58). Dolayisiyla bu tekellesmenin yarattigi esitsiz rekabet
kosullar1 bagimsiz yapimlarin genis kitlelere ulagmasini saglayacak ortam ve kosullarin
simirlanmasina neden olmaktadir. Tiirkiye sinema sektorii Ozelinde baktigimizda
dagitimda tekelci bir yapilanma siirdiiren Mars Dagitim, biiyiik sinema salonlarint kendi
biinyesinde bulundurdugu icin hangi filmlerin gdsterime girecegini de belirlemektedir.
Bu nedenle biiylik sirketlerin aktdr olmadigi bagimsiz filmlere yasam hakki
taninmamaktadir (Dagtas digerleri,2018:207). Ana akim ticari filmlere alternatif olarak
karsimiza c¢ikan bu filmler i¢in pazara c¢ikmada film festivalleri 6nemli bir rol
oynamaktadir.  Film festivalleri de ekonomi-politik yaklasim c¢ergevesinde film
endiistrisinin  bilesenlerinden biridir (Biki¢,2018:58). Bu sebeple egemen smif
ideolojisinin “‘diisiince tiretimi ve dagitimiyla ¢aga miihriinii bastigt 6nermesi, film
festivalleri ve festival agiyla da iliskilendirilebilir’’ (Ocal,2013:73). Sermayenin
tahakkiimii siirdiigi siirece devam edecek olan ideolojik iligkiler gbéz Oniinde
bulunduruldugunda sdylemsel agirlikta ilerleyen devletin ideolojik aygitlart igerisinde

film festivallerinin varligindan sz edilebilir.

Festivaller araciligiyla seyircilerle bulusacak olan filmler bir¢ok basvuru
arasindan secici kurul/jiiri tarafindan degerlendirmeye alinip belirlenmektedir. Film
festivallerine secilen anlatilarla ‘‘soylemin iislubunu ve icerigini denetleyen simgesel
seckinlerin, ayni zamanda tesir tarzi iizerinde ve boylece toplumdaki ideolojik yeniden
tiretim tizerinde kismi denetime sahip seckinler” (Dijk,1994:281) icerisinde yer aldigi
soylenebilir. “‘Festivalleri ézgiirliikcii, filmleri bagimsiz tamimlayan> (Ocal,2013:11)
anlayisin Otesinde ‘‘seckinlerin sesi siklikla anonim ya da kurumsal efendinin sesidir.
Seckinlerin ¢ikarlar: ve ideolojileri genellikle onlara iicretlerini 6deyenlerinkinden ya da
onlari finanslar olarak destekleyenlerinden temelde farkli degildir’’ (Dijk,1994:277). Bu
onem agisindan bu tezde, film se¢im siirecinde etkin rol oynayan secici kurullarin
belirlenis bigcimleri, festivallerin kurumsal yapisi ve islevleri gibi dinamikler ele alinarak
festivalin iktisadi anlamdaki kontroliiniin festivalde 6diil alan filmlerin se¢iminde ve 6ne
cikacak anlatinin belirlenmesinde etkili olup olmadiginin ortaya konulmasi

amaglanmaktadir.
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4. TURKIYE’DEKI FiLM FESTIVALLERININ YAPISI:
ULUSLARARASI ANTALYA ALTIN PORTAKAL FiLM
FESTIiVALI ORNEGI

4.1. Film Festivali Olgusu ve islevleri

Festival kavrami ‘‘tarihi onceden belirlenmis, belirli bir siirede ve isimde
diizenlenen, geleneksellesmis, toplum bellegine yer edinmis, bir yérenin simgesi haline
gelmis, siirekliligi  saglanmis etkinlikler’” olarak tanimlanmaktadir (Ugurlu &
Askan,2018:83). Festivallerin sayisiz alt kollar1 bulunmakla birlikte belli bir perspektifle
tematik kategorilere de ayrildig: goriilmektedir. Genellikle en biiyiik festival kategorisini
miizik festivalleri (pop, rock, klasik miizik gibi) ve film festivalleri (Kisa film, ¢ocuk ve
cevre film festivalleri gibi) olusturmaktadir (Yetkiner,2019:17). Sinema ve Televizyon
Terimleri Sozligli'ne gore ise film festivali “‘cesitli filmlerin topluca oynatilmast,
degerlendirilmesi, odiillendirilmesi, bi¢ciminde diizenlenen ulusal ya da uluslararasi film

gosterisi’’ anlamma gelmektedir (akt Oz6n,2000:87).

Marijke de Valck, ‘‘Film Festivali’’ adinin “‘uluslarin, bolgelere veya etnik
kokenlere ait degerlerin paylasildig, kiiltiirel kimliklerin desteklendigi topluluk
festivallerinden ilham aldigini” belirtmektedir (akt. Cinoglu,2018:454). Sinemanin
kurumsal sanat diinyasinin temelini olusturan film festivalleri kiiltiirlerin kurumsal olarak
dagilmasini saglayan merkezler olarak bi¢cimlenmektedir (Biki¢,2019:71). Uluslararasi
film festivalleri sayesinde farkli uluslara ve kiiltiirlere ait filmler bir araya getirilerek ana
akim sinemaya karsi alternatif bir anlati sunulabilmektedir. Fakat Cindy Hing-Yuk
Wong’a gore “‘kiiltiirel c¢esitliligi tanitip ¢ogulculuga imkdn veren festivaller ayni
zamanda tek tip kiiltiir/kimlik insast icin gii¢lii bir arag¢ olarak’ gorilmektedir. Film

’

festivalleri hem filmlere kiiltiirel deger katilan “‘bir ‘‘biiyiik’’ sinema kanonunu’

’

tanimlamakta hem de ‘filmlerin meta olarak dolastigi kiiresel bir ticaret agi’

olusturmaktadir (akt. Cinoglu,2018:454).

Wong’a gore festivaller “‘ozel mesajlarin kamuoyuna duyurulmasi, bazen de
muhalif kesimlerin bir araya gelmesini saglayan, rekabet araciligiyla cazibesinin

arttirddigi ve boylece sanat ve ticaret arasinda kopriilerin kuruldugu yerlerdir’’ (akt
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Yetkiner,2019:17). Film festivalleri 06zelinde disiindiigiimiizde filmler kitlelere
ulagilmasi istenilen mesajin kendisidir. Fakat yaratilan bu iiriin hem bir ekip ¢alismasi
hem de teknolojiyi kullanmasi1 gerektiginden maliyetli olmaktadir. Dolayisiyla iletilmek
istenilen mesajimn kitlelere ulagmasi icin gerekli olan dagitim ve gosterim ayagi film
festivalleri sayesinde gerceklestirilerek sanat ve ticaret arasindaki bag kurulmaktadir.
Film festivalleri araciligiyla verilen &diiller, kaliteli filmler tiretmek igin itici bir giic
olusturmaktadir. Ozellikle uluslararas: film festivalleri iilkelerin sinema endiistrilerini
gelistirmekte, filmlerin diger iilkelere pazarlanmasin1 ve gosterilmesini saglamaktadir
(Esen,1994:106). Baska bir deyisle ‘‘film festivallerinin estetik algilarimizi
belirleyen/yonlendiren ve bir filmin/sinemacuin “‘iyi’’ olarak gériilebilmesini saglayan
vapi/sistem olmalarinin yaninda énemli bir ticaret agina altyapi saglayan ekonomik
entiteler’’ oldugu sdylenebilir (Cinoglu,2018:454). Uluslararasi Bogazi¢i Sinema
Dernegi’nin diizenledigi “‘Film Festivalleri ve Tiirkiye 'de Sinemanin Gelecegi’’ konulu
forumda konugsmaci olan Reis Celik (Elkatmis,2015:11) ise festivallerin degisen
formundan bahsederek festivallerin “‘sinemada sadece film gostermenin oniine gegip o
tilke sinemasimin, sanatimin diinya ile entegrasyonundan tutun kendi iilkesindeki
sinemasal sorunlarin dile getirildigi ¢oziime yonelik yapilarin masaya yatirddigi birer
merkez haline’” geldigini belirtir. Filmlerin, yerel tiretimlerin kiiresel pazarda yer
bulabilmesi icin festivaller adeta vize verirler (Cinoglu,2018:457). Dolayisiyla ulusal
sinema kimliginin yaratilmasinda, gelistirilmesinde ve desteklenmesinde ayni zamanda
kiiresel boyutta goriiniirlik kazanmasinda film festivallerinin 6nemli bir isleve sahip

oldugu asikardir.

Filmler ister insanlari uyutmayi amaglasin ister onlar1 uyandirmay: her iki
kesiminde izleyici kitlelerine gereksinimi vardir. iste, film festivalleri Esen’e gére bu
gereklilikten dogmustur (Esen,1994:105). “‘Sinema tam anlamiyla bir kitle sanatidir’’
diyen Jarvie bunun nedeninin sadece seyirci kitlesine hitap etmesinde degil ayni1 zamanda
hem filmi izlerken hem de sonrasinda izlenen filmin tartismaya ag¢ilmasiyla bir
sosyallesme alan1 yaratmasindan kaynaklandigini belirtir. Kirel’in ‘‘sinemaya gitmek’’
olgusunu tartismaya ag¢tig1 yazisinda sinemanin ‘‘sosyal bir biitiinlestirici olarak giindelik

vasamdaki yerinin alti ¢izilmektedir’’ (akt Kirel,2012:25). Bu sosyal niteligin en belirgin

bicimde yasandigi alanlarin basinda siiphesiz ki film festivalleri gelmektedir. Film
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festivalleri, izleyicilere multiplex sinemalarda ulasmanin zor oldugu, Orneklerini
goremedigimiz alternatif anlatilari, sanat sinemasinin orneklerini gdstermenin yaninda
sinema sanatgilari ile izleyicileri bulusturarak gergeklestirilen fuayelerle film elestirisi

pratiginin gelismesini saglamaktadir.

‘‘Festivallerin sinema sanatina olan en biiyiik katkis1 film elestirisi pratiginin
gelisebilmesi i¢in gereken kiiltiirel zeminin olusmasinda yardimci
olmalarinda yatmaktadir. Filmlerin elestirel bir gézle izlenmeye baslanmasi
sinema eserlerinin basar1 ve niteliklerinin kesfedilmesine olanak
saglamaktadir. Sinema izleyicisinin festivallerin de yardimiyla zaman i¢inde
edinecegi film elestirisi kiiltiirii, ulusal sinemalar icerisindeki nitelikli ve
orijinal sinema eserlerinin hak ettikleri degeri gérmelerini saglayarak daha
nitelikli filmlerin tretilmesi icin gereken izleyici talebini yaratacaktir.
Dolayistyla festivaller sadece yeni yapimlarin ve sinema sanatgilarinin
sinema severler ile bulustugu etkinlikler olmanin Gtesinde izleyicilerin
sinema izleme edinimlerini egiterek onlarin gérme duyularini gelistiren
kiiltiirel pratiklerdir’” (TRT Akademi,2018:23)

Uluslararas1 Bogazigi Sinema Dernegi’nin diizenledigi ‘‘Film Festivalleri ve
Tiirkiye'de Sinemanin Gelecegi’’ konulu forumun konusmacilarindan Olkan Ozyurt
(Elkatmis,2015:18) “‘festivallerin islevi nedir?’’ sorusuna istinaden Istanbul Film
Festivali’ni 6rnek gostererek bir ekol ve okul olma hali oldugunu ve bir¢ok yonetmen ve
sinema yazarinin yetistirdigini belirtir. Festivallerin seyirci ile kurdugu iliski sayesinde
sinema kiiltiirline ¢ok ciddi katkisi oldugunu savunmaktadir. Yama¢ Okur da
(Elkatmis,2015:37) festivallerin yilda bir hafta on giin yapilan etkinlikler ile degil yil
icerisine yayilacak etkinlikler diizenleyerek daha fazla seyirci yaratabilecegini belirtir.
Film festivallerinin alternatif anlatilar i¢in dagitim ve gosterim olanagi saglarken bir
yandan da toplumu kiiltiirel anlamda zenginlestirdigini ve gelistirdigini sdylemek

miumkindir.

Film festivalleri sanat sinemasinin gelistirilmesi ve bagimsiz yonetmenlerin
desteklenmesi disinda farkli islevlere de sahiptir. Houghton °‘festivallerin islevlerini
turizm, eglence, egitim, sosyal etkilesim, is, ticaret ve ilham kaynagi olarak
swralamaktadir’’ (akt. Ugurlu & Askan,2018:83). Dolayisiyla yerel yasamin renklenmesi,
turizmin canlandirilmasi, ekonomiyi ¢esitlendirerek yerel halk i¢in is olanag1 saglanmasi
ve festivalin diizenlendigi kentin tanitilmasi gibi genel kiiltiirel islevlere de sahiptir (TRT

Akademi,2018:23). Ozellikle sinemanin temelde bir kent eglencesi olarak hayatimiza
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girdigi ve kisa zamanda kent yasaminin olmazsa olmaz bir parcast oldugu
diistintildiiglinde film festivallerinin diizenlendigi kente katkilar1 yadsinamaz bir gercektir

(Kirel,2012:14).

1980 sonras1 Neo-liberal politikalar geregi kentlerin pazarlanmasi, tanitilmasi ve
on plana ¢ikarilmasina yonelik ¢esitli politikalar gelistirilmistir. 2000’11 yillardan sonra
daha da belirginlesen bu stratejiler i¢inde, yerel yoneticiler ve ulusal politikalar geregi
kentlerin filmler aracilifiyla tanitimi ve kentlerde film festivallerinin diizenlenmesi
bulunmaktadir (Yetkiner,2017:1406). Film festivalleri ve filmler sayesinde bolgeye gelen
ziyaretci sayis1 artarak ekonomik getiri saglanmakta ve kentin imaj1 gelistirilerek
sayginlik kazanmaktadir. Kente kimlik kazandiran ve kiiltiir turizminin 6nemli bir ayagini
olusturan festivaller ile kente kimlik kazandirmas diisiiniilen {iriinler turistik bir ¢ekicilik
olarak sunulmaktadir (Polat, Polat & Halis,2013:82). De Valck’a gore °festivaller,
ekonomik ve jeopolitik onemleri (turizm, gayri resmi film pazarlary) igin ayakta kalmaya
calismakta ve bu agidan festivaller ulusal sinemanin vitrini olarak gériilmektedir’’ (akt
Yetkiner,2019:152). Hidiroglu’nun Tiirkiye’de 1980 sonrasi film festivallerinin daha ¢ok
turizm kapsaminda ele alindigina dair yaptig1 vurgu festivallerin kentlerin taniirliginin
ve prestijinin arttirllmasindaki iglevi agisindan kullanildigint  gdstermektedir
(Hidiroglu,2010:122). Ozellikle dernek, vakif ve yerel ydnetimler, diizenledikleri
festivalleri daha ¢ok toplumun eglenmesi i¢in gereken etkinlikler olarak gormektedir.
Film festivalleri sanat vasfindan ¢ok belediyelerin hem kentin tanitimi1 hem de faaliyet
yapma gostergesi olarak ortaya ¢ikmaktadir (Yetkiner,2019:97). Cinoglu’nun Turan’in
diinyadaki onemli film festivallerini inceledigi Sundance’den Saraybosna’ya: Film
Festivalleri ve Yarattiklar: Diinya adli kitabindan yaptig1 alintiya gére Turan uluslararasi
film festivallerini giindemlerine gore kiimelerine ayirmaktadir. Is/ekonomi giindemi olan
Cannes, Sundance, Showest festivalleri; jeopolitik giindemi olan Havana, Saraybosna ve
Midnight Sun Festivalleri ve estetik giindemi olan Pordenone, Lone Pine ve Telluride

Festivalleri olarak gruplandirmaktadir (akt Cinoglu,2018:454).

Festivallerin bu ¢ok yonli islevselliginden hangi yoniiniin agir basacaginin
belirlenmesinde diizenleyicilerin etkisinin biiyiik oldugu sdylenebilir. Tiirkiye’deki film

festivalleri yerel yonetimler, kamu kurumlari, 6zel kurumlar, sivil toplum kuruluslari,
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kalkinma ajanslari, tiniversiteler ve bagimsiz kisiler olmak {izere diizenleyicilerine gore
siiflandirilmaktadir. Ayrica film festivallerini kapsamlarina gore kadin yonetmenlerin
katilabildigi, ogrencilerin katilabildigi, uluslararasi filmlerin katilabildigi ve tema
sinirlamas1 ~ bulunan  olmak {izere farkli smiflandirmalarda  yapilmaktadir.
(Bikig,2019:121). Film festivallerinin farkli ihtiyag ve gereksinimler dogrultusunda

olusturuldugu goriilmektedir.

Sanat sinemasinin kurumlagmasiin 6nemini 1934 gibi erken bir tarihte fark
eden Italya’da gerceklesen Venedik Film Festivali, II. Diinya Savasi nedeniyle kesintiye
ugrasa da 1946 yilinda yeniden baslamistir. Bu fikir ¢ok ge¢meden Fransa tarafindan
benimsenir ancak 1939 yilinda diizenlenen Cannes Film Festivali de savag nedeniyle ertelenir
ve tekrar 1946 yilinda diizenlenmeye baslar. 1946 yilindan itibaren sanat filminin
kurumlasmasinda 6nemli bir donem yasanir. Avrupa’da dort yil iginde yarim diizine
uluslararas: film festivali diizenlenmeye baslar: Locarno, Karlovy Vary (1946), Edinburgh
(1947), Biarritz ve Berlin (1950) (Kovacs,2010:26). Sanat sinemasinin kurumlagmasi
noktasinda Tiirkiye’deki film festivallerinin ortaya ¢ikigini ve tarihsel gelisimini 6ncelikli

konu olarak ele almak gerekmektedir.
4.2. Turkiye’deki Film Festivallerinin Tarihsel Gelisimi

Tiirkiye’de ilk film festivali 1948 yilinda Yerli Film Yapanlar Cemiyeti
tarafindan diizenlenen ‘‘Yerli Film Miisabakas:’’ ile olmustur (Esen,1994:109). Festival
duyuru metninde “‘Yerli Film Yapanlar Cemiyeti memleketimizde milli filmciligimizin
inkisafina calisanlar: tegvik gayesiyle muhtelif ve miiteaddit miisabakalar tertibine karar
vermistir’’ diyerek duyuran yarismada ‘‘en giizel film, en iyi senaryo, en ¢ok muvaffak
alan rejisor, operator, kadin ve erkek artist gibi dallarda odiiller dagitilmistir’’ (akt TRT
Akademi,2018:23). En giizel film 6diilint “‘Unutulan Sir’’ filmi ile, Sakir Sirmali alirken
en ¢ok muvaffak alan rejisor odiiliinii de ‘‘Kanun Namina’’ filmi ile Liitfi Omer Akad’a

verilmistir (Esen,1994:109).

Tiirkiye’deki festivallerin ikincisi ¢ok kisa siire sonra, 1953 yilinda Tiirk Film
Dostlar1 Dernegi tarafindan diizenlenmistir (Esen,1994:109). Festivali bircok agidan

““fiyasko’’ olarak nitelendiren Akis Dergisi jlirinin milletlerarasi usullere uygun hareket
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etmedigini belirtmektedir. Akis Dergisinde yayimlanan yazida en ilgi ¢ekici nokta yerli
filmlerimizin ‘‘en ufak bir zevk unsuru’’ tagimamasina yapilan vurgudur. Dergi ise
¢cOziimii seyircide bulmaktadir: “‘Bizce filmciligimizin kalkinmasi igin her seyden evvel
“Zevk Sansiirii’” lazim gelmektedir. Bu igi de halkimiz yapacak ve kotii filmlere paydos
borusu c¢alarak, temiz film meydana getirenlerin cesaretlerini arttiracaktir’
(Akis,1954:28-29). Buradan da anlasilacagi iizere, ulusal sinemamizin gelismesinde

onemli faktdrlerden biri olan seyircinin gérme duyularinin ve zevklerinin gelistirilmesi

diisiincesi o yillardan itibaren dile getirilmeye baslanmistir.

Tiirk sinemasinin diger kisa omirlii festivali ise 1959 yilinda Tiirk Film
Sanatcilart Dernegi adina Istanbul Gazeteciler Cemiyeti tarafindan gerceklestirilmistir.
Fakat 14 dalda 6diil verecek olan film festivaline sadece 21 film dahil edilebilmistir.
“Festival tertibine yarayacak eser bulunmamasi’’ ve sinemacilarin ilgisizligi Akis
Dergisine gore Tiirk sinemasinin festivallerle ge¢ tanigsmasi ve bu festivallerin uzun

soluklu olmama nedenlerindendir (Akis,1959:32).

1961 yilinda Istanbul Belediyesi Sanat Festivali kapsaminda diizenlenen Tiirk
Filmleri Yarigmasi Tiirkiye’deki besinci ulusal film festivali olmakla birlikte daha 6nceki
festivallerde gerceklesen problemlerin ayni sekilde devam ettigi goriilmektedir (TRT
Akademi,2018:23). Seyirci ile bulusma konusunda yine sorun yasanmasindaki sebep
festivalin zamanlamasidir: “‘mevsimin hayli ilerlemis bulunmasi dolayisiyla gosterilecek
filmlerin -daha once gosterilmis olmalari: sebebiyle- doyurucu bir seyirci toplulugu
cekmesini beklemek, biraz fazla iyimserlik olacaktir’’ (Akis,1961:34). Festivalin film
seckisi belirlenirken ‘‘Dolandiricilar Sahi’” (1960) filminin yarigsma dist birakilmasina
itirazlar yiikselmis fakat odiilii ‘‘Kirik Canaklar’” (1960) filmi ile Memduh Un
kazanmistir (Esen,1994:110).

1964 yilinda ise Tiirkiye’de diizenlenen film festivallerinin en uzun omiirliisii
olan Antalya Altin Portakal Film Festivali gerceklesmistir. ilk yillarinda sanat festivali
olarak gerceklesmis ve festivalin {igiincii yili olan 1964 yilinda sinemanin da dahil
edilmesiyle Antalya Sanat Festivali’nin Filmcilik Dali’nda ilk 6diilii verilmistir. Fakat
festivalin kokeni bu sanat festivalinden daha eskiye dayanmaktadir. 27 Mayis 1953

tarihinde Ankara Devlet Konservatuar1 Tiyatro bdliimii 6grencilerinin, Aspendos’ta
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Romeo ve Juliette’i sergilemelerinden ii¢ y1l sonra Antalya Belkis Tiyatro ve Miizik
Festivali diizenlenir. Takvimler 11 Nisan 1957’yi gosterdiginde ise kentte bir film sirketi
kuracak olan Behliil Dal’1 bir film festivalinin tohumlarin1 atmaya gétiiren siireg, arkadasi
Avni Tolunay’in Belediye Bagkani olmasiyla hiz kazanir. 1960’11 yillarda bir tarim kenti
olan Antalya’da diizenlenen festivalin ismi ve 6diil heykelciligi bélgede en ¢ok yetisen
tarim {irlinii olan portakal ile 6zdeslesmistir. Venlis heykeli ve portakalin festivalin
simgeleri olarak belirlenmesinin ardindan Dr. Avni Tolunay, Bn. Tolunay, Dr.
Burhanettin Onat, Prof. Ismail Hakki Onay, Hadi Yaman, Selahattin Burckin, Mustafa
Yiicel ve Faruk Kenc¢’ten olusan jiiri odiillerin sahiplerini agiklar (Elgiin,2014:2).
Festivalde en iyi yonetmen 6diiliinii alan Halit Refig ayn1 zamanda Gurbet Kuslar1 filmi
ile en iyi film odiiline de layik goriiliir (Ozgiic,1990:124). 1979 yilinda Sansiir
Kurulu’nun festivale katilan Yavuz Ozkan’in Demiryol (1979), Yavuz Pagda’nin
Yolcular (1979) ve Omer Kavur’un Yusuf'ile Kenan (1979) filmlerini yasaklamak ve bazi
sahnelerine sansiir uygulamak istemesi {izerine tiim yonetmenler, yapimcilar ve jiiri
iiyeleri durumu protesto ederek festivalden cekilme karari almistir. 1979 yilinda
gerceklestirilemeyen festival, bir sonraki yil i¢in tarihini 13-20 Eyliil 1980 olarak belirler
ancak 12 Eyliil askeri darbe nedeniyle tiim yurtta siki yonetim ilan edildiginden festival

ikinci kez ertelenmek zorunda kalir (https://www.hurriyet.com.tr/kelebek/1979-ve-1980-

altin-portakal-i-yeniden-yapiliyor-18533534). Fakat bugiin hale devam eden festival

Tiirkiye’nin en koklii film festivallerindendir.

Temelleri 1962 yilinda Paris’te Sakir Eczacibasi’min Henri Langlois ile
goriismesiyle atilan Tiirk Sinematek’ini kurma fikri, 25 Agustos 1965 yilinda Tiirk
Sinematek Dernegi’nin kurulmasiyla gergeklik kazanmistir. Kurucular kurulu Onat
Kutlar, Sakir Eczacibasi, Hiiseyin Bas, Aziz Albek, Tun¢ Yalman, Semih Tugrul,
Sabahattin Eyiiboglu, Tuncan Okan, Cevat Capan, Nijat Ozon, Macit Gékberk ve Muhsin
Ertugrul gibi isimlerden olusan dernegin, faaliyetleri icerisinde kiiltiir mirasinit korumak
amaciyla sinema hakkinda gorsel-isitsel tim belgeleri arsivlemek, diinya sinemasinin
onemli drneklerini seyirciyle bulusturmanin yani sira yapilan agik oturumlar, paneller ve
konferanslarla film kiiltiirii olusturmak ve alternatif bir sinema sunmak gibi 6nemli

katkilar1 bulunmaktadir. Sinemaseverler sayesinde uzun yillar devam edebilen
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Sinematek, giiniimiizde eski deneyimlerinden yola ¢ikarak Uluslararasi Istanbul Film

Festivali olarak faaliyetini siirdiirmektedir (Alici, 2016:197-212).

1967 yilinda Robert Koleji Sinema Kuliibiiniin diizenlendigi Hisar Kisa Film
Yarigmast doneminin ilk ve tek kisa film yarigmasidir. 16 mm ve 8 mm dallarinda 6diil
veren yarigsma, baglangicta genglere olanak saglamasi ve Yesilcam’a alternatif bir sinema
yaratmas1 nedeniyle Ovgiiyle karsilanmig fakat ¢ok ge¢meden Geng¢ Sinemacilarin,
yarismanin yozlastigini iddia ederek filmlerini gondermekten vazgegmeleriyle giic
kaybetmistir.  Hisar Kisa Film Yarigmasi’nin Omrii sadece dort yil olmustur

(Erus,2015:118-119).

Cukurova ile biitiinlesmis olan pamugu temsil eden ‘‘Altin Koza Film Festivali’’
ilk kez 1969 yilinda ‘‘Altin Koza Film Senligi’’ adiyla Adana Belediyesi ve Adana
Sinema Kuliibii énciiliigiinde diizenlenmistir. Ilk y1l, Kuyu filmi ile en iyi yonetmen ve
en iyi film dallarinda Altin Koza 6diiliinii alan Metin Erksan olmustur. 1973 yilina kadar
gerceklesen festival ekonomik olanaksizlar nedeniyle on sekiz yil aradan sonra ancak
1992 yilinda gerceklestirilebilmistir. Tiirk sinemasinin gelecegine sahip ¢ikma
diisiincesiyle Ulusal Uzun Film Yarigsmasi’nin yanm sira Ogrenci Film Yarismasi’m da
programina dahil ederek Tiirkiye’de ilk kez bu alanda yarigma diizenleyen festival
olmustur. 1998’de Adana depremi, 1999°da Marmara depremi nedeniyle festival
gerceklestirilememis ve 1999 yili itibariyle Altin Koza yila yayilan kiiltiir sanat
etkinlikleriyle siirdiiriilmiistiir. Altin Koza Film Festivali yedi yillik aradan sonra tekrar
2005 yillinda diizenlenmis olup kesintisiz  sekilde devam  etmektedir

(https://altinkozaff.org.tr/about/ ,Erisim:03.09.2019).

1972 yilinda Nejat F. Eczacibas: tarafindan diizenlenen Istanbul Festivali’nin
kapsamina 1982 yilinda ‘‘Sanatlar ve Sinema’’ temali alt1 filmin gosterildigi bir ‘film
haftas1’’ dahil edilmistir. 1984 yil1 itibariyle ‘‘Sinema Giinleri’’ adiyla ayri bir etkinlik
olarak diizenlenmeye baslanmistir. Festivale bir sonraki yil ulusal ve uluslararasi olmak
tizere iki yarigmali boliim eklenmis ve uluslararasi biiyiik 6diil olan Altin Lale’yi 1984
adli filmiyle Michael Radford alirken ulusal yarigmada ilk biiyiik 6diilii Bir Yudum Sevgi
filmiyle Atif Yilmaz kazanmistir. 1989 yilinda FIAPF (Uluslararast Film Yapimcilar

Dernekleri Federasyonu) tarafindan ‘‘6zel konulu, yarismali festival’’ kategorisinde
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taninarak diinyanin O6nde gelen festivalleri arasina giren Sinema Giinleri, boylece
““Istanbul Film Festivali’> adin1 almis ve 1984’ten bu yana devam devam etmektedir

(https:/film.iksv.org/tr/festival-hakkinda/tarihce-2 ,Erisim:03.09.2019).

1970’1 yillarin ortasindan itibaren Tiirkiye’nin igerisinde bulundugu politik
ortamin festivallere de etki ettigi hatta baz1 festivallerin uzun yillar diizenlenemedigi
goriilmektedir (TRT Akademi,2018:24). “‘Siyasi iktisadi kosullar, anarsi ve terér, 12
Eyliil’iin oncesi ve sonrasindaki sartlar ve Amerikan sinemasinin hegemonyasi gibi ¢esitli
nedenler yiiziinden yerli filmlerin sayisindaki azalma’’ ve seyircilerin sinema salonlari
yerine evlerinin glivenli ortamindaki ucuz eglence araci olan televizyona yonelmesi de
bunda etkili olmustur. 1978 yilinda yerli film izleyici sayis1 58.2 milyon olarak
belirtilirken oran 1994 yilinda 0,3 milyona kadar diismiistiir (Scognamillo,2010:368-
370). Seyircinin sinemayla olan baglariin zayifladig1 dolayistyla festivallere olan ilginin
de azaldig1 bu dénemde Hiilya Arslanbay farkli bir perspektif sunar. Ozellikle yasanan
kriz stirecinde festivallerde verilen ddiillerin filmlerin salon bulmasini kolaylastirdigini
ve az sayida olan seyircinin ilgisini ¢ekme konusunda sinemaya katki sagladigim

belirtmistir (Arslanbay,1994:34).

2000’11 y1llarda ise giderek artan film sayilari ile kendi olanaklarini olusturan bir
“Yeni Kusak Sinemasi’’ ortaya ¢ikmaya baglamistir. Bu yeni kusak sinemacilar ve
degisen seyirci profili ile birlikte filmlerde bu dogrultuda yeni nitelikler kazanmaya
baglamistir Nuri Bilge Ceylan’in Uzak (2002) adli filminin 2003 Cannes Film
Festivali’'nde odiille donmesi Tiirkiye’de basarili yapimlarin iiretildigine ve Tiirk
sinemasinin uluslararasi diizeyde yaraticilara sahip oldugunu diisiindiirmiistiir. Bu tarz
filmler, Tiirk sinemasini dig pazarda temsil eden yapimlar olmasina ragmen igerde hak
ettikleri ilgiyi gérememektedir (Scognamillo,2010:450-451). Calisma icerisinde Yeni
Tiirk Sinemas: olarak ele aldigimiz donemi Scognamillo’nun Yeni Kusak Sinemasi
olarak tanimlasin da kuskusuz donemin yonetmenlerinin biiyiik oranda yeni kusagin
iiyeleri olmasi etkili olmustur. Yeni Tiirk Sinemasi sahip oldugu yeni ve fakli sinemasal
iislup ile Tiirk sinemasina yeni bir kimlik ve ivme kazandirmistir. Gliniimiizde sayilari
gitgide artan ulusal ve uluslararasi film festivalleri ile bu yapimlar seyirciyle

bulusturmaya ¢alisilmaktadir.
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2017-2018 yillarinda yapilan degerlendirmeye gore Tiirkiye’de tiim dallarda ve
kategorilerde 148 festival diizenlenmistir. Bu festivallerin arasinda sayist 24’1 bulan
uluslararasi film festivali bulunmaktadir. Fakat dikkate alinmas1 gereken bu festivallerin
uzun soluklu olup olmadigidir. Oyle ki 2017°de diizenlenen 58 festival 2018’de
gerceklestirilememistir. Ayni sekilde 2018 yilinda diizenlenen 81 festival 2019 yilinda
yapilamamistir (Cdlasan,2018). Sadece festival diizenlemek {iizere yapilan, sinema
diinyasina bir katki sunmayacak onlarca festivalin varligi, bu festivallerin sanat agisindan
sinemaya neler verebilecekleri ve ka¢ yoOnetmeni diinya ve Tiirkiye sinemasina
kazandirabilecekleri konusunda muglaklik yaratmaktadir (Yetkiner,2019:109). Bu
nedenle film festivallerinin iilkeye ve iilke sinemasina fayda saglayabilmesi i¢in sayisal

coklugundansa niteligi ve stirekliligi nem arz etmektedir.
4.2.1. Film Festivallerinde Siireklilik Sorunu

Tiirkiye’deki film festivallerinin temel sorunlarindan biri de iilke siyasetinden
ve ekonomisinden kaynakli problemlerin festivallerin ertelenmesine ya da
diizenlenmemesine yol agmasidir (Yetkiner,2019:109). Festivaller kapsamli etkinlikler
olmasi nedeniyle diizenlemek ve siirdiirmek finansal agidan zor ve belirsiz bir siirectir.
Yamag¢ Okur, Berlin Film Festivali’ni 6rnek gostererek festival biitgesinin 1/3iini
kamudan, 1/3iinii seyirci ve market boliimiinden, 1/3iinii de sponsorlardan finanse ederek
bir denge gozetildigini belirtir (Elkatmis,2015:13). “‘Film Festivalleri ve Para Iliskisi’’
konulu panelin konugmacilarindan Azize Tan, Tiirkiye’de finansal anlamda Kiiltiir
Bakanligi’'ndan alinan yardimlarin festival biit¢esine girmeden dogrudan ulusal
yarismalarin odillerini karsiladigini belirtmektedir. Ayrica bir kamu kurumu olan
belediyelerden maddi yardim alamadigini ancak gerekli izinlerin alinmasiyla bazi
mekanlarin ve tanitim amacl billboardlarin kullanilmasina izin verildigini sdylemektedir
(Bayrakdar,2008:385-392). Mustafa Unlii ise desteklerin devletten, siyaseten geldigi
zaman karsiliksiz olmadigimi belirterek festivallerin giincel siyasetten etkilenmeye

basladigina dikkat ¢ekmektedir (Elkatmis,2015:16).

Film festivallerinin siyaset kurumuyla dogrudan baglantilar1 olmasa da dolayl

olarak etkilendigi sdylenebilir. Oyle ki 2015 yilinda 34. Istanbul Film Festivali’nde

56



gosterimi yapilacak olan Bakur filminin bir giin dnce Bakanlik’tan? gelen festivalde
gosterilecek yapimlarin eser isletim belgelerinin olmasi gerektigini hatirlatan yazi
nedeniyle festival yonetimi filmin gdsterimini iptal etmistir. Istanbul Film Festivali’nde
yasanan bu hadise medyada ve sinema camiasinda biiyiik bir yanki uyandirirken eser
isletim belgesi bir¢cok festivalin talep ettigi bir belge haline gelmistir (Aytag,2017:86).
Ayni y1l 26.s1 dlizenlenecek olan Ankara Uluslararasi Film Festivali kapsamindaki Ulusal
Belgesel ve Ulusal Kisa Film Yarismalarinin, Kiiltlir ve Turizm Bakanligi’ndan aldiklari
yaz1 nedeniyle kayit-tescil belgesi olmayan filmlerin gosterilemeyecegi ve dolayisiyla
adil yarigma kosullar1 ortadan kalkacagi icin iptal edildigi aciklanmistir. 3. Kayseri Altin
Cmar Film Festivali de ayn1 yil kayit-tescil belgesi olmayan anlatilarin gdsteriminin
yapilmayacagini bildirmistir. Bu nedenle 6diil alan filmlerin bir kismi sadece jiiri
tarafindan izlenebilmistir (Basyigit,2016:5). Film festivallerinin varlik nedeni 6diil
mekanizmalari degil yerel yapimlara kiiresel boyutta goriiniirliik kazandirmak ve filmleri
seyirci ile bulusturarak film kiiltiiriine katki saglamaktir. Dolayisiyla filmleri seyirciyle
bulusturmayip sadece 0Odiill veren film festivallerinin misyonlarin1 tamamladigi
sOylenemez. “‘Kiiltiir ve Turizm Bakanligi’'ndan destek alan festivallerin ¢ogunlukla
kayit-tescil belgesi isteme egilimi gosterdigini, buna karsin bakanlik desteginden
yvararlanmayan festivallerin genellikle kayit-tescil belgesi istemedigi séylenebilir’’
(Basyigit,2016:6). Yetkiner, festivallerin 6zel sektorle is birligine girmeleri veya 6zel
destek bulmalariyla yasanan olumsuzluklarin azalabilecegine dikkat c¢eker

(Yetkiner,2019:110). Ancak 1968 yilinda ikincisi diizenlenen Hisar Film Yarismasi’nin

2 Festivale, Bakanlik tarafindan yapilan hatirlatma yazisi Sinema Filmlerinin Degerlendirilmesi ve
Siniflandiriimasina iliskin Usul ve Esaslar Hakkinda Yénetmeligi’nin 15. Maddesini esas alarak
gergeklestirilmistir. 15. Maddesi’ne gore;

““Baska herhangi bir ticari dolasim veya gosterim konusu edilmeksizin (lke iginde diizenlenecek fuar, film
festivali, senlik ve benzeri sanatsal etkinliklerde halka gosterilmek veya yarismalara katiimak Gizere
yurtdisindan getirilen yabanci menseli filmlerin gésteriminden dogan her tirli sorumluluk, bu
etkinliklerin diizenleme komitelerine aittir.

Yukaridaki fikrada bahsi gegen etkinliklerle ilgili dlizenleme komitelerinin, “Sanatsal Etkinlikler
Komisyonundan’ olumlu goris almalar gereklidir. S6z konusu komisyon ilgili alan meslek birliklerinin
birer temsilcisinden olusur. Komisyon baskani Gyeler arasindan segilir ve sekreterya hizmetleri kurulus
tarihi itibariyle en eski meslek birligince yuratilir. Komisyon, ¢alisma usul ve esaslarini her yil basinda
yapacagi toplantida belirler. Yillik galisma raporunu, ertesi yilin ocak ayi sonuna kadar Bakanliga teslim
eder. Komisyon olumlu goriis verdigi etkinlikleri Bakanliga en geg etkinligin baslama tarihinden bir hafta
once bildirmekle yukimliddr.

Ulke iginde uretilen filmler de kayit ve tescil edilmis olmak kaydiyla bu etkinliklere katilabilir.”” (akt
Aytag,2017:86).

57



destekleyicisinin uluslararas1 bir petrol sirketi olan Shell firmasinin olmasi Geng
Sinemacilar tarafindan protesto edilmistir. Yarigmanin Amerikan kolejinde
diizenlenmesinin ve yabanci sermaye tarafindan finanse edilmesinin ddiillerinin
dagitiminda rol oynadigini belirtirler. Gen¢ Sinemacilara gore ‘‘devrimci itici giigten
koparak emperyalist sartlanmanin oyuncagi’’ olan Hisar Film Yarigmast’nin, devrimci
sinemaya yararindan c¢ok zararinin dokundugunu belirterek filmlerini yarigmaya
gondermeme karar1 almislardir. (Erus,2015:118). Geng sinemacilarin filmlerini
yollamamalar1 ve gosterdikleri tepkinin yarigsmanin seslendigi kitle tizerinde etkili olmas1
yarismanin slrdiiriilmesini zorlastirmistir. Dolayisiyla film festivallerinde yasanan
olumsuzluklarin 6niine gegmek adina 6zel sektdrle is birligine gitmek veya 6zel destek

bulmak tek basina bir ¢6ziim getirmedigi sdylenebilir.

Festivallerin finans konusundaki sikintilarindan biri de 6zel sektérden beklenen
destegin gelmemesidir. Festivallerde gergeklestirilen film gosterimlerine seyirci
katilmmin az olmasi, sinema sektdriine sponsor olacaklar1 ve reklam vermeyi
diisiinenleri olumsuz etkilemektedir (Yetkiner,2019:122). ‘‘Kiiltiir sanata sadece kiiltiir
sanat oldugu i¢in yatirim yapan Eczacibasi anlayisi diyebilecegimiz bir anlayis artik
yok’’ diyen !f Istanbul Bagimsiz Filmler Festivali’nin kurucusu Pelin Turgut, sirketlerin
dikkatini  ¢ekmek  i¢in = markalasma  yoluna  gittiklerini  belirtmektedir
(Bayrakdar,2008:394). IKSV’nin sponsorluk departmanindan sorumlu Omiir Bozkurt,
1995 yilinda kurumsallasmaya baglamanin sonucu bu departmanin kuruldugunu
belirterek vakfin bes festivalinin ve yan etkinliklerinin biitgesinin yiizde 75’inin

sponsorluk gelirinden karsilandigini belirtmektedir (Bayrakdar,2008:391).

Tiirkiye’de diizenlenen film festivali modeli, 6zel sektdriin sponsor oldugu
Amerikan finansman modeline benzemektedir. Ciinkii Avrupa’daki festivaller yogun
devlet destegi almaktadir (akt Biki¢,2019:109). Dolayisiyla Tiirkiye’deki film
festivallerinin sponsorluk destegini saglayamamasi durumunda siireklilik kazanmasi ¢ok
zordur. Sponsorluk desteklerinin birebir iliskiler tizerine kurulu oldugu diisiintildiigiinde

bu ag yiiriitmek ve siirdiirebilmek zor bir siirectir.

Tiirkiye’deki en koklii ve en tartigmali film festivali olan Antalya Altin Portakal
Film Festivali (AAPFF) belediye, bakanlik ve sponsorluk destegi ile devam eden 6nemli
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festivallerdendir. Bu nedenle tezin sonraki bagliklarinda AAPFF ele alinarak finansal
destekleyicilerin film segkisinde ve ddiillendirilerek 6ne ¢ikarilacak anlatilarda etkili olup

olmadig1 incelenecektir.
4.3. Antalya Altin Portakal Film Festivali ve Sermaye-iktidar iliskisi

1964 yilinda ilk kez diizenlenen festival ulusal sinema igerisinde kaliteli ve
nitelikli yapitlarin ortaya konulmasi i¢in maddi manevi destek saglamak amaciyla
olusturulmustur. ilk yillarnda Dr. Avni Tolunay’in &nderliginde ekim ayinda
gerceklestirilen festival Avrupa ve Asya’nin dnemli festivalleri arasinda yer almaktadir.
Festival misyonu ise ‘‘Tiirk sinema sektoriinii maddi manevi destelemek, Tiirk film
vapimcisini nitelikli yapitlar iiretmeye tesvik ederek; Tiirk sinemasini uluslararast
platforma a¢ilmasina zemin hazirlamak’’ olarak belirtilmistir (akt Gork,2010:3). Fakat
Antalya Altin Portakal Film Festivaline sadece filmlerin yaristig1 sanatsal bir etkinlik
olarak bakilmamalidir. Yerel yonetimler tarafindan diizenlenmesi ve festival
politikalarinin segilen belediye baskanina gore degismesi nedeniyle sinema siyaset
iliskisinin en belirgin sekilde yagsandig film festivallerindendir (Yetkiner,2019:63). 1985
yilina kadar belediye tarafindan gergeklestirilen festival, bu tarihten itibaren donemin
belediye bagkani olan Yener Ulusoy’un onciiliiglinde kurulan Antalya Kiiltlir Sanat ve
Turizm Vakfi tarafindan gergeklestirilmis, 1989-1994 yillar1 arasinda belediye meclis
iiyeleri, turizm kuruluslar1 ve Antalya ticaret temsilcilerinden olusan ‘‘festival yiiriitme
kurulu” tarafindan organize edilmistir. 1995 yilindan giliniimiize kadar ise festival
organizasyonu Antalya Biiyliksehir Belediyesi onderliginde ‘‘Altin Portakal Kiiltiir ve
Sanat Vakfi’’ adiyla kurulan ve 2002 eyliil itibariyle Antalya Kiiltiir Sanat Vakfi adiyla
hizmet veren AKSAYV tarafindan iistlenilmistir (Ugurlu & Ugurlu,2011:263).

“1999-2004 yerel yonetim doneminde Antalya’da, sosyal farkliliklari kabul
eden ancak yine de sosyal entegrasyon hedefli politikalar iireten’’ 6rnegin, ‘Kiiltiir
Cadirlart’ ve ‘Aile Tarihi’ gibi projelerin gerceklestirildigini belirten Gork, bu donemde
“kiiltiir sanat alaminin gelir getirecek ekonomik bir alandan ¢ok maliyetine katlanilacak
zorunlu bir yatirim ve harcama alani olarak’’ goriildiigiinii belirtmektedir (Gork,2010:4).
Fakat daha oncede belirttigimiz {lizere 2000’1 yillardan sonra neo-liberal politikalarin

gelistirilmesiyle Ozellikle belediyeler tarafindan diizenlenen festivallerin kente kimlik
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kazandirma ve kiiltiir turizminin Oniinii agma amach kullanimi artmigtir. Belediye
baskanlariin kentleri sirket yoneten is adamlar1 gibi yonetmeye bagladiklarini belirten
Gork 2003 yilinda diizenlenen 40. AAPFF’ in ana temasinin ‘‘Festivaller ve Kentler’’
olarak belirlendigini ve festival siiresince ‘‘Kent Markalarinin Olusumunda Festivallerin
Onemi’’ konulu uluslararas1 bir panel gerceklestirildigini belirtir (G6rk,2010:5).
Dolayisiyla misyonu, Tiirk sinemasmi desteklemek, kaliteli ve nitelikli eserlerin
iretilmesini saglayarak Tiirk sinemasinin uluslararasi alanda taninmasina zemin
hazirlamak olan kurulun, kirk yil sonra festivali kentin markalagsmasi i¢in bir ara¢ olarak
gérmeye baslamistir (Gork,2010:6). Bu diisiince yapist 2004-2009 belediye yonetimi

icinde dnemli agilimlardan biri olarak goriilmiistiir.

2004 yerel se¢im sonuglarina géore AAPFF’nin yeni bagkan1 olan Menderes
Tiirel’in girisimiyle AKSAV ve TURSAK is birliginde gecen dért yilin ilk adimlar1 atilir
(Elgiin,2014:5). Gork, 2004-2009 yerel yonetim donemini ‘‘sahip olduklar: sermaye
bigimlerini birbirine doniistiirerek arttirma amacuyla, gerekirse alanda oynanan oyunun
kuralim degistirmek iizere, Antalya’da kiiltiir ve sanat alaninda oynanan oyuna yatiran
veni eyleyicilerin aktif rol aldiklar: bir donem’’ olarak tanimlamaktadir (Go6rk,2010:5).
Oyle ki yeni dénem, yeni diizenleme kurulunun isbasina getirilmesiyle baslamustir. Temel
hedefi festivali uluslararasilastirmak olan Menderes Tiirel ve TURSAK festivalin
toplantisin1 Antalya’da degil Istanbul’da gergeklestirmistir (Yetkiner,2019:63). Belediye
Bagkan1 Tiirel, AAPFF’nin uluslararas: bir festival olmasi i¢in profesyonel bir destek
almas: gerektigini belirterek organizasyonu TURSAK Vakfi’na devretmesi TURSAK

Vakfi Baskani tarafindan ‘teslimiyet’ olarak adlandirilmistir.

‘““Bize on senedir, on bes senedir Antalya miiracaat eder. Hasan Subasi
zamaninda, Bekir Kumbul zamaninda iste uluslararasi yapalim sdyle yapalim
falan diye. (...) Baktim ortam iyi degil hemen cekildim. (..) Zaten son on
yildir gide gide asag1 dogru iniyordu. Ciinkii festival yapmanin kurallar1 var.
Siz o kurallara ilkelere riayet etmezseniz festival falan yapamazsiniz.
Festivaller diinyanin en zor organizasyonlaridir. Biz 42°de tekrar Menderes
Bey gelince oturduk konustur. Dedim: *‘Teslim oluyor musun?’’ yani, Teslim
olmasi lazim.”” (akt Gork,2010:15).

Antalya’daki kiiltiir-sanat kurum ve kuruluslarinin neredeyse tlimiiniin
yonetiminin genel olarak Istanbullu diizenleyicilerde olmast tartismalara neden olmustur.

Aytag’a gore ‘‘Antalya’min kiiltiir sanat alamindaki Istanbul merkeziyetciligine alternatif
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olarak yer alan konumu festival organizasyonu icin merkezi Istanbul’da olan bir vakfin
gorevlendirilmesiyle zedelenmistir’” (Aytag,2017:46). Giin gectikce Antalya’dan
uzaklasan festivalin, 2006°daki kapanis tdrenine Istanbul’dan gelen 6zel konuklar
alinirken Antalyali sanatseverler ellerinde davetiye oldugu halde igceriye alinmamuigtir.
Igeriye giremeyen halk, Cam Piramit Kongre ve Fuar Merkezi dniinde davetiyelerini

yakarak organizasyonu protesto etmistir (https://www.haberler.com/antalya-43-antalya-

altin-portakal-film-haberi/). Diinya sinemasinin iinlii isimleri ve Istanbul’dan gelen 6zel
konuklartyla AAPFF, elitlestirilirken ait oldugu cografyanin halkindan uzaklagsmaktadir.
Bunun nedeni ise festivalin  kurumsallagsma  siirecini  tamamlayamadan

uluslararasilastirilmasi olarak diisiiniilmektedir (Gork,2010:23).

1985 yilindan kurulan AKSAV’in tecriibesine ragmen, 40 yil boyunca
uluslararasilagtirilmayan festival, 2005 yilindan itibaren ise uluslararasi film sektoriine
kapilarint aralamig Uluslararasi Antalya Altin Portakal Film Festivali olarak diinya
capinda birgok {iinlii film sirketi, aktor ve aktristi agirlamistir (Biki¢,2019:160).
Uluslararast film festivali diizenlenmesinden sorumlu Uluslararast Film Yapimecilari
Birligi Federasyonunu (FIAPF; International Federation of Film Producers Associations)
27 iilkeden 30 iiye dernek olusturmaktadir. ‘“Yarismali film festivalleri, ozel alan
varigsmali film festivalleri, yarismali olmayan film festivalleri, belgesel ve kisa film
festivalleri’” olmak {lizere tanidigir film festivallerini dort smifa ayiran FIAPF’a,
Tiirkiye’den UAAPFF ve Uluslararasi istanbul Film Festivali akredite olmustur (Ugurlu
& Askan,2018:85).

Festivalin uluslararasilastirilmasinin ardindan Antalya’da sinema endiistrisini
olusturma cabalariin kiiresellesen film pazarina eklemlenmedik¢e basarisiz olacagi
gerekcesiyle TURSAK Vakfi, festival kapsaminda bir Film Market organizasyonunun
gerceklestirilmesi gerektigini savunmaktadir (Gork,2010:19)

““Ilk kez 2005 yilinda, 1’inci Avrasya Uluslararas1 Film Festivali ile adin
uluslararasi platformda duyuran AAPFF, 2006 yilinda Tiirkiye’nin ilk Film
Marketi olan 1’inci Avrasya Film Market’i ile Cannes Film Festivali
kapsaminda diizenlenen Marche Du Film (Cannes Film Market)’de stand
acarak ekonomik alanda uluslararasi kiiltiir endiistrisi pazarina ¢ikmustir.
Avrupa ve Asya lilkeleri basta olmak {izere Amerika’dan c¢agirilan
yapimecilari, dagitimcilari, senaristleri, yonetmenleri bir araya getirmeyi hayal
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eden TURSAK Vakfi Bagkam Yigitgil, Avrasya Film Market’in konseptinin,
Macaristan-Discop ve Hong Kong Film Market modellerinden esinlenilerek
olusturuldugunu belirtmektedir’’ (Gork,2010:20).

Mars Sinema Grubu’nun dagitim boliimii genel miidiirii olan Ferhat Arslan,
festival filmlerinin pazarlanmasinin zor oldugunu vurgulayarak °‘festivaller yapilmal
ama bu tip festivaller: pazarla, alicistyla, saticisiyla olmali”’ diye belirtir
(Elkatmis,2015:26). Dolayisiyla film festivalinin uluslararasi alanda bir pazar olmasi
adma olusturulan Film Market’in geleceginin yerel yonetimlerin inisiyatifine birakilmig
olmasi tedirgin edicidir. Ciinkli yonetimlerin el degistirmesiyle uygulanan kiiltiir-sanat
politikalar1 da degismektedir. Oyle ki 2009 yerel secimlerinde y®netimin el

degistirmesiyle birlikte 6nceden uygulanan stratejilerin ¢ogu rafa kaldirilacaktir.

Kiiltiir ve Turizm Bakanlig1 ve Antalya Biiyliksehir Belediyesi’nin destegiyle
kirk yil boyunca devam eden AAPFF’nin finans kaynagi kirk birinci yildan sonra
arttirtlmis, sponsor sayisinda da artis gozlenmistir (Gork,2020:17). Saglikli bir destek
mekanizmasinin festivaller i¢in dnemine deginen Okur’a gore ‘‘CHP’li bir belediye ile
AKP'’li bir belediyenin ayni destekleri almast lazim. Festival ayni ¢iinkii. Bunlarin artik
siyasetten ayrigtirtimasi’’ gerekmektedir (Elkatmis,2015:36). Bu gelismelerle birlikte
2005 yilinda Istanbul’da yapilan festival hazirlik toplantisnda TURSAK ve AKSAV
yonetiminin aldig1 ortak kararla 42. AAPFF’nde dagitilacak toplam 6diil miktar1 da
arttirlmigtir. Festival’de En lyi Film 6diilii 300.000 TL, En lIyi Yénetmen &diilii 30.000
TL olarak belirlenirken bu yil ilk kez En Iyi Senaryo ve En lyi Miizik dalinda da para

odili  verilme karart almmistir  (https://sadibey.com/2006/03/14/altin-portakalin-

odulleri-rekora-gidiyor-buyuk-odul-300-milyar/). Ulusal festivallerdeki yiiksek para

odiillerinin glinlimiizde sadece elestirilere ve tartismalara neden oldugunu belirten Okur:

““Tarihselligini anlayabiliyorum, yani para odiillerinin baglangic1 soyle:
sistematik destek mekanizmas1 Tiirkiye’de 2004 yilinda bashyor. 2004
yilindan 6nce sistematik bir destek mekanizmasi yok; bu yiizden bu festivaller
oldugu i¢in ayn1 zamanda Tiirk Filmleri’ne destek olarak da yola ¢ikmus.
Fakat su anda artik yilda en asag1 10-12 milyon lira yapima destek veriliyor.
Dolayistyla ayn1 durumda degiliz. Ne oluyor? Bu para ddiillerinin yiiksekligi;
jiri  elestiriliyor, se¢imler elestiriliyor, jiiri bulmak zorlasiyor’’
(Elkatmis,2015:14).
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Ulusal sinemay1 desteklemek amaciyla yiikseltilen o6diil miktarlarinin
festivallerde, prestij amaciyla 6diil almak i¢in filmlerin yapilmasina ve olusturulan
jiirilerin ve secimlerinin elestirilmesine yol agmaktadir. Olkan Ozyurt bu tartigmalarin
yasanmamast adina festivallerin toplam 6diill miktariin destek mekanizmasi
¢esitlendirilerek kullanilmas gerektiginin belirtir. Ozyurt’un 6nerisini su sekilde agiklar:
““Yine o paralari ver ama ikinciye de ver, iigtinciiyii de ver veya bunlardan da ote, film

daha projesindeyken, post-prodiiksiyon siirecindeyken ver’’ (Elkatmis,2015:14).

Festival organizasyonunun 2005’te TURSAK Vakfi’na devredilmesi, Avrasya
Film Market organizasyonu olusturularak kiiresel pazara eklemlenmek amaciyla festivale
uluslararas1 boyut kazandirilmasi, bu amag¢ dogrultusunda festival afislerinin ve tanitim
filminin ABD’de taninan ve Onemli islere imza atan Emre Yiicel ve Alinur
Velidedeoglu’na yaptirilmasi, jiiri yapisinda meslek orgiitlerinden temsilcilik ilkesinin
bozularak bireysel kariyerin 6n plana ¢ikarilmasi ve heykelciklerin degistirilmesi gibi pek
cok unsur AAPFF’nin ‘‘dogrudan dogruya siyasi iktidarin genel politikasinin yereldeki
sonucu oldugunu gostermektedir’’ (Aytag,2017:46). Yerel yonetimlerin degismesiyle
uygulanan kiiltiir-sanat politikalarinda degismesi festivallerin kurumsallasmasindaki en

bliylik engeldir.

2009 yerel segcimlerini Antalya Biiyiiksehir Belediye Baskanligini Prof. Dr.
Mustafa Akaydin kazaninca, Menderes Tiirel doneminde uygulanan stratejilerin ¢ogu
sonlandirilir ve yeni bir politika benimsenir’’ (Yetkiner,2019:64). ilk adim ise yillardir
festivali diizenleyen AKSAV’1n 46. Antalya Altin Portakal Film Festivali’ni diizenleme
gorevini TURSAK’dan devralmasiyla atilir. Ardindan, festivalin genel sanat
yonetmenligine getirilen Vecdi Sayar, “‘AKSAV’in dogru bir tercih yaptigim
vurgulayarak son ti¢ aya sigdirilmis bir calisma donemine, biitce ve zaman dezavantajina
ragmen iyi bir moniiyle izleyici karsisina ¢ikacaklarini ifade etmistir’’ (akt
Gork,2010:29). Festival diizenleyicilerinin ve ekiplerinin siirekli degismesi festival
kimligi olusturulmasinda engel teskil ettigini belirten Okur’un sdyledikleri Sayar’a cevap
niteligindedir. Okur’a gore hazirlanmak i¢in iki ya da ii¢ ay1 olan festival ekibinin
kapsamli nitelikli bir program olusturmasi imkansizdir. Ancak festivalin film segkisi

olusturulabilmektedir (Elkatmis,2015:60).
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Tiirkiye’nin 6nde gelen film festivallerine yapilan devlet yardimlarinin basta
olan yerel yonetimlere gore farklilik gostermesi festivalleri zora sokmaktadir. Belediye,
hiikiimet ile ayn1 siyasi partiden oldugunda yerel yonetimler ile merkezi yonetim arasinda
daha uyumlu bir is birliginin yiiriitiildiigii sdylenebilir. Mustafa Akaydin belediye
baskanlig1 doneminde festivale yapilan yardimin esit dagitilmadigindan sikayet etmis ve
bunun bir siyasi karar oldugunu belirtmistir (Yetkiner,2019:139). AAPFF nin genel sanat
yonetmeni olan Vecdi Sayar’in 2009 biitcesine dair sdyledikleri su sekildedir:

““Gegen yilki (2008) biitcenin 21 milyon TL oldugunu Antalya Biiyliksehir
Belediyesi kendi kayitlarindan ¢ikardi. Su anki biitceye gelince: 3,5 milyon
Antalya Biiyiiksehir Belediye kaynaklarindan, 1 miyon 250 bin TL de Kiiltiir
ve Turizm Vakfi’nin destegi var. Hepsi bu kadar. Kiiltiir ve Turizm Bakanlig1
tanitma fonundan hala cevap bekliyoruz’’ (Gork,2010:29).

Yetkiner’in yapmis oldugu kisisel goriismede Sinema Genel Midiirligii
yetkilileri verilen desteklerde festival yoneticilerinin olusturdugu biitcenin 6nemine

vurgu yaparak iddialarin gercegi yansitmadigini belirtmektedir:

“Yerel yonetimlerle festival yonetimlerinin bir ayrimi olmamali, oradaki
biitgeleri Oyle degerlendirmemek gerekiyor. O etkinligin genel biit¢esi i¢inde
degerlendirmek gerekiyor. Yani Antalya’nin genel festivaldeki harcamasi,
genel biitcesi ne kadardir onu bilemiyorum. Bizim yerel yonetime sdyle fazla
verelim diger festivallere az verelim gibi bir uygulamamiz yok. Biz gelen
dosyayr inceliyoruz. Festival durumuna goére karar veriyoruz’’
(Yetkiner,2019:140).

Festivallerin yoneticilerin kisisel bakis agilarindan dogrudan etkilendiginin bir
diger gostergesi ise Menderes Tiirel doneminde kurulan Film Market organizasyonunun
kaldirilmasidir. AKSAV yonetimine gore film endiistrisi alaninda diinya genelinde
egemen olan Film Marketlerin icinde Antalya’da kurulan bu yeni organizasyonun
varligint  siirdiirebilme sanst  yoktur. Bu gerekceyle yonetim Film Market
organizasyonunu kaldirma karar1 alir (Gork,2010:29). Antalya Biiyiiksehir Belediye
Baskani Prof. Dr. Mustafa Akaydin, Tiirk sinemasini destekleyen, diinya sinemasi
yoniinde ilerleyen, uluslararasi bir film festivali i¢in ¢alistiklarini ve festivalin belirli bir

kesimin degil, ‘halkin festivali’ olacaginin altini cizmektedir

(https://sadibey.com/2009/07/01/46-uluslararasi-antalya-altin-portakal-film-festivali/).

2009 yilinda AAPFF’e katilan ve yapilan degisiklikleri kdse yazisina tasiyan gazeteci
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Rahsan Giilsan, festivalin ‘‘star agirlamak gibi gereksiz bir yiikii tizerinden attigini ve
isin konsantre boliimiiniin orada oldugunu’’ belirterek sinema iizerine yogunlasilan bir

festival ~ oldugunu  belirtmektedir  (https://www.haberturk.com/yazarlar/rahsan-

gulsan/222372-altin-portakaldan-gerekli-gereksiz-bir-takim-notlar).

2014 yilinda yapilan yerel se¢imlerde yonetim yine el degistirmis Prof. Dr.
Mustafa Akaydin yerine Menderes Tiirel belediye bagkani olmustur. Bu sefer de yeni
baskan Tiirel, Akaydin tarafindan festivali diizenleyen AKSAV ile ¢aligmayacagini
belirterek dnceki uygulamalari sonlandirmistir (Yetkiner,2010:64). Bu sefer TURSAK
yerine bir festival komitesi olusturuldu. Festival komitesinin bagkani Elif Dagdeviren
komite {iyeleri ise film yapimcis1 Zeynep Atakan Batur, S'YAD ve FIPRESCI Baskani
Alin Tasciyan, Istanbul Film Festivali'nin eski yoneticisi Hiilya Ugansu’dan
olusmaktadir. Festivalin ulusal bdliimii Serap Engin’e, uluslararasi boliim ise Nesim
Bencoya’ya teslim edilmistir. (Ozyurt,2014). Festival ekibinin nitelikli ve alaninda yetkin

insanlardan olusturulmas festivalin gelecegi agisindan umut vericidir.

51. UAAPFF biinyesinde ilk kez hayata gegirilecek olan Antalya Film Forum ile
festivalin uluslararast markasimni giiclendirerek, Tiirk sinemasina sektorel bir katki

saglanmast amaglanmaktadir (https://sadibey.com/2014/08/16/antalya-altin-portakal-

film-festivalinde-bir-ilk-antalya-film-forum/). Antalya Film Forum, ortak yapim

olanaklarini arttirmak, yeni filmler tiretme noktasinda yapimcilar1 ve yonetmenleri tegvik
etmek ve bu projelerin uluslararasi platformda tanitilmasini saglamak amaciyla kurulan
bir ortak yapim marketi ve gelistirme platformudur. Forumun ilk yillarinda sadece
Pitching Platform ve Work in Progress programlar1 bulunurken giiniimiizde ek olarak
Belgesel Pitching Platform, Dizi/ Kisa Dizi Pitching Platform ve Stimer Tilmag¢ Antalya
Film Destek Fonu Pitching Platformu olmak iizere bes boliimden olusmaktadir. Ayn
zamanda Forum, ‘film profesyonellerinin, sinema endiistrisinin egilimlerini ve
gelecekteki geligimini paneller, atélyeler ve ustalik siniflart yoluyla diinyanin onde gelen
sinema profesyonelleri ile tartisabilecekleri bir verdir’’

(https://www.antalyaff.com/tr/page/index/3/83). Festival biinyesinde gerceklestirilen bu

organizasyon film profesyonelleri tarafindan olumlu karsilanir hatta Reis Celik, Forumun
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Tiirkiye’deki film festivallerinden beklenen tarzda bir gelisme oldugunu belirtir.

(Elkatmis,2015:11).

2015 yilinda 52’ncisi diizenlenecek olan Uluslararast Antalya Altin Portakal
Film Festivali’nin adindan ‘Altin Portakal’ tanimi Biiyliksehir Belediye Baskani
Menderes Tiirel tarafindan kaldirildi. Diinyadaki uluslararasi film festivallerinin,
odiillerinin ismini tagtmamast onun yerine bulundugu kentin ismiyle anilmasi gerekge
gosterilmistir. Diinyadaki film festivallerini 6rnek gosteren Tiirel, ‘‘Festivaller sehirler
icindir, sehri ile biitiinlesir ve amilwr. Yarisma ve dodiiller ise ¢ok saygin oldugu icin
glictinii, etkinligini yiikseltmek adina sahip olmak i¢in ugrasilmas: gerekendir’’

(https://www.tsa.org.tr/tr/haber/haberdetay/842/altin-portakal-da-isim-degisikligi).

Antalya’nin 6nemli bir marka oldugunu belirten Tiirel, sozlerini sdyle tamamlar:
“Bundan sonra festivalin adi Uluslararasi Antalya Film Festivali olmustur. Odiiliimiiz

Altin Portakal ise ilelebet devam edecektir’’ (https://www.alanyapostasi.com.tr/kultur-

sanat/altin-portakal-film-festivalinin-adi-degisti-h9630.html). Festivaller sehirler i¢indir

vurgusu, 2000’li yillar ile birlikte festivallerin kent markasini olusturmadaki dnemini

anlayan belediyelerin elinde festivallerin aragsallastirildiginin bir gostergesidir.

Uluslararas1 Antalya Film Festivali olarak yoluna devam eden festivalin
kapsamina, Tirk filmlerini ve yoOnetmenlerini ulusal ve uluslararast sektor
profesyonelleriyle bulusturarak is aglarini genisletmek ve pazarlamalarina katkida
bulunmak adma Film Talent Marketing Rounds (FILM TMR) katilmistir. Festival
Direktorii Elif Dagdeviren organizasyonu su sekilde tanimlar: ‘‘Sinemamiz adina biiyiik
bir adim olan FILM TMR, Tiirkiye'de iiretilen uzun metrajli filmlerin diinyaya
agilabilmesi i¢in gerekli iliskilerin kurulacag, film pazarlama, iliski saglama ve iletisim
platformudur. Ayni zamanda da bitmis filmlerin pazarlanmasina, tamitilmasina yonelik
atolyeler, calismalar ~ ve  birebir ~ goriismeler — de  yer  alacaktir’

(https://www.milliyet.com.tr/yerel-haberler/antalya/53-uluslararasi-antalya-film-

festivali-film-tmr-basliyor-11554945). FILM TMR’nin sadece festivale segilen filmlere

degil tiim filmlere acik olmasi ulusal sinemanin gelismesi ve diinyaya ac¢ilmasi ac¢isindan

giizel bir gelismedir.
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2017 yilinda ise festivalin igeriginde ve yonetim kadrosunda birtakim
degisikliklere gidilmistir. 54’nciisii gergeklestirilen festivalin ulusal film yarisma
kategorisi kaldirilarak festivalin tek dalda, uluslararas1 yarigsma boliimiiyle devam etmesi

karart alinmistir (Biki¢,2019:160). Tiirel, bu karar1 su sozlerle agiklamaktadir:

““Daha oOnce ulusal ve uluslararas1 dallarda yapilan yarismalari bu yil
birlestirdik. Ulusal boliim kalkti. Sadece uluslararasi alanda yarisma
yapilacak. Antalya’y1 kiiresel sinema endiistrisinin merkezlerinden biri haline
getirmek istiyoruz. Antalya’da film yapimlarina destek veriyoruz.
Bogacayi’nda film platosu ve sinema vadisi kurmak istiyoruz. Bu yil
UNESCO Yaratict Film Sehir agina bagvurduk. Diinyada 8 sehir bu agda
bulunmaktadir. Buraya katilarak sinema alaninda tanitim ve is birligini
kurmus olacagiz.”” (https://www.hurriyet.com.tr/antalya-film-festivalinde-
buyuk-degisiklik-40525356).

“Antalya kentini markalastirmak ve film sanayi ile irtibatlarinin kurulmasi icin
film festivalini ara¢sallastirmaya, metalastirmaya karar veren’’ (Aytag,2017:37) festival
yonetimi sonunda ulusal sinemaya sirtint donmiistiir. Tiirk sinemasint maddi manevi
destelemek ve Tiirk film yapimcilarimi kaliteli eserler iiretmek igin isteklendirmek
amaciyla baglayan festivalin aldig1 bu karara sanat diinyasindan ve sektorden birgok insan

tepki gostermistir. Yonetmen Kaan Miijdeci, yonetime su sozlerle karsi ¢ikar:

““‘Sen hem diyorsun ki, ‘‘Biz kendi sinemamizi destekliyoruz ve biz Cannes
olmak istiyoruz!’’ sonra da gidip kendi sinemani kaldirtyorsun! Cannes Film
Festivali’nin olabilmesi demek, Fransiz sinemasinin olmasi demek. Yani bir
festivalin ciddiye alinabilmesi, o iilkenin filmlerine baghdir. Mesela, Dubai
Film Festivali’ni diinyada hi¢ kimse ciddiye almaz.”” (Ogetiirk,2017).
Ulusal sinemas1 gelismemis, uluslararast boyutta taninirlik ve deger kazanmamis bir
iilkenin gercgeklestirdigi film festivalinin diinya ¢apinda bir sayginli§a erisme ihtimali

yoktur. Festivaller giiciinii iilke sinemasi i¢inde iiretilen filmlerden alir.

54. Uluslararast Antalya Film Festivali®, ulusal film yarisma kategorisinin
kaldirilmasi nedeniyle sanatcilarin ve halkin tepkisiyle karsilagmig, katilimin en az

oldugu donem olarak hafizalara yer etmistir. Ulusal yarismanin iptal kararina tepki olarak

3 Festival 56. yilinda UAAPFF olarak diizenlenmistir. 2019 yilinda yapilan yerel secim ile birlikte Belediye
Baskani olan Muhittin Bécek, ilk is olarak “Oze Déniis” temasiyla yola gikan festivale “Altin Portakal”
ismini ve Ulusal Yarisma kategorisini geri getirmistir. (https://www.antalyaff.com/tr/news/detail/85).
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Beyoglu’'nda Antalya Film Festivali ile es zamanli olarak diizenlenen 54. Ulusal

Yarigma’nin agilis konusmasinda Hazar Ergiiclii su agiklamay1 yapar:

“‘Ulusal Yarigma’nin diizenleyicileri aslinda 54 yildir degismiyor, tipki tiim
festivaller gibi bu festivalin sahibi de filmler, jiiriler, sinemacilar ve destek
veren izleyiciler. Bugiin Antalya’dan uzakta, Antalya’y1r 0&zleyerek
gerceklestirilen 54. Ulusal Yarisma’yr ise bu salonda toplanan herkes
diizenliyor. Siz sinemacilar, elestirmenler, izleyiciler, basin mensuplari; ilk
kez diizenlenen 54. Ulusal Yarisma’nin gergek diizenleyicilerisiniz.”’
(https://medyascope.tv/2017/10/23/antalya-film-festivalinde-sansur-ve-bos-

salon-54-ulusal-yarismada-yogun-ilgi/).

Gorildigl tizere festivallerin, belediyelerin donemlik uygulamalar1 altinda
kurumsallasmis bir yap1 olusturmasi ve uluslararasi bir basari elde etmesi oldukea giictiir.
Yerel yonetimler arasindaki tartigmanin festivaller etrafinda dondiigii giiniimiizde
Akser’in de dedigi gibi film festivalleri ‘‘siyaset sahnesinde kiiltiir ve politikanin bir
hesaplasma zemini haline’’ gelmektedir. Oyle ki Belediye Baskan1i Menderes Tiirel’in
festival bagkan1 oldugu doénemde basinin yonelttigi festivalin  kurumsallagmasi
hakkindaki sorulara bes yilda bir degisen yoOnetimi isaret ederek kurumsallasma
yolundaki zorlugu belirtmistir. (Elkatmis, 2015:13). Dolayisiyla festival politikalarinin
giiniin sartlarina ya da yerel yonetimlerin tercihlerine birakildig1 diisiiniildiigiinde bes
yilda bir degisen festival yonetimi ve uygulanan politikalar ile hedeflenen uluslararasi

basarilara ulasilamayacag asikardir.

Festivaller, belediyelerin veya Kiiltiir ve Turizm Bakanliginin destegini almal
ama bagimsiz olarak yapilanmalidir. En bagta yerel yonetim ile festival yonetimi ayrimina
gidilmesi gerekmektedir. Yonetmen Kaan Miijdeci’nin Habertiirk gazetesine vermis
oldugu roportajda sinema sektoriinden birgok kisinin kendisiyle ayn1 goriiste oldugunu
belirterek Antalya Biiyliksehir Belediye Baskani’nin Antalya Film Festivali’nin de
bagkani olacagi yoniindeki tiiziigiin degistirilmesi gerektigini ve baskanligi, sinema
sektoriinden siyaset {izeri bir kiginin Ustlenmesi gerektigini belirtmektedir

(https://www.haberturk.com/altin-portakal-a-cagri-2428123). Yetkiner’in

gerceklestirdigi goriismede Beycioglu, ‘‘Yeni bir yerel yonetim ekibi geldiginde ‘kendi
adamlarini’ festivalin basina getirmek istiyor. Bu da bir birikimin yok edilmesi demektir’’
yorumunu yapar (Yetkiner,2019:111). Festivallerin siirekliligi sadece her yil

diizenlenmesiyle saglanabilecek bir durum degildir. Festivaller, olusturulan daimi bir
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ekip ve uzun soluklu politikalar ile siireklilik saglayip gelisme kat edebilir.
Boyacioglu'nun Antalya Altin Portakal Film Festivali’ni “*50 yilini ge¢mis bir bebek’’
(Yetkiner,2019:99) olarak tanimlamasinin nedeni bu siireksizliktir. Altin Portakal
yonetiminde bir dénem bulunan Ak Onen, AKSAV’mn Belediye Meclis iiyelerinden
olusturulmasi nedeniyle kurumsal bir yap1 olusturulamadigin belirtir. “‘Halbuki AKSAYV,
Istanbul Kiiltiir Sanat Vakfi gibi olsaydi Antalya Altin Portakal Film Festivali simdiye
kadar daha ¢ok yol kat ederdi. Festivali yonetecek olan kadronun devamliliginin
saglanmasi gerekiyor. Istanbul Film Festivali'nin basarisi buradan geliyor. O kadro
deneyim kazaniyor ve festival devaml biiyiiyor’’

(http://www.renklikalem.com.tr/old/antalya/antalya02/HTML/files/assets/basic-

html/page106.html). Tiirkiye’de festivallerde uygulanan politikalarin kisilere gore

degismesini engelleyebilmek adma yasal diizenlenmelerin yapilmasi ve festival
politikalar1 olusturulmas: gerekmektedir. Ozellikle festivaller uluslararasi bir basari
hedefliyorsa uzun soluklu politikalar giincel siyasi c¢ikarlarin Oniinde tutulmalidir
(Yetkiner,2010:100). Ancak o zaman festivallerin jiiri se¢cimleri ve faaliyetleri yerine

basarilar1 konusulacaktir.

Kiiltiirel ve ekonomi-politik agidan etkili olan film festivallerinin ayn1 zamanda
bir iktidar odagi olarak da kurumsallastig1 giiniimiizde festivallerin yapis1 kapali devre
televizyon sistemi ile aralarinda benzerlik kurularak agiklanmaktadir. Genellikle banka,
hava alani gibi kurumlarda kullanilan sistem, kameralarin goriintii sinyallerinin belirli bir
konuma iletilmesini saglamaktadir. Kapali devre festival yapist da i¢ isleyisi igerisinde
belirledigi kaliplarla estetik algisini yonlendirerek genel bir tip olusturmakta ideolojik,
estetik ve tematik bir dongili yaratmaktadir. Dolayisiyla bu yap1 festival filmi olarak
tanimlanan bir tiiriin/iislubun olugsmasina zemin saglamaktadir. Tirkiye’deki film
festivallerinin kurumsallasmada yasadigi sikintilar ve ekonomi yaratma giicleri
diisiiniildiigiinde festival yapilar1 kapali devre sistem analojisiyle kismen agiklanabilir.
Bu baglamda tilkemizdeki festivallerin ideolojik tutum gelistirme kapasiteleri kisitli olsa

da giincel siyasi glindem i¢inde tavir gosterdigi soylenebilir (Cinoglu,2018:456).

Tiirkiye’de belediye tarafindan diizenlenen film festivallerinin yoneticilerin

siyasi bakis acisindan etkilendigini belirten Akser, film secimlerinde de bazen bu tarz
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yaklasimlarin sergilendigini belirterek ‘‘film seciminde siyasi davranilmaktadir. Filmler
ve yonetmenler, film ydnetme tarzi, jiiri segcimi ve faaliyetleri, siyasi karar alma
stire¢lerinden etkilenmektedir’’ iddiasinda bulunmaktadir (akt Yetkiner,2019:140). Yerel
yonetim tarafindan belirlenen festival yonetiminin jiiri iyelerini olugturmasi ve festival
seckisini belirleyen 6n jiiriye dair seffaflik saglanmamasi bu tartigmalar1 arttirmaktadir.
Festivalde goriintirliik kazanacak anlatilarin asil belirleyicileri olan 6n jiiri tarafindan
secilen filmler seyirci ile bulusabilmektedir. Bu baglamda film festivalleri, sectikleri
filmler iizerinden himaye kurmaya calisarak kiiltiirler arasi bakisi belirledikleri
sOylenebilir (Biki¢,2019:87). Dijk, sdylemin stilini ve igerigini denetleyen sembolik
seckinlerin sesinin siklikla anonim ya da kurumsal efendinin sesi oldugunu belirtir.
““Seckinlerin ¢ikarlari ve ideolojileri genellikle kendilerine ticretlerini 6deyenlerinkinden
va da finansal olarak destekleyenlerinkinden temelde farkli degildir” (Dijk,1994:277).
Bu acidan bir sonraki baglikta Antalya Altin Portakal Film Festivali’nin farkl iki yonetim
tarafindan diizenlendigi 2011-2016 yillari arasinda En Iyi Film &diiliiniin verildigi filmler
ele alinacaktir. Sanat niteligini uluslararasi film festivallerinde goriiniirliik kazanarak elde
eden filmlerin yarigsmada 6diil almalar1 prestij saglamakta ve kiiresel agda dagitim ve
gdsterim olanagi elde etme ihtimallerini artirmaktadir. Bu nedenle En Iyi Film &diiliinii
alan filmlerin ele alindig1 festival, 2011-2013 yillar1 arasinda Mustafa Akaydin’in
bagkanliginda 2014-2016 yillar1 arasinda ise Menderes Tiirel baskanliginda
diizenlenmistir. Tezde, iki yOnetimin festival boyunca sectikleri filmler ile One

cikardiklar1 tema ve igerikleri analiz etmek amaglanmigtir.

4.4. 2011-2016 Yillar1 Arasinda Antalya Altin Portakal Film

Festivali’nde En Iyi Film Odiiliinii Alan Filmlerin Incelenmesi

2011-2016 yillar1 arasinda festivalde En Iyi Film &diiliinii alan filmleri tema ve
icerik anlaminda inceleyip diizenleyicilerin segtikleri filmler {izerinden himaye kurarak
one c¢ikardiklart ya da kisitladiklar1 temalarin ortaya ¢ikarilmasi amaglanmistir.
Ekonomik anlamdaki kontroliin, igerigin kontrolii anlamina geldigi gorlisiinden hareketle
film festivalinin diizenleyicilerinin igerik iizerinde bir hakimiyeti s6z konusu olup

olmadig1 incelenecektir.
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4.4.1. 2011 Yih Uluslararas1 Antalya Altin Portakal En Iyi Film Odiilii:
Giizel Giinler Gorecegiz
Giizel Giinler Gorecegiz / Yonetmen: Hasan Tolga Pulat / Yapimci: Hasan Tolga
Pulat, Emre Kavuk / Senarist: Emre Kavuk / Yapim yili: 2011 / Vizyon Tarihi: 3 Subat
2012 / Siire: 112 dakika / Ulke: Tiirkiye
Festival Jiiri Uyeleri: Miijde Ar, Handan Ipekgi, Bergiizar Korel, Ayse Kulin, Yasar
Seyman, Annie Geelmuyden Pertan, Sevval Sam, Melis Behlil, Serpil Kirel, Cigdem
Anad

4.4.1.1. Filmin Konusu ve I¢erigi

Filmde bir giinliik zaman dilimi igerisinde Istanbul’da yollar1 birbiriyle kesisen
bes farkli karakterin hikayeleri anlatilmaktadir. Heniiz on sekiz yasindayken namus ve
tore geregi kiz kardesini 6ldiiren Cumali, hapisten yeni ¢ikan gen¢ dogulu bir adamdir.
Koytinde ugradigi tecaviizden sonra kendisi suclanan Figen ise namus cinayetine kurban
gitmemek icin Istanbul’a kagan geng bir kadindir. Asil adi Mediha olan Figen yeni bir
isimle yeni bir baslangic yapmak istemektedir. Ali ise katildigi yasa dis1 sokak
doviislerinden dolayr lisanst iptal edilen eski bir boksordiir. Asil diizen bozucu
diyebilecegimiz izzet ise gdgmen biirosunda bas komiserdir. Umutla geldigi Tiirkiye’de
kendisini fuhus bataginda bulan Anna ise iilkesine, esine ve ¢ocuguna geri donmeye
caligmaktadir. Film bu bes karakterin ‘‘rastlantisal kader ortakliginin hikayesini’’

anlatmaktadir (http://www.beyazperde.com/filmler/film-195780/elestiriler-beyazperde/).

Yesilcam’in dramatik yapist ve olay oOrgiisiinii giinlimiiz teknigiyle birlestiren
film, torenin ve ataerkil toplumun boyundurugu altinda ezilen erkeklerin ve bu erkeklerin
ezdigi kadinlarin dramlarini aktarmaktadir (Saydam,2013:60). Ataerkil toplumun baskisi
altinda tore geregi diyerek kiz kardesini 6ldiiren Cumali’nin hapisten ¢ikmasiyla baslayan
anlatt Cumali’nin amcasinin oglunun yanina gitmesiyle devam eder. Orada gordiigii geng
cocugu soran Cumali onun Mediha’nin kardesi Yilmaz oldugunu ogrenir. Fakat
Cumali’'nin bir zamanlar kendisine uygulanan baskinin aynisinin = Yilmaz’a
uygulandigindan ve ablast Mediha’y1 dldiirmek i¢in oraya geldiginden haberi yoktur.
Mediha (Figen) ise zamaninda Izzet’in yardimiyla girdigi dikimevinde calismakta fakat

Ali ile birlikte ailesinin onu bulamayacag1 bir yere bagka bir iilkeye kacip yeni bir hayat
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kurmaya hazirlanmaktadir. Mediha’ya (Figen) asik olan Ali, artik babasimin istekleri
dogrultusunda yasamak istemediginden iilkeden kagmak i¢in insan kagakgisi olan Tarik
ile anlagir. Fakat Tarik’in fiyati artirmasindan dolayr Ali, paray1 tamamlamak amaciyla
sokak doviisii yapar. Tarik’in son dakikada fiyatin1 arttirma nedeni gé¢men biirosunda
bas komiser olan Izzet’tir. Mediha’ya saplantil1 sekilde asik olan Izzet, ne ailesine ne isine
olan sorumlulugunu yerine getirmektedir. Tarik’in iglerine karismama karsiliginda ondan
harag alan Izzet, harac1 geciktirdigi i¢in Tarik’in borcunu iki katia ¢ikarir. Bu durumdan
dolayl1 olarak sadece Ali ve Mediha degil, Anna’da etkilenir. Anna, onu fuhus batakligina
diistiren patronundan gizlice biriktirdigi paralarla {ilkesine, ailesine geri donmeyi
planlamaktadir. Fakat planina son anda patronunun onun yanina biraktig1 Azraf adinda
orta dogulu miilteci bir cocuk dahil olur. “‘Bulunduklar: sartlar: degistirmek isteyen alt
smif insanlarin direniglerine sahit oldugumuz’’ filmsel anlatida ““Anna’yi Ali, Mediha 'y
Cumali kurtarmakta, ancak ayni kadinlar ataerkil zihniyet tarafindan kullaniimakta ya
da baski altina alimmaktadwr’’ (Yigit,2014:10). Bireylerin sergiledigi bu direnisin
yasamlarinda istedikleri degisiklige neden olmadigi aksine ‘‘yasamda kalmaya ¢alisan
bu bireylerin yalnizca oznelliklerini korumaya ¢alistigi goriilmektedir’’ (Yigit,2014:10).
Mediha’nin, Cumali ile yeni bir baslangi¢ isterken ona saplantili olan Izzet tarafindan
vurulmasi, Izzet’in sugunu énceden kaydi bulunan Cumali’ye atmasi, Mediha tarafindan
terkedilen Ali’nin tekrar babasmin evine déonmesi, Anna’nin Azraf’la birlikte bindigi
teknede bir belirsizlige ilerlemesi filmsel anlati igerisinde de toplumdan diglanan

bireylerin gecici zaferler ile yollarina devam ettigi goriilmektedir.

Toplumda kadinin konumu, dogu kimligi, tore ve namus cinayetleri, miilteci gibi
bir¢ok konunun karakterler araciligiyla islendigi filmin igerigi bi¢imini belirlemis, paralel

ve i¢ ige gegen kurgu ile aktarilmigtir.

4.4.2. 2012 Yih Uluslararas: Antalya Altin Portakal En Iyi Film Odiilii:

Giizelligin On Par’Etmez

Giizelligin On’Para Etmez / Yonetmen: Hiiseyin Tabak / Yapimci: Danny Krausz,
Hiiseyin Tabak, Milan Dor, Kurt Stocker / Senarist: Hiiseyin Tabak / Yapim Yili: 2012/
Vizyon Tarihi: 17 Mayis 2013 / Siire: 82 dakika / Ulke: Tiirkiye, Almanya
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Festival Jiiri Uyeleri: Hiilya Avsar, Aysegiil Alding, Barbara Boyle, Baris Pirhasan,
Erdil Yasaroglu, Prof. Dr. Giilseren Giichan, Levent Kazak, Mine Kirikkanat, Pelinsu
Pir, Selguk Yontem, Siimer Tilmag, Tunca Arslan, Ugur Igbak

4.4.2.1. Filmin Konusu ve I¢erigi

Avusturya’ya siyasi siginmaci olarak go¢ eden bir ailenin, iilkenin diline ve
kiiltiiriine uyum saglamaya ¢alisarak ayakta kalma miicadelesini, evin kii¢iik oglu Veysel

ekseninde ele alan film; kimlik, go¢, yabancilagma, aidiyet gibi konular1 islemektedir.

Kiirt olan Veysel’in babasi kendi deyisiyle ‘‘bir kimlik miicadelesi i¢in’’ orgiite
katilip daga cikar sonrasinda ise hapse diiser. Hapisten ¢iktiginda ise esi ve iki cocuguyla
birlikte iilkeyi terk ederek Avusturya’ya iltica ederler. Yillarca dagda ve hapiste gegen
stirenin ardindan Avusturya’ya go¢ etmeleriyle yasanan ayakta kalma miicadelesi aile
baglarm iyice zayiflatir. Ozellikle Veysel’in abisi yasadiklar1 sorunlarin sorumlusu
olarak gordiigii babasiyla siirekli tartismaktadir. Babasini terdrist olarak nitelendiren abi
bunu sadece dile vurmakla kalmay1p gogsiine yaptirdig1 ay yildiz dovmesiyle de babasina
kars1 tepkisini gostermektedir. Veysel ise abisinin aksine babasimi gerilla olarak
nitelendirmektedir. Diline ve kiiltiirline yabanci oldugu bu iilkede siirekli aile
catigmasinin igerisinde kalan Veysel, asik oldugu Ana hakkinda hayaller kurarak ve Asik
Veysel’in (filminde adini aldigi) ‘‘Giizelligin On Par’Etmez’’ tiirkiistinii dinleyerek
yasama tutunur. Veysel’in okul arkadasi olan Ana ayni zamanda Veysel’in yasadig1 ve
agirlikli olarak gd¢cmenlerin kaldigi siteden komsusudur. Site adeta gdgmenlerin geride

biraktiklar iilkeleri ve yeni geldikleri iilke arasindaki sikismigliklarinin resmidir.

Dil problemi nedeniyle iletisim sorunu yasayan Veysel evde oldugu gibi okulda
da yalniz kalir. Okula ve derslere uyum saglamakta yasadigi zorluga ragmen Veysel’in
abisinin vukuatlar1 yiiziinden sinir dis1 edilme tehlikesi ile karsi karsiya kalan ailenin
kaderi, Veysel’in okuldaki basarisina baglidir. Okuldaki 6devi i¢in segtigi Asik Veysel’in
Glizelligin On Par’Etmez tiirkiisiinii ¢evirebilmek i¢in komgular1 Cem’den yardim alir.
Veysel tiirkiiyii daha ¢ok Ana’ya duygularini agmak ve hayallerini gergeklestirmek igin
bir firsat olarak goriir. Diyasporik filmlerde genellikle karakterlerin anayurtlarina ait

eserlerin ve kiiltiirel 6gelerin kullanildig: diisiiniildiigiinde Asik Veysel’in Giizelligin On
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Par’Etmez siiri bu dgelerden biridir. Hasan Giirkan (2017:28), bu kiiltiirel 6gelerin
yalnizca Ozlem degerleriyle alakali olmadigini aym1 zamanda bagka kiiltiirlere

tanitilmalar1 6gretildigini belirtir.

Ayhan Kaya (2000:66) Tiirk gocmen genglerin diglanma, irkeilik, yapisal
ayrimcilik gibi problemlerin iistesinden gelebilmek i¢in diyasporik bir ¢evre yarattiklarini
belirtir. Kaya’ya goére bu problemler globallesmenin etkisiyle ortaya c¢ikmaktadir.
Genglerin devamli olarak deneyimledikleri iki kiiltlirtin etkisiyle olusturduklar
diyasporik kimligin ‘‘sadece evrensel degerler ve anlayislarla yiiklii bir kimlik siyasetinin
triingi’” olmadigini belirten Kaya ayn1 zamanda *‘yerel, milliyet¢i ve muhafazakar bazi

2

unsurlardan da’’ etkilendigini belirtir. Giizelligin On Para Etmez filminde &zellikle
Veysel’in abisinde bu kimlik olusumunu gérmek miimkiin. Ebeveynlerine karsi asi tavri,
gbgsiinll yaptirdig1 ay yildiz dévmesi, babasinin {istiine ‘‘“Ne mutlu Tiirk’iim diyene’’
diyerek ylirtimesi filmde Ornek gosterilebilecek sahnelerdendir. Kaya (2000:66),
diyasporik c¢evre olarak nitelendirdigi alani, diyasporik 6zne acisindan gecmis ile
gelecegin, global ile yerelin ve ‘orada’ (anavatan) olma hissiyle ‘burada’ (diyaspora)
olma gergeginin bir arada yasanabildigi yerler olarak tanimlamaktadir. Filmde Veysel’in
ailesinin ve diger go¢menlerin yasadig1 alan Kaya’nin bahsettigi diyasporik ¢evrenin bir

ornegidir.

Hasan Giirkan (2017:25), tipki diger ulusétesi filmler gibi Giizelligin On
Par’Etmez filminin de gog, diaspora konular1 ve kiiltiirel bosluga odaklandigini belirtir.
Filmin kay1p hissiyle yaratildigin1 aktaran Giirkan, Veysel’in Ana’ya duydugu essiz aski,
Veysel’in abisinin Avusturya’daki oryantasyon bozuklugu ve Tiirkiye arzusunu 6rnek
gostererek yoOnetmenin yerlerinden edinmis bu insanlara odaklanarak kayip hissini
arttirdigin1 belirtmektedir. Bir gogmen, bir yabanci olmaktan bahseden anlati ne Tiirk ne

Kiirt ne de Avusturya kiiltiiriine ait olamamak iizerine kuruludur.
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4.4.3. 2013 Yihh Uluslararas1 Antalya Altin Portakal Film Festivali En

Iyi Film Odiilii: Cennetten Kovulmak ve Kusursuzlar

Cennetten Kovulmak / Yonetmen: Ferit Karahan / Yapimci: Ferit Karahan, Serdar
Temel / Senarist: Ferit Karahan, Serdar Temel / Yapim Yili: 2012 / Vizyon Tarihi: 23
Nisan 2013 /Ulke: Tiirkiye, Italya / Siire: 88 dakika

Festival Jiiri Uyeleri: Tiirkan Soray, Umit Unal, Reis Celik, Siikrii Avsar, Mahir
Giinsiray, Burgak Evren, Prof. Dr. Feride Cicekoglu, Asli Oymen, Rahman Altin,
Zekeriya Kurtulug

4.4.3.1. Filmin Konusu ve I¢erigi

2000°li yillarda biri Istanbul’da digeri Mus’ta yasayan iki aile iizerinden kimlik
meselesini ele alan film, lilkedeki ¢atismanin kendisinden ¢ok arkada kalanlarin acisina
deginmektedir. Filmin ana karakterlerinden olan Emine, Istanbul’da bir insaatta elektrik
mithendisi olarak c¢alismaktadir. Cogunlukla Kiirt kdkenli iscilerin ¢alistigi insaata
Emine, erkek egemen bir sektdrde kadin olarak calismanin zorluklarini yasasa da
calisanlarla iletisimini iyi tutmaktadir. Fakat ¢cok ge¢gmeden doguda asker olan abisinin
6liim haberini alan Emine’nin insaatta ¢alisan Kiirtlere 6zellikle ona platonik sekilde asik
olan ¢ocuk isci Kiirsat’a karsi tavr1 degisir, onlara abisinin dliimiinden sorumlu tutan bir
tavirla davranmaya baslar. Kiirsat kendini Emine’ye ispatlamaya calisirken santiyede
diisiip hayatin1 kaybeder. Heniiz resit olmadigi i¢in insaat sahibi kacak is¢i calistirmaktan
basi derde girecegini anlar ve tiim sucu usta basina atar. Kiirsat’in cansiz bedeninin ortada
kalmasima vicdani el vermeyen Emine, onu memleketine ailesine gotiirmek amaciyla

Mus’a dogru yola ¢ikar.

Filmin diger ana karakteri Ayse ise Mus’ta yoksulluk i¢inde yasayan Kiirt
ailenin en kii¢lik cocugudur. Heniiz ilkokul ¢caginda olan Ayse, okulda 6gretmeni evde
ise televizyon sayesinde ‘‘Dogu’nun otekilestirilmisligi ve Bati'min 6zendirilmisligi’’

(http://www.sinematopya.com/2014/06/cennetten-kovulmak-2013-derbuyina-ji-

bihuste.html) iginde biiyiiyerek hep Istanbul’a gitme hayali kurar. Gegimini ellerindeki

tarim arazisini ekip bigerek saglayan ailenin elindeki tek tarim arazisini kamulastirmak
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isteyen korucularla basi derttedir. Ailenin Istanbul’da okuyan ogullar1 memleketine
geldiginde kardesi Ayse’nin gozii oniinde korucular tarafindan o6ldiiriiliir. Artik baska
careleri olmadigini diisiinen ailenin biiyiik oglu ve kiz1 daga ¢ikarken anne, babalar1 ve

kiiciik kizlar1 Ayse cennetlerinden kovularak Istanbul’a dogru yola koyulurlar.

iki karakterin tersine yolculugu ile sonlanan anlati yasi, konumu, egitimi fark
etmeksizin erkeklerin savasinda en biiylik magdurlarin kadinlarin ve ¢ocuklarin oldugu

gercegi lizerinde durmaktadir.

Farkli etnik kimliklere sahip iki ana karakter {izerinden islenen anlati iki toplum,
iki siif, iki dil sunar. Anlat1 boyunca tarafsizlik amaglansa da etnik kimligin yan1 sira
smifsal olarak da 6teki olarak konumlanan Kiirt halkinin miicadelesi hakli bir miicadele

olarak islenir.

Kusursuzlar / Yonetmen: Ramin Matin / Yapimci: Emine Yildirim, Oguz Kaynak,
Bertrand Glosset / Senarist: Emine Yildirim /Yapim Yili: 2013 / Vizyon Tarihi: 03
Ocak 2013 / Ulke: Tiirkiye / Siire: 93 dakika

4.4.3.2. Filmin Konusu ve I¢erigi

Film, Istanbul’dan Cesme’ye birka¢ ay &nce vefat eden anneannelerinin
yazligina gelen Lale ve Yasemin adinda iki kiz kardesin gergin ve rekabet¢i iliskilerini
ele alir. Aile olmanin getirdigi ortak ge¢cmis lizerine herkesten sakladiklar: birbirileriyle
bile konusmadiklar1 ortak sirrin yiikii kardesleri gittikge bir ¢ikmaza siiriiklemektedir.
Sahip olduklar1 bu ortak gecmise dair kiigiik ipuglar1 vererek ilerleyen film dogrusal

aksina ragmen seyirciyi gegmise karsit merak ve gerilim i¢inde birakir.

Yasemin cesur, gli¢lii, disa doniik, maceraci ve bagimsiz bir karakterken Lale
onun aksine i¢ine kapanik, ¢ekingen, disariya karsi stipheci ve korkak bir karakterdir. Plaj
disinda insan igine pek karigmayan genel olarak yazlikta vakit gegiren kardesler icin
yazlik adeta bir sigmaktir. Ozellikle Lale i¢in ev giivenli, korunakli bir mahremiyet alani
saglamaktadir. Oyle ki Yasemin’in komsular1 Kerim’i yemege ¢agirma istegine Lale sert
bir sekilde kars1 ¢ikar. Ayni sekilde Yasemin’in gece vakti birden yiirliylise ¢ikacagini

sOylemesi bile Lale’yi tedirgin etmeye yeter. Lale i¢in yazlik glivenli alan1 temsil ederken
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yazligin dis1 tehlikelerle dolu tekinsiz bir yerdir. Nitekim Yasemin, yliriiylis sirasinda
arabayla yanindan gegen erkeklerin sozlii tacizine ugrar. Fakat bunu hem Lale’yi daha
fazla tedirgin etmemek hem de Lale’nin hakliligin1 goriip kendisine bundan pay

cikarmasini engellemek i¢in sdylemez.

““Iki kardegin yakin ge¢mislerinde yasadiklar: tramvayla bas etme yontemleri bu
siirecte  erkeklerle kurduklar: iliskileri de sekillendirir. Aralarinda geg¢migin
hesaplasmalarindan dolayr sabit olan gerilimin ivmesini yiikselten de erkeklere karst
tutunduklar: ahlaki tavir ve bu baglamda temsil ettikleri kadinlik halleri olur’’

(https://www.filmhafizasi.com/kusurlu-kiz-kardeslerin-hikayesi-kusursuzlar/). Yasemin,

kadmligim1 6n plana ¢ikarmaktan gekinmeyip erkeklerle iletisiminde oldukg¢a rahatken
Lale onun aksine viicut hatlarin1 belli etmeyen hatta anneannesine ait kiyafetlerle gezip
erkeklere karst mesafeli, uzak bir tavir sergilemektedir. Lale’nin yakin zamanda ayrildig:
ve telefonlarina dahi ¢ikmadigi Ferit’i Lale’ye sormadan yazlia c¢agiran Yasemin,
Lale’nin erkeklerden izole edilmis hayatina resmen son verir. Ferit ile ylizlesmesi
sonrasinda Lale kardesinden intikamini onu en giivendigi alandan vurarak alir. Bu
gerilimlerin sonunda ikisinin omuzlarinda olan ge¢misin yiikii su yiiziine ¢ikar: Lale
tecaviize ugramistir. Yasemin ge¢ de olsa geldiginde Lale’ye bunu yapan adami orada
oldlirmiistiir. Bu yiik altinda “‘bazen birbirleri igin bazense birbirlerine ragmen’’ yasarlar

(http://www.beyazperde.com/filmler/film-223830/elestiriler-beyazperde/).

Ataerkil toplumun kadinlara davranislarindan, diislincelerinden, yapmalari
gereken ve yapmamalari1 gerekenler lizerinden dayattigi kusursuzluk algisina karsi film
canli, gergek ve derinlikli karakterleri ile ¢ikar. Ataerkiyi batida yasayan, sehirli, orta-iist
sinifa ait karakterler iizerinden isleyen yonetmenin, festival kaliplar1 disinda kaldigindan
dolay1 Avrupa’da destek bulmakta hatta filmlerini festivale sokmakta zorlandigin1 ¢iinkii
Tiirk filminden beklentilerinin farkli oldugunu bu nedenle Tiirk filmi olarak

gormediklerini belirtmesi dikkate degerdir (Cakalkurt,2017).
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4.4.4. 2014 Yihh Uluslararas1 Antalya Altin Portakal Film Festivali En
Iyi Film Odiilii: Kuzu
Kuzu / Yonetmen: Kutlug Ataman / Yapimci: Kutlug Ataman / Senarist: Kutlu Ataman

/ Yapmm Yili: 2014 / Vizyon Tarihi: 19 Haziran 2015 / Ulke: Tiirkiye, Almanya / Siire:
85 dakika

Festival Jiiri Uyeleri: Yilmaz Erdogan, Biilent Emin Yarar, Ebru Ceylan, Hayk
Kirakosyan, Iskender Pala, Meral Cetinkaya, Selim Atakan, Songiil Oden

4.4.4.1. Filmin Konusu ve I¢erigi

Erzincan’in bir kdyiinde iki ¢ocugu ile birlikte yasayan Ismail ve Medine, bes
yasindaki ogullar1 Mert i¢in siinnet diiglinii yapmak isterler. Fakat yoksul olan ailenin
diigiin yemegi icin kesilecek kuzuyu alacak parasi bile yoktur. Medine, ‘erkeklige adim
atan’’ ogullar1 i¢in bu diigiin yemegini vermelerinin sart oldugunu, gerekirse kendisinin
de sehirde ¢alisabilecegini sdylese de kocasi1 Ismail izin vermez. Mert’in ablas1 Vicdan
ise aile fertlerinin Mert’e olan ilgi ve alakasini kiskanir. Vicdan, kardesini eger kesilecek
kuzu bulamazlarsa babasinin onu kurban edecegine inandirir. Ablasinin onun
kesilecegine dair anlattig1 hikayelere inanan Mert, anlat1 boyunca kendi yerine kesilecek
bir kuzu arar. Medine, kocasinin mezbahada is bulmasiyla diigliniin gerceklesecegini
umar. Fakat Ismail, is yerindeki arkadaslarina uyarak tiim paray: bir hayat kadinmna
harcar. Koy halkini ¢oktan diigiine davet eden Medine ise tiim ¢aresizligine ragmen

diigiiniin ger¢eklesmesi igin plan yapar ve kuzuyu bulur.

Film anlatisinda dinsel ve mitolojik hikayelerden yararlanildigi sdylenebilir.
Film boyunca tekrarlanan ‘kurban’ kavrami Islam dininde yer alan Hz. ibrahim’in
hikayesine génderme yapmaktadir. Uzun yillar cocugu olmayan Hz. ibrahim eger ¢ocugu
olursa onu Tanriya kurban edecegini sdyler. Hz. Ibrahim ¢ocuk sahibi oldugunda séziinii
yerine getirmek istediginde Tanrt onu durdurur ve onun yerine kurban gonderir.
Vicdan’in kardesi Mert’e kuzu bulamazsak babam seni kesecek diyerek anlattig1 hikaye
dogrudan bu dinsel hikayeye gonderme yapar. Vicdan’in kii¢lik kardesini kiskanmasi
hatta onu evden kagmasi i¢in tegvik etmesi bagka bir dini motif olan Habil ve Kabil’i akla
getirir. Annesini ve babasinin ilk ¢ocugu olan Kabil, kardesinin gelmesiyle gozde

konumunu yitirir. Uysal ve iyi huylu olan kii¢iik kardes Habil annesinin ilgi ve alakasini
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iizerine ¢ekerken Kabil’in i¢ini ise kiskanglik ve hirs biiriir. Film boyunca Vicdan’in
kardesine kars1 tutumu, ebeveynlerine karsi hirgin ve agresif tavri bunun bir gostergesidir.
Filmde ele alinan mitolojik hikaye ise Medeia’nin hikayesidir. Medeia karakteri bazen
“kendi ¢cocuklarmm oldiiriip babalarinin éniine seren korkung bir biiyiicii kadin’’ bazen
de “‘seven ve hot goriilen, fedakarliklar: karsiliksiz kalan, itilmislik, kiskanglik duyan bir
kadin drami’’ olarak islenmektedir (Altin,2020:55). Medeia’nin hikayesindeki intikam
icin ¢ocuklarini kesmek Medine’nin de intikam planinda goriilmektedir. Ama tek bir

farkla Medine planin1 kandirmaca iizerine kurar.

4.4.5. 2015 Yihh Uluslararas1 Antalya Altin Portakal Film Festivali En
Iyi Film Odiilii: Sarmagsik
Sarmasik / Yonetmen: Tolga Karagelik / Yapimci: Tolga Karagelik, Bilge Elif Ozkdse /

Senarist: Tolga Karagelik / Yapim Yili: 2015 / Vizyon Tarihi: 4 Aralik 2015 / Ulke:
Tiirkiye, Almanya / Siire: 104 dakika

Festival Jiiri I"Jyeleri: Omer Vargi, Sebnem Bozoklu, Naz Erayda, Mirsad Herovic,

Serif Sezer, Tarik Tufan, James Ulmer

4.4.5.1. Filmin Konusu ve I¢erigi

Istanbul’dan miirettebatiyla Afrika’ya gitmek igin yola ¢ikan uluslararasi yiik
gemisi, armatoriiniin iflas etmesi iizerine liman otoritesinin emriyle demirlemek zorunda
kalir. Denizcilik hukuku geregince haciz kaldirilana kadar demirli kalacak olan gemiyi
olasi tehlikelere kars1 hareket ettirebilecek asgari miktarda miirettebatin gemide kalmasi
gerekmektedir. Bu siirecte gemide kalmay1 kabul edenler oncelikli olarak paralarini
alacaklar1 i¢cin goniilliiliik esasiyla belirlenen bes kisi ve kaptan gemide kalir. Gemide
kalmayi kabul eden kisiler, geminin kaptan1 Beybaba, usta gemici Iismail, mutfak sorumlu
Nadir, gemici olarak Alper ve Cenk, makineci ise Kiirt’tiir. Film ne kadar kalacaklarini
bilmedikleri gemide siirli erzakla giinlerini gegirecek bu alti adamin hikayesini anlatir.
Filmin anlatist1 “‘gemi durduk¢a ve doniise dair haber ¢ikmadik¢a ortaya ¢ikan
huzursuzluk, c¢ekisme ve gerilimler cercevesinde sekillenen iktidar iliskileri iizerine

kurulur’’ (Sener,2016:144).

79



Iktidarin evrelerini ele alan film {i¢ boliim olarak sunulur. Her boliimiin basinda
Samuel Taylor Coleridge’in ‘Yasli Gemici’ adli siirinden yapilan alintilar, hikayenin
akigina dair ipuglari tagiyarak anlatimi tamamlayici bir unsur haline gelmistir. Film ana
karakterlerin ge¢mislerine dair fikir vermek amaciyla gemiden dnceki hayatlarina dair
goriintlilerinin oldugu sahne ile baslar. Her karakterin gemide kalma motivasyonu
farklilik gosterse de ortak neden hepsinin gemiyi bir kagis ya da umut olarak gérmesidir.
Nadir ve Ismail maddi sikintilar yasadiklari ve paraya ihtiyaglari olduklari i¢in gemide
kalmistir. Cenk ve Alper baslarindaki belalardan uzaklagmak icin gemiyi kacis olarak
gdrmiislerdir. Ozel bir mekanda giivenlik sorumlusu oldugu anlasilan Kiirt’iin ise gemiye
gelme sebebinin yine kagis oldugu sdylenebilir. Geminin kaptani Beybaba ise gérevine

olan baglilig1 nedeniyle gemiyi asla terk etmez.

Devlet-gemi analojisinden bahseden Yasin, ‘‘Devietin diizen ve istikrarin
saglayacak hukuku ve bir yoneticisi oldugu gibi geminin de kurallar: ve yonetiminden
sorumu bir kaptani vardir’’ (Yasm,2018:16). Gemi seyir halindeyken gemi igerisinde
hiyerarsinin hiikiim stirdiigii, diizen ve disiplinin hakim oldugu goriilmektedir. Geminin
kaptan1 Beybaba’nin gemi miirettebati1 lizerindeki otoritesi gemi ilerledigi siirece
miimkiindiir. Ilerlemeyen bir geminin idaresi s6z konusu olmayacag icin Beybaba’nin

otoritesi sarsilacaktir.

Filmin ikinci bolimiinde ise ‘‘geminin durarak islevsizlesmesi, hiyerarsinin
anlamint  yitirmesine ragmen etkinligini stirdiirmek istemesi ve temel yasamsal
ihtiyaglarin dahi karsilanamaz hale gelmeye baslamasi sonrasinda karakterler arasinda
ortaya ¢ikan gerilim ve iktidar miicadelelerine tanmiklik edilir’’ (Sener,2016:145).
Iktidarin dogas1 geregi giiciinii siirdiirmek isteyen Beybaba, cesitli yontemler uygular.
Ismail’i sag kolu yaparak varolan hiyerarsiyi korumaya calisir. Sonrasinda ise Ismail’e
dogrudan verdigi giicii Nadir’e gizlice vererek muhbirlige dayali bir yonetim sergiler.
Boylece miirettebati birbirine karsi konumlandiran Beybaba, olasit bir bagkaldirty1
onlemeye c¢aligir. Fakat tiim tedbirlerine ragmen otoritesinin zayifladigini fark eden

Beybaba son olarak sozlii ve fiziksel siddet bagvurur.

Caresizlik ve siddetin 6n plana c¢iktigi son bdliimde ise karakterler artik

rasyonelliklerini kaybederler. Siddetin ortaya ¢iktig1 sahnelerde kan yerine her yere
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yayilan sarmagsik bitkisi ‘‘fantastik ve alegorik bir figiire doniisiir’’. Sarmasik,
“durdurulmadigi takdirde her yeri ve her seyi saracak ve kaplayacak bir isgalciyi
cagristirir ve éoliimle iliskilendirilir’’ (Metin,2019:27). Iktidar miicadelesinin doruga
ulagtig1, bireylerin paranoya ve delirme belirtileri gosterdigi ve fiziksel siddetin ortaya
¢iktign anlatinmn, son sahnesinde Ismail, Nadir, Alper ve Cenk’in gemiyi ydnetmeyi
basaramayan iktidara kars1 ortak hareket etme karar1 aldiginin isareti verilerek ‘‘iktidarin
kendi eliyle dogurdugu siddetle yiizlesip yiizlesmeyecegi’’ (Yasin,2018:47) seyirciye
birakilir.

4.4.6. 2016 Yihi Uluslararas1 Antalya Altin Portakal Film Festivali En
Iyi Film Odiilii: Mavi Bisiklet
Mavi Bisiklet/ Yénetmen: Umit Koreken / Yapimer: Umit Kéreken, Nursen Cetin

Koreken / Senarist: Umit Kéreken, Nursen Cetin Kéreken / Yapim Yili: 2015 / Vizyon
Tarihi: 2 Aralik 2016 / Ulke: Tiirkiye, Almanya / Siire: 94 dakika

Festival Jiiri Uyeleri: Semih Kaplanoglu, Mehmet Ozgiir, Harika Uygur, Orhan
Topguoglu, Beste Bereket, Sydney Levine, Martha Otte

4.4.6.1. Filmin Konusu ve I¢erigi

Mavi Bisiklet filmi yetigkinlerin diinyasin1 cocuklarin goziinden anlatan
filmlerden biridir. Babasin1 kiigiik yasta kaybeden Ali, annesi ve kiigiik kardesiyle birlikte
yasamaktadir. Kasabadaki bir ¢iftlige ¢aligmaya giden babasi tren yolunda 6lii bulunur.
Stipheli 6limiin tek sahidi ise ¢iftligin kahyas1 Salim’dir. Ali ve annesi babasinin bu
siipheli 0liimiiniin pesini birakmaz. Filmin merkezinde yer alan adalet arayist Ali’nin
annesiyle birlikte babasinin 6liimiine neden olanlari bulmak icin verdigi miicadele ile
baglar. Ali annesiyle birlikte sadece adalet miicadelesi degil gecim miicadelesi de
vermektedir. Okuldan arta kalan vakitlerinde lastik¢ide ¢alisan Ali haftali§ini annesine

verirken kazandig1 bahsisleri ise hayalini kurdugu mavi bisikleti almak i¢in biriktir.

Ali’nin agik oldugu Elif, 6grencilerin secimiyle okul baskani olmustur. Fakat
Kahya Salim’in kasabaya taginan torunu Hasan’1 okula yazdirmasiyla dengeler bozulur.
Okul miidiirii okul bagkanligini cok gecmeden Hasan’a devreder. Ali yapilan haksizliga

kars1 tepkisini ilk olarak arkadasi Yusuf’a su sozlerle dile getirir: “‘Biz sec¢tik oglum onu
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biz! Baskanliktan alacaksa yerine baskasini se¢seydik. Miidiir ne yapti? Gitti Hasan't
secti. Herkes onlardan yana zaten’. Se¢ilmise karsi atanmisa gosterdikleri tepki ile
bozulan adalet kavramini diizeltmeye c¢alisan iki arkadas bu ugurda Ali’nin mavi bisiklet
icin biriktirdigi paray1 bile harcarlar. Clinkii Ali mavi bisiklet i¢in gerekli olan paray1
sonunda toplayip almaya gittiginde bisikletin Kahya tarafindan torununa hediye olarak
alindigini 6grenir. Kahya Salim ilk 6nce babasini sonra Elif’in hakkettigi bagkanlig1 simdi
ise hayalini kurdugu bisikleti elinden almistir. Ali tiim bu adaletsizliklere kars1 ¢gocuk
akliyla buldugu yontemlerle direnis gosterir. Ali ve Yusuf ilk olarak hazirladiklart
afislerle kasaba halkina duyurmaya calisir sonra ise daha fazla kisiye ulagmak igin
aldiklar1 ikinci el telefonla kamuoyu olusturmaya calisirlar. Tiim bu ¢abalari, Ali’nin
lastik¢ide tanistig1 gazeteci tarafindan destek goriir ve artik gazeteye tasinan olay iki
cocugun kontroliinden ¢ikar. Miidiiriin her baskaldir1 sonucu okul igerisinde yaptigi
aramalar ve Ogrencilere karsi takindigi tavir géz Oniine alindiginda anlati icerisinde
okulun “‘sorgulamayan ve kosulsuz sekilde itaat eden kitlelerin yetistirildigi yer olarak’’
gosterildigi soylenebilir (Yildirim,2019). Otorite temsilcisi olan okul miidiirii {izerinden
anlati, egitim kurumlarini, sorgulamak yerine itaat eden tek tip insan profili yetistiren
yerler olarak okumaya agikken sonrasinda miidiiriin Ali’ye karst babacan tavirlari, Elif’in
bagkanliktan ayrilmasimi aslinda miidiirden babasinin istemesi ve her sey ortaya
ciktiginda midiiriin Ali ve arkadasini cezalandirmamasiyla egitim kurumlar1 adeta

aklanmstir.

Elif ve ailesinin annesinin tedavisi i¢in sehre tasindigini 6grenen Ali verdigi
miicadelelerde yenilgiye ugradigini diisiiniirken eve geldiginde kahyanin esinin onlarda
oldugunu goriir. Annesi, kahyanin esinin sahitlik etmeyi kabul ettigini haksizlik
karsisinda daha fazla susmayacagini belirttigini Ali’ye sodyleyerek hemen muhtari
cagirmasini ister. Ali kendi elleriyle tamir edip yaptig1 mavi bisikletiyle adaleti saglama

umuduna dogru pedal cevirir.

4.5. Bulgular ve Yorum
Yonetim ve organizasyonu Antalya Biiyiiksehir Belediyesi tarafindan
gerceklestirilen Uluslararast Antalya Altin Portakal Film Festivali’nin bes yilda bir

degisen yerel yonetim nedeniyle festival yonetimi de degismektedir. Calisma kapsaminda
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2011-2016 yillarinin ele alindigr festival, 2011-2013 yillar1 arasinda CHP yerel
yonetiminde Mustafa Akaydin baskanliginda gerceklestirilirken 2014-2016 yillar
arasinda ise AKP yerel yonetiminde Menderes Tiirel baskanliginda gerceklestirilmistir.
Ayni festivalin, iki farkli yerel yOnetimin baskanligi altinda gerceklestirildigi yillara
bakilarak secilen filmler {izerinden iktidar-s6ylem iligkisi kurulmasi amaclanmistir.
Iktidarlarin ideolojik sdylemler araciligiyla kendi anlati sistemleri igindeki ‘bilinene’
gonderme yaptig1 ve bu bilgi deposunu yeniden iirettigi diisiiniildiigiinde film festivalinde
sectikleri filmlerin anlatilar ile bu sdylemi devam ettirip ettirmedikleri ortaya konulmak
istenmistir. Festival yonetimi tarafindan belirlenen festival jiirilerinin Dijk’in sembolik
seckinleri igerisinde yer aldig1 sdylenebilir. Dijk’e gore bu sembolik se¢kinlerin “‘kendi
iktidar bolgeleri iginde séylem tiirleri hakkinda karar verme konusunda goreceli

ozgiirliikleri ve boylece goreceli iktidarlar: vardir ve soylemin basliklarini, stilini ya da

sunumunu belirlerler’’ (Dijk,1994:276).

2011-2013 yillart arasinda En Iyi Film &diiliinii alan filmlerin kimlik ekseni
etrafinda sekillendigi goriilmektedir. Giizel Giinler Gorecegiz, Giizelligin On’Para
Etmez, Cennetten Kovulmak filmlerine baktigimizda kimlik, aidiyet, gé¢ gibi ortak
temalarin varligr s6z konusudur. Kusursuzlar ve Giizel Giinler Gorecegiz filmlerinde
ataerkilligin kadinlar iizerindeki tahakkiimii ele alinmaktadir. Tiirkiye nin uzun yillardan
beri temel sorunlarindan olan ve toplumda 6teki olarak konumlandirilan kadin ve Kiirt
kimliginin islendigi anlatilarin festivalde 6ne ¢iktig1 soylenebilir. Sembolik se¢kinler ve
onlarin sdylemleri, diisiincelerin, davraniglarin ve ideolojilerin olusumunda ve yeniden
iretiminde etkili olan “‘kamusal bilginin igeriklerini ve oJrgiitlenisini, inang ve
hiyerarsilerini ve uylasimin kapsamliligini’’ belirlemektedir (Dijk,1994:281). Donemin
belediye baskani ayni zamanda festival bagkani olan Akaydin’in yerel yonetimde
benimsedigi hi¢bir inancin, kimligin ya da yasam tarzinin 6tekilestirilmedigi tiim halklar
kucaklayan tavir adeta festival aracilifiyla secilen filmlerin sdylemi ile ortaklik

gostermektedir.

2014-2016 yillar1 arasmnda En lyi Film &diiliinii alan filmlerin ise giincel
siyasetin konu edilmedigi iilke glindeminden uzak genel olarak g¢ocuk karakterler

iizerinden seyreden anlatilarin yer aldig1 goriilmektedir. iktidarin lehine olan anlatilarin
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secilerek iletilmesi ya da iktidarin aleyhine olan anlatilarin sansiirlenerek iletisimin yanlt
hale getirilmesi Ozellikle sanatsal araglar yoluyla gerceklestirilebilmektedir
(Dijk,1994:284). Ornek vermek gerekirse festivalin 2014 yilinda belgesel kategorisinde
yarigmak iizere On jiiri tarafindan kabul edilen ve 2013 yilinda gerg¢eklesen Gezi olaylarini
ele alan ‘Yeryiizii Askin Yiizii Oluncaya Dek’ filminin finalistler arasinda yer almamasi
bliylik tepki gormiistiir. 2014 yilinda sanat¢ilarin ve jiiri iyelerinin ¢ekilmesiyle
gerceklestirilemeyen belgesel yarismasi 2015 yilinda tamamen kaldirilirken ayn1 yonetim
2017 yilinda ulusal béliimii de kaldirmustir. Ozellikle hiikiimet ile ayni siyasi partiden
olan yerel yonetimlerin uyumlu bir is birligi yiirlitmeye calistig1 bu nedenle festivallerin
“iktidarin genel stratejisinin mikro Oolgekteki uygulama sahast haline’” geldigi

sOylenebilir (Aytag,2017:46).

84



5. SONUC

Sinema baslangicindan bu yana genis kitlelere ulasabilme giiciiyle ortak goriistin
olusturulmasinda, kiiltiirel bakisin sekillenmesinde etkili olmus ve tilkeler arasinda ticari,
siyasi ve kiiltiirel rekabete yol agmistir. ABD hiikiimetinin ekonomik ve ideolojik
cikarlarmi gozeten Hollywood’un egemen oldugu ana akim sinema, egemen iktidarin
degerlerini ve yasam tarzini benimsetmeye kiiltiirli oldugu haliyle korumaya ¢aligmakta
anlatinin igerigi ve bi¢imi ise bu dogrultuda sekillenmektedir. Gramsci’nin egemen
iktidarin hegemonya olusturarak ahlaki, siyasi ve entelektiiel liderlik kurmasi yolunda
onemli araglardan biri olarak belirttigi medya ve kiiltiirel kurumlarin i¢inde sinema
onemli bir yere sahiptir. Hollywood’ un diinya genelindeki 6zellikle Avrupa tilkelerinin
yerel pazarlarindaki hakimiyeti bazi Avrupa iilkelerini ona karsit bir yapilandirmaya
gotiirmistiir. Hollywood’un ticari ve bigimsel oOtekisi olarak konumlandirilan sanat
sinemasimin ortaya ¢iktig1 yer olarak gosterilen Avrupa’da sanat sinemasinin
kurumsallagsmas1 yoniinde adimlar atilarak uluslararasi film festivalleri diizenlenmeye
baglamistir. Film festivalleri seyirciyle bulusturacaklari filmleri, sanat sinemasinin
ornekleri olarak gostermektedir. Film festivallerinin giiciinii sunduklar1 filmlerden aldig:
diisiiniildiiginde calisma icerisinde bu anlatilarin kavramsal catis1 olusturulmaya

caligilmustir.

Hollywood’un hakimiyeti altinda ezilecek olan ulusal sinemalar i¢in sanat
sinemasi, gelisebilecekleri ve ekonomik damgasinin vurulacag: bir alan saglamaktadir.
Ana akim sinemanin irettigi filmlerin igerik ve big¢imsel o6zelliklerinden uzaklagma
egilimi gosteren, kiiltiiriin ve toplumun mevcut haline elestiri getiren alternatif anlatilar
film festivalleri sayesinde goriiniirliik kazanir. Film festivallerinin se¢imiyle belirlenen
filmler, seyirciyle bulustuktan sonra degerlendirilip ddiillendirilerek prestij kazanmakta
kiiresel pazarda dagitim sansi elde etmektedir. Film festivallerini 6zgiirliik¢ili ve bagimsiz
tanimlayan anlayigin 6tesinde film festivalleri sinema endiistrisinin bilesenlerindendir.
Endiistri icindeki yerine saglamlagtirmak icin film festivallerinin sinemasal anlamda
kendilerini ispatlamas1 ve nitelikli organizasyonlar diizenlenmesi gerekmektedir.
Festivallerin bu tarz organizasyonlart  gergeklestirebilmeleri ve  siireklilik
saglayabilmeleri i¢in finansal kaynaklara ihtiyaclart vardir. Devlet destekleri ve

sponsorluklar bu noktada festivallerin biitgesine katki saglamakta fakat bagimsizligini
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zedelemektedir. Ozetle destek alinan kurumlarin elestirilmesi ya da onlarin sdylemlerine
ters diisecek bir durumun yasanmasit pek miimkiin degildir. Dolayisiyla bu isleyisi
aciklamak ve kuramsal dayanagini olugturmak agisindan ¢aligmanin ilk basinda ideoloji

ve isleyis tarzi ele alinmistir.

Uretim iliskilerinin, araglarmin ve bigiminin olusturdugu ekonomik alt yapi
Marx’a gore temel belirleyici 6ge olarak {iist yapilar1 yani sanat, bilim, din, felsefe gibi
kiiltirel kurumlar1 sekillendirmektedir (Kale & Nur,2016:47). Tiirkiye’deki film
festivallerinin yapisina bakildiginda kendilerini finansal anlamda destekleyenlerin
ideolojilerinden ve sdylemlerinden etkilendigi goriilmektedir. Ekonomik ve siyasal
iktidar gruplarin festivallerin isleyisini, yonetim komitesinden, jiiri iiyelerine hatta
festival seckisine kadar denetleyerek iktidarin sdylemine ters diisen ya da tartisma yaratan
konulara karst kisitlamalar getirebilmektedir. Bu sebeple egemen simifin ideolojik
(yeniden) iiretim araglar1 ya da kurumlar igerisinde film festivallerinin de yer aldigi
sOylenebilir. Soylemsel agirlikta isleyen devletin ideolojik aygitlarinin bireylerin
istenilen sekilde diistinmesi ve kiiltiirel bakisin sekillenmesindeki giicii genis kitlelere

ulagabilen sinema ve tastyicist olan film festivallerinde de kendini géstermektedir.

Calisma kapsaminda ele alinan Tiirkiye’deki film festivalleri i¢erisinde en kokli
ve en tartigmali yere sahip olan UAAPFF, belediye tarafindan gergeklestirildigi igin
sinema iktidar iliskisinin en fazla hissedildigi festivallerdendir. Yerel yonetimin destegi
ile diizenlenen festival, yonetimin bes yilda bir degismesi ve beraberinde festivali de
degistirmesi nedeniyle kurumsallasamamistir. Belediye baskaninin festival baskani
olmasi ve festival ekibini de kendi ¢evresinden olusturmak istemesi festivalin var olan
birikimini yok etmektedir. Festivali yoneten kadronun ve uygulanan politikalarin

devamlilig1 kurumsallasmanin saglanmasi i¢in 6nemlidir.

Festivalin, farkli siyasal partilere ait yerel yonetimlerin altinda gerceklestirildigi
2011-2016 yillar1 arasinda segilen filmlerin anlatisina bakilarak iktidar-séylem iligkisi
kurulmaya c¢alisilmistir. Yerel yonetimlerin mensup olduklari siyasal partilerin sdylem ve
ideolojisini festival araciligiyla yeniden iirettigi sOylenebilir. Hiikiimet ile ayni siyasi
partiden olan yerel yonetimin egemen ideolojinin sesini barndirdigi goriilmektedir.

Giincel siyasetten ve tartigmali konulardan uzak durarak egemen ideolojinin sdylemine
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ters diisen toplumsal ve siyasal elestiriler barindiran anlatilara kisitlama getirildigi
goriilmektedir. Mevcut yoOnetime alternatif olarak goriilen ana muhalefet partisine
mensup olan yerel yonetimin ise iktidarin yanhslarmi dile getirmek ve elestirmek gibi
muhalefet gorevini adeta festival araciligiyla da gergeklestirdigi sdylenebilir. Festivalde
odiil olan filmlerin tilke giindeminde yer alan toplumsal sorunlara elestiri getiren 6zellikle
kadin ve kimlik konularini isleyen anlatilarin 6n plana ¢giktig1 goriilmektedir. Festivallerin
sanat sinemasinin 6rnekleri olarak sunduklar: film seckilerinde siyaset yerine sanatin 6n
plana ¢ikarilmasi istenilendir. Sanat filmlerine veya alternatif filmlere siginak olan film
festivallerinin bagimsizliginin tartisilmasi festivale secilen filmlere karsi soru isareti
olusturmaktadir. Film festivallerinden 6diil alarak prestij kazanmak isteyen kisilerin
filmlerini festivalin igerigine uygun olarak hazirlamasi onlar1 bagimli hale getirecektir

(Yetkiner,2019:158).

Uluslararas1 Antalya Altin Portakal Film Festivali’'nden kaldirilan ulusal
boliimiin 2019 yilinda tekrar yarisma kapsamina dahil edilmesinden anlasilacag: tizere
film festivalleri gliglerini kendi ulusal sinemalarindan almaktadir. Festivalin, kiiresel
sinema endiistrisinin merkezlerinden biri haline gelmek amaciyla ulusal sinema
yarismasini kaldirma kararindan donmesi 6nemli bir gelismedir. Tiirk sinemasin1 maddi
manevi desteklemek ve film yapimcilarii kaliteli eserler iiretmek i¢in isteklendirmek
amaciyla ortaya ¢ikan film festivali, diinya ¢apinda bir sayginliga ulusal sinemasini

giiclendirerek kazanabilecektir.

Ulusal sinemanin gelismesi, nitelikli islerin ortaya ¢ikmasi ve seyirciyle
bulugsmas1 gibi bir¢ok isleve sahip olan film festivallerinin ekonomik ve siyasal
gindemden etkilenmeden stireklilik saglayabilmesi gerekmektedir. Bu da film
festivallerinin destek mekanizmalarin1 ¢esitlendirerek bir denge gozetmesi ve devlet,
belediyeler ve bakanlik tarafindan desteklense de bagimsiz olarak yapilanmasiyla
saglanabilir. Festival komitesi, nitelikli ve alaninda yetkin kisilerden olusmal1 ve festival
politikasi, siyasi ¢ikarlarin Oniinde tutularak uluslararasi basarilar hedeflenerek

olusturulmalidir.
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