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Oz

EURIMAGES DESTEKLIi TURK FILMLERININ SELF
ORYANTALIZM KAVRAMI CERCEVESINDE INCELENMESI:
2014 - 2018

SECIL TURAN

Bu c¢alisma ile Batinin oryantalist bakis ve beklentileri dogrultusunda
Eurimages fonunun Tiirk sinemasinda self oryantalist egilimler yaratip yaratmadigi
arastirllmistir. Tezin amaci; sinema filmlerinin finansmani, {iretimi ve dagitimi
tizerinde kontrol sahibi ve uluslararasi bir gii¢c olan Eurimages’in destekledigi filmler
tizerinden Tiirkiye’'nin konumlandirilisini  irdelemek, Bati-Dogu  kurgusunun
temsilinde yabanci fonlamalarin etkisini ortaya koymaktir. Calisma giincel olandan
veri toplayabilmek i¢in ge¢mis bes yili kapsayacak sekilde sinirlandirilmis, bununla
birlikte kullanilan yontemin kapsam disinda kalan filmlere de uygulanabilir olmasi
gozetilmistir. Amag¢ dogrultusunda, ayn1 zamanda A kategorisinde degerlendirilen

Avrupa film festivallerinden 6diil almis filmler 6rnekleme alinmistir.

Calismanin birinci boliimiinde oryantalizm ve self oryantalizm kavramlari
tarihsel siirecleri ile agiklanmis, self oryantalizmin gelisim asamalari Tiirkiye 6zelinde
irdelenmis ve her iki kavramin sinema sanat ile olan iliskileri ortaya konmustur. Ikinci
boliimde yapist ve isleyisi ile kapsamli bir sekilde agiklanan Eurimages’in Tiirk
Sinemasi’na etkileri ortaya konmustur. Ugiincii boliimde ise calisma kapsamina dahil
olan Mustang, Abluka, Albiim, Ise Yarar Bir Sey, Gériilmiistiir ve Sibel filmleri icerik
ve sdylem analizleri kullanilarak ¢6ziimlenmistir. Oryantalizm ve self oryantalizmin
Ozelliklerinden yola c¢ikilarak yapilan kapsamli ¢oziimleme sonucunda Eurimages
destekli ve uluslararas1 Bati film festivallerinde goriiniir kilinan filmlerde “biz” ve
“Oteki” arasindaki farklilik vurgusunun klasik anlamda Dogulu-Batili, geleneksel-
modern, gelismis-gelismemis karsitliklar i¢inde ortaya konuldugu, Tiirkiye’nin sosyal,

kiltiirel, ekonomik anlamda geleneksel bir ¢izgide temsil edildigi, 6te yandan baskici



rejimler, muhafazakarlik ve bundan ileri gelen tutucu/kapali toplum yapisi, wrkei,
milliyetgi, ataerkil, homofobik ideolojiler, cinsel sapkinliklar, Doguyla iliskilendirilen
egzotik, mistik hikayeler, politik konulardan 6zellikle Kirt meselesi gibi aslinda

birbirine ¢ok benzer konular izerinden konumlandirildigi gozlemlenmistir.

Anahtar Kelimeler: Eurimages, Oryantalizm, Self Oryantalizm, Tiirk Sinemasi,

Uluslararast Film Festivalleri



ABSTRACT

AN INVESTIGATION OF EURIMAGES SUPPORTED TURKISH
FILMS IN THE FRAME OF THE SELF ORIENTALISM
CONCEPT: 2014 - 2018

SECIL TURAN

In this study, it has been examined whether the Eurimages fund creates self-
orientalist tendencies in Turkish cinema in line with the orientalist perspective and
expectations of the West. The aim of the thesis is; with films supported by Eurimages,
an international power that has control over the financing, production and distribution
of motion pictures to examine the positioning of Turkey, to reveal the effect of foreign
funding in the representation of the West-East construction. The study has been limited
to cover the past five years in order to collect data from the current period, however,
it has been observed that the method used can also be applied to films outside the
scope. In addition, in accordance with the purpose of the study, films awarded from

European film festivals evaluated in category A were sampled.

In the first part of the study, the concepts of orientalism and self-orientalism
are explained with their historical processes, Turkey self-orientalism stages of
development have been discussed in private, and the relationship of both concepts with
the art of cinema has been revealed. In the second part, the effects of Eurimages, which
is explained comprehensively with its structure and functioning, on Turkish Cinema
are presented. In the third part, Mustang, Frenzy, Album, Something Useful, Passed
by Censor and Sibel films included in the study were analyzed using content and
discourse analysis. As a result of the analysis, it has been observed that the emphasis
on the difference between "us" and "the other" in films supported by Eurimages and
were made visible at international Western film festivals is presented in the Eastern-
Western, traditional-modern, advanced-undeveloped contrasts in the classical sense.

On the other hand, Turkey's social, cultural and economic sense, as represented in a



traditional line, repressive regimes, conservative, racist, nationalist, patriarchal,
homophobic ideologies, sexual deviance, exotic associated with the East, the mystical
stories, from political issues, especially the Kurdish issue, it is determined that they

are positioned on very similar issues.

Keywords: Eurimages, Orientalism, Self-Orientalism, Turkish Cinema, International
Film Festivals



ONSOZ

“Eurimages Destekli Tiirk Filmlerinin = Self Oryantalizm Kavrami
Cercevesinde Incelenmesi: 2014-2018” baslikli bu ¢alisma, oryantalizm ve tarihsel
stirecte ona eklemlenen self oryantalizmi, sinema alanindaki giincel pratikler
tizerinden diisiinme ¢abasinin iiriiniidiir. Bu baglamda Avrupa fonlarindan Eurimages
ile Tiirk Sinemasi iliskisine odaklanan tezin amaci; oryantalist ve self oryantalist
yaklasimlarin temellendirildigi hiyerarsik yapilanma dogrultusunda, Batinin Dogudan
gelen “Oteki”ni hangi kosul ve bicimlerde kabul ettigini irdeleyerek, bu etkileri Tiirk
Sinemas1 6zelinde ortaya koymaktir. Biiylik bir heyecanla, daha ¢ok 6grenebilmek,
Ogretebilmek, nihayetinde bunu yasamimin bir pargasi haline getirmek amaciyla
ciktigim ve gunleri, geceleri, haftalari, aylar1 igeren bu uzun yolculugu anlatmaya
calismak epey giig. Neticede derin bir ilgi duydugum bu alanda bilgilendirici bir

calisma yapmaya gayret gostererek, nagizane bir katki saglamay1 hedefledim.

Oncelikle bilgisi, goriisleri ve tezin tiim asamalarinda gosterdigi ilgisiyle
yoluma 151k tutan tez damismanim, degerli hocam Dr. Ogr. Uyesi Mesut Aytekin’e,
calismama olan kiymetli katkilar1 igin Prof. Dr. Cenk Demirkiran’a ve Dr. Ogr. Uyesi
Umit Sarr’ya, destegini her daim hissettigim Prof. Dr. Ceyhan Kandemir’e, ufuk agici
dersleri ve ilham veren fikirleri i¢in Dog¢. Dr. Siikrii Sim’e sonsuz tesekkiirlerimi
sunuyorum. Ayrica filmini tekrar izlemem icin olanak veren sevgili Serhat Karaaslan’a

da biiyiik bir tesekkiir bor¢luyum.

Benim i¢in imkanlar yaratan, 6greten ve benimle birlikte 6grenen, aldigim
kararlar1 yargilamadan sonsuz sevgisi ve destegiyle yanimda olan, “sen yeter ki oku”
diyen canim anneme ve bu yola ¢ikmam i¢in bana cesaret veren, bu uzun ve yorucu
giinlerin her aninda anlayisi, sabr1 ve destegiyle yanimda olan, sevgisiyle yasamimi
giizellestiren ¢ok sevgili hayat arkadasim Selim Turan’a nasil tesekkiir edecegimi ise
bilemiyorum. Onlar hayatima dokunmasa bu tez yazilamazdi. Bu ¢aligmanin, yeni

yapilacak arastirmalar i¢in bir basamak olabilmesi umuduyla...

[stanbul, 2020
Secil Turan
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GIRIS

Basit cografi terimler olmanin ¢ok 6tesinde anlamlar barindiran Dogu ve Bati,
onlar1 ikiye ayiran ve sinirlarinin tam olarak nerede baslayip nerede bittigi belirsiz olan
hayali bir ¢izgi ile bu ¢izginin her iki tarafinda bulunan sistemlere ve gruplara dair 6n
kabullerin zihinlerde tamamlanmis halidir. Sermaye, siyasi iktidarlar, egemen
ideolojiler araciligiyla siirekli olarak yeniden firetilen bu sistem, Bati ve Dogu’yu
olumlu/olumsuz seklindeki nitelemelerle birbirinden ayri iki zit kutup olarak formiile
etmekte, tarihsel akis icinde biri(leri)ni “6teki” olarak isaretlenenden {istiin
kilmaktadir. Bireyleri ve genel olarak toplumlari, siniflara ayiran bu hiyerarsik yaps,
baslica ekonomik farkliliklar, 1rk, etnisite, din, dil ve toplumsal cinsiyet iizerinden
islemekte ve bu ayrim tek basina otoriter tahakkiimlerin yani sira -belki de en etkili
sekilde uygulanabildigi- kiiltiirel irtinler araciligiyla da yapilabilmektedir. Dogu’ya ait
kiiltiir ve geleneklerin incelenmesindeki uzmanlasmayi ifade eden Bati’daki bilimsel
bir disipline karsilik olarak kullanilan “oryantalizm” kavrami, bugiin s6z konusu
Bati/Dogu kabulleri ile Dogu’nun Batili giiclin hegemonyasina agik bir alan olarak
kodlanmasini anlamlandirmada temel kavramlardan biridir. Bu anlamlandirmayi
saglayan, Edward W. Said’in 1978 yilinda oryantalist c¢aligsmalarin elestirel bir
incelemesini ortaya koydugu Oryantalizm adli eseridir. Said, Dogu-Bati iligkisini
yeniden ele aldig1 genis kapsamli elestirisinde ¢ogunlukla Foucault’dan aldig1 teorik
zemin baglaminda bilgi ve gii¢ arasindaki iliski ile temsil kavramini oryantalizme
uygulamis ve Dogu hakkinda iiretilen her tiir bilginin, onu 6teki olarak isaretleyip,
cergeveledigini ve oryantalizmin “Avrupa’nin muhatabi degil, sessiz tekisi” (Said,
2006: 73) olan Sark’1, Bati’nin tahakkiim ve somdiriisiine agan bir alan oldugunu ifade

etmistir.

Somiirgecilik sonrasi kurulan ulus-devletlerin modernlesme ve millilesme
pratiklerinde Bati-Dogu kurgularina gore kendini konumlama bigimleri ve kapsama-
dislama ile benzesme-farklilasma istemlerinin belirginlestigi zeminde ise
oryantalizmle iligsik fakat ondan bir adim ileride, “6teki” olarak konumlandirilanin

igsellestirilmis Batili bakisindan self oryantalist sdylem ortaya ¢ikmistir. Bati-dis1



sayilan bir alanda somiirgecilik karsisinda kendini var etmeye ¢alisan 6znelligin, ayn1
anda hem Batili hem de Dogulu olma istenci self oryantalizm ve oksidentalizm gibi
yeni oryantalizm bi¢imlerine alan agtig1 gibi, kendi sinirlarinda barmdirdig ¢eliski
cesitli agmazlara sebep olmustur. Meltem Ahiska’nin (2018) “Garbiyat¢1 Fantezi”
kavramiyla tanimladig1r bu agmaz temelde “Ustiin oldugu varsayilan bir yabanciyla
karsilagmanin, benligini o yabanciya gore tanimlamak zorunda olmanin, kendini onun
karsisinda yetersiz hissetmenin, yani tam ve tek olmadigini fark etmenin yol agtig1 bir
narsisistik yara”nin (Giirbilek, 2007: 82) bigimlendirdigi bir alandir. Umut Tiimay
Arslan’in “kaygan sahne” (Arslan, 2010: 32) olarak tanimladig1 bu alani, Tiirkiye’de
de Tanzimat’la baslayan modernlesme seriiveninden, asil olarak Cumhuriyet’le
birlikte modernlesme etrafinda insa edilen milli Tiirk kimligine uzanan hareketlerde
Bati’ya olan karmagik tepkiler etrafinda gézlemlemek miimkiindiir. Kemalist seckinler
tarafindan Batili bir gozle yapilandirilmaya gayret edilen yerli-otantik Turk kaltird ve
bu yerli kiiltiri Bati medeniyeti ile harmanlama istegi, bagka bir ifadeyle ayni
zamanda hem Batili olma hem de Bati’ya kars1 milli olma arzusu, “6teki”nin Bati’nin
bakis agisini benimsedigi, kendini “ben”in goéziinden tamimladigi alandir. Genel
anlamdaki Bati-Dogu kurgusunun 6zelde, iilke iginde de bolgelere gore etnik, dinsel,
dilsel, sinifsal, toplumsal cinsiyet temelli ayrimlarla “6teki”lerini yarattigi, te yandan
bu “Otekinin gizlenmeye, bastirilmaya galigildigi bu alanin tezahiirleri sosyal, siyasal,
kiiltiirel pratiklerde viicut bulmus haldedir. Dogu ve Bat1 arasindaki iktidar iliskilerinin
mesrulastirilmasinda sinemanin rolii ise farkliligin, “6tekiligin” temsillerini yaratan bir

arac olmasi yoniiyle yadsinamaz giigtedir.

Eurimages destegi alan Tiirk filmlerinde self oryantalist egilimin izlerini
arayan bu ¢alismanin temel ¢ikis noktasi da, sinema filmlerinin finansmani, iiretimi ve
dagitimi lizerinde kontrol sahibi ve uluslararasi bir gii¢ haline gelen Avrupa kaynakli
yabanci fonlamalarin gelismekte olan iilke sinemalar1 ile gelistirdigi bagimlilik
iligkileri lizerinden Bati ve Dogu’nun konumlandirilis sekillerini ortaya koyma
diistincesidir. Uluslararasi biiyiik festivallerle de is birligi saglayan s6z konusu yabanci
fonlamalar, dolayisiyla goriiniirliikk, dagitim, prestij gibi imkanlar1 da beraberinde
getirmektedir. Ulke i¢i sinema endiistrisinin sagladigi yapim kosullarinda iiretim

yapmanin zor oldugu iilkelerde ise -Iran, Latin Amerika, Liibnan, Tiirkiye gibi- s6z



konusu yabanci fonlamalar neredeyse zorunlu bir finansman kaynagi olmaktadir. Bu
noktada ise Bati’nin belli bakis, 6n yargi ve beklentilerinin desteklenecek filmlere
karar verme sirasinda etkili olup olmadigi, giiclii bir pazar payina sahip biiyiik Avrupa
film festivallerinde 6ne ¢ikarilan ve boylece kiiresel festival aginda da dolasima
sokulan, takdir edilen, goriiniir kilinan filmlerin Bati’nin s6z konusu beklentilerini
karsilayip karsilamadigr ya da karsiladigi i¢in mi goriiniir kilindigi, finansman ve
festivaller araciligiyla goriiniirlik vaadi ile aslinda Batili seyirciye seslenen bu
anlatilarin, kendini self oryantalist bir noktadan konumlandirma egiliminde olup

olmadigi glindeme gelen ve Uzerine diisiiniilmesi gereken sorulardir.

Kiiresel fonlama ve festival aginin Bati-Dogu kurgusundaki hiyerarsik
yapilanmasi ve dolayli olarak da olsa yeniden iiretip siirdiirdiigli iktidar iligkilerini
Eurimages destekli Tiirk Sinemas: {izerinden inceleyen bu calismanin amaci da,
Eurimages’in desteklemis oldugu Tiirk filmlerini self oryantalizm baglaminda
inceleyerek destekler, ortakliklar ve festivaller yoluyla Bati1 endiistrisine entegre olan
yapimlarin Tirk Sinemasi lizerinde nasil bir egilim yarattigini, Tiirkiye nin, yani
“6teki” olanin bu filmlerde nasil konumlandirildigini inceleyerek, Eurimages fonunun
yerli yonetmenler ve yapimlar iizerinde self oryantalist bir bakis agisina yol agip
acmadi81 ya da zaten bu egilimde olan yapimlarin gortiniir kilinip kilinmadigini ortaya

koymaktir.

Calismanin odagina Eurimages desteginin alinma sebebi, Tiirkiye’nin liye
oldugu 1990 yilindan bugiine sagladigi ortak yapim destekleri ile birlikte Tiirk
Sinemast’nin Bati’da ve Bati festivallerinde goriiniirliiglinii artiran en 6nemli etken
olmasidir. Calisma giincel olandan veri toplamak amaci ile ge¢mis son bes yili
kapsayacak sekilde sinirlandirilmis, buna karsilik ¢éziimleme i¢in kullanilan yontemin
tim filmler i¢in uygulanabilir olmasi gozetilmistir. Tezin amaci1 dogrultusunda 2014-
2018 yillar1 arasinda Eurimages’dan destek almis 15 tane uzun metraj film arasindan,
FIAPF tarafindan 2020 yili itibariyle “Competitive Feature Film Festival”
kategorisinde akredite edilmis uluslararast Avrupa film festivallerinden 6diil almis

filmler inceleme kapsamina alinmistir.



Ug béliimden olusan bu ¢alismanim birinci boliimiinde dncelikle kavramsal-
kuramsal ¢ergeveyi saglamak icin oryantalizm ve self oryantalizm kavramlar tarihsel
gelisimleri ile birlikte ayrintili bigimde acgiklanmis, self oryantalizmin Tiirkiye
Ozelinde gelisim asamalar1 Osmanli-Tiirk modernlesmesi ve millilesme hareketleri
cercevesinde irdelenmistir. Devaminda ise oryantalizm ve self oryantalizmin diinya
sinemasinda gelisim agamalari, kullanimlari, sinemada Dogu(lu) ve Bati(l1) temsilleri
ornekler {izerinden anlatilmis, ardindan Tiirk Sinema tarihinde self oryantalist
egilimler incelenmistir. Ayrica uluslararast film festivalleri ile baglantili olarak
egemenlik-bagimlilik iliskileri tartismaya agilarak Bati-diginin hangi sartlarda kabul
gordiigii Tiirkiye O6zelinde bazi yonetmen/sinemacilarin deneyimleri gergevesinde

aktarilmstir.

Calismanin ikinci boliimii Eurimages ve Tiirk Sinemas iligkileri {izerine
temellendirilmis olup, bu boliimde Eurimages fonu yapisal olarak kapsamli bir sekilde
ele alinmistir. Tiirk Sinemasi’nda Eurimages dinamiklerinin ve hangi sartlarda fona
tiye olundugunun goriilmesi agisindan tarihsel anlamda Tiirk Sinemasi’nin yapist ile
endiistri  kosullar1 irdelenmis ve Tiirkiye’'nin Eurimages’a {iyeligi ile Tiirk
Sinemasi’nda goriilen degisimler, ortak yapimlar, kisacasi 30 yillik Eurimages
deneyimi belli tartismalar, bakis ac¢ilar1 ve daha once yapilan ¢aligsmalar esliginde

incelenmistir.

Uciincii ve son bdlimde ise calisma kapsaminda belitlenen 6rneklem
dahilindeki Mustang, Abluka, Albiim, Goriilmiistiir, Ise Yarar Bir Sey ve Sibel filmleri
nitel arastirma yontemlerinden igerik ve sdylem analizi kullanilarak ¢oziimlemistir.
Icerik analizi icin kaynak taramasi sonrasi elde edilen makalelerden ve calismalardan
yola ¢ikilarak ortaya konan kavramsal-kuramsal ¢erceve sonucunda, oryantalizm ve
self oryantalizmin Ozellikleri baglaminda olusturulan ve calisma igin 6zel olarak
gelistirilen kodlama formu kullanilmistir. Bu kodlama formu araciligiyla filmlerin
biitiinsel bir analizine ulasilmasi, ¢ézliimlemede sistemliliin saglanmasi ve anlam
bakimindan iligkili olan verilerin bir araya getirilmesi hedeflenmistir. Bunun yani sira
“Politik  Igerik/Karakter(ler)”, “Pedofili/Tecaviiz’, “Egzotik Hikayeler ve

Muhafazakar/Tutucu” toplum yapist seklinde kategorilere ayrilan unsurlar, filmlerde



goriilme sikligindan bagimsiz ve basli basina ele alinmasi gereken 6geler oldugu i¢in

ayrica sOylem analizine tabii tutulmustur.

Tiirk sinemasinda Avrupa kaynakli fonlamalarin etkilerini ele alan ¢alismalarin
azlig1, 6te yandan s6z konusu fonlamalarin etkisini Bati-Dogu arasindaki egemenlik-
bagimlilik iligkilerinden hareketle self oryantalizm agisindan ortaya koyan bir
calismanin olmamasi nedeniyle, ¢alismanin bu agidan literatiire katki saglayacagi
diistiniilmektedir. Bu anlamda farkli alanlar1 bir araya getiren bu aragtirma son dénem
Tiirk sinemasinda Eurimages destekli ve ayn1 zamanda Avrupa film festivallerinde
goriiniir olan filmlerde self oryantalist bakis agisina iligkin ortaya koydugu verilerle

farkl1 bakis acilar1 da sunabilecektir.



BIiRINCi BOLUM

SELF ORYANTALIZM VE SINEMA

1.1. Oryantalizm Kavram

Oryantalizm, igerisinde pek ¢cok tanimi, bakis agisini, yaklagimi ve elestirileri
bulunduran bir kavramdir. Latince “oriens” ve Bat1 dillerindeki “orient” terimlerinden
tiireyen oryantalizm (dogubilim), en temel anlamiyla Dogu’ya ait kiiltiir, tarih,
edebiyat, dil, din gibi ¢esitli 6gelerin Bat1 tarafindan incelenmesi ve bu incelemelerin
yazilar, resimler, filmler ya da medya gibi araclarla dolasima sokulmasi seklinde
aciklanmaktadir (Ulug ve Soydan, 2007: 37). Oryantalist terimi ise baslangigta
bugiinkii anlamindan ¢ok daha farkli bir anlama sahiptir. 1683°te “Dogu ve Yunan
kilisesinin bir {iyesi” anlamina gelen oryantalist kavrami (Arberry’den akt. Bulut,
2017: 3), ingilizce sozliiklerde cogunlukla “dogu dilleri veya edebiyati ile mesgul
kimse” seklinde agiklanmaktadir (Bulut, 2017: 3).

Oryantalizm kavramina pek cok farkli anlam ytliklenmesinde, oryantalizmin
tarinsel slre¢ icerisinde farkli anlamlar kazanmasinin yani sira, oryantalizm
karsisindaki farkli tutumlar da etkili olmustur. Oryantalizme dair ¢ok sayidaki bu farkl
yaklasimlar1 en temelde iki kategoride aciklamak miimkiindiir. Birinci kategoride,
oryantalizmin akademik bir merak nedeniyle olusturuldugunu savunan ve bu
savunmanin sonucu olarak da oryantalizme olumlu bir anlam yiikleyenlerin
yaklasimlar1 bulunmaktadir. Bu yaklagim sahipleri, oryantalizmin iki farkli kiiltiir
diinyas1 arasinda olumlu bir etkisinin oldugundan, yabanci bir kiiltiiriin taninmasina
hizmet ettiginden bahsetmeyi tercih edip, oryantalistlerin objektif bilim kistaslari
dogrultusunda bilgi iirettiklerini savunmaktadirlar. Buna karsilik ikinci kategoriyi ise
oryantalizme negatif nitelikler atfeden tanimlamalar olusturmaktadir. Bu kategorideki
tanim sahipleri, oryantalizmi tanimlarken toplumlar ve kiiltlirler arasi iligkilerde ona
yiiklenen islevi ve yarattigi sonuglart goz oOniinde bulundurucu bir yaklagimi
benimsemektedirler (Bulut, 2017: 4-7). Ornegin ilk grupta bulunan John M.

MacKenzie i¢in oryantalizm “somiirgecilik caginda Bati kiiltiirliniin kibrinden



korunmak i¢in Dogu’nun dillerinin, edebiyatinin, din, diisiince, sanat ve sosyal
hayatinin incelenmesi”dir. Benzer sekilde Lynne Thornton’a gore bir terim olarak
oryantalist, hem Dogulu halklar, onlarin dilleri, tarihleri, gelenekleri, dinleri ve
edebiyat1 hakkinda bilgili kisiler i¢in hem de Dogu diinyasinin resmini yapan Batili
ressamlar i¢in kullanilmaktadir (akt. Bulut, 2017: 5).

Oryantalizmin ikinci grupta bahsedilen negatif anlami kazanmasinda ise Bryan
Turner, Anour Abdel Malek, A.L. Tibawi gibi isimlerin yani sira en ciddi katkiyi
saglayan Edward W. Said, Oryantalizm adli eserinde ortaya koydugu farkli bakis
acistyla kavrami gelistirip derinlestirmistir. Said’in ¢alismasini digerlerinden ayiran
Michel Foucault, Raymond Williams ve Antonio Gramsci’nin felsefelerini bir araya
getirerek (Rubin, 2014: 24) oryantalizmin Dogu i¢cin ne anlama geldiginden ziyade
Bat1 i¢in ne anlama geldigiyle daha ¢ok ilgilenmesi olmustur. Said, oryantalizmi
tanimlamaktan ziyade farkli ve her zaman birbiriyle uyumlu olmayan ¢esitli bakis
acilarindan nitelendirmisse de (Clifford, 2014: 139) en genel haliyle sarkiyat¢iligin
“Sark ile (¢ogu zaman) Garp arasindaki ontolojik ve epistemolojik ayrima dayanan bir
diisinme bicemi” (Said, 2017: 12) olduguna isaret etmistir. Said, oryantalizmin
Bati’nin Dogu’ya hakim olmak, onu yonetmek i¢in buldugu bir yol olduguna dikkat
¢cekmis ve bu noktadan sonra oryantalizm, Bati’nin emperyalist ¢ikarlarini ve buna
yOnelik olarak da Dogu’yu sdmiirmesinin ¢alisma alanini ifade etmistir. Oryantalizm
hala, Bati’nin Dogu’yu incelemesi anlamini tasimaktadir ancak Said’in ¢alismasinin
da ortaya koydugu gibi diinyanin merkezine kendisini koyan Bati, kendi Dogu’sunu
olusturmus ve bunun karsiliginda tiim olumlu 6zellikleri kendisine atfederken Bati
disindakilere de olumsuz o6zellikleri yiiklemistir (Coruk, 2002: 194). Baska bir
anlatimla baglangigta Dogu insanlarini, onlarin tarihlerini, dillerini ve dinlerini
arastirmak amaciyla akademik bir disiplin olarak ortaya ¢ikan oryantalizm zamanla
objektiflikten uzaklagsmis ve “yaratilan 6tekiler” i¢in olumsuz bir anlama biirtinmiistiir.
Ciinkii Bati, Dogu’yu konumlandirirken kendi gelisim c¢izgisine gore siniflandirma
egiliminde olmus, kendini tanimlarken bir “6tekiye” ihtiya¢ duymus, sonug¢ olarak
gelismislik ve medeniyet batiyl, geri kalmis, gizemli ve egzotik iilkeler ise doguyu

isaret eden hayali sinirlarla denklestirilmistir.



Temelde biz-onlar dializmine dayanan oryantalizm (Kontny, 2002: 117), “ben
Bati’yim, akil, bilim, demokrasi, medeniyetim, sen Dogu’sun ve bu yiizden bizden
daha gerisin” gibi 6n kabullerle birlikte kaliplasmis climlelerin uygulama alam
olmustur. Bat1 ve Bati insani binlerce yildir oryantalistler tarafindan durmaksizin
degisip gelisen bir bolge olarak, Dogu ise bunun tam aksine duragan kalan, yerinde
sayan, degisim karsiti olarak nitelenmektedir. Bu diisiince Bati’y1 merkeze
yerlestirmekte, Bati disindaki diger toplumlar1 6zellikle de Sark’t merkezden iterek
degisim, medeniyet, iktidar, glic gibi Ozelliklerden yoksun gdstermektedir. Bati bu
yolla Dogu’ya medeniyet gotiirecegini sOyleyerek Dogu tizerinde tahakkiim kurmakta,
diger yandan da Dogu’yu somiirmektedir ki Parla’nin da belirttigi tizere (2018: 19)
“Sarkiyatcilik Avrupa’da sOmiirgecilikle hem eszamanli hem de c¢ofu yerde es
amaghdir.” Siiphesiz oryantalizm somiirgecilik donemi Oncesinde de var olan,
yiizyillardir insa edilen bir alandir fakat asil olarak 18. yy ile beraber somiirgecilik
donemiyle yiikselise gectigi goriilmektedir. Sarkiyateiligin kurumlari ile i¢erigindeki
biiylik ilerleme donemi, Avrupa’nin esi goriilmedik yayillma donemiyle aym
zamanhdir (Said, 2017: 50). Dolayisiyla ister bir bilim, ister bir tavir olarak
oryantalizm, Avrupa’nin somiirgeci kiltiiriiniin bir kurumu oldugu igin, ondan
bagimsizlasamamis ve bu tutkularindan arinamamistir. Dogu hakkinda bilingli ya da
kasitl olarak tretilen herhangi bir bilgi Bati’da vicdani bir degerlendirmeye konu

olmamistir. Bunun nedeni ise somiirgeciliktir (Parla, 2018: 19-22).

Bati1 hem kendi hem de Dogu adina konusmakta, baska bir anlatimla “eger
Dogu kendi kendisini temsil edemiyorsa temsil edilmesi gerekir” diisiincesinden
hareketle Dogu hakkinda bilgiler iiretilmektedir (Bulut, 2017: 13). Bati’nin Dogu
adina konugma kapasitesini saglayan, farklilik vurgusu iizerinden iistiinliik kurmasin
miimkiin kilansa eril s6ylemdir. Oryantalizmin bu erkek egemen yapisi, Dogu’yu
kadin dogasina yonelik iiretilen sifatlarla (duygusallik, zayiflik, irrasyonellik,
bagimlilik gibi) temsil etmektedir (Erkan, 2009: 15). Bati1 bakis agisindan feminen
Dogu, “6znenin sahip oldugu 6zelliklerden yoksundur ama ayni zamanda da radikal
farkindan dolay1 6znenin istikrarl diinyasina bir tehdit olusturmaktadir (Yegenoglu,
2003: 15). Sark oncelikle metinsel olarak insa edilmis, bu metinlerde Bati’nin ne kadar

gerisinde oldugu vurgulanmis ve iretilen tim bu bilgiler Avrupa’nin emperyal



amaglarma hizmet edecek sekilde kullanilmistir. Fakat baskasi ya da baskalar
tarafindan temsil edilmeye mahkiim olan her sey gibi, Bati’'nin Dogu temsili de
cogunlukla asil olandan farkli ya da abartili olmus ve bu alan Bati’nin Dogu’yu nesne
durumuna indirgeyerek yOnetmesini, kullanmasini, somiirmesini ve siirekli olarak
otekiligini tarif edecek bir dil olusturmasinin araci olmustur. Dogu’nun yozlagmislhgi,
esitsizligi, geriligi iizerinden yapilandirilmis ve sikigtirilmis olan bu ¢arpik temsilin bir
sonucu olarak Dogu edinilmis ve 6grenilmis bir alan olarak kalmistir. Ornegin 19.
yy.’da Delacroix, Sardanapal’in Oliimii’ nii resmettiginde Dogu’yu hi¢ gérmemisken,
Ingres’in Lady Mantagu’niin anilarindan yola ¢ikarak yaptig1 Tiirk Hamami aym
derecede gerceklikten uzaktir (Germaner & Inankur, 1989: 23). Benzer sekilde Eduard
Debat Panson, Paul Louis Jean Leon Gerome, John Frederick Lewis, Paul Desire
Troullebert gibi ressamlar kapali kapilar ardindaki haremin gizemli diinyasini hig
gormemis olmalarina ragmen eserlerine yansitmislardir (Ulug¢ & Soydan, 2007: 43).
Tablolarda, hikayelerde, siirlerde biiyiileyici egzotik giizellikteki Dogulu kadinlar,
zengin fakat ¢irkin Dogulu erkeklerle birlikte esitsizlik duygusunu uyandiracak
bicimde sunulmus, cirkin, kaba, miskin, ahlaksiz ve barbar Dogulu erkeklerin
haremlerinde zorla alikonan ¢aresiz kadinlar resmedilmis, Dogu’nun yonetim sekilleri
ve yoneticilerinin zulumleri nedeniyle ilerleyemedikleri, aydinlanmis Batili
yonetimler sayesinde Dogulu halklarin refaha kavusacaklar1 savunulmustur. “Otekinin
barbarliginda kendi uygarligini bulan Avrupa”, bu tiir séylem ve temsillerle Avrupali
yonetimlerini Dogu {ilkelerinde somiirgecilik faaliyetlerine girismeleri icin agikca
tesvik etmis ya da gergeklestirilen somiirgecilik faaliyetlerini mesrulastirmak ig¢in
ihtiya¢ duyulan agiklamalart gelistirmistir (Bulut, 2017: 13). Bu noktada somiirge
rejimi ve oryantalizm iliskisini yalnizca somiirgecilik donemi diye adlandirilan 18. ve
19. yy.’lan kapsayan donem seklinde diisiinmek hata olacaktir. Somiirgecilik, siireg
igerisinde seklini ve yaklagimlarini giiniin kosullarina uydurarak devam etmis, yani
sOmiirgeci iliskiler somiirge rejiminin bitmesiyle son bulmamis; siyasi, kiiltiirel alanlar
basta olmak lizere pek ¢ok boyutta devam etmistir. Dolayistyla s6z konusu oryantalizm
yaklagimlar1 postkolonyalizm olarak adlandirilan donemi de kapsamaktadir. Bilhassa
Said’in Oryantalizm ve Frantz Fanon’un Yeryuziinin Lanetlileri adli eserleri yeni

sOmiirgecilik donemi teorisinin Onciilleri olmustur. Benzer sekilde postmodernist



donemde oryantalizmi inceledigi eserinde Bryan S. Turner (2003: 45) sunlari

soylemektedir:

“Bilmek hakim olmaktir. Oryantalist soylem sonug olarak, teoloji, edebiyat, felsefe ve
sosyoloji araciligiyla ifade edilen 6nemli ve siirekli bir analiz ¢ercevesidir ki, bu
cergceve yalnizca emperyalist iliskilerin ifade edildigi bir alan degil, ayn1 zamanda
gercek bir siyasi giic alan1 olmustur. Oryantalizm, gercekei Batili ve tembel Dogulu
arasindaki zitlik etrafinda organize edilen bir karakter tipolojisi olusturmustur.
Oryantalizmin goérevi, Dogu’nun sonsuz karmasikligini, belli tipler, karakterler ve
kurumlar haline doniistiirmekti. Egzotik Orient'i, ulasilabilir bilgi sistematik tablosu
icinde sunan alintilar, bu nedenle Bat1 hakimiyetinin tipik bir kiiltiirel {iriinii idi.”

Akildan, ilerlemeden yoksun, Batili olmayan bir kiiltiirel kod, bir nesne olarak
isaretlenen Dogu, Bati’'nin dogal olarak sahip oldugu varsayilan 6zelliklerinden
yoksun olarak gosterilmekte, zaman icinde geri plana itilerek ilkel ve geri olarak
nitelendirilmektedir (Yegenoglu, 2003: 45). Ote yandan oryantalizmde Dogu ne kadar
tanimlaniyorsa Bat1 da o kadar tanimlanmaktadir. Dogu’ya yiiklenen tiim olumsuz
Ozelliklerin karsit1 olarak Bati kendisine olumlu 6zellikleri atfetmektedir. Bati’nin
kendi istiinliigiinii, Dogu’dan ileri olusunu vurgulayan bu sdylemlerse temelinde
Dogu’yu medenilestirme gorevini igermektedir. Kisacast Avrupa kendini Dogu adina
bir “kurtarict” olarak tanimlarken, Sarkiyatcilar da kendilerini, bizzat kendilerinin
tespit ettigi karanliktan kurtaran kahraman olarak goérmiislerdir (Said, 2017: 131).
Oryantalist sdylem, Bati’nin kendisini evrensel ve merkezi norm olarak kurmasina ve
bu yolla kendi disinda kalan toplumlar1 merkezin disinda gorerek ikincillestirmesine,
oteki lizerinde kiiltlirel hegemonyasini kurmasina olanak tanimaktadir. Dogu, bir bilgi
nesnesi olmasinin yani sira, bilgi-guc-iktidar iligkileri ekseninde ayni zamanda bir
mudahale nesnesidir. Dolayisiyla Dogu ne oldugundan ziyade ne olmadigi agisindan
tanimlanmakta ve nitelenmektedir. Oryantalizm gibi kurumsallagmis bir yapinin
temelinde de Bati ile diinyanin geri kalan1 arasindaki siyasal, kiiltiirel, ekonomik vb.

gugc iliskileri belirleyici olmaktadir.

1.1.1. Oryantalizmin Tarihsel Gelisimi
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Oryantalizmin bir disiplin haline gelisi ve kurumlasmasi, her ne kadar 18.
yiizyilin son ¢eyregi ile tiim 19. yilizyilda gerceklesmisse de, oryantalizmi tarihsel
stire¢ icine yerlestirirken spesifik bir baslangi¢ tarihi belirlemek zordur. Cunki
oryantalizmin tarihi, Dogu ile Bati’min varhigi kadar eskidir. Oryantalizmin
baslangicina dair bazi arastirmacilar ilk hagli seferlerine denk gelen 11. ylizyil
sonlarmi 6nerirken, Rudi Paret gibi bazi arastirmacilar Kuran’in Latince gevirisinin
yapildig1 1143 yilim1 gostermektedir (Paret, 1968: 11). Baz1 arastirmacilarsa Hristiyan
din bilgini olan ve Arapca 68reten bir misyoner okulu kuran Raymond Lulle’ii Bati
oryantalizminin kurucusu olarak kabul etmektedir. Gerhard Endress (akt. Bulut, 2017:
3-4) ise bir terim olarak oryantalist sézciigiiniin Ingiltere’de ilk kez Edward Pocock
tarafindan yazilan bir makalede 1799 yilinda kullanildigini, daha sonra yine ayni yil
icerisinde Fransa’da kullanildigin1 ve 1838 senesinde de oryantalizm kelimesinin
Fransiz Dil Akademisi sozliiglinde yer aldigini belirtmektedir. Oryantalizmin resmi
olarak baslangici ise 1312 yilinda toplanan Viyana Konsili olarak kabul edilmektedir.
Clnku bu konsilde Paris, Oxford, Bologna, Avignon ve Salamanca Universitelerinde
Arapg¢a, Yunanca, Ibranice ve Siiryanice kiirsiilerinin kurulmas: kararlastirilmistir.
(Said, 2017: 59). Ancak burada “Kilise Oryantalizmi’ne isaret edilmektedir ve
dolayisiyla bu durum, oryantalizmin resmi olarak kabul edilmesinden 6nce gayri-
resmi bir oryantalizmin bulundugunu gostermektedir. Ote yandan oryantalizmin
baslangic1 olarak bu tarihi kabul etmeyen Avrupali oryantalistlerin de var oldugu
bilinmektedir (Zakzuk, 2006: 24). Dolayisiyla oryantalizmin baslangicina dair belirli
bir tarih Gzerinde fikir birligine varilamamistir. Bu konudaki tespitler yaklasik olarak

bir donem belirlemeye yoneliktir.

Thierry Hentsch’in (2016: 24) belirttigi iizere Dogu ve Bati arasindaki karsithik
hangi tarihten baslatilirsa baglatilsin, “bu karsithigin iki kutbu aym yasta degildir”.
Baska bir ifadeyle farkli toplumlar farkli kosullar altinda ve farkli zamanlarda
medeniyete gecebilmislerdir. Yiizyillar 6ncesinde, heniiz ilk¢aglarda Bati ile Dogu
arasinda diyalektigi kuran olgu da, Dogu’nun tarim vasitasiyla Bati’dan 6nce yerlesik
hayata gecerek medenilesmeye dogru adim atmasi olmustur. Asya ve Avrupa es
verimde genis topraklara sahip olmasina ragmen, Avrupa’da niifus artisiyla birlikte

tarim i¢in yeni alanlar agilamamis ve tarim teknolojisi konusunda geri kalmak Avrupa
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icin bir takim problemlere neden olmustur. Avrupa bu sorunu Asya’nin arti-uriiniinden
pay sahibi olarak asabilmis ve Dogu ile Bat1 arasindaki iligkiler hem Dogu’da hem de
Bati’da ortaya c¢ikan farkli toplum ve devletlerin karsilikli ihtiyaglar1 ¢ercevesinde
sekillenmistir. (Bulut, 2017: 18-19). Ancak bu iliskiler yalnizca iki cografi bélgenin
karsilikli etkilesiminden ibarettir ¢iinkii o donemde Bat1 ve Dogu gibi kesin sinirlarla

ayrilmis iki ayr1 bolge tanimlamasi yapmak zordur.

Orta Cag’da Islam’in ortaya ¢ikisi ve yayginlasmasi ile birlikte Dogu-Bati
arasindaki iligkiler, iki farkli din arasindaki catisma bi¢imine dOoniismiistiir. 7. ve 8.
yiizyillardan itibaren islam ile birlikte anilan Dogu’nun, islam’in yayginlasmasiyla
birlikte giic kazanmasi, Bat1 diinyasi i¢in ciddi bir tehdit olarak algilanmistir. Bu
donemde Islam fetihleri hakkinda Hristiyan ileri gelenlerinin ilk tepkilerinin ne oldugu
tam olarak bilinmemektedir ancak yine de 7. ylizyilda yazilan kimi eserlerde
yorumlarin ¢ok da olumsuz olmadigi sdylenebilir (Bulut, 2007: 428). Cunku 10.
yiizyila kadar stiren bu fetihler, baslangicta, Batililar tarafindan 6nceki donemlerde
yasadiklar1 tiirden barbar akimlarina benzetilmis fakat meselenin bu kadar basit
olmadig1 anlasilinca bu durum Islam’in “diisman” olarak algilanmasinda temel
belirleyici unsur olmustur (Bulut, 2017: 31). Asil doniim noktas: ise 11. ve 13.
ylizyillar arasinda gerceklesen, Bati’nmin Dogu’nun zenginlikleriyle tanismasi ve
bunlardan yararlanmasini saglayan Hagli Seferleri olmustur. Hagli Seferleri’yle
birlikte Bat: Hristiyanlig1, islam ve Dogu insanlari hakkinda temel imgeleri
olusturmaya baslamis (Bulut, 2007: 428) ayn1 zamanda iki uygarlik arasinda belli bir
diizeyde iliski kurulmasina da yol agmistir. Bu donemde “diismanin” daha keskin
hatlarla tanimlanmasina ve zihinlerde Dogu’ya dair net bir imaj yaratilmasi amacina
yonelik olusturulan Yuhanna ed-Dimegski ve Chanson de Roland gibi eserler dikkat
cekicidir (Bulut, 2017: 37-38). 12. yiizyilda Islamiyet’i ve Dogu’yu objektif olarak
inceleme ve anlamaya yonelik bazi girisimler olmus ancak bu durum, “diisman” olarak
goriilene karst miicadele etme amacina yonelik gergeklesmistir (Zakzuk, 2006: 28).
13. ve 14. ylizyillarda ge¢mis ylizyila benzer sekilde, Dogu’yu daha iyi anlamak i¢in
Raymond Lulle gibi isimlerin ¢abalariyla dil okullarinin agilmasi yoniinde girisimler
olmus ve ilgili kiirsiilerin kurulmasi ile ilgili kararlar alinmistir. Bu ilk donem

oryantalizmine dair genel olarak sunlar1 sdylemek miimkiindiir: Orta Cag’da bilginler
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ve Hristiyan din adamlar1 Islamiyet’i ve Dogu’yu anlama, anlamlandirma ve tanima
gibi girisimlerde bulunmuslar, buna bagli olarak da Avrupa’da felsefe ve tabiat ilimleri
ile ilgili pek cok Arapca Kitap terciime etmeye ¢alismislar -ki bu durum somiirgeciligin
basladig1 18. yiizyila kadar devam etmistir (Sibai, 1993: 35)- , bilimsel ve objektif
bilgiler edinmek amaciyla arastirma kurullart kurmuslardir. Ancak tiim bunlar Dogu

hakkindaki pesin hiikiimlere geri donmekten ileriye gidememistir.

16. yiizyila gelindiginde ise siyasi ve ekonomik iligkilerin gelismis olmasi,
Dogu’yu gezen seyyah ve misyoner sayisindaki artis ve Avrupa’da Hristiyan
otoritenin sarsilmasi gibi nedenlerle Dogu hakkinda daha objektif bilgiler derlenmis,
buna paralel olarak Dogu’ya yapilan bilgi toplama amacli yolculuklarda artis olmustur.
Bu yiizyll sonunda Dogu-Bati birbirine karsit sosyal ve tarihi biitiinliikler olarak
belirmemis, Dogu bir sonraki yiizyilda goriilecegi gibi egzotizmin besigi haline
gelmemistir, ancak bunlar i¢in gerekli sartlarin olustugunu sdylemek miimkiindiir

(Bulut, 2017; 58-59).

17. yiizyilla birlikte Dogu calismalar1 ¢esitlenmis (Seni, 2009: 44), bir 6nceki
yiizyila kiyasla daha zengin ve verimli ¢caligmalarin yapildigi bir donem olmustur. 18.
yiizyll ve sonrasi ise oryantalizm i¢in onemli gelisim ve degisimlerin yasanmaya
bagladigr bir zaman dilimidir. Aydinlanma, Dogu’nun dini olmayan kaygilarla
arastirtlmasinin Oniinii agmis, bu durum akademik arastirmalar1 da beraberinde
getirmistir. M. d’Herbelot’un Miisliiman iilkelerin kiiltiirii, tarihi, yazarlar1 ve edebi
eserleri konusunda ilk ansiklopedi ve oryantalist arastirmalar tarihinde kilometre tasi
olarak kabul edilen eseri Biblioetheque Orientale, 7001 Gece Masallar’’nin Fransizca
terctimesi, Simon Ockley, Montesquieu, Anquetil-Duperron gibi diisiiniirlerin dogu
despotizmi? ile ilgili olarak gelistirdigi diisiinceler (Bulut, 2007: 430) bu anlamda
yapilan 6nemli ¢alismalardir. 18. yilizyilin ikinci yarisi i¢in ise oryantalizmin yeniden

dogusu (Seni, 2009: 45) oldugunu sdylemek yanlis olmayacaktir ¢linkii 1798 yilinda

! Dogu despotizmi kavram, Avrupa’da uzun bir siire gegerlilige sahip olan tiranlik ve otokrasi
gibi yonetim sekillerinden farkli olan, yonetimdeki egemen gii¢ ile yonetilenler arasindaki iliskiyi tarif
etmek i¢in kullamlmaya baslanmigtir. Kavram, Dogu rejimleriyle ve 6zellikle de ydneticilerinin
mutlakiyetci, keyfi, yozlagmis kisiler ve halkinin da tembel oldugu yoniindeki goriislerin artmasiyla
Osmanli Imparatorlugu ile iliskilendirilmistir (Curtis, 2015: 76).
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Napolyon tarafindan gergeklestirilen Misir Seferi, ayni zamanda oryantalizm
caligmalar1 ile somiirgecilik faaliyetlerinin birlikteligini simgelemektedir (Bulut:

2007: 43).

19. yiizy1l Bati’nin Dogu karsisinda tistiin duruma geldiginin farkina vardigi
donemdir. Buna paralel olarak Bati’nin kendisine Dogu’yu kurtarma misyonunu
yiiklemesi de bu doneme rastlamaktadir. Bu yiizyilda oryantalist gelenegin olusumu
acisindan 6nemli gelismelerin yasanmis, her seyden Once oryantalizm akademik bir
disiplin olarak kurumlasmis, modern Bati bilimlerinin de destegiyle yontemlerini
gelistirmis, pek ¢ok oryantalist dernek kurulmus, dergiler ¢ikarilmistir (Bulut, 2017:
86-431). Ayrica ylizyilin dikkat ¢eken 6zelliklerinden biri de Dogu’ya doniik romantik
ve egzotik ilginin sonucu olarak fantastik ve diissel bir Dogu mitinin olusmus
olmasidir ki s6z konusu bu mit, Goethe, Victor Hugo, Gustave Flaubert, Nerval,
Musset gibi zamanin ileri gelen yazarlarinca ortaya konan eserlerde kendini belirgin

bir sekilde hissettirmistir.

20. ylizyilla gelindiginde iki diinya savasinin ardindan diinya {iizerindeki
dengeler degismis, sanayilesmis iilkeler ile bagimsizliklarina yeni kavusmus iilkeler
arasindaki ekonomik esitsizlikler ortaya yeni somiirgecilik kavramini ¢ikarmistir. Bu
donem her ne kadar Dogulu toplumlara onceki donemlere kiyasla daha olumlu
yaklasilmigsa da, s6z konusu yaklagim tiim Dogulu toplumlar ve her dénem igin
gecerli olamamistir. Bu donemde ge¢miste iiretilen dogu imajlarindan biiyiik dlciide
faydalanilmaya devam edilmis; tistelik gelisen kitle iletisim araclari sayesinde bu
imajlar ¢ok daha genis bir alanda kullanim alani bularak yaygimlastirilmistir. 1945
sonrast oryantalist c¢alismalar, cagin bilimsel teknolojik araglar1 ile daha da

zenginleserek devam ettirilmistir (Bulut, 2017: 142-143).

Bugiin ise 1973 yazinda Paris’te toplanan Uluslararas1 Oryantalistler
Kongresi’'nde oryantalist teriminin pek de olumlu anlamlar icermemesinden dolay1
kullanilmamas1 hakkinda alinan karara ya da diinyanin dort bir yanindan yiikselen
oryantalizm elestirilerine bakarak oryantalizmin sona erdigini diistinmek yalnizca

yanilgidan ibaret olacaktir. Giinlimiizde ¢esitli oryantalist dernekler ve kongreler ¢ok
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daha uzmanlasmis bir sekilde ¢alismalarina devam etmekte, bu alanda taninmis olan
Avrupa ve Amerikan iiniversiteleri biinyesindeki enstitiiler de varligini strdirmektedir

(Bulut, 2007: 436).
1.1.2. Dogu-Bati, Kimlik ve Oteki Sorunsal

Said (2017: 14), Garp ne kadar belli bir yer degilse, Sark da o kadar belli bir
yer degildir demektedir. Buna karsilik oryantalizm olgusunun temelinde, Dogu ve Bati
olmak Uzere birbirinden kesin ¢izgilerle ayrilmis olan iki cografi bolge yatmaktadir.
S6z konusu bu Dogu-Bati ayrimiyla, cografi sinirlarin ¢ok Otesinde toplumsal
farkliliklara, siyasi ve ekonomik cikarlara, medeniyete ve dzellikle geri kalmisliga
vurgu yapilmaktadir. Dolayisiyla “Bati, Dogu ya da baska mekanlarin higbiri basitce
reel cografi mekanlar degil, tarihsel ve sdylemsel kurgulardir” (Keyman, Mutman &
Yegenoglu, 1996: 10). Higbir zaman kesin olmayan Dogu ve Bat1 sinirlar (Lewis &
Wigen, 1997: 49-62) ya da baska bir ifadeyle “ekseninin nereden ve hangi ontolojik
ugraktan gectigi belli olmayan Bati-Dogu ayrimi1” (Arli, 2018: 11) ile ilgili tarihsel
temeller Antik Yunan toplumlaria kadar gotiiriilebilir. Dogu ile Bat1 arasina konan
siirin ilk izlerini Homeros un /lyada’sinda, Aiskhylos’un Persler’inde, Euripides’in
Bakkhalar’inda siirmek miimkiindiir (Said, 2017: 65-67). Yine de o zamanlarda Dogu
ve Bati kavramlarinin simdiki anlamda bir karsiligi bulunmamaktadir. Dogu-Bati,
Avrupa-Asya gibi kavramlarin betimledigi cografyalar ve bu bdlgelerde yasayan
insanlara yiiklenen anlamlar tarihsel siire¢ icerisinde degisikler gostermis ve
giiniimiizde anlasilan karsiliga 16. ylizyil ile birlikte sahip olmaya baslamistir
(Karadas, 2008: 28). Ancak kesin olan sudur ki;

“Akdenizli Dogu, ¢ok eskilerden beri Avrupa i¢in en yakin ve en ¢cok miicadele
edilen bir dtekilik, tam anlamiyla “6teki” olmustur, ¢iinkii gerek cografi agidan gerek
hayali olarak hemen bitisigindedir: Zaman zaman gizemli, tehditkar, bastan ¢ikartici
ya da itici, hem 1ss1z hem mahser gibi, hem barbar hem zarif, kah siddet dolu kah
uyusuk, bir sihir, bir kacis ya da 6fke diyari; ama hep mevcut ve daima oteki.”
(Hentsch, 2016: 85).
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Iki cografi bolge arasindaki temel ilk catlak Roma Imparatorlugu’nun
parg¢alanmasiyla yaganmistir. Roma Baris1 doneminde, Roma sehrinin siyasi agirligina
karsin, Dogu havzasiin kiiltiirel ve iktisadi agirligi, imparatorlugun 6nce idari daha
sonra da politik olarak bdliinmesine, bu bdliinmenin idari olarak kurumlagmasi da
siyasi ve kilturel bir parcalanmanin sonucunu dogurmustur. Bu par¢alanma nihai
olarak Dogu-Bati1 karsithiginin billurlagmasi olarak ortaya ¢ikmistir (Hentsch, 2016:
38-41). Bu siirecten sonra kendi icine kapanma ddénemine giren Avrupa, ilk olarak
Hagli Seferleri ile bu kabugu kirmis ve Katolik Kilisesi hem bu seferler sirasinda hem
de sonrasinda Dogu olarak isaretlenen Otekinin tanimlanmasinda belirleyici rol
oynamustir (Arli, 2018: 17-18). Ornegin o dénemde Hristiyan teologlara gore, “dteki”
kafir anlamina gelmekteydi ve bu kelime Miisliimanlar i¢in kullanilmaktaydi (Curtis,

2015: 41).

Katolik Kilisesi’nin temel belirleyiciligi Ronesans ve Aydinlanma ile birlikte
degisime ugramis; kimlik, var olma ve varlik gibi kavramlari biling ve diislinen
oznenin kendisinde? temellendiren kartezyen rasyonalizmle 6tekine olan bakis yeni bir
boyut kazanmistir. Bu anlayisla birlikte ben-merkezci ve 6tekici bir séylem tarzi olan
merkezlemeci ve ¢evrelemeci fikirler ile modern tahakkiim bi¢imleri dogmus (Arls,
2018: 21), kimlik bilincine varan Bati(l1) i¢cin modernist otekilestirme dénemi
baslamistir. Burada s6z konusu kimlik bilincine varilmasi, oryantalizmin bugiinkii
kavranis sorunlariin temelindeki Dogu-Bat1 ikircikligini anlamak ag¢isindan oldukca

onemlidir.

Insan var oldugu ilk andan bugiine kadar kendi kimligini yaratirken, insa ettigi
bu kimligi sunarken ve kendi varligim1 tanimlarken, kim oldugunu 6teki iizerinden
aciklamaktadir. Salt anlamiyla insan ya da toplumlarin kendilerine 6zgii olan

oOzelliklerini, bir kimsenin belirli bir kimse ya da bir toplumun belirli bir toplum

2 Descartes 1637 yilinda yayilanan Dissertatio De Methodo (Yéntem Uzerine Konusma) adl
kitabinda, hem skolastik dénemin hem de Ronesans déneminin epistemolojik anlayisindan farkli bir
anlayig gelistirme cabasindadir. Buna paralel olarak Descartes bu kitabinda Cogito ergo sum
(Diistiniiyorum, Oyleyse varim) Onermesini, varligin kesinligini ortaya atan bir temel olarak
belirlemistir. Modern diisiince sisteminin temel ilkesi olan bu diisiinceye gore; insan kendi bilincinin
varliginin kesinliginden emin olduktan ve 6znel bilinci 6nceledikten sonra dig diinyanin varhigindan
emin olabilir.
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olmasini saglayan kosullari, kisacasi o insan ya da toplumun kim oldugu sorusunun
cevabini olusturan nitelikleri ve 6zellikleri ifade eden kimlik; kaginilmaz olarak ben-
Oteki ve biz-6teki ayrimini beraberinde getirmektedir. Dolayisiyla insan benligini insa
etme siirecinde dogasi geregi otekini de kiiltiirel, ideolojik, 1irksal vb. olarak muhakkak
tanimlamaktadir. Kimlik ingas1 ve Otekilestirme bu yoniiyle Hegel’in kole-efendi
diyalektiginde® yaptig1 ¢oziimlemeye ve Lacan’in ayna evresi kavramiyla acikladig
oznenin konumuna* benzer sekilde toplumsal bir olgu olmaktadir. Yani kisinin ya da
toplumun kimlik kazanmasi1 ancak baskalari ile etkilesim i¢inde olarak ve baskalarina
kars1 bir bigimde gerceklesmektedir. insanin ya da toplumlarin kendini tanimas1 ve
tanimlayabilmesi farkliliklarin  tanimlanmasini da beraberinde getirmektedir.
Hentsch’e gore (2016: 293) higbir kiiltiir, hi¢bir topluluk mitolojik olarak ya da bagka
bir bicimde kendini tanimlama ve diisiinme zorunlulugundan kacamaz. Bu kimlik
bilincine de otekiligi diisiinmeden, 6tekinin bakisi ve mevcudiyeti hesaba katilmadan
vartlmasi ¢ok zordur. Mollaer’in ifadesiyle, “Biinyesindeki asilamaz differance
nedeniyle, kimlik, baskalik olmaksizin diistiniilemez ve kimlik/farkiiik’a doniistir”
(Mollaer, 2019: 93). Ayni durumu Stuart Hall, “Tiim diinyay1r dolasirsin: senin

disindaki herkesin ne oldugunu 6grendiginde, sen onlarin olmadigisin demektir”

3 Hegel’in kole-efendi diyalektiginde, 6zii kendi i¢in olan bagimsiz biling efendiyi, 6zU bir
bagkasi i¢in olan bagimli biling ise kdleyi temsil eder. Hegel, bu bagimsiz 6zbilincin var olabilmesini,
yani insanin var olabilmesini bir bagka insanin varligina baglamaktadir. Efendi, baskas: tarafindan
bilinip-taninmak igin hayatim1 tehlikeye atmis ve sonunda zafere ulasmis insandir. Kéle, efendinin
karsisinda nesnel olarak kabul edilmis degildir ve 6zerkligi yok edilmistir. Hegel’in Kole-Efendi
diyalektiginin bir degerlendirmesi igin bkz. Tiilin Bumin, “Hegel - Biling Problemi, Kdle-Efendi
Diyalektigi, Praksis Felsefesi” (Istanbul: Yap1 Kredi Yayinlari, 2016).

“Lacan’a gdre Oznenin olusabilmesi igin 6tekinin varligi sarttir. Bu da g¢ocugun kendini
tanimlayabilecegi bir ayna evresi veya ona benzeyen bir diizlem sayesinde gerceklesir. Aynadaki 6teki,
‘ben’in temelidir. Lacan’in gergek, imgesel ve simgesel olarak ii¢ kategoride agikladigi 6znenin gelisim
stirecleri igerisinde gercek, ilk asamay1 temsil eder. Simgesel, olusmakta olan 6znenin kendisini 6zne
olarak sundugu ve dil, gramer, kiiltiirel yap1 gibi kavramlar biitiinlikle icinde bulunduran evredir.
Lacan modeli i¢inde simgesel son evredir. Dil, gramer ve kiiltiirel yap1 gibi biitiinliikleri i¢inde
bulundurmayan ¢ocugun ayna evresinde kendini gordiigii ancak imgelere doniik bir kavrayis
gelistiremedigi evre ise imgesel evredir. Lacan’in gercek, imgesel ve simgesel olarak {i¢ kategoride
acikladig1 6znenin gelisim siiregleri icerisinde gergek ise ilk asamayi temsil eder. Bu asama simgeselin
igeremedigi, diisiiniilemez ve bilinemez olarak kalan muglak katmandir. Oznenin kendini tanimlamak
icin dtekine ihtiyag duydugu evre imgesel diizlemde gergeklesir. Bu oteki kiiciik Steki nesnesidir (objet
petit a). Buyik oOteki ise simgesel evredir (Zizek, 2011: 246-250). Bu perspektiften, tarihsel surec
icerisinde kendini diger 6tekilerden ayristiran simgesel diizendeki Bati i¢in Dogu, kendini tanimlamak
icin islevsellestirdigi farkli bir akil ve arzu alamidir. Simgesel diizen gergek ve imgesel diizenden strekli
bir sekilde etkilenmekle birlikte, kiigiik 6teki nesne gergekten ziyade bir fantezi nesnesi olmaktadir
(Arli, 2018: 23-24).
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climlesiyle dile getirmektedir (Hall, 2014: 134). Bu noktada ise Dogu’nun, Bati’nin
kendisini tanimlamak i¢in bir arag-nesne islevi gordiigiinii sdylemek miimkiindiir.
Batili kimlik insa edilirken, ayn1 zamanda oteki islevi gorecek bir Dogu da insa
edilmis, baska bir anlatimla Bat1 kendi olumlu kimligini olustururken olumsuzluklar

atfedecegi bir 6teki mekani yaratmistir.

“...Bati, essiz erdemlerle kutsanmis olarak hayal ediliyordu: akilciydi, ¢aliskandi,
tiretken, fedakar, tutumlu, liberal demokratik, diiriist, otoriter ve olgun, gelismis,
becerikli, hareketli, bagimsiz, gelisime acik ve dinamikti. Dogu’ysa Bati’nin
karsisinda Oteki’ydi: akilc1 olmayan ve keyfi, tembel, iiretmeyen, tahammiillii, cazip
oldugu kadar egzotik ve karmasik, despot, bozulmus, ¢gocuksu ve olgunlagmamais, geri
kalmus, pasif, bagimli, duragan ve degismeyen. Baska bir sekilde soylemek gerekirse,
Bat1 bir dizi gelismeci 6zelliklerle tanimlanirken Dogu yokluklarla tanimlaniyordu.”
(Hobson, 2015: 23).

Nitekim makro anlamda 6tekini insa etme siirecinin en 6nemli noktalarindan
biri, Bati’nin kendinden farkli olarak isaretledigi Dogu’yu karsilastirmali Slgek
icerisinde temsil etmesi ve bu karsitligin eksiklik-yokluk ekseninde kurulmasidir.
Daha acik bir anlatimla ifade etmek gerekirse, Dogu tanimlanirken, Bati’da hali
hazirda var olan ya da kendine 6zgii olan olusumlarla kiyaslanmasidir. Burada 6nemli
olan, kiyaslama 6gesinin Dogu’da var olup olmamasindan ziyade, tanimlama yaparken
neden Bati’li toplumlara 6zgii olan esaslarin se¢ildigidir (Keyman vd., 1996: 11).
Kisacas1 Dogu ne oldugu ile degil, ne olmadigiyla agiklanmaktadir. Dolayisiyla burada

s0z konusu olan Sark’in kendisi degil, Sark’in Sarklastirilmasidir (Said, 2017: 15).

Oryantalist paradigmayla biitiinlesik bir yapida olan 6teki nesne, 6zne yani Bat1
tarafindan sistemli bir sekilde mercek altina alinmis bir i¢sellestirme-dissallastirma
yapisidir. Buna paralel bir bigimde oryantalizm, Dogu kimliginin ya da otekiligin
politik ifadesi biciminde var olmaktadir (Siiphandagi, 2004: 49). Batil1 6zne Dogu’ya
gore konumlanmakta, bu sdylemsel yap1 da hegemonik ¢ikarlara hizmet etmektedir.
Dikkat edilmesi gereken nokta bu yapmin Bati’y1 dogrudan bir gic¢ olarak
konumlandirmadigi, bu  giicin  soylem  duzeyine  entegre  edilerek

evrensellestirildigidir. Burada Dogu hem bir bilgi nesnesi hem de miidahale alanidir.
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“Oryantalizm hegemonik bir iglemdir, bir merkez kurma veya merkezleme (centering)
islemi. Bu islemin 6zii de sudur: Edebi, bilimsel, siyasal vb. iktidarlarin degisik
kurumsal kertelerinde eklemlenen karmasik bir stratejik hareket ile Bati kendi
kimligini 6teki olarak imledigi bir mekandan ayirt ederek kurar. Burada 6nemli olan,
Dogu diye bir yer iizerine bir sdylemin varligidir, yani Dogu’nun farkli olarak
isaretlenmesi ve Ozel bir uzmanlik alanin1 gerektiren bagka bir yer olarak
kurulmasidir.” (Mutman, 1996: 31).

1.1.3. Edward Said ve Oryantalizm

Tam adiyla Edward Wadie Said, 1 Kasim 1935°te dénemin Ingiliz yonetimi
altindaki Kudiis’te, Hristiyan bir ailenin ¢ocugu olarak diinyaya gelmis, ilk genglik
yillar1 ailesiyle birlikte siginmaci olarak yasadigi Kahire’de gegmistir.® ilk olarak
Kahire Amerikan Okulu’na, daha sonra Victoria College’a devam etmis, 1951 yilinda
buradan ayrilarak orta 6grenimini ABD’de Mount Hermon Preparatory School’da
tamamlamistir. Lisans egitimini Princeton Universitesi’nde, lisansiistii calismalarini
Harvard Universitesi’nde yapmis, Columbia Universitesi’nde 1963 yilinda basladig1
Ogretim lyeligine, 2003 yilinda hayatini kaybedene dek devam etmistir. Basta
edebiyat, edebiyat teorisi ve siyaset olmak iizere pek ¢ok alanda eser veren Said, beseri
ve sosyal bilimler alanina onemli katkilar sunmustur. Hristiyan Arap bir ailede
dinyaya gelen, kimlik uzlasmazligi heniiz Ingiliz adi ve Arapga soyadinda ortaya
c¢ikan ve hem Ingilizce hem Arapga konusmasi, hem Dogu’da hem Bati’da bulunmas:
fakat her iki yerde de bir 6teki, yabanci kendi ifadesiyle “yersiz yurtsuz” olan Edward
Said, kendini tam anlamiyla Arap hissedemedigi gibi Batili da hissedememistir. Said

bu durumu su climleleriyle agiklamaktadir:

“...cocukluk yillarim boyunca rahatsizlik verici 6lgiide kuraldist bir 6grenciydim:
Misir’da okula giden, Ingiliz 6nadli, Amerikan pasaportlu ve kesin higbir kimligi
olmayan bir Filistinli. Daha da beteri, ana dilim olan Arapca ile okul dilim olan
Ingilizce ayrilmaz bigimde ig ige girmisti: Hangisinin ilk dilim oldugunu higbir zaman
bilemedim ve her ikisinde de riiya gormeme ragmen ikisinde de kendimi tam
anlamiyla evimde hissetmedim. Ne zaman Ingilizce bir ciimle sdylesem, igimde onun
Arapcast da yankilanir, ya da tam tersi olur bunun. ... bir ingiliz okul ¢cocugu gibi
diisinmek ve inanmak igin yetistirildiysem de, aymi zamanda istleri tarafindan

5 Edward Said’in gocukluk ve ilk genglik yillarina dair ayrintih bilgi igin bkz. Edward W. Said
“Yersiz Yurtsuz” Cev. A. Ulger (istanbul: Metis Yayinlari, 2017).

19



bulundugu konumu, yani Ingiliz olmaya 6zenmeyecek sekilde egitilen bir yabanci,
Avrupali olmayan bir Oteki oldugumu bilecek sekilde de yetistirilmistim. Biz’i
Onlar’dan ayiran hat dilsel, kiiltiirel, irksal ve etnik bir hatti. Anglikan Kilisesi i¢inde
dogmus, vaftiz edilmis ve cemaate kabul edilmis olmam isimi kolaylastirmadi.
“Hristiyan Askerleri ileri” ve “Gronland’m Buzlu Daglarindan” gibi kavga ilahileri
sOylenirken bana ayn1 zamanda hem saldirgan hem de saldirilan roliinii oynamak
diisiiyordu. Ayn1 zamanda hem “pis Arap” hem de Anglikan olmak stirekli bir i¢ savas
icinde olmak demekti” (Said, 2006: 16-17).

Said’in bahsettigi bu yabancilik ve bir yere ait olamama hissi, hemen hemen
tim c¢alismalarina yansimig, bu yansimanin belki de en yogun oldugu eseri

Oryantalizm olmustur.

Oryantalizm’in popiiler bir kavram haline gelmesini saglayan Edward Said,
nli eseri “Oryantalizm”1 1978 yilinda kaleme almistir. Eser yayimlandiktan sonra
pek c¢ok dile ¢evrilmis, sayisiz tartismaya, ¢alismaya ve elestiriye konu olmustur.
“Bati’nin Oteki hakkinda bilgisinin yapisokiimcii bir ¢alismasi olan” (Behdad, 2007:
27) oryantalizmin temel argiimani, Bati, Dogu gibi soyutlamalarin akademisyenler,
sanat¢ilar, sairler ve tarihgiler tarafindan icat edilip zaman icinde yavas yavas
degismis, uyarlanmis, yeniden icat edilmis oldugudur (Makdisi, 2010: 91).
Oryantalizmin Dogu i¢in ne anlama geldiginden ¢ok Bati i¢in ne ifade ettigini
irdeleyen Said, 6zellikle Ingiltere, Fransa ve Amerika tarafindan Ortadogu hakkinda
tiretilmis olan eserlere iligkin, edebiyat, tarih, politika gibi bilimleri de kapsayan bir
elestiri ortaya koymustur. Bu elestiri tiim literatiirii oryantalist olarak tanimlamamus,
oryantalizmi 6zellikle Michel Foucault’nun 1518inda sdylem ve iktidar pratikleriyle
iliskilendirmistir (Halliday, 2014: 84). Foucault’nun bilgi-soylem-iktidar iliskisi ve
Gramsci’nin hegemonya kavramlastirmas: ekseninde bir felsefi diizlemden hareket
eden Said, oryantalizmi tek ve kati bir bicimde tanimlamaktan ziyade farkli ve her
zaman birbiriyle uyumlu olmayan ¢esitli bakis agilarindan nitelendirmis (Clifford,
2014: 139) ve akademik bir disiplin, bir diisiince iislubu ve tlizel bir kurum olmak
tizere i¢ farkli diizeyde agiklamigtir (Said, 2017: 12-13; Mutman, 1996: 28).
Akademik bir disiplin olarak oryantalizm, 18. yiizyil sonlarinda ortaya ¢ikmis ve
Bati’daki Sark temsillerine kaynak saglayan bilgi birikimini ortaya koyma noktasinda

etkili olmustur. Bir diislince iislubu olarak Bat1 ve Dogu arasindaki ontolojik (varlik
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bilimsel) ve epistemolojik (bilgi kuramsal) ayrima dayanan oryantalizmin bu tanima,
Aeschylus’tan Dante’ye, Victor Hugo’dan Karl Marx’a dek farkli isimlerden olusan
bir grubu icerdigi i¢in ¢ok daha kapsayicidir. Tiizel bir kurum seklinde agiklanan
iclincii tanim ise, oryantalizmin Sark tizerinde egemenlik kurmak ve dolayisiyla onu

yonetmek icin tasarlanan bir yap1 oldugunu gosterir.

Said, ii¢ ana boliimden olusan kitabinin ilk bdliimiinde, oryantalizmin igleyis
yapisini, Avrupali emperyalist politikacilarin oryantalist sdylemi ne bigimde
kullandiklarim1 ve oryantalizmin siyaset alaninda nasil algilandigin1 gostermeye
calismustir. Ikinci béliimde oryantalizmin 1880°1i yillara kadar olan gelisimini, fikri,
kiiltiirel, siyasi ve tarihi bir zeminde ortaya koymustur. Said bu boliimde 19. yiizyilin
belli bagh filoloji, tarih ve edebiyat yazarlarinin Dogu’yu metinsel olarak nasil insa
ettigine ve bu bilginin nasil kullanildigna dikkat ¢ekmektedir. Son bélim ise,
oryantalizmin kendini siirekli lireten bir sistem haline nasil geldigini incelemektedir
(Bulut, 2003: 117). Ote yandan Said oryantalizmi ortiik (gizli), agik ve modern olmak
tizere ili¢ grupta niteler. Oryantalizmin ontolojik ve epistemolojik ayrima dayandigini
varsayan goriise gore, Dogu’yla ilgili fikir beyan eden yazar ve diisiiniirler, gogunlukla
Batr’nin iistlinliigiinii vurgulayan 1rk¢1 ve cinsiyetei yaklasim sergilerler ki bu Said i¢in
bilingsiz ve dokunulmazligi olan (Said, 2017: 218) ortiik oryantalizmdir. Bati’nin
Dogu’ya olan {stlinliigiinii  vurgulamak i¢in bilingli diizeyde Dogu-Bati
karsilagtirmasinin yapildigi alan olan akademik oryantalizm ise agik (manifest)
oryantalizmdir. Her iki alan1 da kapsayan modern oryantalizm, Dogu iizerinde kurulan
ve kurulmaya calisan kiiltiirel ve siyasal hegemonyay1 temsil etmektedir. (Cirakman,
2003: 79). Oryantalizm bu bakimdan kompleks ve i¢ ige ge¢mis bir yapidadir ve hepsi
birbiriyle baglantili olan bu ii¢ tanim birbiriyle ortiigmektedir. (Ashcroft & Ahluwalia,
2010: 70).

Foucault, Said’e Dogu hakkindaki bilgi ile Dogu iizerindeki gii¢ arasinda
iligskiyi tanimlayacagi bir ara¢ vermis, Antonio Gramsci’nin hegemonya kavrami da
Dogu hakkindaki belirli fikirlerin neden baskin ¢iktigini acgiklamak noktasinda yol
gostermistir (Rubin, 2014: 25). Said’e gore oryantalizm, Foucault’nun tanimladigi

anlamiyla bir sdylemdir ve oryantalizmin ¢alisma alani olarak Sark, bir bilgi bigcimi
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olarak goriilmiis ve es zamanli olarak da birtakim iktidar iliskileri tarafindan iiretilip
devam ettirilmistir. Dolayisiyla oryantalist paradigma, Batili devletlerin Sark {izerinde
uyguladiklar1 veya uygulamaya calistiklar1 bir iktidar alanidir (Lockman, 2016: 271).
Fakat bu alan1 “Sark’a iligskin uguk bir Avrupali hiilyas1” (Said, 2017: 16) olarak
diisinmek de yaniltic1 olacaktir. Oryantalizm, yalanlar, uydurulan bir seyler veya
masallardan bir araya getirilen bir yap1 degildir. Yiizyillar boyunca aktarilan bir
gelenek, bilingle viicuda getirilen teori ve pratikler butintdir (Bulut, 2003: 119).

“Sarkiyatecilik, kiiltiir, aragtirmalar ya da kurumlar tarafindan edilgence yansitilan,
salt siyasal bir konu ya da alan degildir; Sark hakkinda yazilanlardan olugmus genis,
siirlar belirsiz bir metinler yigini da degildir; Sark diinyasini baski altinda tutmaya
yarayan, ¢irkin bir Bat1 emperyalizmi tezgahinin temsilcisi, ifadesi de degildir. Daha
¢ok jeopolitik bilincin aragtirma metinlerine, estetik, iktisat, sosyoloji, tarih, filoloji
metinlerine dagilimidir; yalnizca temel, cografi bir ayrimin (diinya esit olmayan iki
yarimdan, Sark ile Garp’tan olusur diyen ayrimin) degil, aragtirmaya dayali bulus,
filolojik yeniden yapilandirma, psikolojik ¢oziimleme, manzara betimi ile sosyolojik
betimleme gibi araglarla Sarkiyatcilik tarafindan yaratilip kalici kilinan bir ¢ikar
Obeginin islenip inceltilmesidir: diipediiz farkli (ya da alternatif, yeni) bir diinyaya
yonelik, belirli bir anlama, kimi durumda denetleme, degistirme, hatta sekillendirme
istencinin ya da niyetinin dile getirilisi olmaktan Ote, bu istencin, niyetin ta
kendisidir; tiim bunlarin 6tesinde kesinlikle dogal halindeki siyasal iktidarla
dogrudan, karsilikli bir iliski icinde olmayan, ¢esitli iktidar tiirleriyle gelgitli bir
aligveriste iiretilip var olan, bir yere kadar, siyasal iktidarla (bir somiirge ya da
imparatorluk kurulusuyla), diisiinsel iktidarla (karsilastirmali dilbilim ve anatomi ya
da modern yonetim bilimlerinden biri gibi egemen bilimlerle), kulttrel iktidarla
(begeni, metin, deger gorenekleri, Olgiitleriyle), ahlaki iktidarla (bizim ne
yaptigimiza, onlarin ne yapmadigina ya da neleri bizim gibi algilayamadiklarina
iligkin fikirlerle) aligverisinde bigimlenen bir séylemdir. Aslinda benim savim su;
Sarkiyat¢ilik modern siyasal-diisiinsel kiiltiiriin sadece temsilcisi degil, 6nemli bir
boyutudur ve bu bigimiyle Sark’tan ¢ok bizim diinyamizla ilgisi vardir” (Said, 2017:
21-22).

Said bilgi ile sdylem arasindaki iliskiyi Bati’yla Dogu arasindaki iliskiye uygulamis
ve Dogu hakkinda Bati’nin trettigi metinlerin Dogu’yu ideolojik bir bicimde temsil
ettigini gostermistir (Parla, 2018: 11). Sarkiyatciliga giiciinii kazandiran ve onu kalici
kilan sey ise hegemonyadir (Said, 2017: 17). Bu hegemonya, Avrupa kimliginin,
Avrupa disinda kalan halklar ve kiiltiirlerden tiistiin oldugu diisiincesine dayanmaktadir

(Kula, 2018: 4).
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Said’e gore Bati, Dogu’yu bilgi nesnesi olarak incelemekten ¢ok liretmistir. Bu
tiretimin uygulama alan1 olan oryantalizm, dogu hakkinda gercege dayanmayan
soylemler, bu sOylemlerin igerdigi kliselerle birlikte edebiyattan tarihe, siyaset
teorisinden askeri uygulamalara kadar genis bir alana niifuz ederek Bati emperyalist
diisiincesinin kilifin1 ve mesruiyetini olusturmustur (Parla, 2018: 10). Fakat Said’in de
ctiimlelerinde belirttigi gibi oryantalizm sadece Dogu hakkinda gelistirilen bir Bati
fantezisi degil, asil olarak kusaklar boyunca yaratilmis bir kuram ve eylemler
biitlintidiir. O’na gore Dogu, yalnizca Avrupa’nin komsusu degil aym1 zamanda
“Avrupa’nin en biiyiik, en zengin, en eski somiirgelerinin mekani, uygarliklari ile
dillerinin kaynag, kiiltiirel rakibi, en derin, en sik yinelenen Oteki imgelerinden
biridir.” Bu anlamda bir karsit imge olarak Dogu, Bati’nin kendini tanimlamasina da
yardimc1 olmustur (Said, 2017: 11). Bu noktada Said’in genis kapsamli olan
miimkiindiir. Birincisi, bu imge Dogu’nun Bati’dan kesin bir bicimde farkli oldugunu
vurgulamaktadir. ikinci olaraksa, yaratilan bu imgede Dogu degismez ve genel bir
aynilik (6zciiliik) ile tanimlanmaktadir (Carrier, 2014: 465). Bir yanda oryantalizm
Bati’dan bambagka bir Dogu’yu insa ederken, diger yandan da insa edilen bu

Dogu’nun Bati’dan farklilig1 oryantalistlerce belirginlestirilmektedir.

Sarkiyatcilik ve onu besleyen kiiltiirel epistemoloji, bugiin mutlak ve kesin
smirlar igerisinde Said’in isaret ettigi yerlerde olmasa da tam anlamiyla yasamaya
devam etmektedir. Oryantalizm, siyaset, kiiltiir ve tarih arasinda yeniden bi¢imlenen

iliskinin i¢indedir (Dirlik, 2005: 166).

Said’in Sarkiyatgilik disindaki kitaplarini okumamis olanlarin ¢ogu, onun
Garbiyatgilik® fikrine kars1 ¢iktigin1 unutmaktadir (Traboulsi, 2010: 68). Said’in Tarik
Ali ile gerceklestirdigi soylesisinde de belirttigi gibi (2018: 88), oryantalizm ne
Islam’m bir savunmasi ne de Bati’ya kars1 bir saldiridir. Dolayisiyla Said’i ve onun
oryantalizm fikrini bu bakis agisindan degerlendirmenin indirgemeci bir yaklagim

olacagi unutulmamalidir.

6 Sarkiyatcilikta oldugu gibi fakat tam tersi olarak, Batililar1 belirli kaliplar, én yargilar
icerisinde degerlendiren, akademik bir elestiri cabasi giitmeyen ideolojidir.
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1.2. Self-Oryantalizm ya da Sarkin Yeniden Urettigi

Oryantalizm

Edward Said’in gelistirip derinlestirdigi oryantalizm kavrami, bugiin
Dogu’nun i¢ginde bulundugu durumu daha ayrintili agiklayabilmek i¢in oksidentalizm
(garbiyatc¢ilik) ve ayni anlamlar1 karsilayacak bigimde adlandirilan ters oryantalizm,
kendi kendine oryantalizm ya da self oryantalizm seklinde kendi iginde gesitli alt
kategorilere ayrilmaktadir. Oryantalizmin etkili bi¢imlerinden biri olan self-
oryantalizm, Bati’nin Dogu algilayisini ic¢sellestirme yani oteki roliinii benimseme
seklinde ortaya ¢ikmaktadir. Hayden’in “Cogalan Oryantalizmler” (2014), Dirlik’in
“Sarklilarin Sarkiyatciligr” (2005: 171) seklinde kavramsallastirdigr self oryantalizm
paradigmasi, Dogulu toplumlarin modernite ile kurduklari iligkiye paralel olarak
oryantalizmin de igeriginin genislemesiyle ortaya ¢cikmistir. Ilk oryantalizm okumalar
Dogu(lu)yu makro planda birincil nesne olarak konumlandirmis, buna karsilik olan
oryantalizmin ikinci okumalar1 ise “ikincil nesne” (Yang Tong, 2008: 12) olgusunu
ortaya ¢ikarmistir. Bu ikinci nesne olgusu ise self-oryantalizm kavramidir (Ciftci,
2013: 6).

Self-oryantalizm kavrami ilk kez Antonio Chuffat Latour tarafindan yazilan
“Apunte historica de las chinas en Cuba” isimli ¢alismada, 1927 yilinda kullanilmistir
(Lopez’den akt. Ciftci, 2013: 29). Hem asagilik kompleksini hem de istiinliik
kompleksini imleyen bir kavram olarak karsimiza ¢ikan self-oryantalizm,
Dogu(lu)nun yine Dogu(lu)yu Bati penceresinden degerlendirme yaklasimi sonucunda
ortaya ¢ikmaktadir. Gizli oryantalizm, 6z oryantalizm, ideolojik oryantalizm, oto
oryantalizm, oryantalizmin ters yuzu, resmi oryantalizm, stratejik oryantalizm, neo
oryantalizm, dahili oryantalizm, modern oryantalizm, suca dahil olan oryantalizm,
cogalan oryantalizmler, i¢ oryantalizm, iradi oryantalizm, i¢sellestirilmis oryantalizm,
yerel oryantalizm, Osmanli oryantalizmi, oryantalistlesme, tersine sarkiyat¢ilik, mikro
oryantalizm gibi adlarla karsimiza ¢ikabilen self oryantalizm (Ciftci, 2013: 7) temelde,
toplumun ve onu kuran degerler biitiiniiniin dogrudan dogruya kendi i¢inde oryantalist
bir gozle okumasi ve degerlendirilmesidir (Kahraman, 2002: 166). Somiirgeci ve

somiirgecilik sonrasi siireclerle analiz edilebilecek bir siire¢ olan self oryantalizm,
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kendi diinya vizyonunu halihazirdaki oryantalist goriis tarafindan sartlandirma ve
bunun sonucunda kendi kiiltlirinii Bati’ya, yine Bati’nin oryantalist sdylemi ve Batili
deger sistemi agisindan agiklama sonucunda ortaya ¢ikmaktadir (Golden, 2009: 9)
Dolayisiyla, 6teki olarak tanimlanan kendi i¢inde baska 6tekiler yaratmakta ve Dogu
kurgulamasindaki tek 6zne Batili olmamaktadir. Dogulular da kendi toplumlarina
egzotiklestirici ve marjinallestirici bir tutumla yaklasarak kendi kendilerini oryantalize

edebilmektedirler (Dirlik, 1996: 102).

“Oryantalizm, Bati icadi bir silahtir ve namlusu Dogu(lu)ya, Bati(li) tarafindan
dogrultulmustur. Self Oryantalizm ise Bat1 icad1 silah1 eline almis Bati rol modelinden
beslenen Dogu(lu)nun silahidir ve self oryantalizmin namlusu, otantik Dogu(lu)ya
bizzat Dogu(lu)nun kendisi tarafindan dogrultulmustur” (Ciftci, 2013: 6).

Self oryantalizmin ¢ikis noktasini ulus-devlet, modernlesme ve milliyet¢ilik
olmak tizere ii¢ 0ge (Bezci & Ciftci, 2012) olusturmaktadir. Bu nedenle de self
oryantalizm paradigmasini bu 6geler etrafinda temellendirmek, s6z konusu yaklagimi

anlamak agisindan olduk¢a 6nemlidir.

Self-oryantalizm ulus-devlet kurma slrecleriyle son bulan sémurgecilik
tarihinin yeni bir boyutta, somiirgeciligin artik neo-kolonyal ya da post-kolonyal
adiyla anilan déneminde dogmustur. Bu siireg igerisinde bir yandan Gctnci dinya
iilkeleri olarak tanimlanan bolgelerde, Bati’nin oOnderliginde yeni somiirgecilik
faaliyetleri devam ederken diger yandan oryantalizmin tilirevi olarak yeni alanlar
olusmustur. Bagimsizliklarin1 kazanan yeni ulus-devletlerin olusum stirecinde etkili
olan temas bélgeleri 7 araciligiyla tasiyici elitler®, yaptiklar1 Bati-Dogu karsilastirmasi

sonucunda i¢inde bulundugu topluma karsi Bati’nin bakisini benimseyerek kendi

" Genellikle Batili devletlerle sinir olan geleneksel devlet entelektiiellerinin cesitli sebeplerle
(egitim, ticaret, strgiinler vs.) Bati kiiltiiriiyle etkilesim halinde olduklar1 alani tamimlamak igin
kullanilan kavram. Arif Dirlik Chinese History of The Question of Orientalism adli makalesinde (1996:
112-113), Mary Louise Pratt’in Imperial Eyes: Travel Writing and Transculturation (1992)
calismasindan yola ¢ikarak self oryantalizmin ortaya c¢ikabilmesi igin temas bdlgelerinin gerekli
oldugunu ve bu temas noktalarinda da kolonyal ¢atigma pratiklerinin rol oynadigini dile getirmektedir.

8 Yerli aydin, elit, aydm, seckin seklinde de adlandirilabilecek tasiyici elitler, ilgili toplum
icerisinde Batt’nin iistiinliigtinii kabul eden ilk kisilerdir.
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icinde yeni Otekiler yaratmis ve buna paralel olarak kendi kimliginin diginda kalan
otekilere karst uygarlagtirma-modernlestirme-medenilestirme misyonu edinmistir.
Niliifer Gole’nin (1998: 68) de belirttigi iizere, modernitenin tarihsel bir siire¢
sonucunda ortaya ¢ikmadigi Bati disi toplumlarin tarihini, bu modernlesme istenci

belirlemektedir.

“Ugiincii Diinya’daki modernlestirme egilimleri aslinda 19. yiizyildaki yerli ve Batili
arasindaki emperyal ayrimin Dogu’da su yiiziine ¢ikmasindan bagka bir sey degildir.
Bu agidan bakildiginda Dogu’nun Dogululastirilmasi ya da oryantalize edilmesi,
kendi halkim1 ‘gelistirip’, ‘medenilestirmeye’ soyunan yerli seckinlerin
modernizasyon girisimlerinde aranmalidir” (Yegenoglu, 2003: 158).

Bu noktada modernlik ve batililasma kavramlari birbirine gegmis ve Dogulu
toplumlarin modernizasyon kavramsallastirmasi Batililasmakla esitlenmistir. Burada
olusan bosluk, modernitenin Bati’nin tarihsel gelisim ¢izgisinde bir varig ve siireg
oldugunun yadsinmasi ve modernligin Sanayi Devrimi’nin sonucunda ortaya ¢ikmis
gibi diisliniilmesiyle ortaya ¢ikmistir. Halbuki 17. ylizyilda Avrupa’da baslayan ve
sonrasinda biitiin diinyay1 etkisi altina alan toplumsal yasam ve orgiitlenme bigimi
olarak modernite (Giddens, 2018: 9) Bati’nin dis etkenlere maruz kalmadan gecirdigi
ve bu yiizyildan 6nceki donemlerde temellendirilmis bir seriivendir. Modernlesme ise
Dogu devletleri ve toplumlarmin Bati’daki gelisim ve kalkinma diizeyini yakalamak
icin, moderniteyi kendi toplumlarinda iiretme ve yasatma cabalaridir. Modernlik
diinya toplumlari1 arasinda ortak bir deneyimi varsaymis ancak modern olanlar ile
geleneksel kalanlar, medeniler ile barbarlar, gelismisler ile geri kalmislar,
merkezdekiler ile periferidekiler gibi hiyerarsik konumlandirmayr da beraberinde
getirmistir (Gole, 2007: 60). Nitekim geleneksel, barbar, geri ve periferide kalan
Ucgiincii Diinya’nin modernlesme siireclerindeki tek ilham kaynagi Bati1 olmustur.
Dolayisiyla post kolonyal siirecte modernlesme hareketlerinin goriildiigli ligiincii
diinyada, modernite Batililasmakla ayni anlami karsilamistir. Bu duruma paralel
olarak gelisen tasiyici elitler ile tasiyict elitlerin benimsedikleri algiyr kabul
etmeyenler arasinda olusan ikilikten dogan yabancilasma ise self oryantalizmin
belirleyici 0gesi olarak karsimiza c¢ikmaktadir. “Batililagma/modernizasyon, bir

Ucglincti Diinya toplumunu, modern ve geleneksel ya da uygar ve geri kalmis olarak
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farkli iki kesime ayiran, ve genel olarak, Ugiincii Diinya &znelerini, Bati’nin hakim
akil ve ¢izgisine uyarli bir doniisiimiin nesnesi ve hedefi olarak kuran bir igslem olarak
goriilebilir” (Mutman, 1996: 47). Bu nedenle Uciincii Diinya’nin modernlesme
hareketleri degerlendirilirken Batililasma boyutunun unutulmamasi1 gereklidir.
Tastyici elitler modernizasyon hareketini hayata gegirirken toplumlarini Bat1 goziiyle
degerlendirmigler ve c¢ogunlukla tepeden inmeci bir donilisim yaratmaya
caligmiglardir. Bu nedenle modernlesme, Dogu’da, Bati’da oldugu gibi bir siire¢ degil

ani bir degisim olarak algilanmaktadir.

Self oryantalizm etmenin diger 6gesi olan milliyetgilik, ulus-devletlerin temel
ideolojik bilesenidir. Makro plandaki oryantalizm kapsaminda milliyet¢ilik ve
uluslasma politikalari ¢ercevesinde yapilandirilan dahil etme/dislama pratikleri, mikro
plandaki oryantalizm streclerinde de gozlemlenmektedir. Halihazirda postkolonyal
stirecleri inceleyen pek ¢ok calismada, bu dahil etme/dislama uygulamalarinin sonucu
olarak, TUgiincii diinyanin uluslagsma pratiklerinde sOmiirgecinin bakis ve
uygulamalarinin  benimsendigi tartisilmaktadir. Ania Loomba, anti kolonyal
milliyet¢iliklerin  Avrupa’nin siyasi ve entelektiiel tarihi tarafindan miimkiin
kilindigini ve bu tarih dogrultusunda sekillendirildigini belirtmektedir (Loomba, 2005:
158). Dirlik, ulus-devlet yapilanmasinin somiirgeciligi beraberinde getirdigini
savunmakta ve Filistinlileri, Tiirkiye’deki Kiirtleri, Cin Halk Cumbhuriyeti’ndeki
Tibetlileri 6rnek gostererek ulus-devlet somiirgeciliginin devam etmekte olduguna
kanit sunmakta (Dirlik, 2010: 193), Partha Chatterjee milliyet¢i sdylem ile yiiriitiilen
anti-kolonyal miicadelenin oryantalizm ile iliskisinin devam edip etmedigini
sorgulamaktadir. Ona gore oryantalist sOylemin isleyisi milliyet¢i sdylem ile
ortiismektedir ve milliyet¢i sdylem oryantalizmin tersine c¢evrilmis bigimidir
(Chatterjee, 1996: 77-78). Said’e gore ise “antiemperyalist milliyet¢i soylemin asli
milli koken arayis1 somiirgeci tarih tarafindan dikte edilmis bir arayistir. Bu nedenle,
milliyetciligin kiiltiirel ufku kacinilmaz olarak somiirgecinin ve somiirgelesmis olanin
ortak tarihiyle belirlenmistir” ve esitsiz bir iligki i¢inde olan bu ortak tarih milliyetci

sOylem tarafindan da kabul gérmiistiir (Yegenoglu, 2003: 158).
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“Milliyetcilik, ortaya c¢iktigi anda, kendisinin hem mekénsal hem de zamansal bir
planin1 yaratma egilimine sahiptir; ulusal topraklar boyunca tiim farklar
homojenlestirip gegmisteki farkli zamansalliklar1 silmek adina kendini belli bir
efsanevi kokene dayandirarak zamana yiiklediginde, tarihin tiimii ulusun dogusunun
tarihi haline gelir. Bu iglem sirasinda, bir takim o6zellikler ulusun simgesi haline
getirilirken, ulusal-ben imgesiyle tutarsizlik arz eden diger 6zellikler, disaridan zorla
iceri sokulduklar1 gerekgesiyle silip siipiiriiliir. Bu metonimik indirgemecilik
(metonymic reductionism) konusunda, milliyet¢iligin, Sarkiyateiligin, kiiltiirelci
metotlariyla, bu kez ulusal 6l¢ekte olmak {izere ortak ¢ok yonii vardir” (Dirlik, 2005:
175).

Milliyet¢iligin  icerdigi kiiltiirel 0&zciilik ve homojenite varsayimlari
modernles(tir)me orijininden ileri gelmektedir (Bezci & Ciftei, 2012: 151). Kiiltiirel
Ozciiliiglin ortaya ¢iktig1 tiim toplumlarda ise tek bir yasam halkasi olusturulmakta -Ki
bu halka Avrupamerkezli olarak olusturulmaktadir- bu halkanin disinda olarak
isaretlenen tiim farkliliklar da, olusturulan bu yapiya adapte edilmeye calisilmaktadir.
Kiiltlirel 6zcli tutum sonucunda ise s6z konusu toplum igerisinde, yalnizca bir
toplumsalligin kokeni/tarihi, ismi, toplumun dini 6gretilerinden bir tanesi ve en yaygin
konusulan ortak dil homojenlestirici bir ara¢ olarak ortaya ¢ikmaktadir. Baska bir
anlatimla tek bir etnik koken, tek bir dil, tek bir tarih ve tek bir dini inang self
oryantalizmin ortaya ¢ikma asamasinda vazge¢ilmez 6gelerdir (Bezci & Ciftei, 2012:
151-152). Bu homojenlestirici araglar yoluyla toplumun i¢indeki diger etnik kimlikler,
kiiltiirler, diller, inamslar kesin bir bi¢imde yok sayilmakta ve iskan, siirgiin,
asimilasyon gibi politikalara maruz kalmaktadir. Sonu¢ olarak ulus-devletlerin insa
stirecinde bir gereklilik olarak goriilen farkliliklarin bastirilmasi ve heterojineteyi
arindirma girisimleri, ayn1 zamanda self oryantalist yaklasimi da insa etmektedir.
Dolayisiyla {iglincii diinya iilkelerinde yerel 6lgekli oryantalizmin kurgulanmasinda,
modernlesmenin sonucu olarak ortaya g¢ikan ulus-devlet yapilanmasi kilit bir rol
oynamaktadir. Bu anlamda ulus-devlet ve self oryantalizm arasindaki iligkiye “ulus
devlet self oryantalizmi tescillemistir Onermesiyle yaklasilabilecegi gibi, self
oryantalizm ulus devlet anlatilarin1 pekistirmek i¢in bir strateji olarak kullanilmigtir
onermesi ile de yaklasilabilir” (Bezci & Ciftci, 2012: 154). Her iki kosulda da iki
olgudan biri digerinin dnciilii olmaktadir. Ik basamakta modern-gelismis Bat1 ile geri

kalmis-geleneksel Dogu arasinda yapilan Otekilestirme, ikinci basamakta Dogu
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toplumlarinin i¢inde gesitli yonlerden egemen kilinanlar ile ayni toplum igindeki

“Otekiler” arasinda olmaktadir.

1.2.1. Tiirkiye’de Self Oryantalist Paradigmanin Gelisimi

Somiirge sonrasi kurulan devletlerde self oryantalizm, ulus-devlet insasi ve
modernlesme pratikleriyle ortaya c¢ikmaktadir. Bu baglamda Tirkiye 6zelindeki
oryantalizm, Osmanli Devleti’nin ¢okiis yillarindan baslayip Cumhuriyet’e uzanan
Osmanli-Tiirk modernlesmesi ve Tiirk milliyet¢iligi kapsaminda degerlendirilmelidir.
Yalniz bu noktada yapilmasi gereken bir ayrim vardir ki o da, yeni Tiirk Devleti’nin
anti-kolonyalist miicadele sonucu kurulmadigi, yani dogrudan somiirgelestirilmeye
maruz kalmadigidir. Bu duruma ragmen Tiirkiye’de self oryantalizmin ortaya ¢ikisini
sOmiirge sonrasi kurulan devletlerle ayni sekilde degerlendirmeye olanak veren husus
ise, tasiyict elitlerin modernlesme ve ulus devletlesme siireglerinde benzer
diistincelerden hareket etmis olmalaridir. Bagka bir ifadeyle Kemalist segkinler ile
postkolonyal seckinler arasindaki benzerlik, Batililasma-modernlesme ile buna paralel
olarak milli kimlik olusturma ¢abalarindan ileri gelmektedir. Nitekim Gole de, bu
durumu adlandirirken kullandigr (1998: 70) “goniilli  gelenekselliksizlesme”
ifadesiyle, Tiirkiye’ nin iradi olarak modernlesme siirecine girdigini vurgulamaktadir.
Fakat Tirkiye’de gelisen self oryantalizm paradigmasinin ilk adimlarini ve onun
tarihsel arka planin1 gorebilmek i¢in Cumhuriyet Oncesine giderek, Osmanli
Imparatorlugu’ndaki Batililasma hareketleri ile Osmanli/Tiirk modernlesmesini ve bu
dogrultuda gelisen fikirleri anlamak gerekmektedir. Ciinkii Tiirk modernlesmesi

esasinda Geng Osmanlilar’dan Cumhuriyet’e miras kalan bir tavirdir (Durgun, 2011:
53).

Makdisi, 19. yiizyilda Osmanli’nin klasik imparatorluk paradigmasindan,
ilerleme sdyleminden dogan, milliyetci Ogeleri barindiran ve modernlesme ile
cevrelenmis bir imparatorluk paradigmasina dogru gegisinden bahsetmektedir. Ona
gore, 19. yiizyila tekabiil eden Osmanli reform donemiyle birlikte, Bat1 ilerlemenin
yurdu, Dogu ise geri kalmishigin cografyasi olarak kabullenilmis ve bu 6nemli zihinsel

degisimle Osmanli Oryantalizmi (self oryantalizm) dogmustur (Makdisi, 2014: 273).
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Ik modernlesme girisimleri ise 18. yiizyilda, Osmanli’nin bir dnceki yiizyildan bu
yana yasadigi toprak ve gii¢ kayiplari ile buna bagli olarak gelisen ekonomik sikintilar
gibi problemlerine ¢Oziim arayisina girmesiyle baslamistir. Teknolojik ve askeri
yonden Avrupa’nin gerisinde kalindiginin kabullenisi ile baslayan bu siire¢ 19.
yiizyilda askeriye disindaki alanlara (hukuk, egitim, biirokrasi vb.) da yayilarak devam
etmistir (Durgun, 2011: 53). Bu a¢idan bakildiginda Tiirk modernlesme tarihine dair
sOylenebilecek ilk sey, referansinin degismez bir bigimde Bati oldugu ve dolayisiyla
yapilan girisimlerin Batililasma ¢abasindan hareketle hayata gecirilmis oldugudur.
Ayni sekilde 19. ve 20. yiizyillarda reformcular tarafindan siklikla kullanilan
“Avrupalilasma” ve “Batililagsma” terimleri de; kurum, diisiince ve davranis

bicimlerinin Bati’dan alinmasini ifade etmektedir (Gole, 2005).

Serif Mardin’in 1. Batililagma Donemi olarak adlandirdigi 1774-1820 yillart
arasinda, Bat1 zihinsel olarak degil teknolojik anlamda 6rnek alinmistir (Yavuz, 1998:
42). Bu donemdeki modernlesme pratikleri ana hatlariyla soyle ifade edilebilir: 1774
yilinda tahta ¢ikan I. Abdiilhamit ayn1 y1l imzalanan Kiiciik Kaynarca Antlasmasi’nin
ardindan gelen bilinglenmeyle modern anlamda donanma ve topgu birlikleri kurmak
i¢in gayret etmistir. Bdylece Iskogyali Campbell ve Fransiz Aubert gibi kisilerin de
yardimiyla yeni bir topcu sinifi 6rgiitlenmis, yeni bir top dokiimhanesi kurulmus ve
eski mithendisler okulu tekrar hayata gecirilmistir. Donanma i¢in denizci saglamak ve
yetistirmek amaciyla donanma miihendisleri okulu kurulmus, modern gemiler siparis
edilmis ve yabanci teknisyenler cagrilmistir. Bu donem derin degisikliklere
gidilmeyen fakat modern tiirde, kimi yonleriyle de Batili bir ordu orgiitlenisi i¢in ilk
adimlarin atildig: stirectir (Mantran, 1995: 10-11). Ardindan 1789°da tahta ¢ikan III.
Selim “Nizam-Cedid” denilen orduda reform programi baslatmis, modern ordu
kurabilmek amaciyla Avrupali uygulama ve danigmanlarin kabuliinii saglamis ve
Avrupalilar ile Osmanli yonetici segkin smif arasinda iletisim kanallar1 agmistir

(Zurcher, 2000: 40).

1808’de tahta ¢ikan II. Mahmut ise saltanatinin ilk doneminde askeri
reformlara, 1830-1839 arasini kapsayan ikinci doneminde ise sivil reformlara dncelik

vermistir (Mantran, 1995: 47). Bu ikinci donem Serif Mardin’in deyimiyle I
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Batililagma Donemi’nin geride kaldigi yillara denk gelmektedir. Artik reformlar
sadece teknolojik ve askeri alanda degil, ayn1 zamanda egitim, kiiltiir, biirokrasi,
hukuk, ekonomi gibi alanlarda da yapilmaktadir. Bu donemde Yenigeri Ocagi’nin
kaldirilmasi, bakanliklarin diizenlenmesi, yiiksek devlet memurlar1 i¢in diizenli aylik
uygulamaya gegilmesi, askeri tip ve miizik okullar1 kurulmasi, 1827 yilinda ilk kez bir
Ogrenci grubu Avrupa’ya gonderilmesi ve Terciime Odasi’nin kurulmasi gibi
reformlar yapilmistir (Ziircher, 2000: 65-71). Ziircher’e gore (2000: 63), II.
Mahmut’un 1826 yilindan itibaren izledigi siyaset, sonraki 80 yilin reform c¢abalarini
belirlemistir. Bu saptamada hi¢ kuskusuz, II. Mahmut’un 6lmeden 6nce Mustafa Resit
Pasa’ya hazirlattig1 ve icerisinde reform tasarilarinin bildirildigi metnin (Mantran,
1995: 55) onemli bir pay:1 vardir. Mustafa Resit Pasa tarafindan Abdiilmecit’in tahta
¢ikmasindan birkag ay sonra 3 Kasim 1839 tarihinde ilan edilen bu metin, Glkenin
kurumsal, iktisadi ve sosyal goriiniimiiyle ilgili genis bir reform programinin ¢ikis
noktasi olan Giilhane Hatt-1 Hiimayunu’dur. Tanzimat olarak bilinen bu siire¢, 1876
yilinda ilk Osmanli Anayasasi ilaniyla zirveye ulasan reform donemidir. Tanzimat ile
birlikte sultanlar ve c¢evresindekilerin ¢ok uzun bir siiredir sormakta olduklari
“imparatorluk nasil kurtarilir?” sorusuna yanit verilmis en temel bigimde; idarede
merkeziyet¢ilik, yonetimin cagdaslastirilmasi, toplumun Batililagtirilmasi ve hukuk ve
egitimin dinden bagimsizlastirilmasi (bu ¢ok ¢ok sinirli olmustur) ¢dziim olarak

sunulmustur (Dumont, 1995: 59).

Reformlar1 tam anlamiyla askeri alanin disina yayan imparatorluk, Avrupa
orneginden hareketle bakanliklar ve idare heyeti kurmus, vergi sisteminde Kokli
degisikliklere gitmis, adli sistemde bir takim 6nemli yenilikler yapmis, Bati modeline
uygun okullar agmis (Ziircher, 2000: 89-97), kisacas1 Bat1 rnegine uygun sekilde yeni
bir merkezi hiikiimet kurmaya ¢aligmistir. Bu donemde yapilan idari, adli ve 0zellikle
de Hristiyan azinliklarin konumuna iligkin reformlarin ardindaki daimi diirtiilerden biri
dis baskilardir. Fakat buradan reformlarin sadece dis baskidan dolay1 hayata gegirildigi
sonucuna varmak yanlig olacaktir. Ciinkii reformlar ayn1 zamanda imparatorlugu
kurtarmanin tek yolunun Avrupai tarzda doniistimler yapmak oldugu inancindan ileri
gelmekteydi (Ziircher, 2000: 87-88). Ote yandan Giilhane Hatt-1 Hiimayunu,

musliman-gayrimiislim esitligini padisahin mutlak otoritesi altinda bahsederken, 1856
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tarihli Islahat Fermani tiim Osmanli tebaasinin hukuken esitligini savunmustur
(Somel, 2009: 92-96). Bu durumu olas1 ayrilik¢i hareketlere karsi bir 6nlem, yani
“azinliklarin” olas1 milliyet¢i hareketlerine karsi imparatorlugu korumak adina atilan
adimlar seklinde okumak miimkiindiir. Benzer sekilde ayni amagtan hareketle,
gayrimiislim tebaay1 imparatorluga bagl tutabilmek i¢in “acil eylem plani” (Yildiz,

2001: 54) olan Osmanlicilik ideolojisinin®

de bu donemde yapilandirildig
gorilmektedir. I. Mesrutiyet’i baslatan 1876 yasasini ise, Tanzimat biirokratlarinin
“ayrilik¢1” ulusculuk tehdidine karsi verdikleri bir cevap olarak degerlendirmek
miimkiindiir (Y1ldiz, 2001: 57). Kanun-i Esasi, hem Osmanli’nin ilk anayasasi olmasi
hem de hiikiimdarin yetkilerini kisitlamasi bakimdan Batililasma yolunda 6nemli bir
adim sayilabilir ancak bu siire¢ ¢ok uzun soluklu olmamistir. 14 Subat 1878 tarihinde
I1. Abdilhamit Meclis-i Umumi’yi siiresiz tatil ederek, anayasayi askiya almus,
boylece 30 yil siirecek mutlak hiikiimdarlik donemini baglatmistir (Ziircher, 2000:
117). Uzun yillar siiren bu baski donemi siiresince, Tanzimat’in Batililasma,
modernlesme ve merkezilesme anlayisiyla belli agilardan devamlilik, belli agilardansa
celiskiler yasanmistir fakat genel anlamiyla bu dénem (belli yonleriyle) Tanzimat’in
devami, bir Kkarikatiirii seklinde nitelendirilmektedir. Istibdat devri seklinde
adlandirilan ve baskici 6zellikleriyle tanimlanan bu dénemde bile Tanzimat izlerinin
goriilmesi ise modernlesme ve Batililagma gibi pratiklerin 6nemini bir kez daha
aciklamaktadir. Temmuz 1908’e gelindiginde ise muhalefetteki Ittihat ve Terakki
Cemiyeti’nin (ITC) eylemleri ile gerceklestirilen devrim sonucunda Kanun-i Esasi
tekrar yiirtirliige konmus, boylece II. Mesruti donem baslamistir. Ardindan 1913
yilmin Ocak aymda iktidar1 ele gegiren ITC, siyasal ve toplumsal bir reform
programini uygulamaya koymustur. Bu programin bir kismi idari yapida, her seyden
once de askeri yapida olmak iizere gerceklestirilmistir. Bunun yami sira, adliye ve
egitim sisteminin daha fazla laiklestirilmis ulemanin konumunun bir miktar daha
zayiflatilmig, Seyhiilislam kabineden ¢ikarilarak her tiirlii yetkisi sinirlandirilmis,
medreselerin 6gretim programi yenilenerek Avrupa dillerinin 6grenilmesi zorunlu

kilinmistir. Bu reform programinin énemli bir kismiysa, ekonomiyi yabancilarin ve

® Imparatorluk dahilinde yasayan farkli etnik ve dinsel gruplar Biitiiniiyle Osmanli milleti
olarak kabul eden ve bu unsurlar ortak imparatorluk diisiincesinden hareketle birlestirme yaklagimi
izleyen ideolojidir (Somel, 2009: 88).
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Osmanli Hristiyanlarinin denetiminden kurtarma cabasindan ileri gelmistir (Ziicher,
2000: 176-179). Koker’e gore, Jon Tirklerin parlamenter rejim istegi ozgiirliigiin
gergeklestirilmesinde bir ara¢ olmaktan ¢ok, milliyetcilik akimlar karsisinda devletin
dagilmasini 6nlemek amaglidir (Koker, 2007: 130). Serif Mardin de Jon Tirklerin en
derin Ozlemlerinin 6zgiirlik oldugu yoniindeki goriisiiniin yanlis oldugunu, Jon
Tiirklerin temel isteginin Osmanli Imparatorlugu’nun pargalamgmni durdurmak
oldugunu  belirtmektedir = (Mardin, 2008: 305). Dolayisiyla ~ Osmanl
modernlesmesindeki birincil amag olan devletin kurtarilmasinin, ITC déneminde de
devam ettigini sdylemek miimkiindiir. Bu siirecte yasanan I. Diinya ve Balkan
Savaglari’nin ardindan imparatorluk yikilis siirecini tamamlamis, ardindan gelen Milli
Miicadele doneminden sonra 1923 yilinda Cumhuriyet ilan edilerek yeni siyasi rejime
gecis yapilmistir. Bu noktadan sonra amag imparatorlugun dagilisini engellemek degil,
yeni ulus devletin ingas1 olmustur. Batili devlet formuyla birlikte yiirtirliige konulan
“topyekiin Batililasma programi1” (Toker & Tekin, 2007: 84) ile modernizasyon

sistematik bir hale getirilmistir.

Kemalist reformlarin ilk dalgasi, II. Mahmut zamaninda baslatilan ve ITC nin
1913-1918 yillar1 arasindaki iktidari sirasinda ¢ogunlukla tamamlanmis olan, devlet,
egitim ve hukukun laiklestirilmesi siirecinin tam anlamiyla hayata gegirilmesi yontinde
ilerletildigini sdylemek miimkiindiir. 1922-1924 yillar1 arasinda saltanat ve hilafetin
kaldirilmasi, Cumhuriyet ile birlikte yeni anayasanin ilan1 ve 1928’de “Tiirkiye’nin
resmi dini Islam’dir” seklindeki maddenin anayasadan ¢ikarilmasi devletin
laiklestirilmesindeki son asamalar olmustur. Bunlarla birlikte, 1924 yilinda Tevhid-i
Tedrisat kanunuyla birlikte egitim tamamen laiklestirilmis ve ayni zamanda
medreseler kapatilmig, yine aym yil seyhiilislamlik ile Seriye ve Evkaf Vekaleti
kaldirilmis, Isvigre Medeni Yasasi ve Italyan Ceza Kanunu’nun 1926 yilinda kabulii
ile de ulemanin -Cumbhuriyet’ten 6nce bile hemen hemen yalnizca aile hukukuyla
sinirlanmis olan- etkinligi tamamen ortadan kaldirilmistir (Ziircher, 2000: 272).
Hiikiimetin bu donemde oncelik verdigi alan laiklesme hususu olmakla birlikte 1925
yilinda fes yasaklanarak yerine sapka getirilmesi, 1926’da Bat1 takvim ve saatinin
kabulii, 1931°de Bat1 uzunluk ve agirlik Slgiileri kabul edilmesi gibi adimlarla diger

alanlarda da yenilikler yapilmistir. Ziircher, bu yeniliklerin Tiirkiye’ye sadece daha
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Batili bir goriiniim vermekle kalmadigini ayn1 zamanda Tirkiye’nin Bati’yla olan
iletisimini de kuvvetlendirdigini belirtmektedir (Ziircher, 2000: 273). Bunlarin yan1
sira pek ¢ok alanda reformlar devam etmis, yeni ulus-devlet insasinin siyasi, sosyal ve

kiiltiirel yapilanmasinda biitiinsel ve kokten bir degisim izlenmistir.

Ulus-devlette s6z konusu bu biitiinsel ve kokten degisimin ve bu dogrultuda
yapilan yeniliklerin baslica amaci muasir medeniyetler seviyesine ulagsmak, bagka bir
anlatimla Bati’nin diizeyine erisebilmektir. Bu agidan Osmanli/Tilirk modernlesmesine
hakim olan “Bat1 gibi olmak™ anlayis1 aslinda bigimciligi de beraberinde getirmistir.
Gole, Kemalist reformcularin devlet aygitini modernlestirmenin &tesinde, halkin
yasam tarzini, davranislarimi ve gilinliikk aligkanliklarini degistirmeye caligmis
olduklarindan bahsetmektedir. Bu agidan Gdle’ye (1998: 206) gore Tiirkiye’nin
modernlesme tarzi, yerli yonetici elitlerin kendi Bat1 kiiltiir anlayislarini dayatmasinin
ilging bir 6rnegidir. Benzer sekilde Kasaba da (2005), birgcok Osmanli, Jontiirk ve
Kemalist lider i¢in insanlarin dig gériiniimii, caddelerin temizligi, kurumlarin tiirii ve

niteligi gibi bicimsel unsurlarin modernlesmeyle es anlamli oldugunu belirtmektedir.

Genel hatlariyla bu sekilde olan Tiirk modernlesme tarihi olduk¢a karmasik,
inisli ¢ikish ve bulanik bir manzara ¢izmektedir ve bu puslu manzaranin bugiin dahi
aydinliga ulasabildigini sdyleyebilmek olanakli degildir. Nitekim Osmanli/Tiirk
yonetici elitinin modernlesme yolundaki ana ve ortak celiskilerinden biri olarak
gosterilen, bir yoniiyle gelenegin i¢inde, diger yoniiyle s6z konusu bu gelenegi
kirmanin yollarin1 arama durumu (Kogak, 2009: 74) bu karmasikligin temel
sebeplerindendir. Bir yandan gelenege sahip ¢ikilmis, diger yandan eskinin asilmasi
gereken yonleri saptanmaya c¢alisilmig, bu durum ister istemez celiskileri de
beraberinde getirmistir. ilhan Tekeli bu durumu, tabami da icine alan biitiinsel bir

bakisla su sézlerle anlatmaktadir:

Evrensel bir kategori olan “insanin” yerine, onu Dogulu ve Batili olarak ikiye ayirip
bunlarin birbirinden ¢ok farkli 6zlere sahip oldugu kabul edildiginde, doniisiim igin
kavramsal bir engel de olusturmaktadir. Bir insanin kendisini Dogulu gérmekten Batili
gormeye gecisi ile modernite 6ncesinden moderniteye gegisi ayni degildir. Her iki
geciste yasandig1 varsayilanlar ¢ok farklidir. Birincisinde ikincisinde olmayan bir
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kimlik degistirmesi ve 0z yitirmesi s6z konusudur. Moderniteye gegis
igsellestirilebilmeye agiktir, yani bir kimlik yitirmesi olmadan gerceklesebilecektir.
Oysa boyle konulan bir Bati-Dogu karsitlig1 varsa Dogulu olan i¢in Batililasmak hep
dista, hep yabanci kalmak olacaktir, ¢iinkii 6zler farklidir. Bu ise direnilmesi gereken
bir seydir. Bdyle bir kavramsallagtirmanin egemen oldugu bir toplumda bu nedenle en
radikal modernite projesini uygulayanlar bile Bati’ya ragmen Batililasmaktan sz
etmek durumunda kalmislardir (Tekeli, 2007: 33-34).

Batililasmanin Dogulu i¢in yabanci kalmasi ve bu yiizden direnilmesi gereken bir olgu
olarak algilanmasi, Uciincii Diinya iilkelerindeki modernlesme siireglerinde,
dolayisiyla Tiirk modernlesmesinde de etkin olan bir durumdur. Bu nedenle
Osmanly/Tiirk modernlesmesinin 6diinsiiz, otoriteryan ve Keyder’in ifadesiyle (2005)
“tepeden inmeci” bir yan1 oldugunu sdylemek miimkiindiir. Bagka bir anlatimla Tiirk
modernlesmesinin merkezinde devlet iradesi vardir (Durgun, 2011: 53). Halkin
zihniyet ve yasam pratiklerinde Batililasmanin disarida olmasi ve yonetici elitlerin
kendi modernlesme anlayislarini kabul ettirmeyi istemesi karsilikli olarak birbirinin
neden ve sonucudur ve nihai olarak bir yabancilasmay1 dogurmustur. Serif Mardin
(1973) bu yabancilasma olgusunu Tiirk modernlesmesinin de temel 6zelligi olan
merkez-¢evre kavrami ile agiklamaktadir. Mardin, yonetici ve elitlerin merkezi
olustururken, buna karsilik sivil toplumun g¢evreyi olusturdugunu sdylemektedir.
Merkezin Batililagsmasi, ¢evrenin ise kendi icerisinde Dogulu kalmasi sonucunda ise
merkez-gevre arasinda yabancilagsma ortaya ¢ikmustir ki bu yabancilasma self

oryantalizmin ortaya ¢ikmasinda temel itici kuvvettir.

Ote yandan Osmanly/Tiirk modernlesmesinin iki ana ekseninden biri olan
Batililasmanin yaninda uluslasma siirecini de anlamak self oryantalizmin mantigim
tam anlamiyla kavramak ag¢isindan 6nemlidir. Yeni devlet, modernlesme yaninda
kendi milli kimligini de yaratma gayesi i¢inde oldugundan, medeniyet ile milli kimligi
sentezlemistir. Bu dogrultuda modernlesmeci ideolojinin merkezine oturtulan
milliyet¢ilik ile birlikte Tiirkliik sOylemleri 6n plana ¢ikarilmis, Tirkler ulusal bir
topluluk olarak insa edilmeye calisilmistir. Ote yandan Tiirkiye Cumhuriyeti’nin resmi
ideolojisi olan milliyet¢ilik 1923 yilinda birden ortaya g¢ikmamistir. Tiirkeiiliik
diistincesi Osmanli'nin  son donemlerinde temellendirilmis ve Cumhuriyet

donemindeki milliyetgilik ideolojisini oncelemistir. Osmanli Devleti’nde Tiirkgiilitk
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diisiincesinin ortaya ¢ikisi, modernlesmeye bagli olarak gelisen olaylarla paralel olarak
anlamlandirilmalidir. Bagka bir ifadeyle nasil ki modernlesme girisimlerinde etkili
olan diislince devleti yikilmaktan kurtarmaksa, Tirkclliik diisiincesinin ortaya
ctkmasinda da ayni pragmatik diisiince etkili olmustur. Tiirk¢iiliigiin ortaya cikis1 ve
aydin kesimin bu fikre olan ilgisi, Ozellikle Tanzimat doéneminde etkili olan
Osmanlicilik fikrinin devleti kurtarma noktasinda yetersiz oldugunun fark edilmesi ve
imparatorluk icindeki diger halklarda ulus¢uluk disiincesinin gelisimi ile es
zamanhdir. Tirk ve Tirklik kavramlarinin belirginlesmesi ise II. Mesrutiyet
doneminde olmus ve Balkan Savaslari’nin kaybedilmesiyle 6n plana ¢cikmistir. ITC
doneminde Tiirk¢iiliigiin  kurumlagmasinin zeminini olusturan ise daha Onceki
donemde edebi alanda gorulen Turkci harekettir. Mardin, Turkcilik hareketinin
1880’lerde lengtiistik Tiirkgiilik seklinde goriildiigiinii, Semsettin Sami’nin
eserlerinde bir dilbilim sorunu seklinde var oldugunu aktarmaktadir (Mardin, 2008:
65). Benzer sekilde 1910-1912 yillar1 arasinda Omer Seyfettin, Ziya Gokalp, Ali Canip
Yontem gibi isimlerin Onciiliiglinde c¢ikarilan Geng Kalemler dergisi edebi
milliyet¢iligi temsil etmektedir. Kiiltiirel anlamda cereyan eden Tiirk milliyet¢iliginin
ilk teskilatlanma girisimi ise Aralik 1908°de kurulan Tiirk Dernegi ile olmustur (Ustel,
2004: 15). Tirkgtliigiin teskilatlanma donemi agisindan ikinci 6nemli yapilanma ise,
Tiirk Dernegi’nin kapanmasinin ardindan 1911 yilinda Mehmet Emin Yurdakul,
Yusuf Akgura, Ahmet Agaoglu gibi isimlerin Onciiligiinde kurulan Tirk Yurdu
Dernegi’nin kurulmast olmustur. Ardindan daha genis bir kitleye seslenebilmesi ve
faaliyetleri agisindan onem teskil eden Tiirk Ocagi kurulmus ve bu noktadan sonra
milliyetcilik edebi alam asarak siyasi bir ideolojiye doniigmiistiir (Ustel, 2004: 42-
100). Fakat pek tabii daha 6nce de alt1 ¢izildigi lizere, imparatorluk i¢inde ortaya ¢ikan
milliyetgilik goriisii “devleti nasil kurtaririz?” sorusuna ¢oziim bulma arayislarindan
yalnizca biridir. Georgeon’un ifadesiyle bu donemde hareket noktas: Tirkliik degil,

devlettir (Georgeon, 2006: 17).

I. Diinya Savagi sonucunda Tiirk milliyet¢iligi, Osmanlicilik karsisinda kesin
olarak agir basmis ve tartismasiz bir konuma gelmistir. Bu konudaki donlim noktasi
ise Balkan Savaslar1 olmustur. Agir bir yenilgiyle ¢ikilan bu savas, siyasal anlamda

uluscu goriis ve politikalarin etkisini arttirmis (Berkes, 2012: 435), savasin
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kaybedilmesiyle tiim Anadolu’nun gayritiirk unsurlardan arindirilmast dogrultusunda
bir Tiirklestirme politikast izleyen ITC yoneticileri, devletin ancak Anadolu’nun
homojenlestirilmesiyle kurtulacagina inanmislardir (Akgam, 2008: 62). Bu diislincede
1880’11 yillarin basindan itibaren imparatorluk icinde Tiirk olmayan ya da hem Tiirk
hem de Miisliiman olmayan diger etnik kimlikler arasinda etkili olmaya baslayan
milliyetcilik diigiincesi ve buna bagl gelisen ayaklanmalar, bu ayaklanmalara bagl
cesitli kopuslar etkili olmus, ancak o doneme kadar ¢ok etnikli imparatorlugu korumak
ve kurtarmak gayesinden ileri gelen bu egilim, Balkan Savaslari’ndan sonra yerini
daha ¢ok Yusuf Akcura’nin baslattigi pan-Tiirkizm propagandasina birakmistir
(Berkes, 2012: 437).1° Bu dogrultuda Balkan Savaslari’ndan sonra baslayan ve Birinci
Diinya Savasi boyunca tiim Anadolu’ya yayilan bir homojenlestirme politikasi

izlenmistir.

Balkanlarda sinirlarin yeniden ¢izilmesiyle, yeni biiyliyen ulusal devletlerin
niifuslarim1 homojenlestirmeye yonelik, devletler arasinda niifus miibadelesiyle ilgili
anlagsmalar yapilmis, bu anlamda Kafkasya ve Balkanlar’dan gelen Musliiman
muhacirler Anadolu’daki durumu da dogrudan etkilemis ve I. Diinya Savasi’nin
hemen Oncesinde artik imparatorlugun sadik vatandaslari olarak goriilmeyen Rum
niifusunun 6nemli bir kismi iilke digina gitmeye zorlanmistir (Ziircher, 2005: 11)
Adanir (2005: 22), 1914 yilinin ilk yarisinda 50.000’den fazla Rum’un bolgeyi terk
etmeye zorlandigini, 1913 yazinda ise yaklasik 50.000 Bulgar’in hayatlarin1 kurtarmak
icin Bulgaristan’a ve hemen hemen ayni sayida olan Yunanli’nin, Bulgar ordusu
tarafindan iggal edilen Bati Trakya tlizerinden Yunanistan’a kagtigi yoniindeki

tahminleri aktarmaktadir.

Balkan Savas1 sonrasinda yapilan anlagmalarla sinir bolgesinde bulunan halkin
karsilikli olarak degistirilmesi seklinde gerceklestirilen Rumlarin siirgiiniinii, tiim
Anadolu’ya yayilan bir iskan plani izlemis, Miisliiman topluluklar da dahil olmak

tizere Anadolu’nun 1/3’1 harmanlanmis (Akcam, 2008: 62), ve 1915’te Ermeniler

10 Feroz Ahmad’a gore (2006: 106) bu dénemde devlet tarafindan desteklenen ideoloji Tiirk
milliyetciligi degil, Panislamizm ve Osmanlicilik’tir. Ittihatg1 cevrelerde artan bir milliyetgilik
diisiincesi olmakla birlikte, bu diisiince Yusuf Akgura’nin ¢evresinde toplanan Tiirk Yurdu’nda kendini
ifade etmektedir.
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tehcir edilmistir. Ermenilere yonelik uygulanan tehcir politikasina, Anadolu’daki
Ermeni toplumunun 19. yy. boyunca bolgede gelisen milliyetgilikten etkilenerek
kendilerini ulusal haklar1 i¢in savasa hazirlamalar1 ve bu amaca yonelik Ruslar’dan
destek almalar1 zemin hazirlamis (Ahmad, 2006: 62)*, 1. Diinya Savasi sirasinda
Ermenilerin diismanla igbirligi i¢inde oldugu inanci tehcirin uygulanmasindaki son
basamak olmustur. Ayrim gozetilmeksizin uygulanan Ermeni tehciriyle Anadolu
Ermeni niifusunun neredeyse tamami yok edilmis (Adanir, 2005: 23), Ermenilere
yonelik saldir1 ve katliama yonelik eylemler i¢eren bu tehcir (Akgam, 2008: 61) uzun

yillar ¢ozlilemeyecek bir mesele olarak kalmgtir.

Bu dénemde Arnavutlar, Bosnaklar, Cingeneler, Kiirtler, Cerkezler, Lazlar gibi
Tiirk olmayan her etnige yonelik farkli gé¢ ve iskan politikalar1 uygulanmis ve sonug
olarak etnik azmliklarmn zora dayal olarak asimile edilme politikasmin izlendigi ITC
iktidar1 donemi, Tirklestirme politikalarinin uygulamaya konuldugu acik bir
Tiirk¢iiliik donemi olmus ve bu standartlastirict ve homojenlestirici tedbirler
Cumbhuriyet’in erken déneminde de siirdiiriilmiistiir (Y1ldiz, 2001: 79-80). Ote yandan
izlenen politika dogrultusunda sozii gecen asimilasyon uygulamasi Tiirk olmayan tiim
etnik kokenlere uygulanmamis, 6rnegin Araplar gibi kolayca asimile edilemeyecek
olanlarin imparatorluktan kopmalar1 zaten Onemsenmemis, gayrimiislimlerin ise
sartlarin elverdigi derecede imparatorluk biinyesinden atilmalar1 hedeflenmistir

(Dindar, 2007: 222-223).

Tiirk milliyet¢iliginin resmi bir ideoloji olarak belirlenmesi ise, Tiirk ulus-
devletinin kurulmasiyla gerceklesir. Resmi tarih her ne kadar Cumhuriyet ile birlikte
gecmisten koklii bir kopus yasandigmi yazsa da, ITC iiyelerinden g¢ogu kisinin
Cumhuriyet Halk Firkas1 biinyesinde siyasi hayatlarina devam ettikleri bilinmektedir
(Uniivar, 2009: 136). Dolayisiyla ITC ile Cumhuriyet kadrolar1 arasinda ister istemez
organik bir bag vardir ki Ziircher’in (2000: 137) 1908-1950 yillar1 arasin1 “Jon Tiirk

11 Ermeni hareketinin kendi iginde béliindiigii de unutulmamalidir. Genelde banker, tiiccar gibi
miitesebbislerden olusan Ermenilerin bir kismi, Ermeni emellerini tatmin edecek liberal bir rejimin
kurulmasi amaciyla Jon Tiirkleri desteklemisler, kiiciik bir ulusal devlettense biiyiik bir imparatorlugun
pargasi olmay1 tercih etmislerdir (Ahmad, 2006: 62-63)
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Donemi” seklinde adlandirmasi da siireklilik gosteren bu baga isaret etmektedir. Bu
anlamda Ittihatcilarn yeni kurulan devlette siyasi faaliyette bulunmus olmalar,
onlarin fikirlerinin az ya da ¢ok ama ister istemez yeni politikalara yansidigina isaret
etmektedir. Bunun sonucunda ise ITC’den Kemalist Cumhuriyet’e yansiyan bir
zihniyetin s6z konusu oldugu sdylenebilir. Besik¢i’ye gOre (2010: 18-23), Turk
milliyetciligini siirdiirmeye devam eden Cumhuriyetciler, ITC’nin Tiirklestirme
mantigini ve bunun dogrudan bir sonucu olarak homojenlestirilmis bir toplum yaratma
amacini da devralmislardir. Ancak Cumhuriyet’le resmi bir ideoloji haline gelen Tirk
milliyetciligini yalnizca ITC’den devralinan bir anlayis olarak degerlendirmek
indirgemeci bir yaklasim olma tehlikesini de i¢inde barimndirmaktadir. Tiirkiye
Cumbhuriyeti’nin kurucusu Mustafa Kemal’e gore emperyalizm sucunu yalnizca
Bati’ya yiiklemek yetersizdi. Somirt hedefi olan uluslar, Asya gelenekleri
dogrultusunda yasamakta direnen halklar, uluslarin1 bilmedik¢e ve geriliklerine
gomiilii kaldikg¢a rejimleri ne olursa olsun Bati’nin sOmiiriisii i¢in bir hedef haline
geleceklerdir. Bu anlamda onun agisindan anti-emperyalizm savasi, modernlesme ve
uluslasmay1 igeren bir c¢agdaslasma savasidir (akt. Berkes, 2012: 492-493). Bu
anlamda Kemalizmin klasik donemdeki milliyet¢ilik anlayisi, Taha Parla’nin (1993:
27-28), ITC’nin resmi, Kemalistlerin gayri-resmi ideologu olarak tammladig1 Ziya
Gokalp’in, Tiirk ulusgulugu ile Pan-Tirkistlerin Tiirk irk¢iligi arasindaki farklar
belirledigi zeminde (Berkes, 2012: 438) yayilmact olmayan ve yitirilen topraklar1 geri
kazanma amaci glitmeyen (Parla, 1993: 18), daha kapsayict bir zemine oturtulan
milliyetgilik anlayisina isaret eder. Fakat milliyetcilik, ideolojik kapsamu itibariyle
sabit degildir ve dolayisiyla etnisite ayrimindan uzak, daha ¢ok toprak biitlinliigiine
dayali milliyet¢ilik anlayis1 da Tiirkiye siyasal hayatinin milliyet¢ilik anlayist ve

uygulamalarinda yegéne fikir olarak kalmamaistir.

Zircher (2005: 248), Cumhuriyet’in 1920’lerin sonlarindan itibaren “kismen
etnik, kismen de Kkiiltiirel karakterde” bir milliyetcilik ideolojisini dayattigini
belirtmektedir. 1931-1938 yillar1 arasinda Tiirkliigiin insasinda 6ne ¢ikarilan Tiirk
Tarih Tezleri, Giines Dili Teorisi ve “Vatandas Tiirkce Konus” kampanyasi ile 1rk,
kiltir ve koken iizerine yapilan vurgular, Ziircher’in ifadesini desteklemektedir.

Ardindan Inénii doneminde Kemalist Tiirk milliyetciligi baska bir evreye girmis,
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ilerleyen yillarda donem donem degisikliklere ugramaya devam etmis, kendi i¢inde
kirilmalar ve catallanmalar yasamis, zaman zaman 1rk¢ilik resmi ideolojiye
eklemlenmistir. Tanil Bora (2008: 19-20), Turk milliyetciliklerini ideolojik olarak
“Resmi Milliyetcilik (Atatiirk Milliyetciligi), Kemalist Sol Milliyetgilik (Ulusal
Solculuk), Liberal Milliyetgilik, Etnisist Milliyetcilik ve Muhafazakar Milliyetcilik”

seklinde siniflandirmaktadir.

Burada genel hatlar1 ¢izilen Tiirk milliyetciliginin ¢alisma acisindan énemli
olan kismi, 1rk ve ulus sdylemlerinin bir inkar bi¢iminde de olsa birbirinden uzak
olmayan yapisinin (Balibar, 2000: 50) getirdigi kapsama ve diglama pratikleridir. Bu
kapsama-dislama dinamikleri, egemen olarak kabul edilen irki 6ne ¢ikarirken -
benimsenen milliyet¢ilik ideolojisine bagli olarak- diger etnik kimliklerin ulus
baglarindan tamamen koparilmasini, ya da asimilasyon politikalar1 dogrultusunda
birincil kimlige eklemlenerek yok edilmesini, bu yapilamadiginda ise s6z konusu 6teki
kimliklerin ¢esitli yontemlerle diglanmasini, homojen olmayan bir devlette etno-irksal
tanimlamalar1 beraberinde getirmesiyle Otekilestirici bir faktdr olarak self
oryantalizasyon siirecini dogurmaktadir. Habermas (2012: 39), ulus bilincinin genis
bir 6lcekte dahil etme ve yeniden soyutlanma egilimleri arasinda gidip geldiginden ve
modern halklarin ne zaman ve ne sekilde vatandaslarindan olusan bir ulus olarak
algilanacaginin gorgiil bir soru olarak kaldigindan bahseder. Bu anlamda dahil etme
ve yeniden soyutlanma egilimlerinin ¢ok etnikli/kiltirll ulus-devletlerin simirlar
dahilinde de islerlik kazandig1 ve alt kimliklerin nasil, ne zaman ve hangi sekillerde
uluslara eklemlendigi veya ayirt edildiginin de gorgiil bir soru olarak kaldig iddia
edilebilir. Clinkii “ulus-devletler genelde, asimile edilmis, baski altina alinmis ya da
marjinallestirilmis alt halklar pahasina olusturulmakta”, goniilliiliik ilkesiyle ¢elisen
homojen bir halk 6ngoriisii ve kolektif bir kimlige kavusma diisiincesi, son kertede,
yabancilar1 zorunlu dahil etme, irke¢ilik politikalart ya da aritma ile halk
homojenlestirme bicimleri fark etmeksizin bastirict politikalar1  beraberinde
getirmektedir (Habermas, 2012: 49-50). Habermas’in ifadesiyle ‘“dogurulan
azinliklar”, heterojen halkin bastirilmasi yolu ile ortaya ¢ikmakta ve ¢ok kiiltiirlii olan

toplumlarda kendini ¢ok daha vahim bir sekilde gostermektedir (Habermas, 2012: 53).
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Cok etnikli bir toplum olan Tiirkiye’de de bu durumun etkilerini agik¢a gézlemlemek

mUmkuindr.

Dogu milliyetgiliklerinde ortaya ¢ikan bu durum, i¢inde barindirdigi Dogu-
Bat1 sorunsali, bu sorunsalla gelen igsel celiski, es zamanli olarak Bat1 medeniyetine
Oykiinme ve Kkiiltiirel 6zgiinliik arayisindan kaynaklanmaktadir. Bati’ya yonelik
hayranlik ve diismanlik arasinda gidip gelmeyi i¢inde barindiran bu ¢eliski, ti¢iincii
diinya milliyetgiliklerinin tarihsel olusum kosullari ile ilgilidir. John Plamenatz (akt.
Chattarjee, 1996: 15) yaptigr milliyet¢ilik tanimlamasinda bu noktaya deginerek,
Dogulu milliyet¢iligin modernlesme ve 6zgiinliigiinii savunma arasinda sikisip kalan
bir yapida oldugunu, bu milliyetciliklerin hem taklit¢i hem de taklit ettigine diisman
olmasi nedeniyle ¢eliskili oldugunu sdylemekte, Partha Chattarjee de (1996) Dogulu
milliyetciliklere igkin olan bu duruma isaret ederek, Avrupa dis1 diinyada
milliyetciligin tiiretilmis bir sdylem oldugunu savunmaktadir. Bu durum, ulus ingas1
cabalarinda somiirgecilerin pratiklerini yeniden iiretmeye mahkim olan “anti-
somiirgeci devrimei milliyetgiliklerin trajedisidir” (Dirlik, 2017: 145). Tirkiye
6zelinde zamanla toplumsal hayatin akisina dahi sirayet eden ve hala ¢dziilebildigi
sOylenemeyecek, hatta kronik hale gelen bu agmaz, kendi i¢inde Batic1 ve Dogucular
yaratmasinin yani sira kiiltirel 6zgiinliik arayis1 ile Tirklagii yiiceltirken alt-Gteki

kimliklerin 6tekilestirilmesine kap1 aralamistir.

Tiirk milliyet¢iligi tipki modernlesme girisimlerinde oldugu gibi yukaridan
asaglya, devlet iradesiyle canlandirilan bir ulus bilinciyle harekete gecirilmis,
Osmanli’nin son doénemlerinde uyanan Turklik bilinci devlet ve seckin kadrolar
tarafindan siyasallastirilmigtir. Dolayisiyla Tiirk kimligi; “Tiirk ne olmalidir, nasil
olmalidir?” gibi sorulardan hareketle normatif bir sekilde insa edilmistir (Durgun,
2011: 67-68). Bu agidan ulus-devletlesme ve milli kimlik insast modernlesme
pratikleriyle bagintili bir sekilde ilerlemistir. Baska bir ifadeyle “Kemalist Tiirk
milliyetciliginde ulus-devlet ve ulusal kimlik oncelikle uygarlasma projesinin bir
geregi olarak benimsenmistir” (Akman, 2008: 87). Bu anlamda Uglinci dinya

milliyet¢iliklerinin temel agmazi ve igsel c¢eliskisi olan, ayn1 zanda hem kiiltiirel
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Ozglnliik arayigin1 hem de Bati’y1 6rnek alan modernlesme ¢abalarinit (Akman, 2008:

83) Tiirk milliyet¢iligi biinyesinde de gdzlemlemek miimkiindiir.

Homojenlestirmeye yonelik girisimler cumhuriyetin erken donemlerinde
stirdiiriilmiis, ek olarak Tiirk kimligini yaratma ve 6n plana ¢ikarma ¢alismalarina ¢ok
daha fazla agirlik verilmistir. “Otuzlu yillar boyunca aydinlar bir Tiirk irkinin varligini
ispatlamaya caligmak iizere harekete gecirilmis” (Copeaux, 2008: 46), hatta “Tiirk
tarihgileri Tiirk milletinin eskiligini ve miikemmelligini, medeniyetin dahi kdkeni
olduklarini iddia ederek ispatlamaya koyulmuslardir” (Copeaux, 2008: 49). Ote
yandan 1934 yilinda yiiriirliige konulan Iskan Kanunu ile esas olarak geleneksel Kiirt
bolgelerine Kafkas ve Balkan gogmenlerinin yerlestirilmesi seklinde izlenen politika,
Tiirklestirme politikasinin acik bir yansimasi olmustur. Amaci dil ve kiiltiirde birligi
saglamak olan yasa, gayri Tiirk Miisliiman kimlikleri, 6zellikle de Kiirtler ve Araplari
hedef alan bir yasa olarak asimilasyonu beraberinde getirmistir (Yildiz, 2001: 248).
Iskan Kanunu’na ek olarak Soyadi Kanunu ve bu kanuna bagh olarak diizenlenen
Soyadi Nizamnamesi ile Arnavutluk, Cerkezlik, Kiirtliik gibi Tiirk irki haricinde bagka
milletlere isaret eden soyadlari yasaklanmis ve Kiirtce, Rumca, Ermenice olan
koylerin isimleri de Tirkgelestirilmistir (Durgun, 2011: 213-216). Nitekim bu
donemde bir yandan Tiirk kimligi insa edilirken diger yandan azinlik ve asimilasyon
politikalart uygulanmis; alt-ikincil topluluklar ister istemez kimliksizlige
siiriiklenmistir. Ote yandan elbette Tiirk milliyetciligi resmi ve sdylemsel diizeyde
teritoryal adi verilen Fransiz tarzi milliyetgilik kategorisindedir. Baska bir ifadeyle
ulus-devlette din ve 1rk farkli gozetilmeksizin kendine Tiirk diyen herkes Tirk’ tiir.
Fakat resmiyetteki bu ifade, zaman zaman hayata geg¢irilen uygulamalarla celiski
igerisinde olmustur ve 1930’1u yillara dogru ilerleyen siiregte siyasi olarak tanimlanan
bir milliyet¢ilikten ziyade etnik anlamda tanimlanan bir milliyetgilik s6z konusudur.
Durgun, s6z konusu resmi soylemin “farkli kulvarlarda farkli pozisyonlar alabildigini,
hukuki zeminde 1irk ve din farki gdzetmeyecegini taahhiit etmesine ragmen, pratikte
tim farkliliklar1 Turklik altinda eritme gibi bir tavra girebildigini” belirtmektedir

(Durgun, 2011: 158). Aktar bu durumu sdyle agiklamaktadir:
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“Fransa’da oldugu gibi kendine Tiirk diyen herkes Tirk’tiir. Keza, kurulacak olan
ulus evrensel olmak zorundadir. S6z konusu olan evrensel hiimanist uygarliga
katilmas1 kurulmasiyla eszamanli, geriye doniik hi¢bir sorgulamay1 kabul etmeyen
ve kararli bir bi¢cimde gelecege yonelik bir ulus. Fiilen hicbir yerellikten
esinlenmeyen bu ulusun 6zl evrensel uygarliktir. Ancak kiltirel gdndergesi
olmayan bir uygarlik. Fransa ile olan fark sudur ki, Tiirk ulusunun evrenselliginin
arkas1 tamamen bostur, oysa Fransiz ulusunun arkasinda Hristiyanlik degerleri,
Aydinlanma ve Fransiz Devrimi vardir. Uygar Tiirk ulusunun sanallig1, marazi bir
bicimde geleneksel farkliliklar1 gormezden gelmesi ve redd-i mirasi, devletin bekasi
acisindan iyi kotii bir sonu¢ verdiyse de bu ulus, dahil olundugu iddia edilen
uygarlhigin simgelerini igsellestirememis, bu simgeleri birey ve toplum deneyimleri
temelinde dile getirecek bir devinimi hazirlayamamaistir (Aktar, 2008: 79)”

Akcam (2008: 53) ise bu durumu Tiirk ulusal kimliginin tarih sahnesine ge¢ ¢ikmis
olmasiyla aciklamaktadir. Ona gore, “ne oldugu veya ne olmasi gerektigi lizerine
diistiniilmeye baglanmasi ancak 20. yiizyil baglarini bulan Tiirk milliyetciligi, bu
gecikmenin dogal bir sonucu olarak aray1 kapatma telasiyla diger ulusal gruplara agik
bir saldirganlik seklinde ilerlemistir.” Serif Mardin ise irk¢iligin 6nlenmesinin ortak
bir kiltur yaratmadan gectigini fakat Tiirkiye gibi homojen bir kiiltiirden bahsetmenin
miimkiin olmadig bir yerde bunun imkansizligindan bahsetmekte ve bu nedenle daha
genel bir ifadeyle Atatiirk devrimlerinin istenen sekilde calismadigini ifade etmektedir

(Mardin, 1991: 354).

Tiirkiye’de hegemonik sOylemin kendi “6teki’lerini olusturan bir oto-
oryantalizm igerisinden hareket ettigini sdyleyen Niliifer Timisi’ye gore (2003: 124),
bu hegemonik s6ylem ve temsil sistemleri ¢ercevesinde Dogu’ya atfedilen 6zellikler
Batili Tiirk 6zneye gore tarif edilmektedir. Ankara ve Istanbul’un cografi anlamda
merkezde oldugu bu diisiinme sekli, yerel olan1 ve alt kimlikleri merkezin disina
itmesiyle hiyerarsik bir sistemi olusturmaktadir. Ornegin biirokrasi i¢cin Dogu “bir
siirglin yeri” ayn1 zamanda gelismemis, “hem bakir, hem de tehlikeli” olandir. Dogu’lu
ancak Batr’l1 ile kiyaslama icerisinde var olmaktadir. Dogu’lu olanin kiligi, kiyafeti,
dili, lehgesi, davranisi, konusma bi¢imi vb. 6zellikleri “hegemonik olana gore arizidir
ve ancak hos goriilebilir”. Bu anlamda yonetmelikler etnik, dinsel vb. farkliliklardan
arinmis ve tamamen hegemonik olana gore 6zne tanimi1 yapmakta, egemen sdyleme
bagli olan medya ve medya iiriinleri de, bu sistemi ¢ogaltan ve dolayisiyla

normallestiren bir iglev gérmektedir.
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Ortak degerler (dil, din, kiiltiir gibi) ¢evresinde bir araya getirilmeye ¢aligilan
kitlelerle milliyetgilik temelli bir ulus-devlet yaratilirken, diger yandan egemen olarak
belirlenene uygunluk gostermeyen “Otekiler” asimile edilmeye ya da ulusun mevcut
blinyesinden atilmaya ¢alisildigini sdylemek miimkiindiir. Bizden olmayani, farkliligi,
baska bir ifade ile oOtekiligi igeren bir kavram olarak milliyet¢ilik, tam olarak bu
noktada; yabancilagsma ve oOtekilestirme ¢izgisinde self oryantalizmi iiretmektedir.

12 Filistinliler,

Oryantalizmde bu etnik farkliliktaki Oteki 6zne Araplar, Tiirkler
Hintliler gibi Dogu ile tanimlanan yerdeki 6zneler olmaktayken, self-oryantalizmde
s0z konusu o6teki 6zne igerde insa edilmektedir. Bu igerdeki oteki 6zne Hindistan’da
Afrikalilar, Yahudi olmayan Filistinliler, genel olarak Cingeneler, Tiirkiye’de basta
Kiirtler ve Aleviler olmak iizere gayri Tiirk unsurlar ve farkli mezhep ya da inanclara

yonelik ¢ogalarak devam edebilmektedir.

Self oryantalizm kendi kiiltiiriinlin temsilinde Bat1 algisinin araglarin
kullanirken, milliyetcilik unsuru da bu degistirilmis temsilin kiiltiirel stiinliglini
pekistirmek i¢in yatirim yapmaktadir (Gebrael, 2017: 88). Sonug olarak oryantalizm
nasil ki otekilestiren, dislayan, kendi gibi olmayanlar1 kabul etmeyen bir pratikle
hareket ediyorsa, self oryantalizm de modernlesme ve milliyetgilik gibi iki 6nemli olgu

ile kendi igerisinde otekiler iiretme yoluyla varligini stirdiirmektedir.

“Milliyetei diisiince bicimi ‘bizden olmayani’ da, yani ‘Oteki’ kavramini igerir.
Milliyetci kimlik evrensel degil yereldir ve sinirlt bir toplulukla anlam kazanir. ...
Sinirlt olmas: ‘6teki’nin varligiyla aciklanabilir. Ister gergek ister muhayyel olsun,
‘bizden olmayan’in var oldugu alanlar ‘bizim’ dis sinirimiz1 olusturur ve ‘6teki’nin
varligl bu sinirla zimnen kabul edilir. Egemenlik kavrami da ayni bigimde ‘6teki’
kavramimi yeniden giindeme getirir: Bizden olmayanlar gii¢ kazanip ya da dis
sinirlarimizi asip i¢ islerimize karismamalidirlar. Yani ‘6teki’, milliyetci ideolojinin,
olmazsa olmaz, temel taslarindan birini olusturur. Politik konjonktiire gore ‘6teki’ya
‘mutedil’ bir diismandir, ya bir hasimdir ya da 6rnegin Nazi Almanyasi’nda ve her
milletin i¢inde baz1 kriz donemlerinde oldugu gibi isterik bir yabanci diismanligina
neden olan bir cemaattir, bir millettir. Kimi zaman ‘6teki’ bir cemaatler toplulugu
olabilir. Ornegin bir din birligi ya da siyasal/ideolojik ya da bir cografya biitiinliigii

12 Batr’da tarih boyunca sekillenen “Tiirk imgesi” ile ilgili detayli ¢aligmalar i¢in bkz. Onur
Bilge Kula, “Bati Felsefesinde Oryantalizm ve Tiirk imgesi” (istanbul: Tiirkiye Is Bankasi Kiiltiir
Yaynlari, 2018) ve Onur Bilge Kula “Bati Edebiyatinda Oryantalizm II” (Istanbul: Tiirkiye Is Bankas1
Kiiltiir Yaynlari, 2911).
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olusturan milletler toplulugu ‘6teki’ olarak algilanabilir. ‘Oteki’ bazen yurticinde
bazen disinda kesfedilir ya da icat edilir” (Millas, 2008: 193).

1.3. Oryantalist ve Self Oryantalist Temsiller Uzerine:

Sinemada “Ben” ve “Oteki”

Zizek’in (2016: 15) ciimleleriyle “bir film asla yalnizca bir film ya da bizi
eglendirmeyi ve dolayisiyla dikkatimizi dagitarak bizi asil sorunlardan ve toplumsal
gercekligimiz i¢indeki miicadelelerimizden uzaklastirmayi amaglayan hafif bir kurgu
degildir. Filmler yalan soOylerken bile toplumsal yapimizin canevindeki yalani
anlatirlar.” Toplumsal ger¢ekligin yansitildigi, yeniden tiretildigi ve temsil edildigi, bu
temsilin kitleleri yonlendirdigi, onlarin hem diisiinsel hem de pratik eylemlerini
etkileyen bir “ger¢eklik” olan sinema, oryantalizm ve self oryantalizmin temsil ve
soylemler araciligiyla aktarilmasinda ve bdylece siirekli olarak yeniden tiretilmesinde

guclendirici unsurlardan biri, hatta belki de en 6nemlisidir.

Douglas Kellner’in (1995: 1-2) ifadesiyle radyo, televizyon, sinema ve diger
medya kiltlirii Uriinleri, 6rnegin erkek ya da kadin olmanin, giiclii ya da giicsiiz,
basarili ya da basarisiz olmanin modellerini sunmakta, bu sekilde diinya tlizerindeki
yaygin goriisiin ve en derin degerlerin kabul edilmesine yardime1 olmaktadir. Aynm
zamanda sinif, etnik farkliliklar, irk ile ilgili algilar1 da etkileyen medya {irtinleri, nihai
olarak “biz” ve “onlar” algilayisin1 da sekillendirmektedir. Medyada yaratilan
temsiller Kellnar’a gore neyin iyi veya kotii, olumlu veya olumsuz, ahlaki veya etik
dis1 olarak kabul edilmesi gerektigini tanimlamakta ve kimin gii¢lii olup olmadigini
gostermektedir. Bu temsil araciligiyla gii¢ sahibi olanlarin durumu mesrulastirilirken,
giicten yoksun olanlara da olduklari yerde kalmalar1 gerektigi yoniinde mesaj
vermektedir. Bu duruma ek olarak medya kiiltlirii {irlinlerinin dolasim hizi da
diistintildiiginde, hem gorsel hem de sdylemsel diizlemde kalip yargilar iiretme
giiciinde olan sinemanin oryantalizm olgusu ile iliskisini gormezden gelmek
imkansizdir. Kolonyal donemde o6teki hakkinda bilgiyi liretmenin ve bu bilgiyi

yaymanin aracit basta seyyahlarin anlatilar1 olmak iizere tiyatro oyunlar1 ve
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romanlarken, bugiiniin 6teki hakkindaki bilgi liretme araci en basta yazili ve gorsel

medya Granleridir.

“Dogu’yu, onun kendi kendisini taniyabileceginden daha iyi bildigini ve onun
bilgisine hakim oldugunu gosteren Bati, karsilastirmali bir 6l¢ek icinde Dogu’yu
kiltiirel olarak temsil etmekte” (Erkan, 2009: 18), Dogu’ya ve insanina iligkin tirettigi
imgeler, mitler, hikayeler aracilig1 ile de, onu belli kaliplar i¢ine sikistirmaktadir.
Oryantalizmin medya kiiltlirii iirinlerinde isleyisini anlamak agisindan yukarida da
sozli gegen “temsil” Onemli bir kavramdir. Ciinkii medya sistemleri ve aktorleri
gercekligin yeniden insast yoluyla bir temsil sunmakta ve bu temsil biiyiik oranda
kendi gergekliginden koparilmis yeni bir ger¢eklik olmaktadir. Gergekligin medyada
sunumunun sorgulanmasi gerektigini belirten Hall, egemen kiiltiirden, bagka bir
ifadeyle ¢ogunluktan herhangi bir sekilde farkli olan insanlarin “keskin bir sekilde zit,
kutuplastirilmis, ikili asiriliklarla; 1yi/kotii, uygar/ilkel, cirkin/gekici, farkli-
oldugundan-itici/ garip-ve-egzotik-oldugundan-ilging gibi” karsilastirmalar tizerinden
temsil edildiklerini sdylemektedir (Hall, 2017: 297). Temsilin bu farkli olusumlari
filmlerde, dizilerde, gazetelerde, televizyon haberlerinde, fotograf ve resimlerde,

reklamlarda ve benzer diger farkli formlarda sik sik gézlemlenebilmektedir.

Diinyanin Bati merkezci temsil edilisi de “modernist, irksallastirilmis ve
cinsellestirilmis basmakalip tiplerin (geri Miisliimanlar, zorba, diktatdr, sar1 tehlike,
barbarlar, ser devletleri vb.)” (Ulug, 2009: 60) yaratilmasi ve onun belli stereotipler
icerisinde kliselestirmesi yoluyla yapilmaktadir. “Insanlari doga tarafindan
sabitlenmis olarak temsil edilen birkag basit, temel 6zellige indirgeyen kliselestirme”
(Hall, 2017: 332) ise “tektipler” yaratma giicl ile oryantalizmin vazgecilmez unsuru
olarak medya iiriinlerinde de siklikla kullanilmaktadir. Bugiin dahi Bati’nin zihninde
Araplar, Tiirkler ya da Iranlilar1 ayirt edemeyip biitiiniinii Arap ya da Miisliiman
seklinde tek cat1 altinda toplamasi, Ortadogu cografyasinda yasayan tiim insanlarin
ayni carpik goriisler i¢ine hapsedilmesi ve dolayisiyla Ortadogulunun siddet, terérizm,
asirilik gibi kavramlarda esitlenmesi gibi durumlar, s6z konusu bu kliselestirmenin
sonuglarindandir. Ornegin 1995 yilinda Alfred P. Murray Federal Binas1 bir ABD’li

ayn1 zamanda 1yi bir Hristiyan olan Timothy McVeigh tarafindan bombalandiginda,
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hicbir medya grubu bir Amerikalinin boyle bir saldirty1 gerceklestirecegine ihtimal
vermediginden bagka failler aramis ve bazi televizyon kanallar1 patlamanin hemen
ardindan gorgii taniklarinin ifadelerine dayanarak bu eylemin bir Ortadogulu
tarafindan yapildigiyla ilgili haberler gegmislerdir (Anaz, 2012: 31). Bir bagka belirgin
ornek ise Amerikan popiiler kiiltiir ikonu olan ve ortalama bir Amerikalinin Bati
disinda kalan diinyaya dair malumat ve imajlar1 kesfetmesi agisindan birinci kaynak
niteliginde olan National Geographic dergisinden verilebilir. Mahmut Gékmen ve
Tyler Haas’1n birlikte ortaya koyduklar1 “Arap Diinyasina Dair Modern Oryantalizm
Tasavvuru: National Geographic Degisi (1990-2006)” adli ¢alismalarinda yaptiklari
metin analizine gore National Geographic dergisinde, modern-geleneksel c¢atismasi,
ilkel insanlar ve kiiltiirel gerileme, siddet ya da bir tehdit-tehlike hissiyat1 verilmesi,
zorbalik ve barbarlik gibi temalarin Arap diinyasinin temsilinde kullanildigi; pece,
metruk kurak arazi ya da ¢orak ¢ol gibi simgelerinse kullanilan fotograflarda sik sik
on plana ¢ikarildigi sonucuna varmiglardir (Gokmen & Haas, 2012: 44-52).
Derinlemesine incelendiginde medyanin ¢esitli organlarinda karsilasilabilecek bu

orneklerin hayli artacag agiktir.

Bir kitle iletisim araci olan sinema da, oryantalizmin yayilmasi ve yeniden
tiretilmesinde etkili bir sekilde kullanilmaktadir. Sinema bugiin toplumsal farkliliklara
dair bilgilerin kitlelere ulagsmasi acisindan en 6nemli alanlardan biridir (Diken ve
Laustsen, 2016: 23). Farkliliklarin temsil edilmesinde kullanilan “biz” ve “Oteki”
kavramlar1 toplumsal hiyerarsilerin yaratilma ve yeniden iretilme noktasinda
islevsellik kazanmakta ve sinema sanati da bunda etkin bir rol oynamaktadir. Cok uzun
yillardir “Hollywood gibi kiiresel medya sistemleri Bati-dis1 kiiltiirleri eksik ve yanlis
bir sekilde temsil eden Amerikanlagtirilmis sdylemi yaymakta” (Laughey, 2010: 93),
dolayisiyla toplumsal ve kiiltiirel farkliliklarin gerek etnik, gerek sinif gerekse de 1rk
ve cinsellik acisindan degismez bir bicimde Dogu iizerinden temsil edildigi film
endiistrisinin Hollywood oldugunu s6ylemek miimkiin olmaktadir (Erkan, 2009: 20).
Bunun en O6nemli sebebi ise popiiler Amerikan sinemasinin ideolojik boyutlaridir.
Kellner’in ifadesiyle bir “miicadele alani” (2011: 13) olan Hollywood sinemasi,
kullandig1 temsillerle egemen kurumlari mesrulastirmak ve belli bir ideolojiyi

astlamak gibi bir rol de oynamaktadir. Seyircilere zaten kabul etmis oldugu seyleri
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sunmak medya araglarinin ticari yapisiyla ortiismekte ve belli basli 6n kabullere dayali
yargilarla gercegi carpitarak seyirciyi ideolojik olarak yonlendirmek miimkiin
olmaktadir. Bu bakimdan Hollywood sinemasi giiciin ve sistem dinamiklerinin
kendisinde oldugunu anlatirken, sinemasal kodlar i¢ginde “biz” ve “Gtekiler” formiilii
ile kimin s6z konusu sistem dahilinde, kiminse bu sistemin disinda oldugunu

gOstermektedir.

William Booth (2007) Hollywood’un Orta Dogululari yermek i¢in dansoz,
milyarder seyh ve bombaci unsurlarina takintili bir bi¢imde sik sik bagvurdugunu
sOylemekte, Said (2017: 300) ise benzer sekilde, sinema ve televizyonda geleneksel
Dogulu rollerinin cinsellige asir1 diiskiin, ahlaksiz, kana susamis, sadist, kole taciri,
yanardoner gibi tiplemeler oldugunu soyleyerek, Arap liderlerin tutsak alinmis Batili
kahraman ve sarisin kizi tehdit ederken goriildiigiinii, Dogulularin bireysellikten uzak
bir bigimde siirekli olarak kalabaliklar halinde gosterildigini belirtmektedir. Bu tarz
filmlerde Dogu dekoru genel olarak barbarlik, servet, sehvet gibi detaylarla
donatilmistir. Hayali devletler ve seyhliklerle birlikte, manzaralar, yiyecekler, i¢
mekan diizenlemeleri ikincil kaynaklardan beslenen fakat gergek olduguna ikna edici
bir sekilde gorsellestirilmis fantezilere dayanir. Mekanin otantikmis gibi kurgulanan

temsilleri de izleyici de gii¢lii bir inanma duygusunu yaratir (Kémecoglu, 2002: 48).

Baslangicindan itibaren Amerikan sinemasinda Arap temsilleri ve Dogu
tasavvurunun  kullanildigi  bilinmektedir. Ornegin Thomas Edison 1893’te
Amerika’nin ilk film stiidyosunu kurdugunda ¢ekilen ilk filmlerden biri The Dance of
The Seven Veils (Yedi Pegelinin Dansy) olmustur (Gider Isikman, 2009: 179).
Bernstein ise (akt. Kirel, 2010: 454-455), Hollywood’da Dogu temsili
diistintildiiginde 1910 ve 1920 yillar1 arasinda film dagitimcilarinin her y1l dort ya da
alt1 tane Kuzey Afrika’da gecen romantik ve aksiyon temali melodramlarin dagitiminm
yaptigini hatirlatmaktadir. Bernstein, Hollywood’un oryantalist temsillerine ek olarak,
I. Diinya Savas1 sirasinda With Lawrence in Arabia (Arabistan’da Lawrence Ile) adl
belgesel filmin ¢ok begenildigini ve haftalarca sinema salonlarinda gosterilmesini,
1917 ve 1918 yillarinda Alaaddin and His Lamp (Alaaddin’in Sihirli Lambasi) ve Ali
Baba and the Forty Thieves (Ali Baba ve Kirk Haramiler) adl1 anlatilarin Fox sirketi
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tarafindan beyazperdeye uyarlanmasini ve 1920 yilina gelindiginde de Kismet’in

(Kismet) ilk sinema uyarlamasini da 6rnek vermektedir.

Nihan Gider Istkman (2009: 180-182), Hollywood sinemasindaki Arap
temsillerini inceledigi calismasinda bu tarz oryantalist filmleri “Seyh, Yabanci1 Askeri
Birlik, Hayal ve Biyii, Mumya, Egzotik Bir Dekor, Maskara ve Zengin, Arap - Israil
Catismasi, Terorist” alt basliklar1 ile gruplandirmaktadir. “Seyh”
Amerikalilarin 1920°1i yillar boyunca The Song of Love (Ask Sarkisi, 1923), A Cafe in
Cairo (Kahire'de Bir Kafe, 1924), The Arab (Arap, 1924), A Son of teh Sahara

(Sahra’'min Oglu, 1924), The Desert Birde (C6lin Gelini, 1928) gibi seyhlerle ilgili

basliginda

egzotik melodramlara biiyiik bir ilgi gosterdikleri anlatilmaktadir. “Yabaci Askeri
Birlik” bashig1 altinda Ingiliz ve Fransiz birliklerin Araplarla olan savaslari konu
edilmekte ve bu tiiriin 6ne ¢ikan filmi olarak Beau Geste (1926) érneklendirilmektedir.
Bu tarz filmlerde Avrupalilarin igsgalci konumda olduklar1 géz ardi edilmekte ve daima
kazanan taraf olmaktadirlar. “Hayal ve Biiyii” kategorisi; yilan oynaticilari, dogaiistii
yaratiklar, yar1 ¢iplak kadinlar, harem ve hayal iirliniinden ibaret unsurlarin bolca
kullanildigi The Thief of Baghdad (Bagdat Hirsizi, 1924), daha 6nce de bahsedilen
Kismet (Kismet, 1920, 1930, 1944, 1944), The Wonders of Alaaddin (Alaaddin’in
Harikalari, 1962) gibi filmleri icermektedir. Bu filmlerin ana karakterleri tembel,
hirsiz, vahsi, sekse asir1 diigkiin ve yakisikli olsa dahi cekicilikten olduk¢a uzak bir
bigimde kurgulanmaktadir. “Mumya” basligi The Mummy (Mumya, 1932) ile baslayan
anlat1 tarzini; beyaz kadinin 6diil olarak ortada oldugu, Avrupali ve Misirh erkeklerin
catismasinin konu edildigi filmleri kapsamaktadir. Bu filmlerde mumya ve Avrupali
arkeolog iki karsit kutuptur. Mumyanin Dogu despotizmini, degismezligini,
yipranmighgl, clirimiigliigii, olimi simgelemesine karsilik Batili  arkeolog
bireyselligi, demokrasiyi, gelismeyi, gencligi, giicli, hayati ve bilimi temsil etmektedir.
“Egzotik Bir Dekor” basligi altinda basta Casablanca (1942) olmak (izere, The Garden
of Allah (Allah in Bahgesi, 1936), Algiers (1938) ve Casbah (1948) gibi filmlerde Arap
diinyasinin Avrupali Oykiiler ic¢in yalnizca bir dekor olarak kullanilmasi
kastedilmektedir. “Maskara ve Zengin” bashgi ile 1900’li yillardan itibaren
komedilerin yani sira ciddi filmlerde de Araplarin zengin, giiclii fakat ayn1 zamanda

beceriksiz karakterler olarak sunulmasi durumu anlatilmaktadir. Bu tiir filmlerde Arap
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karakterler genellikle haremlerine katacaklar1 beyaz kadmin pesindedir. Ornegin Ali
Baba Goes to Town (Ali Baba Sehre Gidiyor, 1937) adl1 filmde 365 karis1 bulunan bir
sultanin kadin kiligina girmis bir karakteri haremine dahil etmek iizere pesine
diismesini konu edinmektedir. Road to Morocco (Fas’a Dogru, 1942) filminde Bob
Hope ve Bing Crosby karakterleri Fas’li kadinlar1 elde ederek Seyh Kacem’i alt
etmekte ve benzer sekilde 1984 yapimi Protocol (Protokol) adli filmde Washington’da
calisan bir garsonun, Goldie Hawn’un sehvet diigkiinii bir emire cariye olarak
gonderilmesinin ardindan yasadigi maceralar1 konu edinmektedir. “Arap - Israil
Catismas1” bashig1 ise, Arap - Israil catismasmin tamamen iyi-koti ¢atismasina
indirgenerek anlatildigr  filmleri kastetmektedir. Bu filmlerde Araplar’in
stereotiplestirilmesi kadar Israillilerde stereotiplestirilirler. Yani Israilliler mutlak iyi
ve Filistin ugruna miicadele eden kahramanlar, Araplar ise daima kotii olanlardir.
Exodus (Gog¢, 1960), Judith (1966) ve Cast a Giant Shadow (Dev Golge, 1966) bu
filmlere 6rnek olarak verilebilir. Son olarak “Terorist” basliginda ise Black Sunday
(Kara Pazar, 1977) ile baslayan ve The Delta Force (Delta Giicii, 1986), Back To The
Future (Gelecege Doniis, 1985), Arabs in Trenchcoat (1983), True Lies (Gergek
Yalanlar, 1984), Executive Decision (Kritik Karar, 1996) gibi 6rneklerle devam eden,
anlatinin merkezinde veya ana konunun disinda terorist Araplarin islendigi filmler
anlatilmaktadir. Terdrist anlatis1 Araplara iliskin yapilan filmlerde en ¢ok kullanilan
temadir. Sonug olarak goriilmektedir ki 1900’1 yillarin bagindan itibaren Hollywood
sinemasinda anti-Arap stereotiplerinin ¢ok genis dl¢iide yer aldigi bir donem olmus ve
yiizyilin sonunda kadar ana karakteri bir Arap, Tiirk, Iranli veya Miisliiman olan bir
filmde karakterin olumlu temsiline rastlanmamistir.’® Ayrica belirtmek gerekir ki
belirlenen alt bagliklar elbette keskin hatlarla birbirinden ayrilmis degildir. Baska bir

anlatimla 6rnegin seyh temali bir filme egzotik bir dekor ya da bir harem anlatis1 da

13 Robin Hood: Prince of Thieves’deki (Robin Hood: Hirsizlarin Prensi, 1991) sadik savasci
Azem, Escape from LA (LA’den Kagis, 1993)2da Miisliiman olduguna agiklayan kadin, A Perfect
Murder (Kusursuz Cinayet, 1998)’da basarili bir dedektif olan Amerikali-Arap karakterler yan-ikincil
rollerde de olsa Amerikan sinemasinda gériilen olumlu Arap temsilleridir. Ote yandan 1999 yilinda
cekilen Thirteenth Warrior (Oniiciincii Savasci) ve Three Kings (Ug Kral) filmleri de ana karakterlerin
olumlu kurgulandig: istisnalardir. 1999 yilinda yapilan bu iki farkli filmden sonra, Dogu’nun
kliselestirilmis temsilleri devam etmistir (Gider Isikman, 2009: 182-183).

50



eslik edebilmekte, bir film i¢inde birden fazla oryantalist 6geye belirgin sekilde
rastlanabilmektedir.

Dogu’nun belli basli 6n kabullere bagh kalinarak anlatildigi filmlere The
English Patient (ingiliz Hasta, 1996), The Sheltering Sky (Célde Cay, 1990), Harum
Scarum (1965), Lawrence of Arabia (Arabistanli Lawrence, 1962), Raiders of the Lost
Ark (Kutsal Hazine Avcilari, 1981), The Sheik (Seyh, 1921), Never Say Never Again
(Asla Asla Deme, 1983), Alaeddin (Aladdin, 1992)**, Iron Eagle (1986), Navy Seals
(1990), Rules of Engagement (Vur Emri, 2000) gibi 6rnekler verilebilir. Ote yandan
belli bash oryantalist 6geler igeren filmlerden bir kisminin belli araliklarla tekrar

uyarlanmasi da dikkat ¢ekici bir diger husustur.

Tiirkiye 6zelinde bakilacak oldugunda ise Giovanni Scognamillo’nun Bati
sinemasinda Tiirkiye ve Tirk temsillerini inceledigi calismasi bu konuya 151k
tutmaktadir. Scognamillo, Tirkiye ve Tiirklere dair oryantal temsillerin sinemanin
dogusundan beri var oldugunu sdylemekte, heniiz 1896-1897 yillarinda yabanci
sirketlerin temsilcileri olarak Osmanli topraklarina gelen operatdrlerin kayda aldiklar
goriintiilerde egzotik olan1 6ne ¢ikardiklarini belirtmektedir. Scognamillo’ya gdre bu
operatorlerin kayda aldiklar1 goriintiiler ile Batili1 ressamlarin yansittiklar1 arasinda
konu, mekan, 6rf ve adet, baska bir anlatimla neyi géstermeyi tercih ettikleri agisindan
bir farklilik bulunmamaktadir. Dance au Serail (Sarayda Dans, 1897), Vente
d’esclaves au Harem (Harem’de Kole Satisi, 1897), Le Musulman Rigolo (Komik
Miisliiman, 1897), Le Bourreau Turc (Tiirk Celladi, 1904), Belly Dancing (Gobek
Dans1, 1909), Turkish Gispy Dance (Sulukule Dansi, 1909) gibi filmler gerek Osmanl
smirlarinda gerekse de Avrupa stiidyolarinda s6z konusu temsilleri perdeye tagimis

orneklerden yalnizca birkag tanesidir (Scognamillo, 1996: 11-18).

Bunlarin yanm1 sira 11 Eyliil’den sonra popiiler Amerikan sinemasinda

oryantalist temsiller agirlikli olarak -hatta belki de tamamen- artik diinya tlizerinde

14 Disney’in Oscar 6diillii Aladdin filmi orijinal halinde “Oh, ben bir iilkeden geldim, gok uzak
bir yerden, deve kervanlarinin dolastigi, eger yiiziiniizii begenmezlerse, kulagimizi kestikleri yerden,
ilkeldir fakat evimdir!” sozleri ile baglamaktadir. Sarkinin sdzleri Arap Amerikalilarin protestolarindan
sonra degistirilmistir.
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Soguk Savas’m yerini almis olan Islami terér penceresinden konumlandirilmistir.
Klasik Oryantalizmden keskin olmamakla birlikte farklilasan uglari nedeniyle Yeni
Oryantalizm seklinde adlandirilan bu donemin filmlerinde, tiim bir Dogu yine Bati’dan
farkli, tehlikeli ve tekinsiz bir yer olarak tasvir edilmektedir. Yeni Oryantalizm’de
Klasik Oryantalist temsile ek olarak ortaya konan ¢ikan, tek boyutlu ve karikatiirist bir
Dogu ve Dogu insanindan ziyade, nispeten ete kemige biirlinmiis temsillerin ortaya
cikmasidir. Fakat yine de Dogu, kapali mekanlarla, terk edilmis binalarla,
hapishanelerle, hiicrelerle; Dogulu karakterler de bilinen klasik stereotiplerle temsil
edilmektedir. “Iyi” olarak temsil edilen Dogulu ise, The Kite Runner (U¢urtma Avcist,
2007) érneginde oldugu gibi oradaki yakinlarini kurtarmak isteyen ya da bizzat oradan

kagip kurtulmak isteyen karakterlerle yansitilmaktadir (G61, 2008: 20).

Bu siiregte biiyiik bir savas ve buna bagli aksiyon filmleri furyasi baslamis ve
saldir1 sonrasinda artirilan fagizan ve militarist soylemlerle birlikte bu filmlerde basta
Miisliimanlar olmak iizere Dogu insani “tehlikeli &teki” olarak isaretlenmistir.
Dogrudan 11 Eyliil saldirilarint konu alan United 93 (Ugug 93, 2006) ve World Trade
Center (Dunya Ticaret Merkezi, 2006); Irak isgalinin Amerikali askerlerin ruh halleri
lizerindeki etkilerine deginen Redacted (Ortiilii Gergek, 2007) ve In The Valley of
Ellah (Tanrimin Vadisinde, 2007); Behind Enemy Lines (Diisman Hatti, 2001), Black
Hawk Down (Kara Sahin Diistii, 2001), Syriana (2005), A Mighty Heart (Glclu Bir
Yiirek, 2006), The Kingdom (Krallik, 2007), Rendition (Yargisiz Infaz, 2007) gibi
filmler ve 24 (TV series, 2001) gibi Ortadogu’yu merkeze alan ve ¢ogunlukla terérle
mucadeleyi anlatan sayisiz yapim diistiniildiigiinde, kimin iyi kiminse kotii tarafta

temsil edildigi oldukga aciktir. Edward Said de konuyla ilgili diisiincelerini;

Ornegin simdilerde bir de dev biitgeli ve konulu filmler dalgasi basladi. Bu filmlerde
baslica amag 6nce Miisliimanlari her kétiiliikten sorumlu tutarak insani 6zelliklerden
yalitmak, sonra da korkusuz bir Batilinin, genellikle Amerikali bir kahramanin
hepsini birer birer temizledigini gdstermektir. Bu trendi Delta Force (1985; Delta
Harekati) baglatmis ama sonralari Indiana Jones serisinde ve sayisiz televizyon
dizisinde de Muslimanlar bir érnek bigimde kotii, gaddar ve hepsinden 6te, bir an
once Oldiiriilmesi gereken kisiler olarak temsil edilmistir. Hollywood filmlerindeki
Sark’t egzotiklestirme aligkanliginin terk edilmesiyle birlikte romans ve cazibe
konudan biitiiniiyle ¢ikartildi. Artik her sey Ninja filmlerindeki gibi geligiyor. Ama
bu kez beyaz (hatta bazen siyah) bir Amerikali, sonsuz sayida siyah maskeli
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Sarklinin karsisina yerlestiriliyor ve sonunda Sarklilar yaptiklarinin cezasini 6diiyor
(Said, 2017: 28).

sOzleriyle dile getirmektedir.

Oryantalizmin sinemadaki yansimalar1 donemin siyasi, sosyal, Kkiiltiirel
kosullarindan da es zamanli olarak etkilenmis ve en belirgin hali ile Hollywood
sinemasinda viicut bulmustur. Arap/Misliiman temsilleri ge¢mis yiizyil boyunca
muazzam bir degisiklige ugramamakla birlikte, Arap-Israil ¢atismas1 ve 11 Eyliil gibi
olaylarin sonucu olarak Dogu insaninin diisman ve kotii adam rolleri pekistirilmis,
kahraman-terorist karsilastirmasi ¢ok daha goriintir kilinmigtir. Zaman igerisinde
cesitli temsiller s6z konusu olsa da kesin olan sey sudur ki; Dogu ve Dogu insani ister
egzotik, tembel, sehvet diiskiinii, geri kalmis, degisime ayak uyduramayan, terdrist
gibi belli bash kliselerle, ister toplumsal cinsiyet ya da kulttrel ve ekonomik geri
kalmislik, smifsal, etnik, dini kdken gibi sosyolojik baglamlarda konu olmasi fark
etmeksizin otekilestirilmektedir. Bu filmlerde esas olan “biz” ve “6teki”nin arasindaki
sinirlarin korunmasi, Bati1 merkezli olan “biz” unsuruna yani seyircilere “6teki’nden

ne kadar farkli oldugu hissinin verilmesidir.

Bugiin ise tipki oryantalist paradigmanin {iretimi gibi, sinemada oryantalist
temsilin iiretilmesi, yayilmasi ve devam ettirilmesi de sadece Bati’nin girisimleriyle
degil, bizzat Dogu’nun, Dogulu ydnetmenlerin irettigi temsiller aracilifiyla da
strddrulmektedir. Hatta denilebilir ki, kiiresel boyutlara ulasan festivallerin Dogu
sinemasi Orneklerini gorliniir kilmasiyla birlikte bugiin; oryantalizmin beyazperdedeki
temsilinde Hollywood’dan ziyade Dogu iilkelerinin yonetmenlerince iiretilen filmler

daha biiyiik rol oynamaktadir.

Sinemada self oryantalist yaklasim, kendini temsil ederken Bati’nin anlatim
kodlarimin, deger yargilarinin, 6n kabullerinin benimsemesi ve yerel temsillerin bu
bakis agis1 ile gosterilmesi sonucunda ortaya g¢ikmaktadir. Oryantalist temsilin
yansimasina benzer sekilde Bati ve Dogu arasindaki sosyal, kiiltiirel ve politik

mesafeye asir1 odaklanan, Dogu insanim ve kiiltiiriinii belli kliselerle yansitan bu
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filmler; Bati’nin zihnindeki Dogu ve Dogu insanini onar nitelikte olmaktadir. Baska
bir ifadeyle bu filmler Bati’nin beklentilerini karsilayacak bi¢cimde onun gérmek
istedigi Dogu’yu, olaylari, kisileri, mekanlar1 i¢inde barindirmaktadir. Oryantalizm
temsilinde kullanilan klise Dogu insani tiplemeleri ile farkli kiiltiiriin ne kadar yabanci
oldugunun vurgulanmasi self oryantalist temsillerde de ayn1 sekilde mevcuttur fakat
bu temsil 6nemli bir farkla uygulanmaktadir: self oryantalist temsillerde “biz” ve

“Oteki’nin ayrimi organik aydin/sanatgi araciligiyla gosterilmektedir.

Farkli olanin yabancil ve onun izlenmesi de cazip oldugundan, aslinda asil
nokta yonetmenlerin “6teki”ne dair neyi gdstermeyi tercih ettikleridir. Bagka bir
ifadeyle 6tekine dair neyin gorulmesi, neyin gérilmemesi, neyin nasil goriilmesi gibi
degiskenler ve buna bagli olarak yapilan tercihler self oryantalist temsilde etkili
olmaktadir. Ornegin MacDougall kiiltiirler arasindaki farkliliklarin 6zellikle fiziksel
goriiniim, giyim kusam, kullanilan aksesuarlar, insanlarin yasadigr mekéanlar, sosyal
kosullar ve dine bagl inanislar gibi 6gelerin lizerinde durularak temsil edildigini
sOylemektedir (MacDougall, 1999: 247). Her haliikarda 6nemli olan ise, farkliliklarin
belirtilmesi ve bu sekilde bir tarafin hakim kilinmasi, buna karsilik 6tekinin ikincil
oldugunun ve dyle kalmasi gerektiginin tasdik edilmesidir. Serpil Kirel bu durumu son
yillarda yiikselen ve Bati’dan da biiyiik bir begeni ve onay goren Iran Sinemasi

Ozelinde su sozlerle agiklamaktadir:

“[ran filmlerinin Bat1 tarafindan biiyiik begeniyle ve sempatiyle karsilaniyor olmasinin
ardinda, Bati’da eski bir hastalik olan, Doguya somiirgeci fantezi aliskanlig
denebilecek bir iistten bakisla bakma aligkanliginin etkisi oldugu sdylenebilir. Yani
yaygin beklentiye gére Dogu, Dogu kalmalidir. iran filmleri de aslinda Dogu’nun
Dogu kaldiginin birer kanitidir. Ortiilii kadinlar, kadinin toplumsal konumu, &rtiik
cinselligi, erkek egemen bir kiiltiiriin her anlamda &ykiilerde ortaya konulusu, Islam
dininden kaynaklanan ve daha ¢ok kadinin toplumsal varliginda ve temsilinde
odaklanilan kamusal alanda sikismislik olgusu olarak kisaca sayabilecegimiz
ozellikler bu filmlerde temsil edilen Dogu’nun alisildik goriiniimleridirler. Bakigin
somiirgelestirilmesi olarak ele alinabilecek bu durumda Dogu, anlattig1 dykiilerle de,
oykii anlatma bigimiyle de ayn1 Dogu’dur” (Kirel, 2007: 408-409).

Benzer sekilde Anna Kokko (akt. Gebrael, 2017: 48), son yillarda Liibnan

sinemasinin 6ne ¢ikan ve Bati’dan da takdir toplayan yonetmeni Nadine Labaki’nin
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Where Do We Go Now? (Peki Simdi Nereye?, 2011) filminde, Dogu insanini bir dizi
kliseyle tasvir etme gelenegini siirdiirdiigiinii ve bdylece insanlar1 ve ¢evrelerini bir
Otekilestirme nesnesine dahil eden asagilayici tutumu benimsedigini belirtmektedir.
Bunun Uzerine katarak denilebilir ki, bu durum yonetmenin yalnizca Where Do We Go
Now? filmi i¢in degil, diger filmleri mercek altinda alindiginda da karsilasilacak bir
durumdur. Ornek vermek gerekirse, hem teknik hem de anlat1 6rgiisii bakimindan
nitelikli, etkileyici ve basarili bir yapim olmasinin 6tesinde, Capernaum (Kefernahum,
2018) gocmenlere olan kotd muameleden cocuk gelinlere, yoksulluktan cocuk
istismar1 ve insan ticaretine kadar pek ¢ok olumsuz temsili bir arada sergileyerek
Ortadogu’nun ¢iirlimiisliigiine, yozlasmisligina ve bir batakliktan ibaret olduguna
isaret etmektedir. Ustelik anlati akisina sikistirilan Isveg’e (Bati’ya) siginip, Dogu’nun
bu batakligindan kac¢ip kurtulma fikri de filmin oryantalist yaklasimini oldukca
giiclendirmektedir. Tiim bunlara ek olarak Capernaum’un Cannes, BAFTA, Oscar,
Altin Kiire gibi uluslararasi en 6nemli festivallerde goriiniirligli de diisiiniildiiglinde
self oryantalist dinamiklerin nasil isledigi goriilebilmektedir. Ulug bu durumu su

sOzleri ile 0zetlemektedir.

“Bu bir yabancilagsma ve kendi kendisinin Otekisi haline gelme surecidir. Bireylerin,
toplumlarin kendi inanislarina ve toplumsal pratiklerine yiikledikleri anlamlarin genel
gecerlilik ile ¢elistigini diisiinmeleri ve kendi farkliliklarinin yine kendileri tarafindan
mahkum edilmesi seklinde de ifade edebilecegimiz kendi kendini oryantalize etmek
ayni tarihi tagiyan 6znelerin birbirlerini 6teki olarak gordiikleri ve davrandiklari garip
bir durumu isaret eder” (Ulug, 2009: 204).

1.3.1. Tiirk Sinemasinda Self Oryantalizm

Jeopolitik ve kulturel olarak Avrupa ve Asya’nin -daha belirgin olarak
Ortadogu’nun- kesistigi bir konumda yer alan Tiirkiye, Ortadogu’daki komsu tilkelerle
hem benzerlikleri hem de farkliliklar1 igerisinde barindiran bir iilkedir. Tarihi baglar,
demokratik yonetim, sekilerizm gibi 6zellikler Tiirkiye’yi Ortadogu’lu olmayan bir
baglama yerlestirirken, kiiltiirel ve dini baglar onu Ortadogu’ya konumlandirmaktadir.
Bu bakimdan Tirkiye’nin Dogu-Bat1 sentezi seklindeki ulusal, idari ve sosyolojik

konumu, toplumsal ve kiiltiirel hafizada viicut bulmus haldedir. Dolayisiyla bu
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sentezin yansimasi olan geleneksel-modern ¢atigmasini sinemamizda da gézlemlemek

mUmkuindr.

[k olarak 1896’nin sonlar1 1897 nin baslar1 arasinda Osmanli Saray1’na giren
sinema (Scognamillo, 2010: 15) aym yillarda ilk olarak bir Fransiz ressam olan M.
Henri Delavallee (Ozuyar, 2017: 32) ve Pathe sirketinin Osmanli’daki temsilcisi olan
Weinberg tarafindan Beyoglu’nda halka acik olarak yapilan gosterimlerle devam etmis
(Ozuyar, 2017: 67-68; Scognamillo, 2010: 16), boylece Pera’dan Tiirkiye’ye giren
sinema yavas yavas diger kentlere yayilmustir. Sinema Tirkiye’ye girdiginde ve
Osmanli Imparatorlugu’nda film yapim siirecini baslatan Grandmother Despina
(Buylkanne Despina, 1907) filmi Yanaki ve Milton Manaki kardesler tarafindan
cekildiginde (Ozuyar, 2017: 78) Osmanli’da baskici, yasake1 ve sansiircii politikalarin
egemen oldugu “Istibdat Dénemi” yasanmaktaydi. Dolayisiyla sinema ugradigi sansiir
ve belli kosullara baglanan gdsterim ve salon agma sartlari nedeni ile yatirim yapilmasi
icin uygun bir alan olarak gorilmemekteydi.’® imparatorluk simrlarindaki ilk film
cekildikten bir y1l sonra, 1908°de, II. Mesrutiyet ilan edilmis, boylelikle sinema salonu
acma sartlarinin elverigli hale gelmesiyle birlikte bu alandaki yatirimlar artmis, sinema

Anadolu’ya dogru ilerlemeye baglamustir.

Toplumun bir kesiminin yliziini Bati’ya dondiigli, bir kesimininse
gelenekselligi savundugu iki kutuplu kiiltiirel bir ortamin igine gelen sinema,
baslangicindan itibaren hem bu modern-geleneksel ¢atismasindan etkilenmis hem de
giincel siyasi olaylar sinema faaliyetleri agisindan belirleyici olmustur. Bu donemdeki
yapimlar donemin sartlar1 dolayisiyla oldukea kisitli, filme gekilenler de ancak belge
niteliginde degerlendirilebileceginden, s6z konusu modern-geleneksel eksenindeki
temalar1 daha sonraki yillarda gozlemlemek miimkiindiir. Ancak bu donemde

sekillenen ve ITC’nin 1913-1918 yillar1 arasindaki iktidar1 doneminde artan

5 istibdat Donemi hiikiimeti, sinematograf ve dinamolarin giimriikten gegirilmesi,
sinematograf ruhsati, sinematografta elektrik kullanimi, gosterim mekanlar1 ve gosterimler igin
bastirilan afis ve el ilanlarina kadar birgok konuyu kapsayan baskilayici sartlar ve uygulamalarla sinema
faaliyetlerini siki bir denetime almustir (Ozuyar, 2017: 63) Bu dénemde sinematograf gdsterimlerini
imtiyaza baglayan yirmi alti maddelik “Memalik-i Sahanede Sinamtograf Temasa Ettirilmesinin Serdit-
i Imtiyaziyesi” adli diizenleme igin bkz. Ali Ozuyar, “Sessiz Dénem Tiirk Sinema Tarihi (1895-1922)”
(istanbul: Yap1 Kredi Yayinlari, s.53-56).

56



faaliyetleri ile etkin olan milliyetcilik diisiincesi ile bu tarihe kadar sorun olmayan
yabanci dildeki ara yazilarin “Tiirkliige hakaret” olarak algilanmasi ve bu algidan
hareketle sinema salonlarina karsi yapilan faaliyetler, toplumda vicut bulan self
oryantalizmin sinemadaki ilk ayak sesleri olarak degerlendirilebilir. Halihazirda
Mdusluman-Turk kesimin daha ¢ok tercih ettigi sur icindeki sinema salonlarinda
gosterilen filmler Tiirk¢e ara yazili olarak gosterilmekteyken, 1913 yilinda Rum,
Levanten, Ermeni, Musevi gibi cemaatlerin bulundugu Beyoglu’ndaki Oryanto
Sinemasi’nda baglayan ve tiim Beyoglu sinemalarina hatta tasra sinemalarina kadar
yayilan Tiirkge ara yazi igin siddetli protesto gosterileri (Ozuyar, 2017: 114-117)
toplum iginde belirginlesen &tekilestirmenin film anlatis1 bi¢iminde olmasa dahi,
sinemadaki ilk tezahiirlidiir. Bu olaya benzer sekilde, sektore 1913 ve 1914°lii yillarda
yeni girmeye baslayan Tirk kokenli bazi sinema salonu sahiplerinin, diger etnik
kimliklerden olan meslektaslaria olumsuz bakis1 da (Ozuyar, 2017: 130-131) sinema

alaninda viicut bulan bir tutum oldugundan ayni sekilde degerlendirilebilir.

Ote yandan bu dénemde Mehmet Rauf’un 1909 yilinda yayimladigi dort
perdelik oyunundan uyarlanan ve 1917°de Sedat Simavi tarafindan perdeye tasinan
Pence, Hiiseyin Rahmi Giirpinar’in ayn1 adli romanindan alinan ve Ahmet Fehim
Efendi tarafinda g¢ekilen Mirebbiye (1919) ile Moliere’in Le Marriage Force (Zor
Nikah) oyunundan uyarlanan ve Weinberg-Uzkinay ortak ¢alismasinin iiriinii olan
Himmet Aga’'min Izdivact (1918) filmleri modern-geleneksel catismasi iizerinden
hareket eden konulariyla dikkat ¢ekmektedir. Bu filmlerde Mirebbiye 6rneginde
oldugu gibi geleneksek degerler karsisindaki Bati ve Bati’li degerlere elestirel
yaklasirken ayn1 zamanda Pence ve Himmet Aga 'min Izdivaci drneklerinde oldugu gibi
yerlesik geleneksel degerlere olan elestirel yaklasimlar da mevcuttur. Batili degerlere
olan elestirel bakisin baslica sebebi, bu siirecte sinemanin kitleler iizerinde etkili bir
propaganda araci oldugunun farkina varilmasiydi. Ozellikle Miirebbiye, diisiik ahlakl
olarak resmedilen bir Fransiz kadinin ekseninde Osmanli modernlesmesinin yol agtig1
sosyal carpikliklari, Batili bir tarzda yasam siirmeye calisan aileler iizerinden
anlatmasiyla 1919 yilinin isgal altindaki Istanbul’unda bilingli ya da bilingsizce bu
amaca hizmet etmekteydi (Ozon, 2010: 62). Bu érnekler ¢ogunlukla dénemin Dogu-

Bat1 ¢atigmasi ortaminda yazilan edebiyat eserlerinden uyarlanan filmler oldugundan
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ve film yapmanin heniiz 6grenildigi bir siiregte kayda alindiklarindan, s6z konusu

temsillerin sinemasal anlamda ne kadar bilingli olarak yapildig: tartismaya agiktir.

Bahsi gecen modern diisiinceler ve geleneksel degerler arasinda sikisip
kalmislik ve buradan dogan catismanin, Tiirkiye’de yeni yeni gelisen sinema
anlayisinda asil belirginlestigi donem ise 1923 ve onu izleyen yillardir. Bu donemde
yine modern-geleneksel ayrimindan hareket eden temalar zaman zaman, gelenekselle
bir hesaplasma igerisinde anlatilara konu olmustur.'® Yikilan, degistirilen fikirlerin
neden terk edilmesi gerektigi, yeni diizenin yani modern olanin neden kabul edilmesi
gerektigi, eski rejim, saltanat ve dini kurumlar iizerinden sinema araciligiyla
anlatilmaya calisgilmigtir. 1923  yilinda gosterime giren Yakup Kadri
Karaosmanoglu’nun Nur Baba adli romanindan uyarlanan, tekkesini zengin ve giizel
kadinlar i¢in tuzak olarak kullanan ve sehvet diiskiinii bir Bektasi seyhini anlatan
Bogazi¢i Esrart (Muhsin Ertugrul, 1922), bir ucuyla geleneksel diisiinceye sahip
olanlar ile modern diislinceyi savunanlar arasindaki miicadeleyi konu edinen ve
otekilestirmeler iceren Bir Millet Uyaniyor (Muhsin Ertugrul, 1932), Bursa’nin bir
koylinde gegen ve temizlige gittigi evde tecaviize ugrayan Aysel’in basindan gegenleri
anlatan, tagraya ve tasradaki kadin-erkek temsilleriyle anlatisin1 geleneksel-modern
catismas1 lizerine kuran Aysel, Batakli Damin Kizi (Muhsin Ertugrul, 1934),
Musahipzade Celal’in ayni1 adli oyunlarindan uyarlanan ve Osmanli’nin son
déneminde iyi islemeyen adalet kurumu ile bu kurumun temsilcilerinin hukuk ve ahlak
dis1 davraniglarini alayci bir dille anlatan Aynaroz Kadist (Muhsin Ertugrul, 1938) ile
Osmanl: toplumunun geriligini, yoneticilerinin bilgisiz ve beceriksizligini yine alayci
bir dille, sehvet diiskiinii kadi ve mollalar esliginde anlatan Bir Kavuk Devrildi
(Muhsin Ertugrul, 1939) bu filmlere 6rnek olarak gosterilebilir. Ilerleyen yillarda
Kahveci Glzeli (Muhsin Ertugrul, 1941), Bir Dag Masali (Turgut Demirag, 1947),
Vurun Kahpeye (Omer Lutfi Akad, 1949), Barbaros Hayrettin Pasa (Baha Gelenbevi,
1951), Seyh Ahmet’in Goézdesi (Cetin Karamanbey, 1955), Diisman Yollar: Kesti
(Osman F. Seden, 1959), Kalpaklilar (Nejat Saydam, 1959), Harem’de Dort Kadin

16 Bu dénemde ozellikle de 1940’11 yillara kadar film yapim sayisinin ¢ok az oldugu, Tiirk
Sinemas1’nin heniiz yeni yeni gelistigi, onu da kendi 6zel kosullar1 igerisinde yapmaya calistig1 goz
oniinde bulundurulmalidir. Hatta 17 sene boyunca tiyatrocularin tekeli altinda bulunan sinema, yalnizca
bir ydonetmen Muhsin Ertugrul tarafindan temsil edilmekteydi.
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(Halit Refig, 1965) gibi filmler benzer bakis agilarinin sinemaya yansimalari olarak
orneklendirilebilir. Bu filmlerde modern ile geleneksel olan arasindaki kutuplasmalart,
Dogulu/Batili gibi belli kaliplar ic¢inde anlatilan tiplemeleri agik¢ca gormek

mUmkandr.

Cogunlukla melodram tiiriinde {iretim yapilan Yesilcam doneminde ise
geleneksel-modern karsitligi yine devam etmekte ancak bu sefer iyi ve koti
temsillerindeki dengelerin taraf degistirdigi gozlemlenmektedir. Ozellikle 1960’1
yillar boyunca yapilan ¢ogu filmde zengin kiz-fakir olan ya da tam tersi hikayelerde
fakir olan diiriistligli, samimiyeti, gururu, geleneksel degerleri temsil ederek iyilikle
biitiinlestirilirken; zengin taraf Batili olarak gdsterilen yasam tarzi i¢inde sorumsuz,
gece kuliiplerinden ¢ikmayan, havuz bas1 partilerde alkol tiiketen, uyusturucu kullanan
kumar oynayan ve nihai olarak kotii olarak isaretlenendir. Bu filmlerde yalan sdyleyen,
aldatan, bastan ¢ikaran sarisin kadin, Batili modern hayata atifta bulunan cinsel bir
obje olarak prototip haline gelmistir ve anlatilmak istenen bunun yerel ahlak
kurallarina uygunsuzlugudur. Zengin sehir hayatinin i¢ine yerlestirilen modern hayat
ve bu “koétii kadinlar”, geleneksel degerlerin ve masum, diiriist, vefakar Tiirk kadin

karakter karsisinda oteki olarak konumlandirilmastir.

Biitiinsel olarak bakildiginda, toplumun i¢ine isleyen, her alanda kendini
hissettirebilen bir Dogu-Bati catismasinin oldugu Tiirkiye’de, bu ayrimin, geleneksel-
modern ikilemi temelinde baslangicindan itibaren sinemaya da yansidigi
goriilmektedir. Degisen siyasi konjonktiir ve buna bagl farklilasan egemen séylemle
de baglantili olarak iyi ve kdtiiniin temsilindeki taraflar degismis, donem donem self
oryantalist tutum oksidentalist bir yaklasima doniismiistiir. Ancak elbette bu sinirlar
cok keskin degildir. Ornegin Yesilgam’da garbiyat¢i bakisin yaygin olusu, self
oryantalist yaklasimin olmadigi anlamina gelmemektedir. Bir yandan yanlis
Batililasmaya elestiri getirmeye calisirken diger yandan egzotik Istanbul manzarasi,
dansoz tiplemesi gibi 6gelerle self oryantalist bir tutum sergileyen Ak Giizel Istanbul
(Atif Yilmaz, 1966) gibi 6rnekler de mevcuttur. Bugun ise geleneksel-modern ikilemi
hala Tiirk Sinemas1’nin temel anlat1 dgelerindendir. Ozellikle 2000°1i yillarla birlikte

Tirk Sinemasi’nda etkisini hissettirmeye baslayan Eurimages fonu ve bu sliregte
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uluslararasi festivallere -dolayisiyla da Bati’ya- entegre olan anlatilarla bu ayrimin
belirgin bir sekilde one ¢iktigi ve gesitli dinamiklere bagli olarak self oryantalist

temsilin arttig1 diistiniilmektedir.

1.4. Bati Film Festivalleri, Bati’ya Entegrasyon ve Film

Anlatilari

Yerel, ulusal ve uluslararasi olarak kategorize olabilen festivaller ile ilgili
literatlirde tizerinde uzlagilmis ortak bir tanim mevcut degildir. Bu durum film
festivallerinin devlet destek sistemlerinden, iiretim anlasmalarina, kitle alimindan
kiiresel dolasim modellerine kadar ¢esitli giiglerin bir araya geldigi bir alan olmasina
ve bu anlamda i¢inde kiiltiir ve ticareti, jeopolitik ¢ikarlar1 ve kiiresel fonlar1 bir arada
bulundurmasma (De Valck, 2007: 16) baglanabilir. Yine de ortak bir ifade ile
kapsayict olacak sekilde film festivallerini, normal sartlarda toplu bir seyre acilma
imkani olmayan, ticari olarak goriinmeyen filmler icin alternatif dagitim agi
(Peranson, 2002: 23) olarak agiklamak mimkiindiir. Bugiin, diinyanin farkli
cografyalarindan anlatilar1 segkilerine dahil eden, alternatif anlatilara alan acan
festivaller temelde Hollywood hegemonyasina karsi olarak konumlanmiglardir. Bu
nedenle Marijke De Valck (2007: 14-25), film festivallerinin tarihsel gelisiminde
Hollywood’un oldukga etkili oldugunu ve Avrupa sinemasi ile Hollywood sinemasinin
dinamiklerini géz Oniinde bulundurmadan film festivallerini anlamlandirmanin
imkansiz oldugundan bahsetmektedir. II. Diinya Savasi’nin Oncesinde Avrupa
avantgarde sinemasinin ulusal ve ulus-Gtesi aglart film festivallerinin ortaya
cikmasinda katkida bulunmustur. Yaklasik olarak 1919°dan itibaren Paris, Londra,
Berlin, Amsterdam ve Avrupa’nin diger sehirlerinde avantgarde entelektleller ve
sanatgilar kurduklar film kuliipleri etrafinda sanatsal filmler i¢in ticari amagtan uzak
sergi firsatlart sunmuslardir. Film festivallerinin 6ncull olan Venedik Film Festivali
(Venice Film Festval) ise ilk olarak 1932’de diizenlenmistir. Bu anlamda Avrupa,
“film festivalleri fenomeninin besigidir.” Marijke De Valck, ayrica, film festivalleri
tarithinde iic 6nemli donilisim anindan bahsetmektedir. Bunlardan ilki, 1932’de

Venedik’te diizenlenen ilk film festivalinden, 1968 olaylarinin baglamasina dek siiren
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ve festivallerin “ulusal sinemalarin vitrini” oldugu donemdir. Protestolar, festivalleri
reforma zorlamig, bu olaylardan sonra festivaller ulusal temsillerin yani1 sira
uluslararas1 anlamda sinema kiiltiirtinii  belirleyebilecek sekilde bir format
belirlemislerdir. Ikinci dénem, festivallerin “sinema sanatinin koruyucusu ve film
enddstrilerinin islemesini kolaylagtiran” bir yapida bagimsiz olarak diizenlendigi
zaman dilimini kapsamaktadir. Bu asama 1980°li yillarda film festivallerinin kuresel
yayilimi ile son bulmustur. 1980’°lerde baslayarak bugiine kadar gelen tigiincii donem
ise, “festival fenomeninin kurumsallastigi ve profesyonellestigi” doneme isaret

etmektedir.

Venedik Film Festivali’nden sonra diinyanin en eski ikinci film festivali olan
Moskova Uluslararas1 Film Festivali (MIFF) 1935 yilinda kurulmus ve ardindan 1939
yilinda Cannes kurulmustur. Bu anlamda Venedik, Moskova ve Cannes II. Diinya
Savasi’na kadar kurulan film festivalleri iken, buna karsilik diger biiyiik uluslararasi
film festivalleri olan Karlovy Vary Uluslararasi Film Festivali (1946), Locarno
Uluslararasi Film Festivali (1946) ve Berlin Uluslararasi Film Festivali (1951) “savas
sonrast fenomenlerdendir” (Pedersen & Mazza, 2011: 146). Savas sonrasinda Avrupali
film festivallerinin sayis1 artarken bir yandan da Hindistan ve Arjantin gibi Bati dis1
iilkelerde de festivaller kurulmaya baslanms, festival fenomeni yillar iginde pek ¢ok
iilkeye yayilmistir. Hatta 1951 Berlin Film Festivali esnasinda, ulusal ve bolgesel
anlamdaki film festivallerinin hizla arttign goriilldigiinde, festival (6diil)
enflasyonunun o6niine gegcmek amaciyla, devreye 1933 yilinda kurulan Uluslararasi
Film Yapimcilar: Birligi Federasyonu (FIAPF) girmis ve festivalleri kategorize ederek
Cannes ve Venedik film festivallerini derhal akredite etmis, Berlin festivalini de 1956
yilinda A kategorisinde tanimistir (De Valck, 2007: 41). Yillar i¢inde FIAPF daha
fazla festival ve farkli kategorileri kapsayacak sekilde genisletilmistir ve bugiin
“rekabet¢i uzun metrajl film festivalleri” adi altinda Venedik, Cannes ve Berlin’le
birlikte Moskova (Rusya, 1959), Sangay (Cin, 1993), Karlovy Vary (Cekoslovakya,
1946), Locarno (Isvigre, 1946), Montreal (Kanada, 1977), San Sebastian (Ispanya,
1953), Warsaw (Polonya, 1985), Tokyo (Japonya, 1985), Tallin (Estonya, 1997), Cairo
(Maisir, 1976), Goa (Hindistan, 1952), Mar Del Prata (Arjantin, 194) festivalleri olmak
tizere on iki film festivalini daha akredite etmistir (FIAPF, 2020). Giiniimiizde kiiresel
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olarak kag tane film festivalinin oldugu tam olarak bilinmemekle birlikte 3500°den
fazla oldugu tahmin edilmektedir (Pedersen & Mazza, 2011: 140). Ote yandan
Venedik, Cannes ve Berlin festivallerinin halen diinyanin en biiyiik festivalleri

konumunda oldugu belirtilmelidir.

Konvansiyonel sinemanin disinda diinya ¢apinda alternatif anlatilara alan agan
festivaller, bugiin, Bati-dis1 anlatilarin onaylanmasi ve goriiniir olmasi i¢in en 6nemli
yerlerin basinda gelmektedir. Alternatif, farkli etnik ve kiltiirel kokenlere ait
anlatilarin yer buldugu nadir bir platform olarak faaliyet gosteren festivaller, fonlar ile
birlikte kiiresel seyirci ve pazar gibi sundugu imkanlarla Bati-dis1 i¢in cezbedici
olurken, festivaller de ilgisini diinyanin her yerinden kesfedebilecekleri “Gteki”
anlatilara yoneltmislerdir. Bu baglamda Serpil Kirel (2006: 60), festivallerin filmlere
kattiklar1 “deger” ve “aura” ile ulusal Olcekte iiretilen filmlere uluslararasi alanda
dolagma giicii verdigi i¢in 6nemli bir islev iistlendiklerini sdylemektedir. Dolayistyla
sadece seckileriyle degil fonlarla da filmleri destekleyen festivaller, Batili seyirci i¢in
uzak ve egzotik gelecek Bati-dis1 filmlerin, Bati’nin istegine gore sekillenmesine
neden olmakta ve bu anlamda “somiirgeci cagrisimlariyla kesif methumu film
festivallerinde kiiresellesme ve artan ulusotesi etkileriyle sorunlu alanlar agmaktadir”
(Ocal, 2013: 217 ) Film festivallerini “6tekiligin ydnetimi” altinda inceleyen Stringer’a
gore de (akt, Ocal, 2013 :191), kiiresel festival ag1 ¢ergevesinde 6tekiligin yonetimi
ustlenilmekte, kiltir-sanat sisteminde ulus pazarlama unsuru olarak devreye girmekte

ve boylece Asyalilik uluslararasi bir fetis olarak pazarlanabilmektedir.

Uluslararas1 film festivalleri 1980’li yillarin basindan itibaren artirdiklari
faaliyetleri ile birlikte gittikce cogalmis ve bugiin kiiresel bir ag sistemi igerisine dahil
olan ticari pazarlar haline gelmislerdir. Cannes, Berlin ve Venedik gibi Avrupa’da
diizenlenmeye baslanan biiyiik film festivalleri, bu kiiresel agin merkezini
olusturmakta ve c¢agdas sinemanin Onemli filmleri bu seckin festivallerde
taninmaktadir. Bu merkezler uluslararasi festival agina film dagitan ana noktalardir.
Biiyiik film festivallerine kabul edilen filmler ayn1 zamanda bu agin i¢inde dagitilmaya
da aday olarak secilmis filmlerdir. Diinyanin diger film festivalleri ve baska film

dagitimcilan tarafindan bu biiyiik festivallerde kesfedilen filmler, bu sayede diger
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tilkelerin sinema salonlarinda gdsterim imkanini elde edebilmektedir. Bu sekilde
karsilikli olarak hem filmler degerini ispatlamakta, hem de filmin degerini belirleyen
festivaller kendini mesrulagtirmaktadir. Batili  yapimlar bu festivallerin
programlarinda daha c¢ok yer kaplamakla birlikte, farkli kiiltlirlere ait yapimlar ve
egemen kiiltlirii kucaklayan popiiler sinemaya alternatif olarak degerlendirilen film
anlatilar1 bu festivallerin biinyesinde gorlintir kilinmaktadir. Bu agidan normal
sartlarda uluslararasi1 arenada gdsterime girme sansi olmayan “Gteki” sinemalara ait
ornekler, bu festivaller sayesinde taninma imkéani yakalamaktadir. Ozellikle 1990’1l
yillarla birlikte Tiirk Sinemasi’nin da dahil oldugu, Bati-dis1 iilke sinemalarinin
festivallerde ¢ok daha fazla gosterim ve dagitim imkani elde ettigi bilinmektedir.
Yerel, kiiltiirel ve alternatif nitelikteki Bati-dis1 anlatilarin kiiresel film festivalleri
aginda taninmasi, dagitilmasi, Bati’dan onay gérmesi Bati dis1 iilkelerin sinemalari
icin ilk bakista degerli sayilabilir. Ancak bilgi ve temsil sistemini elinde tutan Bati’nin
hiyerarsik kiiresel sistemle baglantis1 diistiniildiigiinde, Bat1 dis1 yapimlarin belirli
anlat1 6zellikleri etrafinda dondiigli ve bu anlatilarin festivallerde goriiniir olabilmek
icin belli igerik ve bigimlere gore sekillendiriliyor oluslar1 g6z 6niinde bulundurulmasi
ve lizerine diisliniilmesi gereken noktalardir. Bu agidan Serpil Kirel’in (2010: 480)
vurguladigr ve konuyla ilgili 6nemli bir nokta olan, film {iretim siireci igindeki
egemenlik-bagimlilik iligkileri, bagimli degiskenlerin niteligi ve bu baglamda

festivaller ve film tiretimi agisindan egemen-bagiml iligkisi giindeme gelmektedir.

Lalehan Ocal, biiyiik uluslararasi film festivallerinin filmlerin anlatilarina olan
miidahalelerinden ayrintili olarak bahsettigi “Film Festivalleri ve Anlat1” ¢alismasinda
festivallerin 1980’lerle ortak yapimlara yoneltecek pazarlar agtiklarii ve 1990°dan
itibaren festival fonlarinin gelismekte olan iilke sinemalarma sunuldugunu
belirtmektedir. Yerel yapimcilar, senaryo gelistirme asamasindan baslayarak yapimin
cesitli asamalarinda bu fonlardan yararlanabilmektedir. Bu destekler elbette eserin
olusumuna katkida bulunmaktadir ancak saglanan finansman, bilgi, ekip ve techizat
aracilifiyla yaraticinin ve yaratilan eserin denetlenebildigi bilinen bir gergektir. Fon
alan ilkeler, fon saglayan kurumun iilkesine bagli olarak ortak yapimlara
yonlendirilmekte ve yapimin ¢esitli asamalarinda film anlatisina midahil

olunmaktadir (Ocal, 2013: 5). Ornegin heniiz yapim asamasina gegmeden destek alan
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sinopsis. tretman ya da senaryolart gelistirmek iizere siirece yabanci danigmanlarin
dahil edildigi bilinmektedir. Neyin uygun neyin uygunsuz olduguna karar veren
mentorlarin bagka toplumlu, tarihli kiiltiirlii anlatilara kendi dogrularini vaaz etmek
tizere miidahil olmalar igerik ve bi¢imi yonlendirecek profesyonellesmis kiiltiirel
{iretim mantigin1 devreye sokmaktadir (Ocal, 2013: 154). Dolayisiyla uluslararasi
festivallerin ana akim sinemanin aksine diinya sinemasindan yerel dl¢ekli 6rnekleri
sunduklarin1 ancak bunun festivalleri diizenleyenlerin belirledigi Olciitlere uygunluk
gostermeleri durumunda gergeklestigini sdylemek miimkiindiir. Bu noktada film
festivallerinin kendilerini ve gosterimlerine dahil ettikleri filmleri “bagimsiz” seklinde
lanse etmelerinin g¢eligkili goriinlimii de dikkat ¢ekmektedir. Bu sistem igerisinde en
bagimsiz oldugu iddiasinda olan filmin dahi ydnetmeniyle birlikte aldig1 odiiller,
katildig1 festivaller ve yararlandigi fonlar géz Oniinde bulunduruldugunda, bu
bagimsizlik sdyleminin igerisine ni¢in film yapim ve dagitim kosullarinin katilmadigi
lizerine ayrica diigiiniilmesi gerekir. Saygili (2018: 49), bu durumu film festivallerinin
0zgurlik adi altinda sermayenin ideolojik aygitina doniisen biyo-politik Uretimin
uzantilar1 olmast ile agiklamaktadir. Ozgiirliik adi1 altinda yapilan temsil ve sdylemler

ayn1 zamanda Bati’nin miidahale hakkin1 mesrulastirmaktadir.

Kiresel kaltir endustrisin seckin sinema yuzi olan festivallerin film
anlatilarnin igerigi iizerindeki etkilerini ise Ocal (2018: 59) su ciimlelerle ifade

etmektedir;

“Festivaller ve fonlar kiiltiirel iiretim olarak sinemay1 bdlgesel baglamda ayristirir.
Finansal destek ve festivallerde gortnirlik vaadi, Bati-dis1 anlatilarin ¢ergevesini
¢izen bir nitelik kazanir. Bati-disinin anlat1 gergevesi ¢izildik¢e, anlatilar Bati’dan
uzaklagir. Anlatilar kendi cografyalarinda cereyan etmeli, yerel etnik ve kiiltiirel
kodlar tasimalidir. Hikaye Bati’da geg¢meyecek, fonda Bati yer almayacaktir.
Oykiiniin temsil mekan1 bagtan bir kosul olarak belirlenir. Yoksulluk yaygin olarak
mizansenin temel 6gesi olarak isler. Darbe ya da baskici rejimler fonda veya donemin
karakteristiginde one ¢ikabilmekte, ataerkil, muhafazakar ¢evre ve karakterler devreye
girebilmektedir.”

Anlagilacagi ilizere gerek anlati gerekse bu anlatiyr aktarma tercihleri, bilingli

ya da bilingsiz olarak seyircisine ana akim sinemadan farkli bir izleme pratigi
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sunmaktadir. Bununla birlikte bu filmlerde oyuncular daha yerel bir gortniime
sahiptirler. Mekanlar stiidyo yapayligindan uzak, bir Batili i¢in otantik-egzotik olarak
tasvir edilebilecek ortamlardan olusmakta ve filmsel zaman genellikle yavas
akmaktadir. Tiim bunlarin biitiinselligi i¢inde farkli izleme pratigi sunan bu filmler,
Batili seyirci i¢in gergek zaman, gercek kimlik ve karakterler, gercek mekanlar olarak
bir belge niteliginde alimlanabilmektedir. Bu filmler elbette ger¢ceklik payinin gorece
daha fazla oldugu filmlerdir fakat buradaki sorun Bati-dis1 cografya ve kiiltiirlerin
yalnizca bu biiyiik uluslararasi festivaller aginda, belirtilen igerige uygun niteliklere
sahip filmlerle temsil ediliyor olusudur. Dolayisiyla diinyanin her yerinde
yasanabilecek cesitli olumsuz 6zellikler bu kiiresel ag araciligiyla, Batili zihinlerde
Bati-disina hapsedilmis durumdadir. Bati-dis1 denildiginde akla gelen bu filmlerdeki
egzotik manzaralar, tehlikeli cografyalar ve geri kalmis, yoksun Dogulu insanlarla
sinirlidir. Dolayisiyla tiim bu olumsuz 6zellikler sanki bu kiiltiiriin dogasindanmais gibi

distiniilmektedir.

Wong (akt. Ocal, 2013: 245), film festivallerinin “Batili olmayan iilke
filmlerini sosyolojik agidan daha ilgi ¢ekici” bulduklarini, zira bu filmlerin genel
itibariyle “gii¢ kosullar altinda yapiliyor gibi” algilanirken, “entelektiiel festivaller”in
“yaratici fikirlerin serpilecegi 6zgiir bir alan saglayan” mekénlar oldugu seklinde
yaygin algisindan bahsetmektedir. Wong’un bahsettigi durum, uluslararas: film
festivalleri gevresinin iktidar dinamikleri ile iliskisi diisiintildiigunde daha da anlam
kazanmaktadir. Festival fonlarinin net bir sekilde belirttigi gibi filmlerin kiiltiirel
temsillerini yerel kiiltiirel farkliliklara dayandirma sartiyla onaylanan, kiiltiirel farkin
temsil edildigi anlatilar kiiresel pazara dagitilmaktadir. Bu filmlerle asil verilmek
istenen, seyircinin, baska bir deyisle “biz” tarafindaki 6genin, ne kadar 6zgiir oldugu
ve ne kadar 1yi kosullarda yasadig1 gibi mesajlardir. Bati-dis1 anlatilardaki baski, az
gelismislik, otoriterlik, fakirlik, yoksunluk, toplumsal cinsiyet rolleri gibi temsiller
eszamanli olarak Bati’daki seyirciye “bakin siz ne kadar da 6zgiir ve gelismissiniz”
benzeri mesajlar vererek Bati’daki olumsuzluklarin iizerini 6rtmekte ve nihai olarak
sistemin devam etmesine hizmet etmektedir. Bir anlamda diyalektigin negatif tarafini
olusturan bu filmler Bati-disinin ekonomik ve siyasal anlamdaki esitsizliklerini,

ataerkil, muhafazakar ve baskici unsurlarini, eksik ya da zor yasam kosullarini Bati’yla
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hicbir sekilde iliskilendirmeden, kiiresel iliskilerden bagimsiz, sadece yerel
baglamlara sikistirilarak anlatmaktadir. Oyle ki bu filmlerde Bat1 yer almasa dahi onun
adaleti, ozgiirliikk¢ii ve gelismis oldugu, refah seviyesi gibi olumlu 6zellikleri bir

sekilde imlenmektedir.

“Festival filmlerinin baskin egilimi, kapitalizmin 6zgiirliik¢ii yanini ortaya ¢ikarmak;
kadinin tizerindeki baskry1 verirken, ataerkil sdylemden imtina etmemek; Bati-disinin
zor yasam kosullari1 kendinden menkul kilmak, neoliberal politikalarla
kiiresellesmenin izdiigimleriyle iliskilendirmemek; Bati-disinin cahilligini, 6zellikle
Avrupa’nin hem bilgi ve bilim, hem endiistri ve teknoloji, karsisinda 6ne ¢ikarmak,
Bati-disinin yoksulluklarini ana karakter olarak serilmesini saglamak, Avrupa’nin
hiimanist ve barig¢il dogasini onde tutarak, ulusal ve yerel baskici egilimleri ve
rejimleri sergilerken antagonist karakter olarak ABD’yi kullanmak, kadinlari, baskic1
rejimleri, ayrimciliklari, erkil tecaviizleri Bati-disinin karakterine hapsederek
islemekte ve gostermektedir” (Ocal, 2013: 278).

Dolayisiyla kiiresel ekonomi ve politikalarin yerelle olan iliskileri ve bu iligki
dinamiklerinin giiniimiizde kiiltiir endiistrisinin bir parcasi olan film festivalleri ve
onlarin sagladig1 fonlarla mesrulasan temsil alan1t Dogu’yu kendi etnik, kiiltiirel,
yoksul gevresine hapsetmektedir. Bu anlamda aslinda bir yandan Dogu kendi kendine

oryantalizm yapmaya tesvik edilmektedir.

Festival ve festivallerin sagladigi fonlama sistemi ¢evresinde gelisen festival
sinemasinin film anlatilarina etkilerinin izlerini Tiirk Sinemasi’nda siirecek olursak
oncelikle Dervis Zaim’in ¢alismasina deginmek faydali olacaktir. Zaim, 1990 yilindan
sonra Tiirk Sinemasi’nda beliren yeni ve gen¢ kusak i¢in bagimsiz denmesine karsi
“aliivyonik” terimini Onerdigi ¢alismasinda, kendi deneyimleri ve ayni donemde
Uretim yapan bazi yonetmenlerin deneyimlerine deginerek Tiirk Sinemasi’nin
uluslararas1 anlamda nasil kabul gordiiglinii ve Bati’nin oryantalist bakis ve
beklentilerinin Tiirk sinemacilar1 agisindan self oryantalist egilimler yaratip
yaratmadigini sorgulamaktadir. Bati’nin Dogu’dan oryantalist yaklasimi bekledigini
belirtmekte, bu dogrultuda uluslararasi festivalleri ve fonlar1 g6z 6niinde bulundurarak
degerlendirmeler yapmakta, Ornegin bir Tiirk filminin yurtdiginda satilmasin
saglayacak sartlardan ilkinin, diinyada 6nemli sayilan birkag festival programindan

birinin programina alinmasi oldugunu sdylemektedir (Zaim, 2018). Benzer sekilde
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Nuri Bilge Ceylan, adi bilinmeyen hicbir Tiirk yonetmenin uluslararasi alanda kabul
gormeyecegini belirterek, yonetmenin Oncelikle biiylk bir festivale girerek kendini
ispat etmesi gerektigini sOylemekte ve bu anlamda Dervis Zaim’in festival vurgusu ile
ayni yonii isaret etmektedir. Tevfik Bager ise seksenlerin ikinci yarisinda c¢ektigi 40
Metrekare Almanya filmi ilk ¢iktiginda kimsenin ilgi gostermedigini ve dagitimini
yapamadigini, Cannes’in programina alindiginda ise gosterimlerin yapildig: ilk glinde
16 iilkeye satildigini sdylemektedir (akt. Zaim, 218). Elbette bu 6rnekler bir Tiirk
filminin uluslararas1 festival segkisine alindiginda muhakkak dagitim siirecinin de
basarili olacagi anlamina gelmemektir fakat festivallerde goriiniirliigiin belirleyiciligi
g6z ard1 edilemeyecek bir gergektir. Ote yandan minimalist bir anlat1 tarz1 yerine igerik
ve bicim bakimindan alternatif imkanlar1 deneyen bir filmin Bati’da goriiniir olup

olamayacagini sorgulayan Zaim, bu soruyu sekilde cevaplandirmaktadir:

“Minimalist anlat1 tarzi yerine, alternatif bir sdylemi gergeklestirmek adina, filmin
yapisal ozellikleri ile oynamay1 tercih etmis bir Tiirk filmi énemli festivallerde boy
gosterebilmis midir? Eger Tiirkiye’de boylesi bir film ya da filmler iiretilmisse,
bunlarin Bat1 film festivallerinde, dagitim aglarinda goriiniir olma sikliklart nedir?
Sahsi fikrim su ana kadarki gelismelerin 1s1ginda, bu tip Tiirk filmlerinin uluslararasi
goriiniirliik bakimindan sanslarinin pek fazla olmadigidir. Anlati yapistyla oynamayi1
tercih etmis bir Tiirk filminin Bati’da goreli olarak daha az siklikla gériinmesi durumu
s6z konusu ise bu olguyu ilgili filmlerin estetik gelismemisligi ile agiklamak mimkin
ve yeterli midir? Konuya ara vermeden once yaklasik 40 yil 6nce ger¢eklesmis bir
ornek vermeye c¢alisacagim. Ciinkli olgu sadece doksanli ve ikibinli yillarda ortaya
¢ikmis bir olgu gibi durmuyor. Verecegim ornek, ”Sevmek Zaman1” (Metin Erksan-
1967) adli filmin uluslararas: festival ¢evreleri nezdindeki algis1 {izerinden olacak.
”Sevmek Zaman1” Metin Erksan’in Berlin’de Altin Ay 6diiliinii kazanan filmi ”’Susuz
Yaz’(1964) ile kiyaslandigi zaman bana ”Susuz Yaz”dan daha iyi bir film gibi gelir.
Bircok Tirk elestirmeni ve sinefili de bu filmi tasavvuf felsefesinden yararlanmasi,
gelenegi temel alarak yeni bir anlatim arayist i¢inde olmasi ve daha bir¢ok neden
dolayist ile Tiirk sinemasinin en dnemli, farkli {irlinlerinden birisi olarak degerlendirir.
Ancak ”Sevmek Zamani” iretildigi donemde hicbir 6nemli uluslararas: festivalden
davet almamig, Metin FErksan’a ait oOnceki Ornek gibi yurtdisindan
odiillendirilmemistir. Ornegi verirken doksanl ve ikibinli yillardaki festival atmosferi
ile altmislt yillardaki uluslararasi festival atmosferini karsilastirmanin bazi tehlikeler
icerdiginin farkinda oldugumun altin1 ¢izmek istiyorum. Yine de bu verdigim 6rnegin
gelenege dayanan, listelik filmsel anlatinin yapisiyla oynamayi 6n plana alan bir Tiirk
filminin Bat1 nezdinde bazi algilama, degerlendirme sorunlart ile goreli olarak daha
fazla karsilasabileceginin bir tezahiirii olarak gdsterilebilecegini diisliniiyorum”
(Zaim, 2018).
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Ali Ozgentiirk (2005: 161), Cannes’da gosterime giren ve San Sebastian,
Manheim gibi festivallerden 6duller alan Hazal (1979) ile yine Cannes’da 6nemli bir
boliime segilen ve Italya’da, Brezilya’da, San Paulo’da birincilik odiilleri alan At

(1981) filmleri araciligiyla yasadigi festival deneyimini su sozlerle aktarmaktadir:

“Hazal ve At filmleri sirasinda ben onlarca festivale gittim. Tiirk sanatgisina nasil
bakiyorlar? Kiirtler’le ilgili bir sey anlattifimda m1 benim filmim seyredilecek?
Bunlar1 hissettim ben. Batililar bunu bana hissettirdiler. Yani ben odiiller aldim,
ustelik en iyi festivallerden ve en iyi sinemacilardan olusan jiiri iiyeleri tarafindan
alkiglandim, el iistiinde tutuldum. Ama Dostoyevski’nin filmini ¢ekseydim, iistelik iyi
¢cekmis olsaydim yine ilgiyle karsilanabilir miydi, bilmiyorum. Shakespeare’in bir
uyarlamasini ¢ekseydim nasil karsilanirdi, bilmiyorum.”

Fuat Erman ise bir roportajda kendisine sorulan Cannes film festivalinde hosa
gitmenin bir yolu olup olmadig1 sorusunu, bugiinkii bakisin eskisi kadar oryantalist ve
politik olmadigi seklinde yanitlamaktadir. Ancak bununla birlikte, festival jiirisinin
montaja miidahale edebilecegi gerceginin ¢ok rahatsiz edici oldugunu, jiirinin ses ve
miizik efektlerine dahi miidahale edebildigini ve son kesmelerin jiiri kararina gore

yapildigini belirtmektedir (Erman, 2006).

Almanya ile Hatali Yol adli tasarida ortak calisan ve “ise yabancilari
karistirmaya kalkinca insanin kendi goriislerinden, inanglarindan feragat etmesi
gerekiyor, etmezse ortaya tatsiz durumlar ¢ikiyor” diyen Halit Refig de (2009: 20)

yasadig1 deneyimi su sozlerle anlatmaktadir:

“Kiziltoprak’ta, ¢cekime baslamadan bir hafta 6nce ekibin birbirine aligmasi i¢in
provalar yapiyoruz. O sirada Almanya’dan bana bir dosya geldi. Senaryoya eklenmesi
diisiiniilen birtakim sahnelerden bahsediliyordu. Cingene gruplariyla ilgili birtakim
sahnelerdi bunlar. O tarih itibariyla bu tarz seyler, ancak Romanya’da, Bulgaristan’da
olabilirdi. Bizim ¢ingenelerimizin baska bir yasam tarzi vardi. Bunun olmayacagini
anlattim. O sirada kameraman olan Theumer -ki Alman prodiktori temsil ediyordu-,
“Biz bu filmi Almanya i¢in yapiyoruz. Tiirkiye’de boyle bir sey varmis yokmus
onemli degil,” dedi. ... Batililarin belli bir Tiirk imaj1 var ve ondan vazgegemiyorlar.
Bana kars1 gayet terbiyeli ve saygili davraniyorlar. Bana istisnai bir tip goziiyle
bakiyorlar. Ama genel olarak Asyali, geri kalmis, dinleri iptidai gibi bir takim kliseleri
var ve onlardan kurtulamiyorlar. O kliselerin disina ¢ikildiginda, yapilacak olan filmin
kendi seyircileri agisindan inandirict olmayacagini saplantisindalar. Ancak o kliseler
ne kadar birlestirilirse, kendi seyircileri tarafindan o kadar etkileyici olabilecegi suur
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altlarina iglemis. Ben bunu ilk filmimde yasadim ve buna benzer ¢ok tecriibeler
yasadim. Benim kendime gore bir gergekeilik anlayisim oldugu i¢in “Aman ben
Batililara nasil yaranirim,” diye bir anlayisim olmadi. Cannes Film Festivali’nde nasil
odil kazanirim? Ne yapsam da Venedik Film Festivali’nde 6diil alsam, diye hig
saplantim olmad1 (Refig, 2005: 80).

Atf Yilmaz (2002: 75-76), ise Berdel (1990) filmiyle 1991 yilinda Valencia
Film Festivali'nde aldigi en iyi film odilinii kisisel anilarinda su sozlerle

degerlendirmektedir:

“Daha once Berlin Festivali’nde iki 6diil alan, daha sonra Londra Festivali’nde yogun
ilgi géren Berdel’in bu basarisi {izerine ister istemez diisiiniiyorum. Sonug, bir kitle
sanati olan sinemada, insanlarin sadece aklina degil, duygularina da hitap edebilmenin
bu basarida 6nemli pay1 oldugu. Bir de tabii, din, dil, kiiltiir farki tanimayan, annelik,
cocuk sevgisi, ask, kiskanglik, sadakat, kadin dayanigmasi gibi ortak, evrensel
temalarin islenmis olmasi. Edebiyatta da klasik dedigimiz yapitlar1 yiizyillar boyu
ayakta tutan, bu ve buna benzer temalar degil mi? Berdel’in Batili seyirci igin bir
0zelligi de herhalde bize has birtakim tdrelerin islenmesi, folklorik, egzotik yaninin
bulunmasiydi.”

Berdel diinyada 26 tane film festivaline katilmis ve bu festivallerden pek gok
odiille donmesinin yan1 sira dnemli bir festival olan Berlin Film Festivali’nde Jiiri Ozel
Odiili’nii de kazanmustir. Daha once bahsedilen Bati-dis1 anlatilari kapsaminda
festival dinamiklerini g6z Oniinde bulunduruldugunda Berdel’in basarisi sasirtict

olmamaktadir.

Bu Ornekler hi¢ kuskusuz artirilabilir ancak genel bir degerlendirme
yapildiginda film festivalleri ve fonlama etrafinda olusan kiiltiirellesme ve kiiresel ag
sistemi etrafinda etnik, yerel veya bolgesel olanin kendini egzotiklestirmeye tesvik
edici miidahalelere maruz kaldig1 soylenebilir. Bu miidahalelerin Gtesinde diger
yandan, Bati-dis1 anlatilarin goriiniir olabilmesi bu festival aginin disinda kaldiginda
neredeyse imkansiz oldugundan, yonetmenlerin film anlatilarinin igerik ve bigimlerini
Bati’nin bakis ve beklentilerine uygun olacak bicimde de diizenleyebilecekleri de iddia
edilebilir. Bu durumda film anlatilarinin Bat1’ya entegrasyon siireci, igerik ve bigime
mudahale eden unsurlar veya self oryantalist kiiltiirel tiretimin bagimli ve giidiimli bir

sekilde uygulanmasi seklinde olmak {izere iki sekilde ortaya ¢ikmaktadir. Bu iki temel
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sebebe ek olarak Tiirk Sinemasi 6zelinde bir diger tesvik edici sebep, T.C. Kiiltiir ve
Turizm Bakanligi’ndan alinan destegin, destekleme kurulunca belirlenen uluslararasi
festivallerden birine davet edilmesi veya 6diil almasi halinde geri 6deme sartinin
kalkmasidir.t” Yerel baglamdan kopma yoluyla Bati’ya entegre olma siireci bu
sebeplerden hangisi ile olursa olsun, kesin olan sey, destekler ve ortakliklarin Bati-
disin1 Bati’ya entegre ettigi ve kiiltlirel tiretimlerin Gtekilestirildigidir. Bu filmlerin
arka planlarinda genellikle muhaftazakarlik i¢inde ataerkil, irk¢1, milliyetgi, mizojenik,
homofobik vb. ideolojileri barindiran, kiiresel kapitalist hiyerarsik zeminin
celiskilerini ifade eden otekilestirici, bireyci, yoksul, mistik ve ezoterik, Bati-digini
negatif genel bir imgeye ya da silik karakterlere sikistiran, baskici rejimlerin etkilerini
sorgularken tiiketim ve kapitalizmin Ozgiirlik diisii sdylemlerine gizlice sigan

anlatilar ortaya ¢ikabilmektedir (Ocal, 2013: 295).

Festivallerin bizzat destekleri ve fonlariyla iiretimi motive edilen anlatilar,
kendi yurtlarindan, kendi sesleri ve imgeleriyle iiretilmis goriiniirken bir yandan Bati
merkezli kapitalist bir denetime tabii olduklari, diger yandansa bu gériiniimiin ardinda
dogrudan kendi kendilerini oryantalize ediyor olmalar1 gercegi gostermektedir ki,
bugiin uluslararasi festival ve bu festivallerin dogrudan veya dolayli olarak sagladig:
Bati merkezli fonlar kiiltiirel emperyalizmin mesrulastigi bir alan olarak sistemin

devamliligina hizmet etmektedir.

17 T.C. Kiltir ve Turizm Bakanhigi’nin sinema filmlerinin desteklenmesi hakkindaki
yonetmeligi icin bkz. https://teftis.ktb.gov.tr/TR-14498/sinema-filmlerinin-desteklenmesi-hakkinda-

yonetmelik.html
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IKINCi BOLUM

EURIMAGES VE TURK SINEMASI

Yedinci sanat dali olarak ifade edilen sinemanin 19. yilizyilda ortaya ¢iktig
donemden itibaren para ile kurdugu zorunlu iligki, onun kiltiirel bir iirlin olmasinin
yaninda endiistriyel bir {iriin olarak da tanimlanmas1 gerektigini ortaya koymaktadir.
Yapim, dagitim ve gosterim siireglerinin biitiinlinden meydana gelen ve bu butlnin
dinamikleri ekseninde kendi gelecegini garanti edebilen sinemanin, endiistriyel
iliskileri olmaksizin var olabilmesi miimkiin degildir. Sanatsal ya da ticari kaygilarin
one ¢ikmis olmasi fark etmeksizin bir film paranin, dolayisiyla da ekonomik sistemin
kendisine bagimlidir ve bu bagimlilik farkli iilkelerin sinema endiistrileri arasindaki

bagimlilik iligkilerinde de belirleyici olmaktadir.

Sinemanin para ile sanat arasinda durdugu bulanik noktay: aydinlatabilmek
i¢in Frankfurt Okulu’nun ortaya koydugu “kiiltiir endiistrisi” kavrami yol gdsterici bir
secenektir. {1k olarak 1947°de Max Horkheimer ve Theodor Adorno tarafindan kaleme
alinan Aydinlanmanin Diyalektigi adli eserde kullanilan kiiltiir endiistrisi, kitle kiiltiirti
ve popiiler kiiltiir kavramlarinin yerine kullanilmaktadir. Endiistriyellesen kiiltiirle*
birlikte, biitiinsel anlamda standardize hale getirilen kiiltiir iiriinleri karsisinda kitleler
tamamen pasif durumdadir ve bu lirlinlere maruz kalmaktadir. Cunki kaltr enddstrisi
caginda herkes i¢in uygun bir sey oOngoriilmekte, ayrimlar zihinlere kazinmakta,
herkesin kendiliginden onceden bir takim gostergelere gore belirlenmis diizeyine
uygun davranmasi ve belli bash tiiketici tipleri icin iretilmis kitlesel tiiketim
kategorilerinden kendine uygun diisenine yonelmesi beklenmektedir (Adorno, 2011:
51). Bu anlamda Benjamin’in geleneksel sanat yapit1 i¢in kullandigi aura’nin
kaybolmasi durumu, bu ¢agda modern bireyler icin de s6z konusudur (Dellaloglu,
2003: 27). “Kiiltiir endiistrisinde ilerleme olarak gdsterilen, siirekli yeni diye yiiceltilen

her sey, bassiz-sonsuz bir ayniliga gizlenmektedir; bu baglamda degisimler, kiiltiire ilk

! Adorno kiiltiir endiistrisi kavramimdaki endiistri teriminin dogrudan dogruya iiretim siirecini
ifade ettigi ilk anlamiyla degil; kiiltiirel mallarin standardize edilmesi ve dagitim tekniklerinin
rasyonellestirilmesi karsiligi ile kullanildigini belirtmektedir (Adorno, 2003: 78)
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egemen oldugu giinden beri kar giidiisii ne kadar degistiyse o kadar degismis olan bir
iskeleti maskelemektedir” (Adorno, 2003: 78). Dolayisiyla seri bir sekilde yeniden
iiretilen ve kitlelere dayatilan bu i¢i bosaltilmis, aynilagmis, birbirini tekrar eden ve
temelinde bulunan kar giidiisii sonucunda biitiinliyle metalagmig kiltlir tirtinleri
icerisinde sanat eserlerinin de 6zerkligi kalmamistir. Adorno’ya gore endistrinin en
giiclii sektorii olan gelik, petrol, elektrik ve kimyaya kiyasla, kiiltiir tekelleri giigsiiz ve
bagimlidir. Bu durum 6rnegin film sirketlerinin bankalara bagimli olmasi1 gergegi ile
goriiniir olmaktadir (Adorno, 2011: 50-51). Habermas da, Kitle kultirt ¢6ziimlemesi
ile Horkheimer ve Adorno’nun “eglencenin iginde erimis olan sanatin yenilikei
giicinlin sakatlandigini ve tiim elestirel ve iitopik igeriginden yoksun kalmis
oldugunu” (Habermas, 2003: 90) gostermek istedigini sdylerken bir anlamda bu
bagimli hale gelen sanata isaret etmektedir. Sinemay: Kkiiltlir endiistrisinin en
karakteristik alani olarak isaret eden Adorno, filmlerin “kavranmalar1 ¢abukluk,
gbzlem giicli ve beceri gerektirecek ama ayni zamanda (hizla akip gecen olaylar
kacirilmak istenmiyorsa) diisiinsel etkinlige izin vermeyecek bi¢cimde tasarlandigini”
belirtmektedir (Adorno, 2011: 56). Nitekim Adorno’nun kiiltiir endiistrisi kuraminin
egemen sinema ile Ortlistiiglinii ve kiiltlir endiistrisinin sinema sinirlarindaki belirgin

isleyisinin Hollywood sinemast iiriinleri ile gergeklestigini sdylemek miimkiindiir.

ABD sinema endiistrisi olan Hollywood ile diger iilke sinemalar1 arasindaki
egemenlik miicadelesi bugiin de dahil olmak iizere yillardir siirmekte ve Hollywood
sistemi domine etmeye devam etmektedir. Buna karsilik olarak Avrupa’ya
bakildiginda ise aslinda Fransa’nin biiylik 6l¢iide Pathe ve nispeten de Gaumont
sirketleri ile heniiz sinemanin ilk dogdugu yillarda, ABD’den daha dnce endiistrilesme
yolunda adimlar attig1 goriilmektedir. Fransiz Sinemasi, I. Diinya Savagsi’na kadar
diinya sinema perdelerinde hakimiyet saglamis, 1914 yilina kadar Pathe, ABD’de tiim
Amerikan endiistrisi yapimlarindan iki kat daha fazla film dagitimi gergeklestirmistir
(Monaco, 2000: 233). Sonug olarak bu yillarda Avrupa sinema endiistrilerinden basta
Fransa olmak iizere Italya ve Danimarka uluslararas1 pazara egemendi; Avrupa’ya
ithal edilen filmlerin %60-70’1lik dilimi Fransiz filmleri olusturmaktaydi ve 6zellikle
Pathe Amerikan pazarini kontrol etmekteydi (Pearson, 2008: 42). Ancak 1. Diinya

Savasi’nin Avrupa’daki olumsuz etkileri ile Pathe ve Gaumont gibi sirketler ABD’nin
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giiclenen sinema endiistrisi karsisinda rekabet giiclinii kaybetmis ve dolayisiyla
Avrupa’daki egemenligini de yitirmistir. Sinema endiistrisinin nispeten istikrar
gosterdigi Almanya hari¢ Avrupa sinema endiistrisi savastan sarsilmis olarak ¢ikmus,
sonraki yillarda gorece toparlanmaya baslamissa da ekonomik buhran ve ardindan
gelen II. Diinya Savasi Avrupa sinemasia inen agir darbeler olmustur. Ote yandan
savasin basladigi 1914 yilinda uluslararasi yayilim baslatan ABD, 1920 yilina
gelindiginde film ihracatin1 53.500.000 metreye, yani savas Oncesinin bes katina
cikarmistir (Vasey, 2003: 77). Bu donemde pek ¢ok iilke Hollywood’un bu yayilmaci
etkisine karsi kendi endiistrilerini korumak igin yasalar ¢ikarmis, Film Europe hareketi
gibi Amerika’nin egemenligine karst uluslararasi isbirligi ile kars1 koyma diislincesi
heniiz sinemanin erken donemlerinde, 1920 yillarinda sekillenmistir (Vasey, 2003:
82). Avrupa sinemasit Hollywood’un yayilmaciligina hi¢bir zaman teslim olmamas,
1940’larda filizlenen Italyan Yeni Gergekeiligi, 1950’lerde Fransa’da dogan Yeni
Dalga, 1960’larda Yeni Alman Sinemast’nin 6rnekleriyle sinema tarihine yon veren
yapitlar iiretmis fakat bir yandan basat ABD sinema endiistrisine karst henliz
1920’lerde baslayan korumaci miicadelesi bugiin de cesitli yasalarla, MEDIA? gibi
programlar ile EUREKA?® ve Eurimages gibi yapilanmalarla siirekli olarak devam
etmistir. Egemen sinemanin olanaklari, dili ve esteti§inden farkli olarak gelisen bu
endustri, zaman i¢inde hem farkli akimlarin hem de bagimlilik iligkilerinin gelistigi
ortama gore yonetmen sinemasi, auteur sinema, bagimsiz sinema, avangard Sinema,
kars1 sinema, deneysel sinema, festival sinemasi gibi kimi zaman birbirinden ayrilan
kimi zamansa birbirini karsilayan nitelemelerle adlandirilmis ve konvansiyonel
sinemadan farkli olarak yapilanan bu alan “sanat sinemasi” kategorisi altinda
biitiinlesmistir. En basta Avrupa sinemasit ile ilisik olan sanat sinemasi, bugiin 6zellikle
fonlama ve festivallerin kiiresel pazardaki yeri ile ii¢iincii diinya sinemalarinin da

yogun bi¢gimde entegre oldugu bir egilim olmustur.

2MEDIA (Measures To Encourage the Devolopment of the Audivisula Industry), 1986 yilinda
Avrupa Birligi Komisyonu tarafindan olusturulan, MEDIA, MEDIA I, MEDIA II, MEDIA Plus gibi
oldukga kapsamli bir sekilde gelistirilen ve Amerikan film endiistrisi ile rekabet edebilmek amaci giiden
bir destekleme fonudur.

3 EUREKA (Avrupa Gorsel - Isitsel Gézlemevi), 1989 yilinda Avrupa Birligi Komisyonu
tarafindan Paris’te diizenlenen gorsel-isitsel araglar konferansinda kabul edilen ve kitle iletisim araglar
yoluyla Avrupa’da siyasal ve ekonomik bir biitlinliigii saglamay1 hedefleyen olusumdur.

73



Bugiin sanat sinemas1 uygulamalar1 konvansiyonel sinema i¢inde kullanildig
gibi, sanat sinemasi Orneklerinin vitrini konumunda olan A smifi festivallerin
(Venedik, Berlin, Cannes, Locarno, Karlovy Vary, San Sebastian, Venice gibi)
cevresinde ortaya cikan giiclii bir kiiresel pazar da s6z konusudur. Bu gergevede
diisiiniilmesi gereken Adorno’nun kiiltiir endiistrisi kuraminin sanat sinemasindaki
imkanidir. Endiistri ile sanatin talepleri her ne kadar birbirinden farkli olsa da, birbirine
kars1 da durabilmeleri miimkiin degildir. Hollywood sinemasinin hem endiistriyel hem
de kiiltiirel yayilmaciligr karsisinda konumlanan Avrupa sinemasi, hem {iretim
kosullart1 hem de estetik tercihleri ile sanat sinemasinin temel niteliklerini ortaya
koymustur. Sanat sinemasi etrafinda sekillenen bu endiistri, egemen sinema karsisinda
belirgin bir durusa sahip olmakla birlikte ayni zamanda derin anlamlar yaratan,
izleyiciyi pasifize etmeyen, sorgulayan filmler iiretmektedir. Bu durum ilk bakista
sanat sinemast kolunun kiiltiir endiistrisinin iiriinii olamayacag1 izlenimi verebilir
ancak bu sinemanin festival ve fonlama sistemi etrafinda varligin1 korumasi, durumun
Oyle olmadigin1 gdstermektedir. Uluslararasi festivaller bugiin sanat filmlerinin vitrini
konumundadir ve biiylik film marketleri ile kiiresel bir pazar agmin i¢inde yer
almaktadir. Filmlerin pazarlamasi1 bu festivaller aracilifiyla yapilmakta, biitiin
diinyaya dagitim kanali yine bu festivallere gelen satis ajanslar1 ve dagitimcilar
vasitastyla saglanmakta, sonucta filmler sinema salonlari, televizyon ve dijital
platformlar i¢in satin almalar festival kanali ile saglamaktadir. Bu anlamda kiiresel bir
pazar aginin i¢inde olmak demek, pazarn siirekli yeni {irtinlerle desteklenmesi kosulu
ile birlikte geldiginden bu cergevede sanatin metalagsmasi {izerine diislinmek
kaginilmazdir. Dolayisiyla Hollywood’un diinya pazarindaki dagitim yollar1 ile
kiiresellesen festivallerin benzerligi, “festival sinemas1” adi altinda gelisen tek tip
iretim, endiistriyel kosullar ile piyasanin sinirlar1 belirlemesi, festival ¢evresinde
gelisen sponsorluk ve reklam iliskileri, kitle tiiketimine uygunluk, bagimlilik
iliskilerinin kiiltiirel alan iizerinden sekillendirilmesi gibi sebeplerin, sonu¢ olarak
kiiresel bir sanat filmi pazarini yarattig1 sdylenebilir. Sinema endiistrisinin geldigi bu
noktada ise “film {iretim siirecindeki bilesenlerin degisen jeopolitik yapilanmadan ve

pazar iliskilerinden bagimsiz diisiiniilmesi miimkiin degildir” (Celik, 2009: 64).
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Sanat1 da icinde eriten kiiltlir endiistrisinin, kiiresellesen festival ag1 ile hem
yerel hem de ulusal dlgekte yarattii yeni bagimliliklar, ele alinmasi gereken dnemli
bir konudur. Ortaya ¢iktig1 ilk andan itibaren uluslararasi bir 6zellige sahip olan
sinema, bugiin filmlerin aligveris ag1 ve ortak yapimlar ile bu 6zelligini daha 6n plana
cikarmigtir ve bu baglamda en popiiler donemini yasamaktadir. Sinema sanati
somiirgecilik doneminde kiiltiirel emperyalizmin uygulama alan1 olarak kullanilmigtir.
Bugiin iran, Latin Amerika ile Tiirk sinemalar1 basta olmak iizere Bat1 tarafindan
Otekilestirilen iilke sinemalarmin festival bagi diisiiniildiigiinde, kiiltiirel
emperyalizmin bu kanallar tizerinden devam edip etmedigi sorgulanmasi gereken bir
konudur. Jirgen Jirges, baskin ideolojiyi seyircilere yaymak i¢in sinema, radyo, basin
gibi araglar kullanan kiiltiir endiistrisinin, Avrupa sinemasi i¢in oryantalist bakis agis1
ile Ortlisebildigini ve dolayisiyla fonlar araciligiyla Tiirkiye’nin sinema sektorii
hakkinda sz sahibi olan ve ona sekil verebilen yabanci kiiresel sermaye ile birlikte,
Avrupa toplumunun kiiltiir ve zihniyetinin filmlere yansiyabildigini belirtmektedir.
Tiirkiye’de ekonomik ve ideolojik ozgiirliige sahip olamayan yonetmenlerin
Eurimages kriterlerine uygun bulunmak igin, yapimdan baslayarak filmlerin ¢ikma
asamasina kadar ¢alisma tarzlar1 ve baglam agisindan s6z konusu farkliliklara adapte
olmaya calistigin1 soyleyen Jirges, yoOnetmenlerin, kiiresellesmenin ve Bati
degerlerinin olduk¢a popiiler oldugu bu duruma karst kendileri i¢in oryantalist bir
yaklasim sergilemeye basladiklarina deginmektedir (Jiirges’den akt. Diker, 2015:
177). Egemen sinemaya karsi olarak gelisen bu alanin yarattigi yeni bagimlilik
iliskileri, bu iliskileri besleyen ve tekrar tekrar lireten yapisi, sik sik “bagimsiz” olarak
addedilen fakat 6zlinde bagimli goriinen bu sinemanin yerel tezahiirlerinin izini

stirmek i¢in bu alanda yapilacak ¢aligmalar biiylik 6nem tagimaktadir.

Bu anlamda ¢esitli festivaller ve film pazarlari ile pek ¢ok is birligi olan ve
yakin donem Tirk sinemasi i¢in en 6nemli goriinlimlerden olan Eurimages, bu

iligkileri inceleyebilmek adina ¢alismanin ¢ikis noktasini olusturmustur.

2.1. Eurimages Nedir?
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Avrupa sinemast uzun yillar boyunca Hollywood’un hem kiiltiirel hem de
pazar yayilmaciligina karsi, devlet politikalar1 ve buna bagl olarak gelistirilen ¢esitli
fonlama sistemleriyle miicadele etmistir. Halen devam eden bu miicadele, 6zellikle
Avrupa Konseyi ve Avrupa Birligi’nin kurulusu ile ¢ok daha sistemli hale gelmistir.
Bu kurumlarin biinyesinde ¢esitli politikalar esliginde temelde Avrupa, 6zelde ise
ulusal sinemalarin kiiresel pazarda varligin1 koruyabilmesi igin c¢esitli Onlemler
alinmistir. Bu miicadele tiim kitle iletisim araglarin1 kapsamakla birlikte 6zellikle
sinema alaninda siirmektedir. Amerikan sinema endiistrisine karsi baslatilan bu
miicadelenin sonucunda Avrupa sinemasini gelistirmek, pazarda endiistrinin payimni
arttirmak, sinema trilinlerine ve salonlarina destek saglamak gibi tesvik edici
girisimlerle, temelde Avrupa sinemasini kalkindirmak, yasatmak ve gelistirmek
tizerinden ¢esitli politikalar izlenmistir. Bu politikalardan biri ve bu ¢alismanin da
konusunu olusturan Eurimages (Avrupa Yaratici Sinemasal ve Gorsel Isitsel
Yapitlarin Ortak Yapimi ve Yayilimlarimi Destekleme Fonu) ise, “pan-Avrupa
sinemas1 diislincesinde son asama olarak onemli bir islevi yerine getirmektedir”
(Ulusay, 2003: 66). Bu amagla ii¢ ve iki ortakli yapimlar1 destekleyen Eurimages’in
boylece, Avrupa sinema tarihinde Onemli olan ortak yapim deneyimini de

yayginlastiran bir islevi olmustur.

Eurimages, uzun yillardir Berlin, Cannes, Venice gibi onemli Avrupa
festivalleri ve bu festivallerinin film marketleri ile is birligi yapmaktadir. Ote yandan
Istanbul ve Locarno Film Festivalleri ile Venice Film Festivali biinyesinde olan Gap
Financing Market icin olusturdugu sponsorluklar mevcuttur. Benzer sekilde ortak
yapimlar1 tegvik etmek i¢in Rotterdam, Berlinale, Transilvania, Sarajevo, San
Sebastian, Tallin Black Nights gibi uluslararasi film festivalleri ile, yine bu
festivallerin biinyesindeki film marketlerde bulunmus olmak sartiyla nakit odiiller
vermektedir.* Eurimages’m uluslararas: festival aginda gelistirdigi bu is birlikleri,
fonun kiiresel pazardaki dnemini arttirmakta, diger yandan goriiniir olma vaadi ulusal

sinemalar icin Eurimages’a bir baglilik olusturmaktadir. Bugiin 41 iiye iilkeyi

4 EBurimages’m festivaller ve film marketleri ile yaptig1 is birlikleri igin bkz.
https://www.coe.int/en/web/eurimages/promotion
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kapsayan Eurimages,® 27.5 milyon € olan yillik biitgesinin gelirini ¢ogunlukla iiye

tilkelerin katkilar1 ve verdigi kredilerin getirilerinden saglamaktadir (Eurimages, t.y.).
2.1.1. Eurimages Fonunun Kurulusu ve Amaci

Merkezi Strasbourg’da bulunan Eurimages, Avrupa Konseyi Bakanlar
Komitesi’nin 26 Ekim 1988 tarihinde yapilan 420. donem toplantisinda; Fransa, italya,
Ispanya, Yunanistan, Belgika, Portekiz, Hollanda, Danimarka, Almanya, Liiksemburg,
Kibris ve Isveg’in kurucu iiyeler olarak bir araya gelmesiyle olusturulmustur. 1 Ocak
1989 tarihinde faaliyet gostermeye baslayan Eurimages, Avrupa filmlerinin ortak
yapimini, gosterimini ve dagitimini desteklemek iizere Avrupa Konseyi tarafindan
kurulmus olan bir fondur. Eurimages’in kurulma amaci kiiltiirel ve ekonomik olarak
iki sekilde siniflandirilmaktadir. Kiiltiirel amaci, ortak kokleri tek bir Avrupa
topluluguna dayanan Avrupa toplumunun cesitliligini yansitan filmleri desteklemek
iken, ekonomik amaci ise ticari basari elde eden ve sinemanin bir sanat oldugunu
gosteren bir endiistriye yatirim yapmaktir (Soydan, 2008: 138). Bu iki amacin yani sira
temeldeki amag ise giderek etki alanini artiran Hollywood sinemasina karsit Avrupa
sinemasint kalkindirmak ve yine Hollywood sinemas: araciligiyla taginan kiltiir
yayilmaciligina karst ulusal kimlik ve kiiltiirleri korumak, Avrupa’nin gorsel-isitsel

endiistrisini gelistirmektir (Altung, 2008: 14).

Bu anlamda denilebilir ki kilturia korumak, pazarda yer edinme mucadelesi ile
ilisiktir ve kiiltiirel ve ekonomik siire¢ birbiriyle baglantilidir. Ortak pazar sartlarinin
sonucu olarak benzer igerik ve bicimdeki tirlinlerin iiretildigi bu yapidaysa kiiltiirel
cesitliligin ne derecede yansitilabildigi ya da bu gesitliligin zenginlik olarak yansiyip

yansimadig: tartigmali bir konudur.
2.1.2. Eurimages Fonunun Yapisi ve Isleyisi

Avrupa Konseyi bilinyesinde kurulan Eurimages, olduk¢a kapsamli bir

kurumsal yap1 ve isleyise sahiptir. Fon, her iiye devletin temsilcisinin bulundugu bir

® Eurimages’a iiye iilkeleri gérmek igin bkz. https://www.coe.int/en/web/eurimages/members
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yonetim kurulu tarafindan yonetilmektedir. Y1l icerisinde dort kez toplanan yonetim
kurulu, fonun politikasini, finansal destek kosullarint ve destek saglanacak projeleri
belirlemektedir. Yonetim Kurulunun bagkani iiye iilkelerce onerilen kisiler arasindan
secilmektedir. Gorsel-isitsel konularda fonu temsil etmek, tartismalari yiiriitmek,
etkinliklerin devamliligini saglamak ve sinema sektoriiniin profesyonelleri ile aktif bir
diyalog saglamak kurul baskanin gorevleri arasindadir. Bunun yani sira bes kisiden
olusan denetleme kurulu, yonetim kurulunun toplantilarindan 6nce bir araya gelerek
destek kararlar1 i¢in bir oneri raporu hazirlamaktadir.® Bunun yani sira Eurimages
blinyesinde tiyeleri en fazla 12 kisi olacak sekilde yonetim kurulu tarafindan
belirlenen, ortak yapim, dagitim, tanitim, sinema ve toplumsal cinsiyet esitligi gibi
cesitli alt galisma gruplar1 da olusturulmaktadir (Eurimages, 2020: 7-8). Desteklenecek
projeler ile ilgili kararlar, kullanilan oylarin {igte iki cogunlugu ile alinmaktadir. Her
uye Ulke bir oy hakkina sahiptir. Esit oy durumunda ise Eurimages’a katki oran1 daha
fazla olan iilkenin projesinin desteklenmesi yoniinde bir karar alinmaktadir.
Desteklenecek olan projelerin kuruldaki herhangi bir iiye ile kisisel bir ilgisi olmasi
durumunda, o yonetim kurulu iyesi kurul toplantilarina katilamamakta ve destek

projelerinin sec¢ilmesinde oy kullanamamaktadir.

Eurimages Fonu i¢in belirlenen iiyelik kriterleri ise su sekildedir (Eurimages,

ty.);

1. Avrupa Konseyi tiyesi herhangi bir iilkenin yetkili makami, Eurimages’a iiye
olmak istedigini, Avrupa Konseyi Genel Sekreterligi’ne, herhangi bir zaman
diliminde, bir mektup gondererek bildirir. Bu mektup genellikle, Giye olmak isteyen
tilkenin Kiiltiir Bakanlig1 ya da Avrupa Konseyi’ndeki daimi temsilcisi tarafindan
gonderilir. Avrupa Konseyi’ne iiye olmayan iilkeler i¢in ise siire¢ farkli islemektedir.
Bu iilkelerden Eurimages’a katilmak isteyen herhangi bir tilke ilk agamada “ortak tiye”
statiistinde katilabilir ve dort sene sonunda tam flyelige gecis yapabilir. Kismi

sOzlesmeye iiyelik talebi icin yazilacak mektup, liye olmak isteyen iilkenin dis isleri

& Eurimages blnyesindeki yonetim kurulunun gorevleri icin bkz.
https://www.coe.int/en/web/eurimages/board-of-management
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bakani veya diplomatik temsilcisi tarafindan, Avrupa Konseyi Genel Sekreterligine

ithafen yazilir.

2. Avrupa Konseyi Genel Sekreterligi kendisine gelen Eurimages’a katilim

istegi mektubunu, Eurimages’a gonderir.

3. Eurimages, liye olmak isteyen aday iilkenin yetkili makamiyla iletigime
gecer ve aday iilkenin sinematografik durumunun giincel haline iligkin bir raporu
Ingilizce ya da Fransizca olarak ister. Gelen rapor, Eurimages yonetim kuruluna
sunulur. Istenilen bu raporda yerine getirilmesi istenen yapisal ve yasal sartlar ise su

sekildedir;

- Aday iilke mevzuatini, gorsel-isitsel sektore ruhunu veren, Avrupa Konseyi
Smir Otesi Televizyon Soézlesmesi, Telif Haklari Sozlesmesi, Komsuluk Haklar
Sozlesmesi ve Sinematografik Ortak Yapim Uzerine Avrupa Sozlesmesine gore

dizenlenmelidir.

- Aday iilke uluslararasi ticaret anlagmalarina ve uluslararasi diizeye gore,

kendi sanat ve kiiltiirel alaninin korumasini1 yapmalidir.

- Aday llke, filmler icin ulusal tretim destekleme sistemine ve bu konunun

isleyisini iistlenen yetkili makama sahip olmalidir.

- Aday Ulke, gorsel-isitsel iiretim icin gerekli teknik alt yapiya, dagitim ve
gosterim (sinema salonlari) agina sahip olmali son on yil igindeki istatiksel verilerini

paylasmalidir.

4. Aday iilke, mevcut sinematografik durumuna iligskin raporunu teslim ettikten
sonra, Eurimages, raporu aldigini bildirir ve raporun incelenme siiresi hakkinda yetkili

makama bilgi verilir.

5. YoOnetim Kurulunca aday ulkenin raporunun incelenmesinin ardindan,
Eurimages, aday iilkenin yetkili makamina gonderdigi mektupta, aday tilkenin iiyeligi
ile ilgili yapilan tartigmalar: bildirir ve yonetim kurulunun bir sonraki toplantist i¢in

aday ulke heyetini davet eder.
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6. Aday Ulkenin yetkili makamima gonderilen mektupta, baskan, heyetin

gelecegi kesin tarihi teyit eder.

7. Aday iilkenin heyeti ile yapilan goriismelerde aday iilkenin yetkili
makamina, yonetim kurulunun aday iilke ile ilgili olarak tavsiyelerini igeren bir
mektup verilir ve aday ulkenin tyeligine iliskin diisiinceleri igeren baska bir mektup

Avrupa Konseyi Genel Sekreterligi’ne gonderilir.

8. Aday iilkenin iiyeligine dair, yonetim kurulunun diisiinceleri olumluysa,
Avrupa Konseyi Genel Sekreterligi aday iilkenin kabuliinii saglar ve aday tlilkeden
finansal sonuglarin1 ve Eurimages yonetim kurulu temsilcisini atamasini ve bunlarin

resmi olarak bildirilmesini talep eder.

2.1.3. Eurimages Fonunun Destekleri

Eurimages oldukga kapsamli bir fon olarak, sagladigi destek kapsaminda ortak
yapim, dagitim ve sinema salonlar1 i¢in destek saglamaktadir. Fonun biiyiik kismi
ortak yapimlar icin ayrilmakta ve dagitim ile sinema salonlar1 destegiyle MEDIA
programindan yararlanamayan lilke sinemalar1 Avrupa dolasimina dahil edilmektedir.
Eurimages destek sagladigi filmlerin, isbirligi yapilan biiyiik uluslararasi festivallerin

de etkisiyle birlikte, Avrupa pazarina agilmasinda 6nemli bir rol oynamaktadir.

2.1.3.1. Ortak Yapim Destegi

Eurimages tarafindan belirlenen ve ortak yapim i¢in yerine getirilmesi gereken
sartlara gore (Eurimages, 2020: 4-15); fonun en biiylik kismini ortak yapimlarin
destegine ayiran Eurimages, bu kapsamda, en az 70 dakika uzunlugunda olan uzun
metrajli film, belgesel ve animasyonlar1 desteklemektedir. Ortak yapim destegi almak
i¢in bagvuran tiim projeler, farkli iiye iilkelerden olacak sekilde, en az iki yapimci
tarafindan tretilmelidir. Ortak yapima katilan {iye sayisinin ikiden fazla olmasi
durumunda biit¢enin ¢ogunlugunu saglayan yapimei, ortak yapim biit¢esinin %70’ini
asmamali, buna karsilik diger yapimcilarin da payr %10°dan az olmamalidir. Iki iiye

devlet arasinda saglanan ortak yapimlarda ise, biitgcenin cogunlugunu saglayan iiye
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ortak yapim biit¢esinin %80’ini agsmamali, diger iiyenin payir ise %20’den az
olmamalidir. Toplam biit¢esi 5 milyon Euro’yu asan ikili ortak yapimlarda biitcenin
cogunlugunu saglayan iiyenin pay1 %90 olabilir. Fona iiye olmayan {iyelerle saglanan

ortak yapimlar icin ise iilye olmayan devletin pay1 %30°u gegemez.

Teknik ve sanatsal ig birligine dayanan ortak yapim finansmaninda ise
Eurimages’in farkli liye iilkeleri olan en az iki ortak yapimci arasinda sanatsal ve/veya
teknik is birligi saglanmalidir. S6z konusu bu is birligi, ulusallik ve/veya boliim
seflerinin (yOnetmen, senarist, besteci, goriintli yonetmeni, ses kayit ve miksaj, editor,
sanat yonetmeni), basrollerin (birinci, ikinci ve iiglincii rol) ikametleri ile stiidyo veya
cekim yeri, post-prodiiksiyon, laboratuvar ve servis saglayicilarin yeri temelinde

degerlendirilmektedir.

Eurimages’in temel amaglarindan biri olan Avrupa kiiltiiriinii koruma amacina
uygun olarak, projeler; kiiltiirel kdken, yatirimlar ve haklar baglaminda Avrupa
kokenli olmali, yonetmenleri Avrupa vatandasi olmalidir. Projenin Avrupali karakter
barmdirmas ise Sinematografik Ortak Yapim Uzerine Avrupa Sozlesmesi’nde gegen
puan sistemine gore degerlendirilmektedir. Bir filmin Avrupali sayilarak
degerlendirilmeye alinmasi i¢in proje, yonetmen (3), senarist (3), besteci (1), basrol
(3), ikinci rol (2), tiglincii rol (1), kameraman (1), ses kayitcist (1), editor (1), sanat
yonetmeni ve Kostiim (1), stiidyo ya da ¢ekim mekani (1), post prodiiksiyon (1)
kategorilerinden olusan toplam 19 puandan en az 15 puan almalidir. Animasyon
filmlerin degerlendirilmesi ise, tasarim (1), senaryo (2), karakter tasarimi (2), miizik
(1), ybnetim (2), storyboard (2), bas dekorator (1), bilgisayar altyapisi (1), layout (2),
Avrupa’daki harcamalarin %50°si (2), Avrupa’daki renklendirmenin %50’si (2),
compositing (1), kurgu (1), ses (1) seklinde olmak {iizere toplam 21 puan iizerinden
yapilmaktadir. Animasyon projelerin Avrupalilik sartin1 saglayabilmesi i¢in 21 puan
tizerinden en az 14 puani tamamliyor olmasi gerekmektedir. Bu puanlarin
tamamlanamamas1 halinde, projenin, ilgili ortak yapim iilkelerinde yiiriirliikte olan
yasalarla uyumlu ulusal akreditasyon almasi sartiyla degerlendirilmesi yapilmaktadir.

Bununla birlikte bagvuran proje, yonetim kurulunun bagvuruyu incelemeye basladig
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tarihte toplam ¢ekimin %50’sinden (belgeseller i¢in %80) fazlas1 gerceklestirilmemis

olmalidir.

Desteklenen projeler, ortak yapima dahil olan Glkelerin her birinde kamu
destegi ya da televizyon haklar1 On satisindan yararlanmis olmali, bunlar
saglanamamigsa kabul edilebilir herhangi bir baska finansal s6zlesme hakkina sahip
olmalidir. Ortak yapimci {ilkelerin her birinde, bu finansmanin en az %50’si resmi
nitelikteki taahhiitler ya da anlagmalar ile onaylanmis olmalidir. Ertelemeler ise toplam
ortak biitcenin %15’ine kadar finansman saglandig: takdirde kabul edilmekte, genel
sekreter gerekli goriirse ortak yapimcilar ya da finansorlerin finansal kapasitesini

degerlendirmek tizere ek kanitlar talep edebilmektedir.

Projelerin degerlendirilme siirecinde yonetim kurulu sistematik bir analiz
yapmakta, bunu yaparken de temel secim kriterleri olan; senaryonun Kalitesi ve
Ozglnliigli, yonetmenin vizyonu ve tarzi, projenin sanatsal degeri ve teknik is
birliginin diizeyi, projenin finansal tutarlilig1 ve festival, dagitim, seyirci anlamindaki
dolagim potansiyeli ve son olarak Avrupa Konseyi’nin deger ve amagclarina baglilig

g6z onilinde bulundurulmaktadir.

Finansal destekler sarta bagl geri 6demeli faizsiz kredi (istege bagh avans)
seklinde saglanmakta ve her ortak yapimciya, ortak yapima olan finansal katilim
oranlarina gore tahsis edilmektedir. Finansal destegin miktar1 filmin toplam yapim
maliyetinin %17’sini (belgesellerde %25) gecmemek ve hicbir durumda 500.000
Euro’dan fazla olmamak zorundadir. Mali destek, her bir ortak yapimcinin toplam
blitcedeki paylarina gore tahsis edilmektedir. Ancak, Eurimages finansal destegi
azinlik ortak yapimcilar lehine orantisiz olarak da tahsis edilebilmektedir. Bu gibi
durumlarda Eurimages’in katkisi, ortak yapimcilarin kendi toplam finansman
biit¢elerini asmamali ve azinlik ortak yapimcilardan birine yapilan bu tarz bir orantisiz
finansal destek, Eurimages’in ilgili ortak yapima tahsis ettigi toplam tutarin
%10’undan az ve %50’sinden fazla olmamalidir. Saglanan destegin geri 6demesinde
ise, ortak yapimcilarin ortak yapima katilim oranlar1 g6z 6niinde bulundurulmaktadar.

Alinan proje destek karari, karara katilan Eurimages ve ortak yapimecilar arasinda ilgili
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kararin alindig1 yonetim kurulu toplant: tarihini izleyen on iki aylik dénem igerisinde
hicbir anlasma yapilmamis ve ayni donem zarfinda cekimlere baglanmamis ise
gecerliligini yitirmektedir. Hakli gerekcelere dayanan nedenlerin varliginda genel

sekreter bu siireyi en fazla alt1 ay kadar uzatabilmektedir.

Ortak yapimcilar ve genel sekreter arasinda yapilan bir anlagsma ise, destegin
verildigi sartlart belirlemektedir. Bu destek anlagmasi, kesin ortak yapim
s0zlesmesi/sézlesmeleri ve buna ek olarak; yonetim kurulu tarafindan tahsis edilen
miktarin finansman planini, sanatsal ve/veya teknik is birliginin ile gecici ulusal
akreditasyon belgelerinin teyitlerini, projenin finansmanini dogrulayan sozlesmeleri,
mulkiyet belgelerini, yonetim Kkurulu tarafindan belirlenen kosullarin yerine

getirildigini kanitlayan tiim belgeleri icermelidir.

Destek verilme karar1 alinan projeye, finansman desteginin 6denmesinde,
O0demeler ¢ taksit seklinde yapilmaktadir. Toplam miktarin %60°1 oraninda olan ilk
taksit 6demesi, destek anlagmasinin imzalandig1 veya ¢ekimlerin basladigi ilk giin
yapilmaktadir. Kararlastirilan toplam miktarin %20’lik kismi olan ikinci taksit
O0demesi, laboratuvardan ilk kopya iiretimi teyidinin alinmasi sonrasinda, filmin ilk
kopyasinin tamamlanmas1 Oncesinde karar baglanmis dagitim ve/veya On satis
anlagmalarinin alinmasi akabinde, kredi listesinin genel sekreter tarafindan
onaylanmasi sonrasinda yapilmaktadir. Kararlagtirilan toplam miktarin son %20’lik
kismini olusturan tiglincii taksit 6demesi ise, ortak yapimci iilkelerde sinemalarda
gosterimin onaylanmasi ya da uygun oldugunda yalnizca belgeseller i¢in gecerli olmak
lizere en az bir itibarli film festivaline se¢ilmis olmasi sonrasinda, Eurimages
tarafindan onaylanmig ve ilgili yapim sirketlerinden bagimsiz bir hesap uzmani
tarafindan dogrulanmis olan ve yonetim kurulu tarafindan onaylanmais biitge ile nihai
finansman plani arasinda maliyet farklarini gosteren ve her bir ortak yapimcinin yapim
ve harcama maliyetleri ile ilgili olarak standart bir formda sunulmus bulunan denetim
raporunun alinmasi ve onaylanmasi sonrasinda ve son finansman planinin alinmasi
sonrasinda, Eurimages tarafindan onaylanmis finansman plan kapsaminda olan
minimum O6deme garantisi kanit1 alindiktan sonra, her iki ortak yapimci iilke igin

hazirlanan video kaset/DVD ve tanitim malzemelerinin Eurimages tarafindan alinmasi
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ve onaylanmasi, tanimlayici ulusal akreditasyon tutarinin onaylanmasi sonrasinda

yapilmaktadir.

Alman destegin geri O0denmesi, kararlastirilmis meblagin, her bir ortak
yapimcinin net hasilatinin ilk Euro’sundan itibaren ve ilk kopyanin tamamlanmasi
sonrasinda karara baglanmis baglayici anlagsmalara gore olan dagitim garantileri
ve/veya On satiglar kesinlestikten sonra filmin finansmaninda Eurimages’in katilim
ylzdesinde denk bir oranda geri 6denmesi seklinde gerceklesmektedir. Diger tiim
kesintiler ve benzeri finansal anlagmalar yonetim kurulu tarafindan onaylanmak
durumundadir. Ortak yapimcilar kendilerine tahsis edilen finansal destek payinin
orantili olarak geri 6denmesinden sorumlu olurlar ve bu geri 6deme, tahsis edilen

tutarin %100 diizeyine kadar olabilmektedir.

Yapimcilarin net gelirleri olarak sunlar kabul edilmektedir: Filmin tiimii ya da
bir boliimiinii kullanimindan ve ortak yapimecilara tahsis edilmis bolgelerde ya da ortak
yapimcilara tahsis edilenler disinda kalan bolgelerde filmden tiiretilmis tiim
tiriinlerden kaynaklanan tiim gelirler borcun geri 6denmesi i¢in temel olusturur. Ek
olarak yapimcinin ve/veya distribiitorlerin dagitim maliyetlerini kapsayan herhangi bir
kamu veya 6zel destek tiiriinden faydalanmasi halinde, bu durum gelir tablolarinda

acikca belirtilmeli ve karsilik gelen maliyetlerden diisiilmelidir.

Maliyet indirimleri/diisiilebilir maliyetler konusunda ayrintilar, ortak yapima
katilan {ilkeler hari¢ %25’e kadar dagitim komisyonu (bir bdlgede satilan haklar
basina), tretimle ilgili teknik giderlerin, filmin yeni kopyasinin ve yabanci dilde
versiyonunun Uretimi i¢in yapilan harcamalar, filmin gdsterim kopyalarmin iiretim
maliyeti ve dagitimcilar ve/veya satis acenteleri tarafindan bildirilmis ve
maliyetlerinin tiim kanitlarimin alinmasi iizerine ortak yapimecilar tarafindan onay
verilmis filmin piyasaya siirlilmesine bagli tanitim harcamalari, filmin sunumu ig¢in
kamu otoritesine 6denen vergiler ve gumrik vergileri, meslek orgiitlerine yapilan
O6demeler, sanstir licretleri, kontrol ve arsiv gibi dogrudan film ile ilgili maliyetlerdir.

Ote yandan bu gibi maliyet indirimlerinin tiimii dagitimcilar ve/veya satis acenteleri
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tarafindan sunulan bilancgolarda uygun bir sekilde belirtilmeli, onaya tabi olmali ve

tiim bu maliyet indirimleri genel sekreterin onayindan gegmelidir.

Verilen destegin degismesi veya iptali durumunda ise, ortak yapimcilar genel
sekretere onay Oncesinde bilgi vermeli ve yOnetim kurulu tarafindan onaylanmis
sekliyle projenin sanatsal, teknik, yasal ve finansal yonleri ile ilgili her tiirlii yeniden
diizenlemeyi iceren uygun dokiimantasyonu sunmalidir. Projenin sanatsal ya da
finansal yapisinda yapilan her tiir temel degisim yonetim kurulu tarafindan, diger tiim
degisiklikler genel sekreter tarafindan onaylanmak zorundadir. Filmin nihai maliyeti
yonetim kurulu tarafindan onaylanmis biit¢enin %10’undan fazlasinin altina diiserse,

Eurimages destegi de orantili olarak diisiiriilmektedir.

Uzun metrajli kurgu, belgesel ve animasyon filmlerin ortak yapimi igin
desteklenmesine yonelik diizenlemelerde uyusmazliklar konusunda; yonetim
kurulunun bir finansal yardim talebini desteklememe yoniindeki kararinin temyizi
yoktur. Karara baglanmig herhangi bir anlagmanin uygulamasi ile ilgili her tir ihtilaf,
her biri taraflardan birince secilmis iki hakemden ve bu iki hakem tarafindan atanmis
baskan niteliginde bir hakemden olusan hakem kurulunun kararina sunulmaktadir. Bu
baskan dort aylik siire igerisinde yukarida belirtilmis olan sartlara gére atanmadiginda
Avrupa Insan Haklar1 Mahkemesi atamayi yapacaktir. Ote yandan taraflar, sz konusu
ihtilafi, ortak bir anlagsma gercevesinde kendileri ya da bu gibi bir anlagsmanin
yoklugunda Avrupa Insan Haklar1 Mahkemesi tarafindan secilmis tek bir hakemin
kararima sunabilirler. Uygulanacak yasa konusunda taraflar arasinda anlasma
olmamasi halinde, kurul ya da hakem, genel yasal ilkeler ve de sinematografik gorsel-
isitsel alan g6z onilinde bulundurarak nihai karar1 verir. Bu karar taraflar i¢in baglayici
olacaktir, fakat yonetim kurulu bu diizenlemeleri yorumlama ve degistirme hakkin

sakli tutar (Eurimages, 2010: 5-15).
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Eurimages 1989 yilinda faaliyete gectigi giinden bugiline, 2019 yilinin son
aciklanan verileri ile toplamda yaklasik 601 milyon Euro’ya denk gelen bir miktarla

2063 Avrupa ortak yapimini desteklemistir (Eurimages, t.y.).’

2.1.3.2. Dagitim Destegi

Eurimages’in sagladig1 dagitim destegi, filmlerin dagitim agimi giiglendirerek
daha fazla kitlelere ulasmasina yardimci olmaktadir. Eurimages’in Pazar ve tanitim
maliyetleri i¢in sagladigi dagitim destek programi yonetmeligine gore (Eurimages,
2018: 1-6) dagitim destegi, Eurimages iiyeligi bulunan fakat Avrupa Birligi MEDIA
programindan yaralanamayan iilkeleri; Ermenistan, Kanada, Giircistan, Rusya, Isvigre
ve Tiirkiye’yi kapsayan bir programidir. Bu anlamda Eurimages’in sagladigi dagitim
destegi, MEDIA programinin sagladigi Europa Cinemas agina normal sartlarda
ulagmasi gii¢ filmleri dahil etmeye ¢alismaktadir. Bu anlamda, ad1 gegen alt1 iilkenin
dagitimcilar1 Eurimages’a iiye olan {ilkelerden herhangi birinde filmlerini dagitmak
lizere destek talebinde bulunabilirler. Ote yandan aymi sekilde, tiim iiye iilkelerin
dagitimcilari da bu 6 iilkede film dagitimi1 yapmak i¢in bagvuruda bulunabilmektedir.
Dagitimcilar, iiye devletlerde temel aktivitesi sinematografik ve gorsel-isitsel
tirtinlerin dagitimin1 yapmak olan, 6zel ya da kamu yayincilig1 yapmayan gergek ya da

tiizel kisiliklerden olusmaktadir.

Dagitim destegi alan iiye devletlerin yapimcilari, Eurimages iiyesi tiim
devletlerden gelen filmlerin dagitimi i¢in destek talebinde bulunabilir, Eurimages
uyesi devletler de destek programina katilan iilkelerin filmleri i¢in bu yonde bir talepte
bulunabilirler. Ancak bir iiye devlet kendi iilkesinin filmi i¢in dagitim desteginden
yararlanamaz. Disribiitorlerin deneyimleri, 6zge¢cmisleri, profesyonellik standartlarini
karsilamalari, Eurimages agindaki is birlikleri destek alabilmek icin avantaj
olusturmaktadir. Dagitimi i¢in destek bagvurusunda bulunan film; 35 mm ya da dijital
kamera ile ¢ekilmis olmali, dagitim1 yapilacagi bolgede daha 6nce gosterime girmemis

olmali, pornografi ve siddet icermemeli, Uye devletlerden birinin diline sahip

" Eurimages tarafindan 1989-2020 yillar1 arasinda desteklenen yapimlari gdrmek igin bkz.
https://www.coe.int/en/web/eurimages/co-production-funding-history
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olmalidir. Bununla birlikte dagitim i¢in destek basvurusunda bulunan film, Eurimages
tiyesi devletlerden bir yonetmene sahip olmali ya da en az %51°lik bir oranla iiye
iilkelerden bir yapimcinin filmde séz sahibi olmasi gerekmektedir. Bu durum,
Eurimages’in Avrupa kiiltiiriinii koruma ve yayma amacinin dagitim desteginde de

gozetildigini gostermektedir.

Dagitim destegi bagvurulari, ekte yer alan resmi basvuru formuyla birlikte
Eurimages genel sekreterligine yapilmalidir. Yonetim Kurulu tarafindan belirlenen
Eurimages dagitim destegi icin basvuru tarihleri, baslica ticari gazetelerde ve

Eurimages’in ~ web  sitesi olan  http://www.coe.int/Eurimages  adresinde

yaymlanmaktadir. Bagvurular, son bagvuru tarihine kadar mazeretsiz olarak genel
sekretere ulagmis olmali, genel sekreter gerekli durumlarda ek belgeler

isteyebilmektedir.

Dagitim destekleri i¢cin maksimum oranlar, Ermenistan ve Giircistan’da
dagitim i¢in uygun olan filmlerin pazarlama ve tanitim maliyetlerinin %70’i ve film
basia 10.000 Euro olacak sekilde belirlenmistir. Kanada, Rusya, Isvicre ve Tiirkiye
i¢in ise, film basina yine 10.000 Euro sinir1 ile pazarlama ve tanitim maliyetlerinin
%350’sin1 kapsayacak sekilde diizenlenmistir. Eurimages’dan destek almis ortak
yapimlar i¢in ek olarak 1000 Euro 6denebilmektedir. Dagitim i¢in saglanan bu finansal
destek karsiliksizdir ve tek seferde ddeme yapilmaktadir. pazarlama ve tanitim
maliyetlerini; filmin promiyeri ve diizenlenen etkinlikler, baski, film igin olusturulan
web site, sosyal medya i¢in yapilan kampanyalar, cesitli iletisim kanallarina verilen
reklamlar, yonetmen ve bas rollerin seyahat ve konaklamalar olusturmaktadir.
Sekreterlik, bildirilen maliyetlerin uygunlugunu degerlendirme ve talep etme haklarini

sakli tutmaktadir.

Y onetmeligin belirttigi yiikiimliiliikleri yerine getirmeyen, basvuruda yanlis ve
yaniltict beyanda bulunan, iflas eden veya etmis olan dagitimcilara saglanan destek

iptal edilebilir ve 6deme yapilmigsa geri alinabilir.

2.1.3.3. Sinema Salonlar1 Destegi
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Eurimages tarafindan yayinlanan sinema salonlarini destekleme hakkindaki
yonetmeligi gore (Eurimages, 2020: 4-9); Eurimages’in sagladigi sinema salonlari
destegi, dagitim destek programinda oldugu gibi MEDIA programina dahil olmayan
iilkeleri igermektedir. Bu kapsamda sinema destegi programindan Arjantin,
Ermenistan, Kanada, Giircistan, Rusya, Isvi¢re, Ukrayna ve Tiirkiye olmak iizere 8
iilke faydalanabilmektedir. Sinema salonlarma destek saglayarak, Avrupa yapimi
filmler gosteren bir sinema salonlar1 ag1 olusturmak MEDIA programi kapsamindadir
ve Eurimages’in sagladig1 sinema salonlar1 destegi; Avrupa filmlerinin dagitima,
dolagimi, salon sayisinin arttirilmasi, salon kosullarin iyilestirilmesi ve nihai olarak
Avrupa sinema endistrisinin genisletilmesi anlaminda MEDIA programinin

tamamlayicisi olarak paralel bir destek saglamaktadir.

Sinemalarda programlamay: artirmak, ulusal olmayan Eurimages filmlerine
oncelik vererek Avrupa Konseyi’ne iiye devletlerin Eurimages filmlerine katilimin
artirmak, uygun olan filmlerin gosteriminde cesitliligi tesvik etmek ve sinema
salonlarinin taninirligini artirmak, katilimeilar arasinda ortak girisimlere imkan veren
genis bir sinema ag1 gelistirmek, katilimecilart tesvik etmek ve kadinlar tarafindan
yonetilen filmleri de 6n plana ¢ikararak Eurimages programi g¢ercevesinde cinsiyet

esitligini saglamak sinema salonlari i¢in saglanan destegin temel amaglarindandir.

Bir sinema salonu, bir ya da birden fazla ekrana sahip olmasindan bagimsiz
olarak, katilimci tarafindan isletilen bir kurulusu belirtmektedir. Desteklerden
yararlanmak isteyen salonlar, gosterimin seyirciye kaliteli yapilmasi, seyircinin
konforu, bagkent, biiylik sehir, {iniversite sehri ya da diger 6nemli sehirlerde bulunma
kosullarin1 saglamak zorundadir. Bununla birlikte salonlarin en 6 aydir isletiliyor
olmasi, yerlesmis bir bilet sistemine sahip olmasi, yilda en az 520 gdsterim yapmasi,
en az 70 izleyici kapasitesine sahip olmasi, son 12 ay i¢inde 20.000 seyirciye ulasmis
olmasi, teknik ekipmanlarinin profesyonel standartlarda olmasi, ulusal yasalarla
birlikte giivenlik kosullarin1 sagliyor olmasi secilebilmek i¢in salonlarin saglamasi
gereken sartlardandir. Eurimages, belirli 6zel kosullarda calisan tek ekranli sinema

salonlari igin, bu kriterlerde istisnalar1 onaylayabilmektedir.
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Destekten yararlanan 7 veya daha az ekrana sahip sinema salonlari, yil igindeki
toplam gosterimlerinin en az %50’sini Eurimages tarafindan gosterime uygun olarak
belirlenen filmlere®, en az %25’ini Eurimages tarafindan gdsterime uygun olarak
belirlenmis ulusal olmayan filmlere ve en az %10 unu Eurimages destekli filmlere
ayirmak zorundadir. Destekten yararlanan 8 veya daha ¢ok ekrana sahip olan sinema
salonlar1 ise, y1l icindeki toplam gosterimlerinin en az %45’ ini Eurimages tarafindan
gosterime uygun olarak belirlenen filmlere, en az %18’ini Eurimages tarafindan
gosterime uygun olarak belirlenmis ulusal olmayan filmlere ve en az %5’ini
Eurimages destekli filmlere ayirmak zorundadir. Bununla birlikte destekten yararlanan
salonlar her y1l 8 Mart Diinya Kadinlar Giinii’nde, kadin ve toplumsal cinsiyet rolleri
kapsaminda etkinlik diizenlemeli, kadin yonetmen tarafindan cekilmis bir filmin
gosterimini yapmalidir. Destek alinan donem boyunca salonlar art arda iki haftadan
fazla kapanirsa, odenecek destek tutar1 agilis yapan haftalar ile orantili olarak
hesaplanmaktadir. Arka arkaya iki yil boyunca destek alan ve yeterli ylizdelere
ulagamayan salonlar tekrar destek alamamaktadir. Programa katilan salonlar,
Eurimages tarafindan desteklendigini belirten bir ibareye yer vermek ve
Eurimages/Europe Cinemas logosunu kullanmak durumundadir. Eurimages tarafindan
desteklenen sinema salonlari, Europe Cinemas agi ile birbirine baglidir ve salonlarin
gerek birbiriyle gerekse dagitimcilarla olan bilgi aligverisi, koordinasyonu ve iletigimi

bu sekilde saglanmaktadir.

Eurimages, katilimci ile Yonetim Kurulu Bagkani arasinda destegin verilmesi
icin kosullar1 belirler ve bir yil siire i¢in gegerli olan anlagma yenilenebilir. Destek
miktarina yonetim kurulu tarafindan karar verilmekte ve ulusal olmayan uygun
filmlerin gosterim sayisina gore hesaplanmaktadir. Destek alan sinema salonu,
belirtilen gosterim sartlarinin hepsini yerine getirmesi durumunda maksimum yillik
miktar olan 15.000 Euro’yu alabilir. Gosterim sartlarinin  hepsinin  yerine

getirilemedigi durumlarda ayni sekilde, ulusal olmayan filmlerin gdsterim sayisina

8 “Uygun Filmler”, genel merkezi Eurimages’a veya Avrupa Konseyi’ne iiye devletlerde
bulunan bir veya daha fazla yapimci tarafindan iiretilen ya da ortak yapima dahil olan, uzun metraj,
belgesel ve animasyon filmleri kapsamaktadir. Pornografik, irk¢1 ve siddeti savunan filmler, uygun
filmlerin haricinde tutulmaktadir.
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gore hesaplama yapilmakta ve destek miktar1 belirlenmektedir. (Ulusal olmayan filmin

gosterim basina 1 Euro olacak sekilde)

Tiirkiye’de Eurimages’in sinema salonlar1 desteginden faydalanan salonlar ise

su sekildedir (Eurimages, t.y.).°

- Armada, Ankara

- Bahceli Buyulu Fener, Ankara

- Buydll Fener Kultir Merkezi, Ankara
- Kizilirmak, Ankara

- Balikesir Cinemarine, Balikesir

- Bodrum Cinemarine, Bodrum

- Bursa Podyum, Bursa

- Cinemaximum Forum Camlik, Denizli
- Sehirsinema, Diyarbakir

- Cinemaximum Espark, Eskisehir
- Cinema Hayal, Fethiye Mugla

- Beyoglu Sinemast, istanbul

- Marmara Forum, istanbul

- Pera Sinemas, [stanbul

- SineBU, istanbul

- Cinecity Kipa, Izmir

- Kocaeli Ncity Sinemalari, Kocaeli
- Mavibahge, izmir

- Cinemarine Palm City, Mersin

- Samsun Piazza, Samsun

- Cinemarine Orion, Tekirdag

- RA Cinema, Trabzon

9 Diger iilkelerin Eurimages tarafindan desteklenen sinema salonlarini gérmek icin bkz.
https://www.coe.int/en/web/eurimages/eurimages-cinemas-network#{%2229844739%22:[4]}
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2.2. Tiirk Sinemasimin Genel Yapisi

Osmanli’ya 1896 yilinin sonlarinda saraydan, konaklardan giren sinema,
aradan ¢ok zaman gecmeden Beyoglu’na, oradan Istanbul’un gesitli bdlgelerine ve
sonunda Anadolu’ya yayilmigtir. Sinema diinyada asil seriivenine 1895 yilinda
baslamis, Lumiere’in operatdrleri sayesinde bes kitaya yayilmistir. Tiirkiye’ye de
gelen bu Lumiere operatorlerinin ¢alismalari ile ilgili bugiin kesinlige kavusan ¢ok az
bilgi olmakla birlikte,'° halka acgik ilk gdsterimin Beyoglu’'nda Galatasaray’daki
Sponeck Birahanesi salonunda yapildig: bilinmektedir. 1896 yilinin son aylarinda®!
yapilan bu ilk gosterimin, Pathe sirketi temsilcisi Sigmund Weinberg tarafindan

yapildig1 en basta yaygin ve ortak bir kani olmussa da bugiin ilk gdsterimin kim

10 By konuda bilinenlerden biri, Lumiere operatérlerinden Jamin’in sinematografi tanitmak ve
film gdstermek amaciyla Mayis 1896°da Istanbul’a geldigidir. O sirada istibdat ile yonetilen Osmanli
topraklarina, elektrikle ¢alisan ve manivelast olan aygitlarin giimriikten gecirilmesi sakincili olarak
goriilmekteydi. Agir sartlara baglanan giimriik gecisinde ¢ogu zaman izin g¢ikarilmamaktaydi. Ne
oldugu bilinmeyen bir aygit olan sinematograf ise bu baglamda oldukca siiphe uyandiriciydi. Jamin,
sinematografini glimriikten gegirebilmek i¢in ruhsat talebinde bulunmus, olumlu sonug¢ alamayinca
kendi iilkesinin sefaretine bagvurmus ve aylar sliren yazigsmalarin ardindan, Eyliil ayimin sonunda izin
verilmistir. Jamin Istanbul’a sinematografi halka tanitmak amaciyla getirmistir anacak elinde olmayan
sebeplerle hedef kitlesi degismis ve sinematografi saraya tanitmistir. Ancak yine de Osmanli yetkililerin
sinematografcilara kars1 temkinli yaklasimi ortadan kalkmamistir (Ozuyar, 2017: 29-30).

Ayn y1l iginde Istanbul’a gelen Lumiere operatorlerinden bir digeri Alexandre Promio’dur.
Promio da sinematografin1 giimriikten gegirirken Jamin’in yasadiklarina benzer sorunlar yasamustir.
Promio (akt. Ozén, 2010: 32). anilarinda bu sorunlari nasil astigini su sozlerle anlatmaktadir:
“Turkiye’ye yaptigim geziye gelince, bu konuda, kamerami ¢ok biyiik gigliiklerle bu ilkeye
sokabildigimden baska anlatilacak pek bir sey yok. Bu siralarda Abdiilhamit Tiirkiye’sinde, manivelasi
olan her aygit siipheli bir esya sayiliyordu. Tiirkiye’ye serbestce girebilmek i¢in Fransiz biiyiikelgisini
ise karigtirmak, sonra da birka¢ memurun avcuna sanki yanlislikla konmus birka¢ kurusu geri almay1
unutmak gerekti. Boylelikle Istanbul, izmir, Yafa, Kudiis ve baska yerlerde ¢alisabildim.” Promio’nun
Istanbul’da film gdsterimi yaptigina dair herhangi bir bilgi mevcut degildir. Ancak amlarinda da
belirttigi gibi basta Istanbul olmak iizere, imparatorlugun cesitli sehirlerinde film ¢ekimleri yapmuistir.

Aragtirmaci Behzat Usdiken ise (Scognamillo, 2008: 4) Lumiere kardeslerin yazismalarii
derledigi kitabina dayanarak, Tiirkiye’den firma sahibi Diradour adli birinin Lumire’ler ile karsilikli
yazisan ilk kisi oldugunu sdylemektedir. Burada yer alan bilgilere gore, Diradour ilk olarak 1895
tarihinde Lumiere kardeslere bir mektup yazmis ayrica Tiirkiye’deki bir dergide Cinematographe ile
ilgili bir makale yaymlamistir. 23 Kasim 1896 tarihinde Auguste Lumiere Diradour’a verdigi yanitta
“Tiirkiye’ye sinemay1 tanitan adam, Diradour” seklinde hitap etmistir. Behzat Usdiken bu kaynaklar
1s18inda sinemay1 Tiirkiye’ye tanitan kisinin Weinberg ya da Theodore Vafiadis (Osmanli donemi
fotograf¢ilarindan olan Vafiadis, sinemayi iilkeye getirmek ig¢in Lumiere’lere ilk basvuranlardan biridir.
Ancak Vafiadis’in bu istegi heniiz sinematografin seri imalatina geg¢ilmedigi icin yerine
getirilememistir) degil, Diradour oldugunu sdylemektedir.

11 Bu ilk halka agik gosterimin tam tarihi Tiirk Sinema tarihgileri tarafindan yazilan ¢ogu
kaynakta gegmemekle birlikte, hepsi 1896 yilinda birlesmektedir. Ali Ozuyar Sessiz Dénem Tiirk
Sinema tarihini inceledigi ¢alismasinda ilk gdsterimin tarihini 12 Aralik 1896 seklinde vermektedir
(Ozuyar, 2017: 32).
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tarafindan gergeklestirildigi de tartismali ve dolayistyla aragtirmalarin siirdiirildigi
bir konudur.'?> Nitekim Turkiye’ye sinematografi kimin getirdigi ya da ilk kim
tarafindan gosterimlerin yapildig1 hala muallaktadir. Sponeck’te gergeklestirilen ilk
gdsterimin ardindan, halktan da gelen ilgiyle gdsterimler sehrin Istanbul yakasindaki
Fevziye Kiraathanesi’nde, Istiklal Caddesi'ndeki Odeon, Tepebasi ve Concordia
Tiyatrolari’nda, Pera Palas’ta, Halep Carsisi’nda, Abdi Efendi Tiyatrosu’nda ve Yildiz
Saray1’'nda devam etmistir (Ozuyar, 2017: 40-48).

Osmanli’daki ilk sinema salonunun agilmasi ve salonlarin yayginlagmasi ise
basta 29 Mart 1903 tarihli sinematograf gosterme imtiyazinin agir sartlarindan dolayi
gecikmis, ilk salon 1902-1913 yillar1 arasinda zirvede olan Pathe’nin girisimiyle 1908
yilinda Tepebasi Tiyatrosu’nun yerinde Pathe Sinemas1 adiyla agilmistir. Sinemanin
Tiirkiye’deki ilk yillarinda en 6nemli isimlerin baginda gelen Sigmund Weinberg ise
kurulugsundan bir y1l sonra Osmanli pazarina giren Pathe sirketinin ve agilan ilk sinema
salonunun temsilciligini yapmistir. A¢ilan bu ilk sinema salonunu, yine Beyoglu’ndaki
Palas Sinemas1 ve Majik Sinemasi, sehrin Istanbul yakasinda Kemal Seden ve Sakir
Seden’in 1914°te agtig1 Kemal Bey ve Ali Efendi Sinemalar1, Milli Sinema, Elhamra
ve Opera Sinemalar1 gibi salonlar izlemistir. Aymi yillar igcinde Izmir’de ilk olarak
1909 yilinda acilan Kramer Sinemasi’'n1 izleyerek, Asri Sinema, Ankara Sinemasi,
Lale Sinemasi, Milli Sinema, Elhamra ve Tayyare Sinemasi gibi salonlar agilmistir.
Bu yillarda Istanbul disinda Selanik ve izmir gibi birkac sehir disinda sinema heniiz

taninmamaktaydi (Onaran, 1994: 12).

Film yapim siireci ise Makedonya’da yasayan Yanaki ve Milton kardeslerin
1907 yilinda Grandmother Despina (Blylikanne Despina, 1907) filmini ¢cekmesiyle
baslamis, yine Manaki kardeslerin kayda aldig1 bir¢cok filmle devam etmistir. Ayni
yillarda Istanbul’da Weinberg, kamerasini baskentteki olaylara yoneltmis, 1908

yilinda II. Abdiilhamit’in Cuma selamligi merasimlerinden birini, Selamlik in der

12 Donemin taniklarindan olan Refik Halid Karay (1939: 83), Sponeck Birahanesi’ndeki ilk
gosterimin “didon sakalli bir ressam” tarafindan gerceklestirildigini sdylemektedir. Refik Halid’in
bahsettigi kisi Fransiz ressam M. Henri Dalavellee’dir. Daha sonra sehrin Istanbul yakasinda Fevziye
Kiraathanesi’ndeki gosterimleri de Henri Dalavelle’nin yaptigi sdylenmektedir. Gosterilen ilk film,
Paris’te Grand Cafe’de oldugu gibi L’ Arrivee d’un train en gare de La Ciotat (Trenin Gara Girisi) olmus
ve Simendifer adiyla gosterilmistir.
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Moschee Hamidie in Constantinopel (Istanbul Hamidiye Camii’nde Selamlik) adiyla
anilan filmi kayda almis, ayni sene igerisinde mebus segimlerinin kimi anlarinin
kayitlarindan olusan goriintiileri filme almasiyla Les Elections et ['ouverture du
parlement a Constatinople (Secimler ve Istanbul’da Meclisin Acilis1) filmi ortaya
cikmig, 1911 yilinda da Sultan Resat’in yaptigi Rumeli seyahati kayda almasiyla 16
parcadan olusan bir film ¢ekmistir ve yine bir aktiialite tiiriinde olan Chasse & courre
d Djendéré / Kiathane (Kagithane de Stirek Avi) filmini 1913 yilinda kayda almstir.
(Ozuyar, 2017: 147-158). Weinberg film yapim calismalaria ve ayn1 zamanda film
gosterimlerine devam ederken, 1915 yilinda kurulan Merkez Ordu Sinema Dairesi’nin
basina getirilmis, yaklastk bir sene sonra siyasal gerekgelerle gorevden
uzaklastirilmistir. Weinberg’in yerini alan onun yardimcisi Fuat Uzkinay ise bu goreve
gelmesinden iki y1l kadar 6nce, 1914 yilinda ¢ektigi Ayastefanos taki Rus Abidesi’nin
Yikilis1 ile Tirk sinemasi acisindan Onemli bir isimdir. Uzkinay tarafindan
Osmanli’nin L. Diinya Savasi’na dahil oldugu sirada ¢ekilen ve belge niteligi tasiyan
bu film uzun yillar Tiirk Sinemas tarihinin ilk filmi olarak kabul edilmistir. Bugiin bu
filmin var olup olmadigina dair kuskular siirmektedir 3 ve Manaki kardeslerin cektigi
filmlere dair belgelerin bulunmasi da goéz Oniine alindiginda Ayatefanosta’ki Rus
Abidesinin Yikiligi’n1 Tirk Sinemast’nin ilk filmi seklinde kabul etmek dogru degildir.
Ancak bu film hi¢ ¢ekilmemis olsa dahi, Fuat Uzkinay, Weinberg’in 1916 yilinda

13 Ayastefanosta’ki Rus Abidesinin Yikilis1 filminden ilk kez Rakim Calapala, Yerli Film
Yapimlar Cemiyeti i¢in hazirlamig oldugu Filmlerimiz (1946) adli kitapgikta bahsetmistir. Calapala bu
kitap¢ikta Fuat Uzkinay’dan ilk Tiirk sinema operatorii olarak bahsetmis ve ¢ektigi ilk filmin de 1.
Diinya Savasi’nin bagladigi ilk yilda dinamitle ugurulan abidenin yikilmasina ait bir akttalite filmi
oldugunu belirtmistir. Ardindan Nurullah Tilgen 1954 yilinda Fuat Uzkinay’la yaptig1 bir roportajdan
sonra kaleme aldig1 yazida, Ayastefanos igin “iste bizdeki ilk aktiialite filmi budur” demis (Ozuyar,
2017: 175), daha sonra Nijat Ozon 1962 yilinda yayimlanan kitabinda filmi ilk Tiirk filmi olarak kabul
etmis ve filmin ¢ekildigi tarihi de Tiirk Sinemas1’nin baslangici olarak almis (Ozén, 2010: 50-51), daha
sonra 1970’de yazdig: ilk Tiirk Sinemacisi Fuat Uzkinay adli kitabinda ise bu filmin o gine kadar
bulunamadigindan kaybolmus olabilecegi ihtimali {izerinde durmustur. Konuyla ilgili olarak Burgak
Evren 1984 yilinda “ilk Tiirk Filmi Uzerine Kuskular” baghgiyla kapsamli bir yazi yazmis (Gelisim
Sinema, Kasim 1984: 6-9) ve nihayetinde 1991 yilinda Metin Erksan’in 1914’ten 6nce ¢ekilen filmlere
dikkat ¢cekmesiyle, ¢ekilen ilk Tiirk filminin Ayastefanos olup olmadig: tartisiimaya baglamistir. Son
olarak I. Arda Odabas1 (2018: 93-104), filmle ilgili birincil kaynaklara dayanarak yaptig1 arastirmada,
Ayastefanos filminin Kasim 1914’te ¢ekildigini, filmin operatdriiniin (veya iki operatdriinden birinin)
Fuat Uzkinay oldugunu ve filmin Aralik 1914’te Ali Efendi sinemasinda gosterime girdigini ortaya
koymustur.
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baslamis oldugu ilk konulu film olan Himmet Aga’min Izdivacr’mi 1918 yilinda

tamamlayan kisi olarak Tiirk uyruklu ilk sinemacidir.

Bu donemin dikkat ¢eken diger ismi Miidafaa-i Milliye Cemiyeti adina film
ceken (Penge, 1917; Casus, 1917) Sedat Simavi’dir. Simavi’nin ardindan devreye
tiyatroculardan Ahmet Fehim (Mdrebbiye; Binnaz, 1919), Sadi Karagézoglu (Bican
Efendi Vekilharg; Bican Efendi Dizisi, 1912) ve Muhsin Ertugrul’un girmesiyle Tiirk
Sinemasi’nda “Tiyatrocular” seklinde degerlendirilecek bir donem aralanmis olur.
Tiirkiye’nin sinemayla tanistig1 bu ilk donemde, film yapim isine girenler tiyatro,
edebiyat gibi bagka alanlarin Onciilerinden faydalanarak diger sanatlarin gelenegini
stirdiirmiisler, bu durum Muhsin Ertugrul’un sinemaya girisiyle birlikte daha da netlik
kazanmigtir. Filmlerin tiyatrovari bir havada ¢ekildigi, oyuncu kadrosunu tiyatro
sanat¢ilarinin olusturdugu, birbirinin tekrar1 niteliginde filmlerin ¢ekildigi ve Muhsin
Ertugrul’un tek yonetmen olarak var oldugu yaklasik 20 yili agan bu doénem, Tiirk
sinema endiistrisinin tek bir sanat¢1 elinde tekellestigi bir donem olarak diinyanin
baska higbir sinemasinda goriilmeyen bir durumdur. (Teksoy, 2017: 21-22) Rekin
Teksoy gibi bu donemi tekellesme olarak degerlendirmeyen arastirmacilar oldugu gibi
bugiin pek cok sinemaci bu donemi Tiirk Sinema endiistrisindeki pek ¢ok eksikligin
ve gecikmenin nedeni oldugu noktasinda birlesmektedir. Bu donem i¢ginde oyuncularin
tiyatro sanatc¢ilarindan secilmesi Tiirkiye’de sinema oyunculugunun gelismesinin
Oniine set ¢cekmis, daha da 6nemlisi baska bir yonetmene sans verilmemesi, teknik
elemanlarin sinirli olusu ve yeni kisilerin yetistirilmemesi (bu donemde g¢ekilen
filmlerin tek degismez kameran1 Cezmi Ar’dir), sinema anlayisiyla hareket
edilmemesi hem igerik hem bi¢cim bakimindan Tiirk Sinemasi’n1 bir kisir dongiiye
sokmus ve Tiirk sinemasinin gelisimi acisindan gergekten de olumsuz etkiler
birakmistir (Abisel, 2005: 70). Alim Serif Onaran’a gore bu donemin olumlu niteligi
Muhsin Ertugrul sinemasinin bir asamayi olusturmasi (Onaran, 2013: 25), Ozdn’iin
ifadesiyle sonrakilere kotii Ornek biraksa da en azindan Tirkiye’de sinema
yapilabilecegini gdstermis olmasidir (Ozon, 2010: 119). Bu dénemde Nazim Hikmet
Ran tarafindan ¢ekilen ve hem teknik hem de oyuncu kadrosuyla Giinese Dogru (1937)
filmi farkl bir girisim olarak degerlendirilebilse de (Abisel, 2005: 27) umulan basariy1

yakalayamadig1 i¢in devami gelmemistir.
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1896-1938 yillar1 arasinda Tiirkiye’de sinemanin goriiniimii genel hatlariyla bu
sekildeyken, 1939’a gelindiginde “Geg¢is Donemi” seklinde adlandirilan siirece
girilmigtir. 1952’ye kadar siiren ve tiyatrocular ile sinemacilar arasinda koprii
niteliginde olan bu donemde Muhsin Ertugrul’un yaninda, onun ydntemlerini
uygulayan tiyatro kokenli rejisorler ile tiyatro disindan gelen ve Bati’da sinema ile
ilgili egitim almig farkli yonetmenler faaliyet gostermistir. Gegis Doneminde Faruk
Keng, Sadan Kamil, Turgut Demirag, Sakir Sirmali, Cetin Karamanbey, Aydin G.
Arakon ve Orhan M. Ariburnu Bati’dan gelen ve farkli deneler yapmaya c¢alisan
yonetmenler grubunu olustururken, 6te yanda Sehir Tiyatrosu oyunculariyla ¢ film
¢ceken Adolf Korner, tiyatro kokenli olmamalarina ragmen cektikleri filmlerde tiyatro
kaliplarin1 devam ettiren Vedat Orfi Bengii ile Seyfi Havaeri ve Muhsin Ertugrul’un
yaninda yetisen Ferdi Tayfur, Talat Artemel, Hadi Hiin, Kani S. Kipcak, Sami
Ayanoglu, Suavi Tedii, Cahie Sonku gibi yonetmenler bulunmaktadir. Tiyatrocularin
sinema endiistrisini elinde tuttugu bir ortam, dénem i¢inde seyircinin de ilgi gosterdigi
Misir filmleri salgini, II. Diinya Savasi ve sansiiriin agir sartlart gegis doneminde
tiyatroculardan farkli egilimde olan rejisorleri olumsuz etkilemis, tiim bunlardan
dolay1 basarili filmler ¢ekememislerdir (Ozon, 2010: 150). Muhsin Ertugrul’un Tiirk
Sinemasi’n1 sartlandiran mutlak hékimiyeti (Scognamillo, 2010: 106) gecis
doneminde bazi yonetmenlerin yeni denemeleri haricinde devam ettigi i¢in, bu donem
tiyatrocular doneminden bir kopus olarak degerlendirilememektir. Ancak bu donemde
rejisorlerinden bazilarinin bagimsiz ¢alismalari ve yeni ortakliklar kurmalar1 hem
piyasay!1 elinde tutanlarin tstiinliigiinii sarsmis hem de tiyatro disindakilerin sinemay1
daha da basarili yapabileceklerini gostererek film yapmak isteyenlere cesaret
vermistir. Gegis cagindaki yonetmenlerin ¢ogu 1950’lerden sonra zamanini
doldurmus, kalan bir kism1 da (donemlerinde her ne kadar zamanin tiyatro kokenli
sanat¢ilarinin  etkisi altinda kalsalar da, 1950°den sonra gelen sinemacilarin
anlayiglarina daha yakin olduklarindan) zamanin etkin sinema anlayisiyla {iretim
yapmaya devam etmisler ki boylece tiyatrocular piyasadaki iistinliiklerini tamamen
kaybetmislerdir (Onaran, 2013: 51; Oz6n, 2010: 151).

1950 ile 1960 donemini kapsayan ve “Sinemacilar” seklinde adlandirilan

donem ise, 1949°da Omer Liitfi Akad ve Orhan Murat Ariburnu, 1952°de Metin
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Erksan, Atif Yilmaz, Memduh Un ve Muharrem Giirses, 1954’te Osman F. Seden’in
sinemaya girdigi ve bu sinemacilarin iiretimleriyle Tiirkiye’de sinema yapmanin
baslangicit sayildigi yillardir. Bu nitelemenin sebebi, bu donemde film c¢eken
yonetmenlerin bir sinema dili kurma gabalaridir. Sinema sanati lilkeye ¢ok erken
girmis ve hatta film ¢ekimine yine erken yillarda baglanmis olmasina ragmen -film
yapiminda rol alan etkin aktorler ve endiistrinin sartlariyla- bu avantaj bir tiirlii firsata
¢evrilememis, sinema adina gergek anlamda bir atilim yapilamamis, aksine ¢ok uzun
yillar tiyatronun golgesinde birakilmis ve bu gecikmenin olumsuz etkilerini fazlasiyla
yasamistir. Bu donemin faal yonetmenleri bu gecikmeyi en azindan kapatmaya
calistiklar1 ve tiyatroculardan kesin bir kopusla birlikte ger¢ek anlamda bir sinema dili
i¢in ¢abalamuslardir. Nijat Ozén (2010: 194) 1950-1960 donemini “Tiirk Sinemasi’nin
en 6nemli ¢ag1” olarak gdstermekte’®, Scognamillo ise aslinda 1940-1948 ile 1949 ve
sonrast arasinda kayda deger bir ayrim olmadigini belirtmekte, bu yillarda Tiirk
sinemasmin ilk ger¢ek drlinleri ortaya ¢ikmigsa da, bigim ve anlatimdaki
bilinclenmeyle birlikte 1960’l1 yillar1 sinema yapmanin asil baslangict olarak

gostermektedir (Scognamillo, 2010: 106):

“Muhsin Ertugrul’u izleyen, geleneksel ayrima gore gecis ve sinemacilar diye ayrilan
donemlerde iyi ve kotii, olumlu ve olumsuz, bilingli ve bilingsiz, gercek yapim ve
firsat diigkiinliigii i¢ ice gectigi icin ayrimlar ¢ok keskin degildir. O dénemdeki asil
sorun, belirli zorlanmalar yiliziinden (yabanci film yoklugu ve/ya yabanci film bollugu,
vergi indirimi vb.) salt sinema yapmak degil, Tiirk filmlerine susamis olan izleyicilere
film yetistirebilmektir.”

Bir ihtilalle baslayan 1960 dénemi ise, Sinemacilar déneminin ikinci boliimiinii
de baslatmis, en azindan bir siire i¢in Tiirk Sinemasi’na yeni bir soluk getirmis, daha
once tabu sayilan konular ilk kez ele alinabilmistir. Fakat maalesef bu durum uzun
sirmemis, bir siire sonra 1939’un sansiir tiiziigi eski katiligiyla uygulamaya
sokulmustur. Bu dénemden itibaren cesitli siyasal ve sosyal olaylar degisimle devam
ederken, sinemamiz da gittikge donilismiis, bliylimiis ve biiyiidiik¢e ¢esitli zorluklarla

karsilasmistir. Sinemadan yeni sanatgilar, yapimcilar, amatdrler, hala adi anilan ya da

14 Ozén bu nitelemeyi “1962” yilinda kaleme aldigi Tiirk Sinemas1 Tarihi adli kitabinda
yapmuistir.
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unutulup giden pek ¢ok isim gelip gegmis, bir¢ok filme imza atilmistir. Bu stirecte dis
tilkelerle iligkiler de gelismis, sinirli da olsa Tiirk filmleri uluslararasi festivallere
katilmaya bagslamig, odiiller kazanmistir. Sinemaya yon vermek isteyen, sinema
kiiltiirtini, bilimini ve 6gretimini yaymay1 amag edinen kurumlar bu dénemde ortaya

¢cikmis, devlet de zaman zaman sinemanin varligini hisseder gibi olmustur.

1960’1 yillarin ortasinda Tiirk Sinemasi’nin genel goriiniimii su sekildedir:
Tiyatrocular iistiinliigiinii tamamen yitirmis, 6nceki on yilda sinema dilini olusturma
cabalar1 ilk sonuglarini vermeye baslamistir. Yillik film sayisi, seyirci sayisi, sinema
salonu sayisi, yapimevi sayisi -hepsi ayni1 oranda olmamakla birlikte- siirekli bir artig
icindedir. Bu artisa paralel olarak sinema endiistrisinde ¢alisanlarin sayist da artmus,
kalabalik bir sinema kadrosu ortaya ¢ikmustir (Ozon, 1968: 33). Tiirk Sinemasi’nin en
tiretken oldugu yillar olan ve 70’li yillarin ilk yarisina kadar siiren bu donem Yesilgam
olarak anilmaktadir. Ticari odakli popiiler bir sinema anlayisina sahip olan Yesilgam
Sinemasi, 1960°’larda seyirciyle iliski baglaminda da tam anlamiyla hiikiim siirerken,
bir yandan toplumsal gercekei, halk sinemasi ve ulusal sinema gibi olusumlar da
temellendirilmekteydi. (bir O6neki paragrafin son climlesi de ayni seyi soOyliiyor.
Bunlarm yam sira 60°li yillar Atilla Tokatli’'nin Denize Inen Sokak (1960), Metin
Erksan’in Sevmek Zamani (1965), Alp Zeki Heper’in Soluk Gecenin Ask Hikayeleri
(1966) gibi orneklerle Tiirk Sinemasi’nda sanat sinemasinin da ilk orneklerinin
verildigi yillar olmustur. Fakat ne var ki bu farkli denemeler agir sansiirlere maruz
kalmis, 60’11 yillarin sinema ortaminda anlasilamamis, endiistri, konvansiyonel disinda
kalan bu tiirii desteklememistir. 60’11 yillar Tirkiye’de film yapimciliginin
temellendirilmesi igin ciddi anlamda 6nemli firsatlar sunmus, 6yle ki 1960 yilinda 68
olan yillik film tiretim sayis1 1969 yilinda 229’a kadar ¢ikmis (Scognamillo, 2010:
160), fakat sinemadan elde edilen gelirler tekrar sinema alanina yatirilmadigi, baska
bir anlatimla endiistrinin isleyisindeki aksakliklar nedeniyle bu firsat

degerlendirilememistir.

Stikran Kuyucak’in ifadesiyle “Karsitliklar Donemi” olan 70’lerin sinemasina
gelindiginde, bu donemde bir yandan Yilmaz Giiney ve Giiney’in izindeki “Geng

Sinemacilar”, toplumsal gercekei anlayisla film tiretimi yaparken, diger yandan ulusal
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alanda yayinina baslayan televizyon nedeniyle kadin ve ¢ocuk izleyicisini kaybeden
sinema, piyasa sartlarina uyarak seks filmleri iiretmeye baslamistir (Kuyucak Esen,
2010: 133-135). 1970’lerin ortalarina gelindiginde film yapim maliyetlerinin artmasi,
iilkedeki doviz sikintis1 nedeniyle yasanan ham film darligiyla sinema endiistrisi bas
edememis, bu krizin etkisiyle piyasa ucuz ve yabanci seks filmleriyle dolmustur.
70’lerin kriz ortaminda olumsuz etkilenen kiigiik firmalar, varliklarin1 devam ettirmek
i¢in ticari kaygilarla, cok ucuza mal olan yerli karate ve seks filmlerinin yapimina
yonelmislerdir. Bu tiirdeki yabanci ve yerli filmlerin seyirci ¢ekmesi, bu nitelikteki
filmlerin yapim sayisini arttirmistir. Seks filmleri furyasi, iilkeye giren televizyon ve
video sistemi, bilet fiyatlarinin yiliksekligi gibi sinemay1 olumsuz etkileyecek olumsuz
sebeplerin pes pese geldigi 70’lerin sonunda seyirci artik sinemadan ¢ekilmis, 6nce
Anadolu’daki sonra da kent merkezlerindeki sinema salonlar1 tek tek kapanmaya

baglamistir (Abisel, 2005: 113-115).

1980 yilina gelindiginde Tiirk Sinemasi’nda bir yanda sinema seyircisini
diisiinerek iiretim yapan firmalar, bir yanda video piyasasina ayak uydurmus ve bu
piyasa i¢in Uretim yapan firmalar, 6te yanda Yesilgam’in kaliplarindan siyrilan ve
“Yeni Kusak™ seklinde adlandirilan sinemacilar mevcuttur. 70’lerin getirdigi kriz
asitlamamis, cogu sinema salonu kapanmis, kapanmayan salonlar da yabanci sermaye
mevzuatinin sagladig kolaylikla Amerikan dagitim sirketlerinin tekeline girmis ve 12
Eyliil sonras1 yasaklanan seks furyasi filmleri bitmis olsa da seyirci sayis1 gozle
goriiliir bir sekilde diismeye devam etmistir. Ote yandan 1980 askeri darbesi
sonrasinda yasanan bunalimli giinlerin psikolojisi sinemaya da yansimis, bir yanda
arabesk furyasi patlak verirken diger yanda bireysellesen, seyircinin yabanci oldugu
kapali bir dil kullanan anlatimlar tercih edilmis, 1986 yilindan itibaren yeni yasa
sayesinde elestirel siyasi film 6rnekleri goriilmeye baslamistir. 23 Ocak 1986 tarihli ilk
sinema yasasi olan bu yasa ile 1939’dan bu tarihe kadar uygulanan sansiir tiiziigi
kaldirilmig, boylelikle iki asamali sansiir istege bagli hale gelmistir ki bu olay

seksenlerde sinema adina en biiyiik basaridir (Kuyucak Esen, 2012: 33).

Kriz iginde gegen 70°1i ve 80’li yillarin ardindan gelen 1990’lardan itibaren,

Tiirk Sinemasi1 yeni anlatim arayislarina girmis, bu donemde pek ¢ok yeni sinemaci ilk
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filmlerini ¢ekmeye baslamis, piyasa sartlarinda devam edebilenlerin sayisi ¢ok az
olmustur. Tiirk Sinemasi’nin yeniden olugum siirecini yasadigi bu yillarda, Yeni Tiirk
Sinemas1’nin temel eksenini, ilk filmlerini ¢eken bu yonetmenler olusturmustur. Diger
taraftan yonetmenin bir biitiin olarak filmin yaratim siirecinde etkin oldugu, kii¢iik
biitgeli, cogu kez amatdr ve/veya taninmamis oyuncu kadrosuna sahip, Tiirkiye’de
siirli dagitim ve gosterim olanagi bulan, ancak uluslararasi festivallerde gordiigii ilgi
ve kazandig1 odiillerle adindan s6z ettiren bu sanat sinemasinin yaninda; biiyiik
biitceli, yildiz oyuncu ve/veya yonetmenleri 6ne ¢ikaran, vizyona girmeden once
medyada yogun bir tanitim kampanyasiyla adindan soz ettirmeye baslayan, genis
dagitim ve gosterim olanaklarina sahip ve gisede basarili hasilat yapan bir popiiler
sinema kanadi 6ne ¢ikmaya baslamistir. Yeni Tiirk Sinemasi’nin popiiler kanadini

® sanat sinemasi kanadim ise, yine 1996

Yavuz Turgul’un 1996 yapimi Eskiya’sinal
yilinda ¢ekilen, “Tiirk Sinemasi’nda daha once yapilmis hicbir filme benzemeyen,
yalin, gosterissiz, ancak son derece vurucu bir islubun habercisi” olan Dervis Zaim’in
Tabutta Révasata’sina gotirmek miimkiindiir.'® ilerleyen yillar benzer yaklasimda
olan Kasaba (Nuri Bilge Ceylan, 1997), Masumiyet (Zeki Demirkubuz, 1997), Mays
Stkintist (Nuri Bilge Ceylan, 1999), Giinese Yolculuk (Yesim Ustaoglu, 1999) gibi
filmlerle devam etmis, 2000’11 y1llarda bagka gen¢ yonetmenlerin benzer anlatim diline

sahip filmlerinin ortaya ¢ikmasiyla Tirkiye’de kendini daha gii¢lii hissettirmeye

baglamigtir (Suner, 2015: 33-37).

Tirk Sinemasi’nda 1990’Ihi yillarda temelleri atilan popiiler ve sanat
sinemasinin Ornekleri 2000’li yillar boyunca slirmiis, bu iki egilimin etkileri tam
anlamiyla bu donemde goriinmeye baglamistir. Bu yillarla birlikte daha ¢ok ses getiren
geng yonetmenler kusagi ile 2000’11 yillar Tiirk Sinemast’nin niceliksel anlamda

yiikselisin yasandigi yillar olmustur. Bu donemde basta komedi olmak iizere,

15 1996 yilinda tiim rekorlar1 kirarak 2.5 milyon bilet sattiran Eskiya, Atilla Dorsay’m
ifadesiyle “cemberin kirilmaya basladiginin” gostergesidir. Tiirk filmlerinin ters talihini dondiiren
Eskuya, ileriki yillarda seyirci ile yeniden bulusmanin habercisidir (Dorsay, 2004: 14).

16 Yine de Yeni Tiirk sinemasinin dénemsel gercevesini bir noktadan baslatma gerekliligi,
sinema tarihi igindeki siirekliligi gormezden gelme riskini tasimaktadir. Yeni diye adlandirilan
sinemanin (hem popiiler hem de sanat kanad) ilk seslerini bir dnceki dénem cekilen Omer Kavur’un
Amansiz Yol (1985), Anayurt Oteli (1987), Gece Yolculugu (1987); Orhan Oguz’un Her Seye Ragmen
(1987); Nesli Colgegen’in Ziigiirt Aga (1985) filmlerinde bulmak mumkuindur (Suner, 2015: 42).
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cogunlukla melodram, korku, tarih gibi temalara yonelen popiiler/ticari sinema
anlatilartyla birlikte Tiirk sinemasi seyircisiyle barismig, bu anlamda Hollywood
sinemasinin gise hakimiyetini kirmayi basarmis ve Ozellikle 2000°li yillarin
ortalarinda, hem iiretim hem de seyirci anlaminda yakaladig1 ivmeyi istikrarli bir
sekilde slirdirmeye devam etmistir. Yeni anlatim imkanlarin1 benimseyen ve bu
dogrultuda -¢ok genel anlamda- bireysellik, varolus, kimlik gibi temalarin 6ne ¢iktigi
sanat sinemasi alaninda ise pek ¢ok yeni yonetmen ilk denemelerini yapmis, 6zellikle
uluslararasi fonlarla birlikte Bati’da goriiniir olmaya baglayan bir Tiirk Sinemasi’ndan
s0z edilebilir olmus, bu anlamda festival filmi/gise filmi ayriminin derinlesmesi de bu

yillarla birlikte gerceklesmistir.

2.3. Tiirk Sinemasinda Yapim(cihk)

Tiirkiye’ye sinemanin girdigi 1896 ve onu izleyen ilk birka¢ on yil, halkin
sinemayla tanistigl, sinema salonlarinin acildigi, gosterimlerin yapildigi, ilk film
denemelerinin yapildig1 bir donemdir. Bu siirecte Enver Pasa tarafindan Alman
Ordusu’nun savas propagandasi yapmak amaciyla kurdugu Ordu Film Dairesi’nin
model alinarak kurulan Merkez Ordu Sinema Dairesi (MOSD), Tiirkiye’de sinemanin
ilk kurumlagmasidir (Odabas, 2006: 206). MOSD’un temel amaci askeri harekatlari,
calismalari, silah egitimlerini ve manevralari filme ¢ekmekti ve bu amacla 1918 yilina
dek pek cok belge filme imza atmisti. Ote yandan bu ilk dénemde, 1915 yilinda
kurulan Miidafaa-i Milliye Cemiyeti tarafindan sinema adina belge filmler ve Sedat
Simavi ile ilk konulu filmler ¢ekilmis, isgal doneminde hem MOSD hem de Miidafaa-
1 Milliye Cemiyeti tasfiye edildiginde ise tiim sinema malzemeleri Maliil Gaziler
Cemiyeti’'ne devredilmistir. Cemiyet bir siire film yapimma devam etmis, savas
yillarinda TBMM Ordular1 biinyesinde bir baska sinema kurulusu olan Ordu Film
Alma Dairesi (OFAD) olusturulunca sinema malzemeleri cemiyetten devralinmas,

OFAD film ¢ekme isini kendi lizerine almistir (Odabas, 2006: 208).

1922 yilina gelindiginde yerli film sayist 15°dir (Tung, 2006: 12). Savas
belgeselleriyle ise baslayan, daha sonra konulu filmlere gegen Tiirk Sinemasi, ordu

disinda kurulan ilk 6zel yapimevi Kemal Film’in kurulmasiyla (1922) sivillesip halkin
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arasina karismistir (Kuyucak Esen, 1996: 26). Kemal Film, Kurtulus Savasi’na ait 28
adet haber filmi ¢ekmis, konulu filmlere gecisi ise Muhsin Ertugrul ile birlikte
olmustur (Tung, 2006: 12). Kemal Film’in ¢alismalar1 iki yi1l siirmiis ve yapimcilik
alanindan uzun bir silire ¢ekilmigler, dort yi1l sonra Muhsin Ertugrul’un girisimiyle
ikinci 6zel yapimevi olan Ipek Film kurulmus; o da 1940 yilma kadar yapimeilik isini

tek baslarina siirdiirmiistiir (Scognamillo, 2010: 74).

Tiirkiye’nin sinemayla tanistig1 yaklasik kirk yili kapsayan bu ilk dénemde
sinema demek, sinema salonunu isletmek ya da yurt disindan film ithal etmek
anlamina gelmistir. Iyi para getiren yabanci filmler karsisinda yerli filmler riskli
goriilmiis ve yerli yapimlarin kargisinda salonlar yabanci filmlerle dolup tagmustir
(Scognamillo, 2010: 76). Yerli filmler ve yabanci filmler arasindaki bu dengesizlik
sonraki yillarda da devam etmis, yetersiz imkanlarla insa edilmeye calisilan yerli
sinemacilik, yabanci filmlerle ne nitelik ne de nicelik ydniinden yarigabilecek bir
diizeye ulasamamistir (Abisel, 2005: 20). 1928-1938 yillar1 arasinda pazara yabanci
filmler hakimdir -ki bu pazar basta Istanbul olmak {izere, birka¢ biiyiik kentle
stnirhdir-, yeterli yatirim giiciine sahip olmayan tek bir yapim sirketinin yani sira kisith

insan gucine sahiptir (Abisel, 2005: 22).

1940’11 yillarda yerli film yapimciligindan ziyade film ithalatinin karh bir alan
haline gelmesiyle Ha-Ka Film, Ses Film, Atlas Film, Lale Film gibi yapimevleri
endistriye dahil olmustur. Bu dénemde savasin etkisiyle film ithalatt Avrupa’dan
Misir’a kaymis ve Amerikan filmleriyle birlikte tilkeye girmistir. Nitekim seyirciden
ilgi géren Misir filmleri Tiirk sinemasinda sarkili-tiirkiilii filmleri baslatmig, 1938-
1948 yillar1 arasinda sayis1 net olmamakla birlikte ¢ok sayida ithal edilen Misir filmine
karsilik 37 adet yerli film {iiretilmis, bu filmlerin ¢ogunda da Misir filmlerinin etkisi
gorilmistir (Erkilig, 2003: 49). 1948 yilinda ise belediye kanunlarinda yapilan
degisiklikle, eglence resmi yabanci filmlerden gayrisafi hasilatin %701, yerli filmlerde
%?2’1 olacak sekilde kabul edilmis, boylece yerli film yapimi kéar getirebilen bir
endiistri alanina doniligsmiis, dolayisiyla yerli film yapimina yonelim ciddi sekilde
artmaya baslamistir. Ote yandan 1940’11 yillarin sonunda Tiirkiye’de 60 sehirde 125’

daimi, 50’si yazlik olmak iizere toplam 180 adet sinema salonu bulunmakta ve Ipek,
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Ses ve Ha-Ka Film olmak iizere 3 yapimevi yerli film tiretimi yapmaktadir (Tung
2006: 27).

1948 yilinda yapilan vergi indirimi sayesinde 1950 sonrasinda stirekli artan
yapimevi, film ve seyirci sayist mevcuttur. 1950-1959 yillar1 arasinda -¢ogu uzun
Omiirli olmamigsa da- toplam 126 sirket kurulmustur. Yeni yapimcilar arasinda alana
baska sektorlerden sermaye sokanlar bulunmakla birlikte, sinemanin kendi
sermayesini olusturabilecegini diisiinenler de mevcut, hatta ¢ogunluktadir. Sinemanin
kendi sermayesini liretme fikri, yapimcilar arasinda ortakliklara yonelim olusturmus
(Erkilig, 2003: 68) ve sonug olarak 50’li yillarda g¢ekilen 565 filmin 363’linii ortak
yapimlar olusturmustur (Ozén, 2010: 233). Diger yandan Tiirk sinemasi ile anilan
bono ve amortisman?’ sistemi de 1950°li yillarin ortalarinda, film yapim sayisinin

artmasina bagli olarak ortaya ¢ikmistir.

1960 ve 70’lerin ilk yillari, Tiirk sinemasinin en parlak donemlerinden biri
olmus, yerli filmlere gosterilen yogun ilgiyle Anadolu’da ¢ok sayida sinema salonu
acilmais, artan seyirci sayisina paralel olarak koltuk kapasiteleri de artmigtir. 1960-1969
yillart arasinda toplam 1678 tane film ¢ekilmis, dyle ki 1966 yilinda Tiirkiye film
yapimi yoOniinden diinyada Japonya, Hindistan ve Hong Kong’tan sonra dordiincii
sirada yer almustir (Ozén, 198: 368). Bu siiregte film dagitimi etkisini uzun siire
hissettirecek bir olusumla; bolgesel etkinlige sahip isletmeciler yoluyla yapilmus,
Anadolu; Adana, Izmir, Ankara, Samsun, Marmara, Zonguldak ve Istanbul olmak
lizere isletme bolgelerine ve alt bolgelere ayrilmistir. Bu sisteme gore bolge

isletmecileri yapimcilarla goriismek iizere ilkbahar aylarinda Istanbul’a gelir ve o yil

17 Bu yillarda ortalama iiretim 50 filmin iizerinde ¢ikmus ve yapimcilar igine diistiikleri
finansman sorununu ¢alisanlarina vadeli ticaret senetleriyle 6deme yoluna gitmislerdir. Bono alan
oyuncu ya da ¢alisanlar genelde aldiklari bu senetleri kiigiik bir farkla serbest piyasada kirdirarak paraya
¢evirmislerdir. Sinemada az paraya is yapmayi yerlestiren bonolar, 1960’11 yillarin bolge isletmeciligi
sisteminde hemen hemen tiim sektore hakim olan bir 6deme bigimi halini almistir. Amortisman sistemi
ise verginin 6deme sekli icin kullanilmaktadir. Bu sistemde bir filmin kendisini 5 yil iginde amorti
edecegi varsayilir. Yillara gore kazang ytizdeleri birinci y1l %60, ikinci y1l %20, tiglincii y1l %10, 4. ve
5. yil ise %5 olarak hesaplanir, filmlerin gelirinden amortisman paylar1 ayrilip vergileri pesin olarak
Odenir. Filmin maliyetini ¢ikarmadan vergisinin ddenmesi yapimcinin zarar etmesine sebep olmus ve
yapimcilar bu zarari karsilamak i¢in bir ¢6ziim bulmuslardir. Bu ¢dziime goére yilsonunda bir film yapilir
ve bu filmin maliyeti o y1l i¢in 6denmesi gereken vergiden daha fazla ¢ikartilir, sonugta y1l sonunda
zarar gosterilerek vergi 6denmezdi. Y1l sonunda yapilan bu filme “amortisman filmi” denilmekteydi
(Erkilig, 2003: 80).
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ka¢ adet ve hangi tiirden film yapilacaginin, bu filmlerde hangi oyuncularin rol
alacaginin belirlenmesinde biiyiik rol oynardi. Biiyiik yapim firmalarinin film listeleri
hali hazirda filmleri iyi is yapan yOnetmen ve yildiz oyuncular1 kapsadigi igin
isletmeciler ile kolaylikla anlasabiliyorlardi. Dolayisiyla bolge isletmecilerinin en
belirleyici olduklart durum kiigiik firmalarla olan anlagsmalarinda ortaya ¢ikmaktaydi.
Yilda ancak bir ya da iki film yapabilen bu firmalar, isletmecilerden avans almadan
bir filmin yapimina baglayamadiklar1 i¢in tiimiiyle isletmecilerin isteklerine
bagimliydilar. Pek ¢ok filmin konusu ve oyunculari, o filmin hangi bdlgelere
satilacagina ve hangisinden daha yiiksek avans alindigina gore degismekteydi. Hatta
Oyle ki senaryonun yaziminda neredeyse matematiksel yontemlerle, her bolgenin
beklentilerine uygun sahneler avanslar oraninda yerlestirilmekteydi.’® Isletmecinin
verecegi avans, Onceki drneklerden yola ¢ikarak hesaplanmakta, isletmeciyle yapime1
%40 ile %60 arasinda degisen bir komisyon lizerinde anlasma yapmaktaydi. Bu yiizde,
filmin tahmini hasilatindan salon sahiplerinin payr ¢ikarildiktan sonra isletmeciye
kalacag1 varsayilan pay1 gosteriyor, bu tahmini rakam yapimciya verilecek avans
miktarmi belirlemekteydi. Film iilke ¢apinda ¢ok biiyiik gise yapmadig: takdirde,
hasilatlar, vergileri, paylari vb. hesaplamak, avans borcunun ddenip édenmedigini
takip etmek yapimci i¢in ¢ok miimkiin degildi ve bu nedenle film gosterimini
tamamladiktan sonra igletmecinin kendi payindan yapimciya verdigi avansi diisiip,
kalanin belli bir yiizdesini yine yapimciya ddeme durumu ¢ogu zaman sdz konusu
olmuyordu (Abisel, 2005: 106-107). Nijat Ozdn (1985: 368) bu yillarin aksakliklarini

su sozlerle anlatmaktadir:

“Ne var ki bu siirekli, bag dondiiriicii artig, giigsiiz temeller {lizerinde yiikselen Tiirk
sinema igleyimi i¢in giderek taginmasi gii¢ bir yiik oldu. Ayn1 zamanda isleyimde ¢ok
yonlii bir tikanikliga yol acti. Bu yiik ve tikaniklik hem islikler, hem sinemac1 kadrosu,
hem de sinema salonlar1 yoniinden ortaya ¢ikti. Bu durumda bir yandan islikler,
kapasitelerinin kaldiramayacagi sayida filmi islemek zorunda kaldi. Bir yandan
sinemacilar kadrosu, gii¢lerini, sayilarinin, yeteneklerinin kaldiramayacagi sayida
fiime bolmek zorunda kaldilar. Bir yandan da sinema salonlarinin sayisinda, film
sayisinin artigtyla orantili bir gelisme olmadigindan bir tikaniklik oldu. Artan yabanci
filmlerin s6zlendirilmesinin yaninda, islikler, y1lda 200’1 asan yerli filmi igleyebilmek

18 Bolgelere gore kullanilan yerlesik belli kaliplar vardi. Ornegin Samsun bélgesi dinsel
motiflerin agir bastig1, fedakarlik ve iman 6rneklerinin agir bastigi filmlere daha meyilliyken, Adana
bolgesinin talebi kavga iceren sahnelerdi (Abisel, 2005: 107).
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icin, elli filme bile yeterli olmayan olanaklarini zorladilar. Bunun sonunda, yikanmast,
kurgulanmasi, seslendirilmesi, yazilanmasi, cogaltimi, vb. birbirinden bastan savma
olan filmler piyasaya siiriildii. Yilda ancak 50 kadar yerli filmin yapimina yetebilecek
islik, islemelik, uygulayimsal donatim, uygulaman, sanatci kadrosu, bunun dort katina
yiikselen yapim ¢aligmasina kosuldu. Yilda yirmi filmde oynayan oyuncularin, yilda
iki diizine oyunluk yazan oyunluk yazarlarinin, yilda bir diizine film c¢eviren
yonetmenlerin ortaya ¢iktig1 goriildii. Dolayisiyla filmlerin niteliginde de buna kosut
olarak hizl bir disiisle karsilagildi.

Nitekim ¢ok film iiretmek demek saglam temeller iizerine kurulmus bir
endistrinin isareti degildir ve Tiirk Sinemasi’nin o yillarda isler gibi goziiken bu
sagliksiz sistemi (¢ek, bono, bolge isletmeciligi) ilerleyen yillarda tam anlamiyla
¢Okmiistiir. Endiistrinin temellerinin kurulabilmesi agisindan saglam firsatlar sunan bu
dénem, yapimcilarin sinemay1 kisa vadeli kar alani olarak gérmesi, kazanilanlarin
hizla tiiketilmesi ve sinema dis1 alanlara aktarilmasi, gerekli orgiitlenme ve altyapi
eksikligi gibi bir¢ok sebeple degerlendirilmemis ve Tiirk sinema endiistrisi bunlarin

eksikligini ileriki yillarin kriz yillarinda fazlastyla hissetmistir (Abisel, 2005: 105).

1970’11 yillara gelindiginde siyah/beyazdan renkli filme gegisle film yapim
maliyetlerinin yiikselmesi, ililke ekonomisinde yasanan dengesizlikler, sektorde
yasanan film enflasyonu ile Tirk Sinemasi uzun yillar i¢inden ¢ikamayacagi kriz
yillarma giris yapmistir. Bolge isletmecilerine ve yildiz oyunculara dayanan sistem
¢okmiis, 70’11 yillarin ortasinda giinii kurtarmak isteyen yapimcilar ucuz maliyetli
karate ve seks filmlerine yonelmis, seyirci sayilari hizli bir sekilde diisiise gegmis ve
salonlar tek tek kapanmaya baglamistir. Bu yillarin sonlarinda yasanan doviz krizi ve

televizyon etkisi ile endiistri tam anlamiyla bunalima girmistir.

1980’lere ciddi bir para sikintisi ile giris yapan yapimevlerinin bir kismi ¢areyi
filmlerinin video haklarini satmakta bulmus, boylece bir siire ayakta kalabilmislerdir.
O yillarda popiiler hale gelen video sistemi kisa siire i¢inde satin almadan video pazari
icin film tiretimine doniismiis, hatta yeni yapim sirketleri kurulmustur. Ancak bu
firmalarin ¢ogu ortaya ¢ikan firsat1 degerlendirmek isteyen, ucuza mal olan filmlerle
cok para kazanmayr hedeflemis sirketlerdir (Abisel, 2005: 121). Video sistemi,

sirketlerin iflas etmesini geciktirmis olsa da, zaten kaybedilmis denebilecek seyirciyi
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sinemadan daha da uzaklastiran ve varligini siirdiirmeyi bagarabilen sinema salonlarini
oldukca olumsuz etkilemistir. Video sistemi nakit para girisiyle belli bir oranda yerli
film yapan firmalarda bir canlanmay1 saglamis olsa da bu durum ¢ok uzun siirmemis,
1986’ nin sonlarinda birbirinin tekrar1 olan, diisiik ses ve goriintii kalitesine sahip bu
filmlere seyircinin ilgisi azalmis ve buna bagl olarak video dagitimcilar1 yapimcilara
avans vermeyi yavas yavas kesmislerdir (Abisel, 2005: 124). Sonug¢ olarak 70’li
yillarda bas gosteren kriz 80’li yillarda artarak devam etmis, 1980°de 941 olan salon
sayisi, 1989 yilinda 383’e diismiis (Erkilig, 2003: 156) ve salonlarin ¢ogu Amerikan
dagitim sirketlerinin tekeline girmeye baglamigtir. 1989 yilinda 210 yabanci filme
karsilik 13 yerli yapim vizyona girebilmistir (Evren, 1997: 105).

1986 yilinda yiiriirliige giren ve yabanci film sirketlerin kendi dagitim
sirketlerini kurmasina olanak veren 3257 sayili Sinema, Video ve Miizik Eserleri
Kanunu 1990’11 yillar ve sonrasini dogrudan etkilemis, bu tarih itibariye Tiirkiye’de
dagitimcilik Warner Bros ve UIP ile Twentieth Century Fox’un tek dagitimcist olan
Ozen Film’in hakimiyetine girmistir (Cetin Erus, 2007: 10). Bu durum yerli filmlerin
gosterim yapacak salon bulmasini zorlastirmis, 1989-1996 yillar1 arasinda ¢ekilen 483
filmden 385’1 gosterime girememistir (Scognamillo, 2010: 368). 1996 yilindaysa
sadece 21 kentte toplam 300’e yakin sinema salonu mevcuttur ve bunlardan birkagi
disinda salonlar Tiirk filmine kapali haldedir (Makal, 1996: 78). 1991 yilinda Tiirk
sinema tarihinde ilk kez devlet film endistrisine el uzatmis, Kiiltiir Bakanligi’nin 1990
biitgesinden Tiirk Sinemasi’na bir altyap1 hazirlamak ve filmler yaptirmak amaciyla
14 milyar liralik biitge Maliye Bakanligi’na sevk edilmistir. 1992 yilina gelindigiyse
Kiiltir Bakanligi %50’si hibe, %50°si 5 y1l vadeli ve %15 faizli olmak lzere film
basmna 500 milyon TL’lik bir kredide karar kilmis, bu destekten bir dizi film
yararlanmigtir. Ancak 1997 yilinda ¢ikarilan bir kararname ile %0 olan yerli film
risumu %10 c¢ikartilirken, %25 olan yabanci film riisumunun %10’a distirilmiistiir
(Scognamillo, 2010: 371-372). Yerli film ve yapimcilarinin 6niine bir zorluk olarak
¢ikan bu karar, film yapimi i¢in finansman saglanmasin1 daha da zorlagtirmistir. Bu
noktada yapimcilar kendi olanaklarina, televizyon kanallarindan alinacak gosterim
avanslarina, ¢esitli sponsorlara ve 1990’lardan baslayarak bir¢ok Tiirk filmine destek

saglayan Eurimages’a bagvurmuslardir.

105



2000’11 yillara gelindiginde, bir yapimcinin kendi sermayesi disinda
bagvurabilecegi kaynaklar Eurimages fonu, Kiiltiir Bakanlig1 destegi, filmin dagitim
geliri (sinema salonu televizyon kanallari, video pazari), dagitim sirketlerinin sagladigi
sponsorluk ve iirlin yerlestirme uygulamalari seklinde siralanabilir (Arslan, 2011: 24).
Bu siiregte Tiirk filmlerinin pazar payinda dalgalanmalar yasanmakla birlikte
2002’den itibaren istikrarl genel bir artis sz konusudur (Behlil, 2012: 21). Vizyona
giren sayisiz yabanci filmin karsisinda azinlikta kalsa da yerli filmlerin gosteriminde
belli bir artis saglanmis ve seyirci sayisinda hissedilir bir artis -yabanci filmlerin
seyirci sayisini gegen- yasanmistir. Buna bagli olarak Tiirkiye genelinde salon ve ekran
sayilar1 ile koltuk kapasiteleri olduk¢a artmistir. Seyirci sayisindaki artis biiyiik
biitgelerle cekilen, yerli sinemanim popiiler kanadi ile saglanmistir. Ote yandan bu
donemde sanat sinemasi alaninda faaliyet gosteren yonetmenler kendi yapim
firmalarin1 kurmuslardir. 90’11 yillarda Tiirk Sinemasi’ni ayakta tutan Eurimages
destegine ek olarak Kasim 2004’te 5224 sayili Sinema Filmlerinin Degerlendirilmesi
ve Siiflandirilmasi ile Desteklenmesi Hakkinda Kanun ile 2005 yilindan itibaren TC
Kiiltlir ve Turizm Bakanlig1 kesintisiz olarak yerli projeleri desteklemeye baslamasi,
kendi yapim firmalarini kuran yonetmenler igin baslica finansmanlardan biri haline

gelmistir.

2000’11 yillardan sonra hem yerli film yapim, hem de seyirci sayisindaki artis
devam etmis, 6zellikle 2010’1u yillarla birlikte daha ¢ok hissedilen bu etki katlanarak
artarken, yil iginde en ¢ok izlenen yapimlari yerli filmler olusturmustur.'® 2014 yilinda
yayinlanan Avrupa Gorsel-Isitsel Gézlemevi Raporu’nda, 2013 yilinda Tiirkiye nin
%58’1ik bir oranla Avrupa’da yerli film pazar pay1 en yliksek lilke konumunda oldugu
belirtilmektedir (Kanzler, 2014: 7). CJ Entertainment Turkey (CJ E&M), UIP, CGV
Mars D. ve Warner Bros. son yillarda film dagitim pazarina hakim firmalar olarak gise
gelirlerin gogunu elde etmektedir. Ote yandan Tiirkiye’de dagitim ve gdsterim agina
egemen olan bu sirketler ana akim sinema odaklidir. Bu yap1 igerisinde dolagima

girmek istemeyen yonetmenlerin daha diisiik biitgeli alternatif yapimlarini gosterim ve

19 2010-2019 yillar1 arasinda yil icinde en ¢ok izlenen filmleri gérmek igin bkz.
https://boxofficeturkiye.com/yillik/

106


https://boxofficeturkiye.com/yillik/

dagitim ayaginda desteklemek tizere 2013 yilinda M3 Film ve Kariyo&Ababay Vakfi
isbirligiyle kurulan Bagka Sinema, arthouse olarak nitelendirilen filmlerin gosterim ve
dolasimini arttirarak dagitim agindaki tekelci sistemi kirmaya calismaktadir. Son
olarak Box Office verilerine gore 2019 yilinda vizyona giren 406 filmin®® 146’s1
yerli?l, 260’1 yabanci filmlerdir. En ¢ok izlenen ilk 10 filmin 6’sin1 yerli filmler
olusturmaktadir. Bu durum Tiirk Sinemasi’nin 2000’li yillardan sonra iiretim ve

seyirci bazinda yakaladigi artis ivmesini korudugunu gostermektedir.

Tiirkiye’de sinema erken baslamasina karsin, basta yeterince 6nemsenmedigi,
sonrasinda salt kar amagli bir yatirim alani1 olarak goriildiigiinden endiistrinin olusmasi
icin gerekli ve saglam temelli kosullar saglanamamis ve kriz ortamlarin1 asamamustir.
Gegmisin sorunlu isleyisleri tam anlamiyla ¢oziilmeden yeni bir yapr kurulmaya
calisilmig, bu anlamda belli araliklarla kriz dongiisiine giren bir yapi1 ortaya ¢ikmustir.
Bugiin gelinen noktada Tiirkiye’de popiiler sinema alaninda dagitim ve gosterim tek
elde toplanmis, hatta tiretim dahi tekellesme noktasina -ki bu merkezilesme ister
istemez anlatilarda tektiplesmeyi de beraberinde getirmistir- gelmistir. Dolayisiyla kar
odakli diislince varligin1 korumakta, endiistride ¢ok ciddi maddi gelirler saglanmasina
ragmen, kaynaklar ¢ogunlukla kalitenin arttirilmasina ya da sanata yatirilmamaktadir.
Diger tarafta sanat sinemasi alaninda faaliyet gosteren yonetmenler ise, Eurimages ve
bakanlik destekleri ile film yapimlarma devam etmekte, Eurimages’dan destek
alabilenler kiiresel pazara acilabilme imkani yakalasa da, Tiirkiye’deki dolagimlar
(Eurimages destegi almis ya da almamis olmasi fark etmeksizin) cogunlukla bagimsiz
sinemalar ve festivaller aracilifiyla yapilabildigi i¢cin simirli kalmakta ve daha az
seyirciye ulasabilmektedir. Nitekim kitle tiiketimine uygun olarak {iretilen popiiler
yerli filmlerin ¢ok fazla seyirciye ulagmasi, iyi hasilatlar getirmesi, biiyik bitgelerle
cekilmesi sektorel anlamda yapilagsmanin saglam temellere oturdugu ya da Tiirkiye’de

giiclii bir sinema endiistrisi olustugu anlamina gelmemektedir.

2 2019 yilinda  vizyona  giren tim  filmleri  goérmek  i¢in = bkz.
https://boxofficeturkiye.com/yillik/?yil=2019

21 2019 yilinda vizyona giren verli filmleri gérmek igin bkz. https://boxofficeturkiye.com/turk-
filmleri/?yil=2019
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2.3.1. Tiirkiye’nin Eurimages Uyeligi

Tiirk Sinemas1 1990 yilina, kriz i¢inde gegen 70’li ve 80’11 yillarin birikimi ile
girmistir. Ekonomik gii¢c kayb1 yasayan Tiirk sinema endiistrisi, Amerikan dagitim
sirketlerinin Tiirkiye pazarina girmesiyle ¢okme noktasina kadar gelmistir. Krizin en
siddetli doneminde Eurimages lyeligi ger¢eklesmistir (Ulusay, 2003: 73). 1990
yilinda kriz i¢gindeki Tiirk Sinemasi’nin sorunlarina ¢6ziim bulmak amaciyla toplanan
Tiirk Sinema Kurultayi’nda alinan kararla, Tiirkiye’nin Eurimages hakkindaki kismi
anlagmaya katilim1 9 Temmuz 1990 tarihinde Bakanlar Kurulu’nda kabul edilmis, 29
Agustos 1990°da 20620 sayili resmi gazetede yayimlanarak yiiriirliige girmis ve 1999
yilinda AB’ye tam iiyelik adaylig1 onaylanan Tiirkiye’nin 2000’de tam {iiyelik siireci
baglamistir. Bu tarihten sonra sinemacilar i¢in yeni bir finansman kaynagi olan
Eurimages, film tiretimindeki artista 6nemli bir belirleyici olarak, Tiurk sinemasinin
kriz dénemini atlatmasinda en 6nemli etkenlerin basinda gelmistir. Yapim alaninda
onemli bir kaynak olmasinin yani sira dagitim ve sinema salonlarina da destek
saglayan Eurimages bu anlamda Tiirk Sinemasi i¢in bir kap1 aralamistir. Atilla Dorsay
1995’lerden sonra yasanan film yapimindaki artisin Eurimages destegi sayesinde
oldugunu sdylemektedir (Dorsay, 2004: 16). Ote yandan birka¢ komsu iilkeyle yapilan
siurli ve az sayida bir ortak yapim ge¢misi olan Tiirk Sinemasi, Eurimages tiyeligi ile
birlikte bu alandaki pratigini ve iligkilerini gelistirmis, farkli Avrupa {ilke
sinemalarinin film yapim pratikleriyle tanismis ve bu sayede dis pazar potansiyelini
arttirmistir (Ulusay, 2008: 145). Ortak yapimlar filmin diger Avrupa iilkelerinde
gdsteriminin Oniinii agarak, ulusal sinemanin uluslararasi alanda taninmasinda etkili

olmustur (Yilmazok, 2010: 94).

2.3.2. Tiirk Sinemasinin Eurimages Deneyimi ve Ortak

Yapimlar
Avrupa’nin sagladigi finansman ve buna bagli ortaya cikan ortak yapimlarla

birlikte filmlerin Avrupali mi oldugu ve hangi filmin hangi iilkeye ait oldugu

tartisilmaya baglanmis, filmlerin neye gore tanimlanacagi konusunda fikir ayriliklari
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yaganmustir. Thomas Elsaesser, ortak yapimlarin belirsiz bir kimlige sahip olduklarini
ve ulus sinemasi denen seyin Avrupa sinirlart dahilinde eridigini belirtmektedir
(Elsaesser, 2005: 75-76). Konuya etnik bakis ve ortak yapimlarin yol agabilecegi
oryantalist egilimler {izerinden yaklasan Randall Halle, bu filmlerin ulusal bir filmin
unsurlarini tagiyor olsalar da hepsinin Avrupali ortak yapimlar olduklarini, ¢ogunun
Europa Cinemas aginda dagitima girdigini ve Avrupa film festivallerini dolastigini,
buna karsilik filmlerde bunun yok sayilarak yapimlarm Iran, Senegal, Giiney Afrika,
Tirk yapimlar gibi ulusal baglama yerlestirildigini sdylemektedir (Halle, 2010: 315).
Bu anlamda ortak yapim gergegi yok sayilarak anlatilar ulusal baglama
yerlestirilmekte, dolayisiyla hikayeler bir bakima oOtekinin gergekliginde
hapsedilmektedir. Halle’nin ifadesiyle (2010: 304);

“Avrupa degerleri perspektifinden bakildiginda, filmler izleyiciye o yabanci toplum
hakkinda elestirel miidahale i¢in zemin saglar. Bu nedenle ortak yapim stratejisi,
Avrupali ve Amerikali izleyicilere kendilerinden tamamen farkli insanlar hakkinda
duymak istedikleri masallar1 anlatarak onlar1 kdse basinda ya da koridorun sonunda
yasayan uzak yabancilar olarak tutarak oryantalizm dongiisii kurma riskini dogurur.”

Temel olarak ortak yapimlarin Avrupali ve Kuzey Amerikali seyircilere hitap
etmesi gerektigini sdyleyen Halle, ek olarak bahsettigi oryantalizm dongiisiiniin
Avrupa ortak yapim fonlar1 6zelinde dort sekilde islerlik kazandigini sdylemektedir.
Bunlar; “(1) Yerel film endiistrilerinde kriz olan bolgelere gelistirme destegi gotiiren
Avrupa fonlari; (2) fonlarin gotiiriildiigli yerde ortaya c¢ikan bir durum olarak,
gelistirme politikalarindaki kiiltlirii sahiplenme; (3) bu desteklerle ¢ekilen filmlerin,
yerli filmlerin aksi takdirde yapamayacag sekilde bir yerel kiiltiir elestiri sunmasi; ve
(4) bu Avrupa finansmaninin bolgesel birlikten ziyade farklilik ve diistinsel boliinmeyi
tesvik etmesi ve liretmesi” seklindedir (Halle, 2010: 317). Nitekim, Eurimages ve Tiirk
sinemast iligkisi diigiiniildiiglinde, bu anlamdaki sorunlar1 Tiirk sinemas1 6zelinde de

tartismak bir gereklilik olarak ortaya ¢ikmaktadir.

1990 sonrasinda Tiirk Sinemasi’nin popiiler ve sanat kanadinda olmak {izere,
iki yonetmen tipine bagl olarak ortaya ¢ikan iki farkli anlatim tarzi, Tiirk Sinemasi’nin

cizgisini belirleyerek bugiinkii yapisini ortaya ¢gikarmistir. Eurimages’in belirledigi
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kriterler desteklenecek filmlerin segilmesi i¢in dnemlidir ve “Avrupa sinemasinin
hiikiimetler tarafindan ya da uluslararasi ortak yapimlar yoluyla desteklenmesi, sanat
sinemasinin desteklenmesi anlamina gelmektedir” (Ulusay, 2003: 80). Nitekim
Tirkiye’de bir sanat sinemasi alanindan Eurimages’a kadar s6z etmek ¢ok miimkiin
degildir. Tiirk Sinemasi’n1 1990 yilindan bugiine 30 yildir fon saglayan Eurimages’in
destekledigi filmler incelendiginde birka¢ 6rnek disinda hepsinin sanat sinemasinin
kodlarini tastyan filmler oldugu goriilecektir. Bu anlamda Eurimages daha ¢ok sanat
filmlerini destekleyen bir yap1 olarak Tiirkiye’de sanat ya da bagska bir deyisle
yonetmen sinemasi alaninin yapilanma ve gelismesinde biiylik bir rol oynamistir.
Nejat Ulusay (akt. Diker, 2015: 176), Eurimages sonrasi yapilan filmlerle birlikte,
toplumun belli bir kesimini konu edinen, bireyselligin 6n planda oldugu ve birbirine
benzer temali oykiilerde artis oldugunu ifade etmekte, bu filmlerin genellikle bireysel
bir tutum sergileyen ve ozellikle iletisim eksikligi, cinsellik ve yabancilasma gibi
konularin 6n planda oldugu filmler oldugunu belirtmektedir. Bu filmler ¢ogunlukla
Fransiz sinemasini andirmaktadir ve bazi elestirmenler de Eurimages fonunun Fransiz
tarzinda sinema yapimini destekledigini ve ortak yapimlar yoluyla Fransiz tarzi
anlatim1 Avrupa’nin geri kalanina asilamak istedigini savunarak bu konuya dikkat
cekmektedir. Eurimages destekli filmlerin temalarinin birbiri ile benzerlik icerdigine
vurgu yapan Nigar Posteki (2005: 3-4), bu anlamda sanat filmlerinin yonetmenleri igin
bir zorunluluk mu yoksa tercih mi oldugunu sorgulamakta ve bu filmlerin yerli
seyirciden c¢ok yabanci seyirciyi hedefleyen festival filmleri oldugunun altim

cizmektedir.

Desteklenen filmler en az iki ortak yapimciyla gerceklestirilen filmlerdir. Bu
ortak yapimlar filmlerin yonetmeni ve ana yapimcisinin Tirkiye’den, yonetmeni
Tiirkiye’den ancak ana yapimcinin ortak yapimei iilkeden ve Tiirkiye’nin ikinci ya da
Uclincii ortak yapimci olarak yer aldigi filmlerden olusmaktadir. Y6netmenlerin ortak
yapimlar icin en ¢ok tercih ettigi iilkeler ise Fransa, Yunanistan ve Macaristan’dir.
Gilinaltay (akt. Yilmazok, 2010: 91-92), bu gergekligin ardinda birkag sebep
bulundugunu belirtmektedir. Ilki ydnetmenlerin halihazirda tanidiklar1 ve iletisim
icinde olduklar1 meslektaglart ve bulabildikleri uygun herhangi bir firmay: tercih

ediyor olmasidir. Tanmigiyor olma durumlarinda ortak yapimcinin hangi iilkede
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yasadigi, rastgele tercihten daha 6nemlidir. Uygun bir sirketle kurulacak ortakliklarda
ise iki faktor belirleyici olmaktadir. Birincisi, daha biiyiik film endiistrisine sahip olan
iilkelerdeki yapimcilar Tiirkiye’den yapimcilarla isbirligi yapmaya c¢ok egilimli
olmadi@: i¢in, daha kiigiik iilkelerdeki yapimcilarla ortakliga gidilmesidir. Ikincisi ise
bazi iilkelerin yasa ve yonetmelikleri nedeniyle ortak yapimi yiirlitmenin zor olacagi
diisiiniildiiglinden, iilkelerin yasal ortamlarinin géz oniinde bulundurulmasidir. Ek
olarak Yunanistan ve Macaristan’in diger iilkelere kiyasla en fazla ortak yapimci
olarak tercih edilmesinde, hem cografi yakinligin hem de post prodiiksiyonun
sagladigi maliyet avantaj1 da etkili olmaktadir (Yilmazok, 2010: 93). Camur (2003) ve
Cenneti Beklerken (2006) filmlerinin yapimi i¢in Eurimages destegi alan Dervis Zaim
de bu konuya deginerek Tiirkiye’den yapimcilarin daha ¢ok Balkan ve Orta Avrupa
iilkeleri ile ortaklik kurdugunu sdylemektedir. (Zaim, 2008). Zaim’e gore, Bat1 ve
Kuzey Avrupali yapimcilar genellikle kendi bakis agisina gore film ¢ekmek istedigi
ve kendi kosullarin1 dayatma sart1 ile Tiirkiye’yle ortakliga gitmeyi tercih ettigi igin
Bat1 ya da Kuzey Avrupa iilkeleriyle bu tiir bir iliskinin kurulmasi zorlagmaktadir (akt.
Altunc, 2008: 41).

1990-2018 yillar1 arasinda Eurimages’dan destek alan 92 yapim su
sekildedir:?%/?®

Film Ad1 Yodnetmeni Yil Katk (€)
Ates Ustiinde Yiiriimek Yavuz Ozkan 1990 198.184
Ciplak Ali Ozgentiirk 1990 304.898
Robert'in Filmi Canan Gerede 1990 228.674
Mavi Surgin Erden Kiral 1991 457.347
Seni Seviyorum Rosa Isil Ozgentiirk 1991 228.674
Sahmaran Zulfa Livaneli 1992 213.429
Ask Oliimden Soguktur Canan Gerede 1993 304.898
Mektup Ali Ozgentiirk 1994 152.449
Istanbul Kanatlarimmn Mustafa Altioklar 1995 182.939
Altinda

22 Tabloda yer alan bilgilere ulagmak igin bkz. https://www.coe.int/en/web/eurimages/co-
production-funding-history

2 Yalanc1 Diinya (Umit Unal, 2003), Dilan (Canan Gerede, 2004), Palto (Kutlug Ataman,
2004).
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Kusatma Altinda Ask Ersin Pertan 1995 182.939
Sen de Gitme Tung¢ Basaran 1995 213.429
Hamam Ferzan Ozpetek 1995 123.484
Agir Roman Mustafa Altioklar 1996 213.429
Akrebin Yolculugu Omer Kavur 1996 167.694
Avci Erden Kiral 1996 137.204
Eskiya Yavuz Turgul 1996 137.204
Nihavend Mucize Atif Yilmaz 1996 152.449
Usta Beni Oldiirsene Baris Pirhasan 1996 182.939
Hoscakal Yarin Reis Celik 1997 239.0.40
Giinese Yolculuk Yesim Ustaoglu 1997 167.694
Parcalanma Canan Gerede 1997 259.163
Yara Yilmaz Arslan 1997 106.714
Harem Suare Ferzan Ozpetek 1998 487.837
Kagiklik Diplomasi Tunc¢ Basaran 1998 182.939
Sevgilim Istanbul Seckin Yasar 1998 167.694
Romantik Sinan Cetin 1998 167.694
Balalayka Ali Ozgentiirk 1999 67.078

Gule Giile Zeki Okten 1999 243.918
Melekler Evi Omer Kavur 1999 138.729
Buyuk Adam Kiigiik Ask Handan Ipekgi 2000 304.000
Hichir Yerde Tayfun Pirselimoglu 2001 275.000
O da Beni Seviyor Baris Pirhasan 2001 280.000
Sir Cocuklari Aydn Sayman, Umit C. | 5597 | 500,000

Guven

Camur Dervis Zaim 2002 250.000
Kars1 Pencere Ferzan Ozpetek 2002 400.000
Gonderilmemis Mektuplar Yusuf Kurgenli 2002 190.000
Bulutlar1 Beklerken Yesim Ustaoglu 2002 350.000
Yazi Tura Ugur Yiicel 2002 320.000
Karsilasma Omer Kavur 2002 250.000
Inat Hikayeleri Reis Celik 2003 75.000

Melegin Diistisii Semih Kaplanoglu 2003 275.000
Yalanci Diinya Umit Unal 2003 260.000
Yolda Erden Kiral 2003 238.370
Kalbin Zamani Ali Ozgentirk 2003 266.000
Egreti Gelin Atif Yilmaz 2004 210.000
Dilan Canan Gerede 2004 250.000
Iklimler Nuri Bilge Ceylan 2004 200.000
Palto Kutlug Ataman 2004 225.000

112




Aziz Ayse Efe Ulug 2005 42.145
Cenneti Beklerken Dervis Zaim 2005 220.000
Kader Zeki Demirkubuz 2005 200.000
Takva Ozer Kiziltan 2005 210.000
Yumurta Semih Kaplanoglu 2006 150.000
Eve Déniis Omer Ugur 2006 200.000
Eve Giden Yol Semir Aslanyurek 2006 200.000
Bir Omiir Yetmez Ferzan Ozpetek 2006 578.500
Yenge¢ Oyunu Ali Ozgentirk 2007 150.000
Uc¢ Maymun Nuri Bilge Ceylan 2007 235.000
Hayat Var Reha Erdem 2007 200.000
Pandoranin Kutusu Yesim Ustaoglu 2007 200.000
Usta Bahadir Karatas 2008 250.000
Bal Semih Kaplanoglu 2009 180.000
Bir Zamanlar Anadolu'da Nuri Bilge Ceylan 2009 330.000
Bizim Biiyiik Caresizligimiz Seyfi Teoman 2009 150.000
Gelecek Uzun Surer Ozcan Alper 2010 150.000
Labirent Tolga Ornek 2010 200.000
Araf Yesim Ustaoglu 2010 220.000
Kalandar Sogugu Mustafa Kara 2011 100.000
Yangin Var Murat Saragoglu 2011 220.000
Gozetleme Kulesi Pelin Esmer 2011 140.000
Woman and Man Asli Ozge 2011 150.000
Evliya Gelebi ve Serkan Zelzele 2012 220.000
Olimsizluk Suyu

Ben O Degilim Tayfun Pirselimoglu 2012 150.000
Sarki Soyleyen Kadinlar Reha Erdem 2012 250.000
Yozgat Blues Mahmut Fazil Coskun 2012 160.000
Nefesim Kesilene Kadar Emsne Emel Balci 2013 120.000
Kis Uykusu Nuri Bilge Ceylan 2013 450.000
Mavi Bisiklet Umit Kéreken 2014 158.000
Bugday Semih Kaplanoglu 2014 450.000
Kor Zeki Demirkubuz 2014 150.000
Mustang Deniz Gamze Ergiiven 2014 180.000
Abluka Emin Alper 2014 150.000
Album Mehmet Can Mertoglu 2015 190.000
Ise Yarar Bir Sey Pelin Esmer 2015 100.000
Tereddt Yesim Ustaoglu 2015 210.000
Ahlat Agaci Nuri Bilge Ceylan 2016 450.000
Kardesler Omiir Atay 2017 100.000
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Gortlmistiir Serhat Karaarslan 2017 100.000

Saf Ali Vatansever 2017 90.000
. (Cagla Zencirci,

Sibel Guillaume Giovanetti 2017 190.000

Kiz Kardesler Emin Alper 2017 180.000

Okul Tirast Ferit Karahan 2018 100.000

Tablo 1. 1990-2018 yillar1 arasinda Eurimages’dan destek alan Tiirk filmleri

Tiirk sinemasinin yaklagik 30 yillik Eurimages ge¢misine bakildiginda, destek
alan filmlerin cogunun yapimci-yonetmenler tarafindan ¢ekilen ve sanat kategorisinde
siniflandirilan filmlerden olustugu goriilmektedir. 56 farkli yonetmenin destek aldigi
bu siirecte, Eurimages, Ozellikle alternatif anlatilar1 tercih eden ydnetmenler icin
Onemli bir finansman kaynagi olmustur. Fondan, halihazirda film yapan yonetmenlerin
faydalanmasinin yani sira, ilk filmleri i¢in destek alan yonetmenler de dikkat
cekmektedir. Ote yandan Nuri Bilge Ceylan, Yesim Ustaoglu, Ferzan Ozpetek, Omer
Kavur, Canan Gerede, Ali Ozgentiirk, Erden Kiral, Emin Alper gibi ydnetmenlerin

destek konusunda Eurimages’la sik ¢alistiklarini s6ylemek miimkiindiir.

Klasik anlat1 kaliplarindan yararlanan Istanbul Kanatlarimin Altinda (Mustafa
Altioklar, 1996), Eskiya (Yavuz Turgul, 1996), Agir Roman (Mustafa Altioklar,
1997), Giile Giile (Zeki Okten, 2000), Egreti Gelin (Atif Yilmaz, 2005), Mutluluk
(Abdullah Oguz, 2007) ve Yangin Var (Murat Saracoglu, 2011) filmleri disinda
desteklenen filmler, ana akim disinda kalan “festival filmleri’dir. Klasik anlati
yapisina sahip filmler seyirci tarafindan ilgiyle karsilanmis, buna karsilik festival
kategorisine giren filmlerin ¢gogu dagitim imkanlariyla da iliskili olarak gisede ¢ok
biiylik rakamlara ulasamamissa da, uluslararasi arenada dolagima girmisler ve bazilari
onemli odiiller de almislardir. Bu anlamda Eurimages, alternatif konular1 anlatmak
isteyen, zaman zaman bu nedenle destek bulamayan ve ticari olarak basarili olma sans1
zor olan projeler icin de bir ¢ikis yolu olmustur. Dolayisiyla Eurimages destekli
filmlerin gise hasilat gelirleri de heterojen bir dagilim gostermektedir. Bir milyondan
fazla seyirciye ulasan Eskiya (Yavuz Turgul, 1996) ve Giile Giile (Zeki Okten, 2000)
gibi filmler izleyicinin begenisini kazanirken, destek alan filmlerin ¢ogunlugu

100.000°den az seyirci tarafindan izlenmistir. Ciplak (Ali Ozgentiirk, 1993), Sen de
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Gitme (Tung Basaran, 1995), Parcalanma (Canan Gerede, 1999), Yara (Yilmaz Arslan,
1998), Sevgilim Istanbul (Seckin Yasar, 1999), Karsilasma (Omer Kavur, 2003), inat
Hikayeleri (Reis Celik, 2004), Melegin Diisiisii (Semih Kaplanoglu, 2005), Yolda
(Erden Kiral, 2005) ve Hayat Var (Reha Erdem, 2008) filmleri ise sinematografik
yapimlar i¢in ¢ok diisiik bir rakam sayilan 10.000°den az izleyici almistir.?* 1990-2009
yillart arasinda yerli film bagina giris ortalama 244.187’dir ve Eurimages destekli
filmlerin Tirk filmlerinin ortalamasi 187.581’ken bu destegi almayan filmlerin

ulastig1 rakam 252.814’tiir (Yurdatap ve Yavuz, 2004: 25).

Eurimages iiyeligi ile birlikte ortak yapim sayisinin hizla yiikselmesi Tirk
sinemas1 agisindan yeni bir tartigmayi, ulusal sinema tartismalarin1 da beraberinde
getirmistir. Desteklenen filmlerin ulusallik tartismasi, ortak yapimcilarin filme,
oyunculuktan teknik kadroya, ham filmden 151k kaynaklarinin saglanmasina ve post
prodiiksiyon islemlerine kadar ¢esitli asamalarda katkida bulunmasi ve Eurimages’in
katkida bulundugu projelere hem kiiltiirel agidan hem de pratikte yapmis oldugu
Avrupalilik vurgusundan kaynaklanmis, sonugta uluslararasi nitelikte olan bu filmlerin
hangi iilkeye ait oldugu konusunda farkli fikirler ileri stiriilmiistiir. Ulusay, Barig
Pirhasan’m Usta Beni Oldiirsene (1996) filmini bu duruma verilebilecek en ilging
ornek olarak gostermektedir. Filmin kadrosunda toplam 16 oyuncu yer almuis,
bunlardan 11°i Macaristan ve Almanya gibi ortak yapimci ve irlanda ile Birlesik
Krallik gibi yapimda ortak olmayan iilkelerden gelmistir. Filmdeki Tiirk oyuncular
(Haluk Bilginer, Meltem Cumbul, Tuncel Kurtiz, Hale Soygazi, Cem Ozer) yardimc1
rollerde ya da misafir oyuncu olarak yer almislar, ayrica filmin teknik kadrosu da ortak
yapimcilar tarafindan olusturulmustur. Film Macaristan’daki stiidyolar ve dis
mekanlarda Ingilizce olarak ¢ekilmis, Tiirkiye’de altyazili olarak vizyona girmistir
(Ulusay, 2008: 145-146). Bu anlamda Eurimages destekli yerli yapimlarda
cokulusluluk ve farkli kimliklerin karakterler 6zelinde belirleyici oldugu pek ¢ok

ornek mevcuttur. Ornegin Robert’in Filmi’nde (Canan Gerede, 1990) basrol Amerikali

24 Sonraki yillarda gekilen Ben O Degilim (Tayfun Pirselimoglu, 2013), Sarki Séyleyen
Kadinlar (Reha Erdem, 2013), Nefesim Kesilene Kadar (Emine Emel Balc1,2015), Albiim (Mehmet
Can Mertoglu, 2016), Kardesler (Omiir Atay, 2018) ve Saf (Ali Vatansever, 2018) filmleri de gisede
10.000°den az seyirciye ulagmustir.
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bir fotografcidir, film ayrica Beyoglu’nda bir gece kuliibiinde sahneye ¢ikan John
adinda New Yorklu bir karaktere daha yer vermektedir. Hamam (Ferzan Ozpetek,
1995) filminin yabanci karakterlerini adi belirtilmeyen ve film boyunca hig
goriilmeyen ancak anlatida merkezi bir konuma sahip olan bir kadin, yegeni Francesco
ve onun esi Marta olmak iizere farkli kusaklardan ii¢ italyan karakter olusturmaktadir.
Tung Basaran’in 1930’larin Antakyasi’nda gegen bir hikayeyi anlattigi filmi Sen de
Gitme’de (1966) yabanci karakterleri Yunanli ailenin kizi Triyandafalis, ve onun asik
oldugu Pierre adindaki Fransiz subay olusturmaktadir. Yabanci karakterler 6rnekleri
cogaltilabilecek olmakla birlikte Seni Seviyorum Rosa’da (Isil Ozgentiirk, 1992) filme
de adim veren karakter Rosa, Zeki Okten’in Giile Giile’sinde (1999) Galip’in yillar
once bir kez goriip asik oldugu Rose, Balalayka’da (Ali Ozgentiirk, 1999) gégmen
oteki seklinde cinsel sOmiirii nesnesi haline getirilen Rus kadinlar, Istanbul
Kanatlarimim Altinda (Mustafa Altioklar, 1996) filminde Italyan Franceska seklinde
farkli anlatilarda yer almistir. Bazi filmlerde “yabanci” karakterin geldigi, dondiigii
veya gitmek istedigi mekan olarak da anlatilarda yer bulabilmektedir. Karakterler ya
da mekanlar lizerinden anlatiya yerlesen/yerlestirilen bu kaliplar, filmlerin ulusalligini
sorgulatmasinin 6tesinde, filmlerin senaryosuna miidahale edilip edilmedigi veya en
basta avantaj saglayacagi diisiiniilerek yOnetmenleri giidiimleyen bir konu olup
olmadig1 noktasinda diisiindiiriiciidiir. Ote yandan destek alan filmlerin Avrupa
kiiltiiriinii ne kadar yansittigi da tartigmalidir. Nigar Posteki, Avrupa’nin kiiltiirel
cesitliligini yansitmak, Avrupa kimligini gelistirmek adina destek alan yonetmenlerin
Bati’ya ulagsmak yerine, tam tersi olarak iclerine kapanip, anlatilarin merkezine
Dogu’yu yerlestirdigini sdylemektedir. Ornegin Tiirk Sinemasi’nin Avrupa’daki
temsilcileri gibi gdsterilen Fatih Akin ve Ferzan Ozpetek filmlerinde siirekli olarak
Dogu’ya yolculuk derdi vardir ve bu anlatilarda Tiirkiye Bati’nin bakisi ile
yorumlanmaktadir. Bu noktada denilebilir ki, Tiirk filmleri Avrupali olmanin
karsiligin1 verememektedir ki zaten sinemacilar i¢in Avrupa kiiltiiriine hizmetten
ziyade finansal kaynak saglamak On plandadir. Posteki’ye (2005: 4-5) gbre hem
Eurimages’dan destek alarak Avrupa kiiltiiriine hizmet edecegini taahhiit eden, hem

de Avrupa’ya ya da Avrupali olmaya dair film yapmayan bir sinema s6z konusudur.
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Avrupa destekli Tiirk filmlerinin oryantalist bir yaklagima sahip oldugu
noktasindaki elestiriler ise Eurimages’a sik bagvuran yonetmenlerden biri olan Ferzan
Ozpetek’in Hamam (1997) filmiyle birlikte yapilmaya baslanmistir. Aslinda bu
filmden Once destek alan filmlerin anlatilarinda da Batil1 bir bakisla Dogu’ya yonelme
durumu mevcuttur fakat Hamam her seyi kesin ¢izgilerle ayiran ve oryantalizmin en

agik kodlarin1 kullanan bir 6rnek olarak bu tartismalar1 baslatir.

“Filmin Italyan karakterleri, Sarkiyatc1 bir soguk ve rasyonel Batili imgesine dair ne
varsa hepsine sahiptir. Ve elbette Roma’yla tam bir karsitlik olusturan istanbul,
Sark’in kadim, bastan ¢ikarici erotik ¢ekiciligini, tatli tembelligini temsil eder. Film
Istanbul’un eski, labirenti andiran, dar ve mahrem sokaklarimin; siinnet diigiinlerinin,
hamamin sehvani atmosferinin ve asiriliklarda gezen diger tensel zevklerinin sirlarini
aciga c¢ikarma arayisi icindedir. Hamamin kendisi bir sefa ve siiklinet yuvasi olarak
resmedilmistir ve agikca Avrupa’nin “6teki”’sini sembolize eder (Diken ve Laustsen,
2016: 44).”

Belirgin bir oryantalist bakisla Avrupa’nin “Otekisi’ni imleme, Ferzan
Ozpetek’in diger destek aldigi filmi Harem Suare’de (1999) de kendini
gostermektedir. Ilk filmi olan Higbir Yerde (2002) i¢in Eurimages’dan yapim destegi

alan Tayfun Pirselimoglu Bati’nin oryantalist bakisi ile ilgili su sozleri sdylemektedir:

“Ortak yapim o kadar kolay bir is degil tabii. Eurimages benim filmime destek verdi
ve Eurimages’in tarihinde bir yonetmenin ilk filmine vermis oldugu destek benim
filmimle oldu. Benden sonra baskalarina da verdiler ama bildigim kadariyla ilk benim
filmime verdiler. Bunlar giderek artacak, ¢iinkii Tiirkiye yavas yavas kapali bir kutu
olmaktan siyriliyor. Bunun nedenleri degisik olabiliyor. Politik durumu, o cografyanin
calkantili olmasi vb. fakat bunun soyle bir handikapi var; Tiirkiye’ye iligkin konularin
belli standartlar i¢inde algilanmas: gerektigine dair durumu. Ornegin yapimin bir Kiirt
sorunuyla ilgili olmasi, ¢cok rahat destek almasini saglayabiliyor. Onun disinda gok
daha degisik bir soruna iliskin bir konu ¢ok da fazla ilgi cekmeyebilir” (Pirselimoglu,
2002).

Eurimages’dan destek alan filmler genel anlamda sanat sinemasinin kodlarini
iceren ve bu anlamda ana akimdan ayrilan bir iisluba sahiptir. Eurimages destegi ile
birlikte Tiirk Sinemasi’nda yeni bigimsel arayiglar meydana ¢ikmig, bununla birlikte o
giine kadar islenmeyen/islenemeyen meseleler filmlerin konusunu olusturmaya,

gosterilmeyen/gosterilemeyen karakterler anlatilarda goriiniir olmaya baslamistir.
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Daha acik bir ifadeyle, Eurimages destegi alan filmlerle birlikte Tirkiye’de uzun
yillardir tartigilan politik meseleler Isiklar Sonmesin (Reis Celik, 1996), Hosgakal
Yarin (Reis Celik, 1998), Giinese Yolculuk (Yesim Ustaoglu, 1999), Biiyiik Adam
Kiiciik Ask (Handan Ipekei, 2001), Hicbiryerde (Tayfun Pirselimoglu, 2002), Yazi
Tura (Ugur Yiicel, 2004) gibi filmlerle ortaya konulmaya baslanmis ve Sevgilim
Istanbul (Seckin Yasar, 1999), Giinese Yolculuk (Yesim Ustaoglu, 1999), Biiyiik
Adam Kiigiik Ask (Handan Ipekgi, 2001), O da Beni Seviyor (Baris Pirhasan, 2001),
Bulutlar1 Beklerken (Yesim Ustaoglu, 2003), Yaz1 Tura (Ugur Yiicel, 2004), Eve
Giden Yol (Semir Aslanyurek, 2006) gibi filmlerle de Tiirkiye’de “Gteki” olarak
isaretlenen Kiirt, Alevi ve LGBTI gibi azinlik kimlikleri temsil edilmeye baslanmistir.
Dolayisiyla Tirkiye’de yapim ve dagitim olanagi bulabilmesi oldukca zor olan

projelerin desteklenmesi noktasinda da Eurimages’in 6nemi yadsinamaz bir gercektir.

Levent Yilmazok, Eurimages destekli ve oryantalist egilime sahip oldugu
tizerinde tartisilan filmleri etnik ve dini kimlikler ile cinsiyet temsilleri 6zelinde
inceledigi ¢alismasinda, Eurimages destekli filmlerle birlikte Ulkede tabu olarak kabul
edilen konularin ele alinmaya bagladigini ve bu konularin elestirel ve zaman zaman da
oryantalist bir perspektiften anlatildigint sdylemektedir. Tiirk milliyet¢iligi ve
Tirkiye’deki farkli etnik, dini, cinsel kimlikler Eurimages destekli ortak yapimlar
tarafindan temsil edilmis, bu yapimlar bazen tarafsiz olmakla birlikte, cogu zaman
elestirel bir bakis acis1 ortaya koymuslardir. Ornegin Bulutlar1 Beklerken (Yesim
Ustaoglu, 2003) Karadeniz’de yasayan Yunan kokenli bir kadina odaklanarak, Tirk
milliyetci ideolojisini elestirerek sorgulamakta, Sevgilim Istanbul (Seckin Yasar,
1999) Yunan kimliginin diglanmasinin ¢esitli yonlerine dikkat ¢cekmektedir. Biiyiik
Adam Kiigiik Ask (Handan Ipekgi, 2001), Giinese Yolculuk (Yesim Ustaoglu, 1999),
Yazi Tura (Ugur Yiicel, 2004), Mutluluk (Abdullah Oguz, 2007) filmleri yine Tiirk
milliyet¢iligi baglaminda Kiirt kimligi sahibi olmanin zorluklarini g¢esitli yonleriyle
anlatarak Kiirt sorununa isaret etmektedir. O da Beni Seviyor (Baris Pirhasan, 2001)
ve Eve Giden Yol (Semir Aslanyiirek, 2006) ise Alevi kimligine ve topluluklarina
kars1 On yargiyi, Siinni-Alevi tartismasi kapsaminda ortaya koymaktadir. Eurimages
destekli filmlerin en kapsamli kiiltiirel gostergeleri ise ¢esitli dua uygulamalari,

semboller ve ayinler olarak ortaya cikmistir. Ozellikle Takva (Omer Kiziltan, 2006)
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ve Istanbul Kanatlarimm Altinda (Mustafa Altioklar, 1996) islam dininin farkl
yonlerini sorunlastirarak aktarmaktadir. Tiirk toplumunda kadin temsilini 6ne ¢ikaran
Kagiklik Diplomas1 (Tung Basaran, 1996), Ciplak (Ali Ozgentiirk, 1991) ve Mutluluk
(Abdullah Oguz, 2007) filmleri ise ataerkil diizen nedeniyle daha c¢ok kadinlarin
toplumdaki olumsuz durumunu ortaya koyan ya da toplumsal cinsiyet rollerini
sorunsallastiran filmler olmuslardir. Ayrica Eurimages desteginden sonra LGBTI
kimliklerinin gosterimi artmis, bu filmler Tiirkiyede’ki, escinseller arasindaki sorunlu

iliskileri ve onlara kars1 olan 6n yargiyi dile getirmislerdir (Yi1lmazok, 2012: 236-239).

Can Diker, Eurimages fonu tarafindan desteklenen ve ayni1 zamanda ulusal ve
uluslararasi festivallerden 6diil almis yonetmenlerin filmlerini, Bati merkezci filmlerin
unsurlarindan olan varolusculuk, bireysellik ve self-oryantalizm kavramlar
cercevesinde inceledigi calismasinda rnegin Ask Oliimden Soguktur (Canan Gerede,
1995) filminin ¢ogunlukla geleneksel yasam tarzinin sorunlarina dikkat cektigini,
filmde Bergen karakterini bekleyen mutlu bir sonun ve aslinda geleneksel toplumlarda
bu tarz bir dramin sonu olmayis1 gosterilerek, modernitenin her zaman ilerledigi,
geleneksel olaninsa hi¢ ilerleme kaydetmedigi goriisiiniin  vurgulandigin
sOylemektedir. Bu anlatimla dogrusal olarak Ciplak filminde erkek karakterler
geleneksel yapidan vazgecip modern degerleri benimsemekte ve s6z konusu modern-
geleneksel geliskisi burada daha da belirginlesmektedir. Mavi Siirgiin’de (Erden Kiral,
1993) hem geleneksel hem de modernin bir arada olusunun imkansizlig1 anlatilmakta,
Pandora’nin Kutusu’nda (Yesim Ustaoglu, 2008) yine modern-geleneksel ekseninde
sehir hayatina kiiltiirel bir elestiri yapilmakta, U¢ Maymun (Nuri Bilge Ceylan, 2008)
ge¢misinden ders almayan karakterlerin sosyal bir ilerleme kaydedemeyeceginin,
ilerleyemeyen toplumlarin ise modernitenin tarihsel ilerlemesinden geri kalacaginin
altin1 ¢izerek, Bat1 dis1 toplumu Bati’dan geri bir konuma yerlestirmektedir. Giinese
Yolculuk, Tiirk ve Kiirt kimliklerinin digerlerinin goziinde birbirleri i¢cin ne anlama
geldiklerini anlatarak, hiikiimet politikalari iizerinden bir 6tekiligi anlatmakta ve ortiilii
bir sekilde Avrupa hayranligi sergilemektedir. Kader (Zeki Demirkubuz, 2006) ise
Ozellikle geng niifusun rasyonellikten uzak olduguna isaret etmekte ki tiim bunlar
Diker’e gore Batili bir anlatim tarzi sonucunda olusan kendi kendine oryantalizme

isaret etmektedir (Diker, 2015: 300-305).
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Bu noktada Tiirkiye’nin 30 yillik Eurimages deneyimine bakildiginda, 90’1
yillarin kriz igindeki Tiirk Sinemas: i¢in kritik bir ¢ikis yolu ve yOnetmenler icin
onemli bir finansman kaynagi oldugunu, yapim sayisini arttirdigini; 6zellikle de ortak
yapimlara verdigi destekle o giine kadar ig¢ine kapali bir sinema olan Tiirk
Sinemast’nin uluslararast alanda temsil edilebilir hale gelmesinin Oniinii a¢tigini
sOylemek mumkindir. Dikkat ceken nokta -daha oOnce yapilan ¢aligmalarin da
gostermis oldugu gibi- destek alan filmlerle birlikte politik meselelerin anlatilara konu
olmasi ve iilke icinde “alt-6teki” kimlikler olarak gosterilen Kiirt, Alevi, LGBTI ve
diger “azinlik” gruplarinin temsil edilmesindeki artistir. Belirtmek gerekir ki, politik
meselelere hi¢c deginmeyen filmler oldugu gibi, anlatinin bastan sona politik zemine
oturtuldugu filmler (Giinese Yolculuk, Isiklar Sonmesin, Eve Doniis gibi), 6te yandan
politik meselelere daha arka planda deginen ya da gonderme yapan anlatilar (Mustang,
Sibel gibi) mevcuttur. Dolayisiyla denilebilir ki, elbette Eurimages destekli tiim
filmlerde “Oteki” kimlikler temsil edilmemekte ya da politik meseleler konu
edilmemektedir, ancak Eurimages destegi ile birlikte bu tarz anlatilarda belirgin bir
artis yasanmustir. Ote yandan hemen hemen tiim filmlerde ¢esitli konular {izerinden
merkeze alinan modern-geleneksel catismasi ise, Dogu ve Dogu insanini tarihin belli
noktalarina hapseden ve nihai olarak da Bati’nin ileri diizeyini, gelismisligini,

Ozgiirliigiinii imleyen bir unsur olarak 6nemli bir goriiniim sunmaktadir.
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UCUNCU BOLUM

EURIMAGES DESTEKLI TURK FILMLERINDE SELF
ORYANTALIZM iNCELEMESI

3.1. Arastirmanin Amaci

Sinema kayda alman goriintiilerin basitge bir araya getirilip, insanlarin bos
vakitlerini dolduran, eglendiren bir ara¢ olmanin Otesinde islevlere sahiptir. Bu
islevlerin basinda gelenler ise egemen ideolojileri yayma, egemen ideolojiyi yaymanin
dogrudan getirdigi biz-6teki algisindan dogan stereotipleri yerlesik hale getirme ve bu
cercevede sistemin devamliligini kiiltiir iiriinleri tizerinden saglamaktadir. Sinemaya
yiiklenen bu islevi, ana akim sinemanin yaninda bugiin kiiltiirel {iriinlerin kiiresel
dolasim agina eklemlenen fonlamalar ve fonlama sistemlerinin is birligi sagladigi
festival ag1 gergevesinde de diisiinmek gereklidir. Bu anlamda fonlama sistemleri
araciligiyla filmlerde s6z sahibi olabilen Bati(l1) sistem tilkelerin ulusal ve ulus-6tesi
sinemalarinin nasil bir goriintim ¢izdigi, destek alan yonetmenlerin yerel baglamda
kendini nasil temsil ettigi noktasinda belirleyici olabilmekte, destek alan yonetmenler
anlatilarini bilingli ya da bilingsiz olarak 6n kabullerin ¢evreledigi bu sisteme dahil
edebilmektedir. Ornegin Iran sinemasinin uluslararasi festival bagi ve basarisi
diigiiniildiigiinde belki de daha iyi anlagilabilecek bu eklemlenmeyi, bugiin dzellikle
sanat sinemas1 alaninda Eurimages fonuyla bagimli bir iligkisi olan ve uluslararasi

festivallerde goriiniirliik yakalayan Tiirk Sinemas1 6zelinde de diisiinmek 6nemlidir.

Eurimages destekli Tiirk sinemasii self oryantalist yaklasim g¢ercevesinde
inceleyen bu ¢aligmanin temel amaci da, sinema filmlerinin finansmani, iiretimi ve
dagitimi tlizerinde kontrol sahibi uluslararasi birliklerden biri olan Eurimages’in
desteklemis oldugu Tiirk filmlerini self oryantalizm kavrami baglaminda incelemektir.
Ayrica bu amagctan hareketle destekler, ortakliklar ve festivaller araciligiyla Bati
sinema endiistrisine eklemlenen yapimlarin Tiirk Sinemas1 ve sinemacilari tizerinde

nasil bir egilim yarattigini, bagka bir ifadeyle Eurimages fonunun yerli yonetmenler ve
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onlarin filmleri lizerinde self oryantalist bir bakis acisina yol agip agmadigimni (yol
aciyorsa da bunun ne derece oldugunu) ortaya koymak ve Bati’nin Dogu’dan gelen

irlinleri hangi kosul ve bigimlerde kabul ettigini irdelemektir.

Eurimages, Tiirkiye’nin iiye oldugu 1990 yilindan bugiine Tiirk Sinemasi’nda
onemli destekcilerinden biri olmus ve 6zellikle sanat sinemasi tiiriine biiyiik katki
saglamistir. Bu duruma paralel bigimde 6zellikle 2000°1i yillardan sonra Eurimages’in
Tirk Sinemasi lizerindeki etkileri ile destek alan filmleri farkli yaklagim ve okumalarla
ele alan caligmalar yapilmistir. Yapilan literatiir taramasinda Eurimages desteginin
Tiirk Sinemasi’nda yarattig1 oryantalist egilimleri ele alan belli bash ¢caligmalar Levent
Yilmazok’un “Eurimages and Turkish Cinema: History, Identity and Culture” ve Can
Diker’in “Effects of the Eurimages Fund on the Content of Turkish Cinema After
1990s” baslikli doktora tezleri olarak belirlenmistir. Her iki ¢alisma da Eurimages’in
Tirk Sinemasi’nda yarattig1 oryantalist egilimleri dogrudan ele almamakla birlikte,
Tiirk Sinemasi’'nda Eurimages etkilerine iligkin kullandig1 farkli yaklasim ve
metodolojilerle sinema literatiiriindeki boslugu kapatma cabalariyla kayda degerdir.
Eurimages fonu tarafindan desteklenen Tiirk Sinemasi’ni self oryantalist olgu
cercevesinde inceleyen bu ¢alisma da, Tirkiye Sinemasi’nda Eurimages’in etkilerini

ele alan s6z konusu ¢alismalara katkida bulunmay1 hedeflemektedir.
3.2. Arastirmanin Onemi

Bu aragtirmanin 6nemi, Tiirk sinemasi 6zelinde Eurimages’in self oryantalist
egilimi harekete geciren bir yapit olup olmadigimi arastirmasi, boylelikle Bati
fonlamalar1 ve uluslararasi festival aglarinin ulusal sinema endiistrileri zay1f olan iilke
sinemalar1 -¢ogunlukla tiglincii diinya tlkeleri- ile bagimli iligskinin sinemada biz-
Oteki, yani Bati(l1)/Dogu(lu) karsithgina tekrar tekrar imkan veren olusumlar olup
olmadigin1 ortaya koymasindan ileri gelmektedir. Arastirma ayrica, Eurimages
destekli Tiirk filmlerinde Tiirkiye’ye dair hangi anlamlar iiretildigini, temsil
pratiklerinin hangi yonde oldugunu, Eurimages gibi Tiirk Sinemasi i¢in ¢ok dnemli bir
yerde duran Batili bir fonlamanin giidiimlii veya gilidiimsiiz olarak self oryantalist

egilimler yaratip yaratmadigini, kiiresel festival aginda 6ne c¢ikarilan ve goriiniir
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kilian filmlerin Batili seyirciye yerele dair neler sdyledigi ve dolayisiyla destek alan
filmlerin belirli sebeplerle dolasima sokulup sokulmadigini gostermek agisindan

onemlidir.

Bunlarin yani sira Eurimages’in Tiirk sinemasina etkilerine dair ¢aligmalarin
oldukca az olmasi, buna karsilik hem Avrupa kaynakli fonlamalarin Tiirk sinemasi ile
iligkisini self oryantalist bir yaklagimla arastiran bir ¢alismanin hem de dogrudan Tiirk
sinemasinda self oryantalizmi ele alan bir ¢alismanin heniiz yapilmamis olmasi
literatiire bir katki sunabilme noktasinda 6nem arz etmektedir. Ayrica arastirma, sosyal
bilimlerin pek ¢ok alanina giren oryantalizm-self oryantalizm kavramlari ile sinemay1
irdelemesi, dolayistyla sinemanin farkli alanlarin1 bir araya getirmesiyle farkli bakis
acilarma imkan vermekte, bu anlamda ¢alismanin multidisipliner alanda, 6zellikle
sinema, oryantalizm, oryantalizmin ikincil okumalarindan olan self oryantalizm ve
kiiltiirel c¢aligmalar alaninda yapilacak yeni arastirmalara fayda saglayacagi

distiniilmektedir.

3.3. Arastirmanin Kapsami ve Simirhiliklar:

Bati’nin oryantalist bakisinin ¢esitli fonlama ve uluslararasi festival agi ile
Tiirk Sinemasi’na etkilerini inceleyen bu ¢aligmanin kapsamini AB sinema fonu olan
Eurimages’in destekledigi Tiirk filmleri olusturmaktadir. Fon olarak Eurimages’in
secilme sebebi Avrupa sinema fonlar1 arasinda Tiirk/Tirkiyeli yonetmenlerin en fazla
yararlandig1 destek olmasi ve dolayisiyla belli bir noktada Tiirk Sinemasi’ni
sekillendiren giice sahip olmasidir. Tiirkiye Eurimages’a 1990 yilinda iiye olmus ve
1990°dan bugiine 92 yerli kurmaca yapim Eurimages destegi ile ¢ekilmistir. Gerek
filmlere erisim zorlugu gerekse donemsel farkliliklardan dolay:r ¢aligma kapsaminda
destek alan tiim yapimlar1 incelemek miimkiin degildir. Bu nedenle ¢calisma donemsel

olarak son bes yili kapsayacak sekilde 2014-2018 olarak siirlandirilmistir.t Bu

12019 yilinda Eurimages’dan destek alan Snow and the Bear (Selcen Ergun) ve When I’'m
Done Dying (Nisan Dag) ile 2020 yilinda destek alan Kerr (Tayfun Pirselimoglu) filmleri bu
arastirmanin yapildigr sirada heniiz gosterime girmedikleri ya da filmlerin yapim asamasi
tamamlanmadig1 i¢in c¢alisma kapsaminin son yilim1 2018 olacak sekilde sinirlandirmak zorunluluk
olmustur.
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siirlandirmanin amaci son donemde ¢ekilen filmlerden veri toplayarak ¢alismanin
icerdigi sorulara iliskin cevaplarin, yani arastirmanin giincelligini koruyabilme
kaygisidir. Ayrica calismanin 2014-2018 wyillart ile smirlandirilmasinin bir diger
sebebi, bu yillar araliginda Tiirk sinemasinin hem seyirci hem de hasilat anlaminda
yiikselen bir grafik ¢izmesi, bu anlamda Tiirk Sinemasi i¢in son 30 yilin en 6nemli

yillart olarak degerlendirilebilecek olmasindan kaynaklanmaktadir.

2014-2018 yillar1 arasinda Mavi Bisiklet (Umit Koreken, 2014), Bugday
(Semih Kaplanoglu, 2014), Kor (Zeki Demirkubuz, 2014), Mustang (Deniz Gamze
Ergiliven, 2014), Abluka (Emin Alper, 2014), Albiim (Mehmet Can Mertoglu, 2015),
Ise Yarar Bir Sey (Pelin Esmer, 2015), Tereddiit (Yesim Ustaoglu, 201), Ahlat Agaci
(Nuri Bilge Ceylan, 2015), Kardesler (Omiir Atay, 2017), Gériilmiistiir (Serhat
Karaarslan, 2017), Saf (Ali Vatansever, 2017), Sibel (Cagla Zencirci, Guillaume
Giovanetti, 2017), Kiz Kardesler (Emin Alper, 2017), Okul Tiras1 (Ferit
Karahan,2018) olmak uzere destek alan 15 film arasindan ¢alismanin amacina uygun
olarak, FIAPF’in “Competitive Feature Film Festivals” kategorisinde tanidig1 Avrupa

film festivallerinden 6diil almis filmler inceleme kapsamina alinmastir.

Bu anlamda ¢alisma kapsaminda incelenecek filmler su sekildedir;

Film Adx Yil Oduller

Cannes Film Festivali - Europa Cinemas Label Odulii

2014 | Cesar Odiilleri - En iyi ilk film, en iyi senaryo, en iyi

Mustang o ) )

kurgu ve en iyi muzik édalleri
Abluka 2014 | Venedik Uluslararas1 Film Festivali - Juri Ozel Oduli
Album 2015 | Cannes Film Festivali - France 4 Vizyon Oduli
) 2015 | Tallin Black Nighst Uluslararas1 Film Festivali — En
Ise Yarar Bir Sey

iyi senaryo 6duli
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2017 | Karlovy Vary uluslararasi Film Festivali —- FEDEORA
Gortlmustiir
tarafindan en iyi film odiili
Locarno Uluslararas1 Film Festivali - FIPRESCI,
Ekumenik Juri ve Geng Juri odulleri
Sibel 2017 | Cannes Sinema Bulusmalart Film Elestirmenleri,
Seyirci ve SCNF odulleri

Tablo 2. 2014-2018 yillar1 arasinda Eurimages destegi alan filmlerin FIAPF tarafindan
“Competitive Feature Film Festivals” kategorisinde tanimlanan Bati film festivallerinden aldig1

oduller

3.4. Arastirmanin Sorulari

Bu ¢alisma temelde su iki sorunun yanitlarini bulmaya odaklanmustir:

- Sinema filmlerinin finansmani, iiretimi ve dagitimi tizerinde kontrol sahibi
ve uluslararasi bir gili¢ olan Eurimages’in desteklemis oldugu Tiirk filmleri, Bati’nin
oryantalist bakis ve beklentilerine gore sekillenmekte midir?

- Giglii bir kiiresel pazar payr bulunan biiylik Avrupa festivallerinde 6ne
c¢ikarilan, goriiniir kilinan ve dolasima sokulan Dogu ve Dogu’ya dair anlatilarda, s6z
konusu Bati’nin bakis ve beklentilerine uygunluk var midir, bu anlatilar Bati’li bakis

tarafindan bu nedenle mi takdir edilmektedir?

Bu iki soru gergevesinde yapilandirilan bu ¢alismanin sonucunda ayni zamanda
Tirk Sinemasi 6zelinde Eurimages’dan destek alan filmlerde “biz” ve “Gteki” nasil
tanimlanmaktadir? Bati, Dogu’dan gelen 6tekini hangi kosullarda kabul etmektedir?
Biiytik capl festivaller belli politikalar dogrultusunda egemen ideolojinin, dolayistyla
sistemin devamliligina hizmet eden bir yapida midir? sorularina da yanitlar

bulunabilecektir.

3.5. Arastirmanin Yontemi
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Bu ¢alismanin ilk iki boliimiinde literatiir taramasi yonteminden faydalanilarak
oryantalizm ve self oryantalizm kavramlari, bu kavramlarin sinemada goriiniimii ile
Tirkiye’de yerlesme stiregleri ele alinmistir. Calismada, Eurimages destekli Tiirk
filmlerinde self oryantalist goriiniimler olup olmadigini tespit edebilmek i¢in nitel
arastirma yontem ve tekniklerinden olan icerik analizi ve sdylem analizini

kullanilmistir.

Kompleks bir konuya detayli bir bakis agis1 kazandirmak ig¢in yapilan nitel
arastirmalar (Creswell, 2013: 48), arastirma siirecinin ¢esitli agsamalar1 arasindaki
karsilikli etkilesimi, esnekligi ve iliskiyi 6n plana ¢ikarmaktadir (Maxwell’den akt.
Yildirim ve Simsek, 2018: 81). Nitel aragtirma yonteminin sundugu tekniklerden biri
olan icerik analizinde ise temel amac, arastirma siiresince elde edilen verileri
aciklayabilecek kavram ve iligkilere ulagsmaktir (Yildirim ve Simsek, 2018: 242).
Icerik analizini, Cohen ve Manion, iletisimin igeriginden c¢ikarimda bulunma
problemini genis bir ¢er¢evede incelemek icin 6zellikle gelistirilmis ¢ok amagl bir
arastirma yontemi olarak tanimlamakta; Krippendorff, icerik analizinin, yazili veya
resimli bir belgeden beklenen mesajin nicellestirilme iglemi oldugunu belirtmekte;
buna paralel bir bicimde Simon ve Burnstein igerik analizinin, yazili ve sozlii
materyallerin sistemli sekilde analiz edilip insanlarin sdyledikleri ve yazdiklarinin agik
talimatlara gore kodlanarak nicellestirilmesi siireci oldugunu vurgulamakta; Aziz ise
igerik analizinin, yazilan ve sdylenenin hazirlanan agiklayici yonergeye gore ne kadar
siklikla bulundugunu saptama yontemi oldugunu sdylemektedir (akt. Tavsancil ve
Arslan, 2001: 19-20). Farkli aragtirmacilarin farkli yonleriyle agikladigi igerik analizi
tanimlamalarinda ortak nokta, belli oOlgiitlere gore smiflandirilan materyallerin
sayisallagtirilmasi oldugudur. Bu ortak noktayr Berelson ve Holsti de (akt. Tavsancil
ve Arslan, 2001: 22-24), nesnellik, sistemlilik, genellik ve sayisallagtirma 6zelliklerini
igerik analizi yonteminin sahip olmasi gereken temel 6zellikler oldugunu vurgulayarak
one cikarmiglardir. Nesnellik; farkli gozlemcilerin ayni dokiiman {izerinde aym
sonuclar1 elde etmesi ile saglanmakta, arastirmacinin yalnizca kendi arastirmasinin
amagclarina uygun olan verileri ¢ozliimleyerek diger verileri ihmal etmesinin 6niine
gecen sistemlilik; varsayimlarin formiile edilmesi, evren ve orneklem ile ¢éziimleme

Ol¢eginin belirlenmesini igermekte, genellik; vurgularin kuramsal bir temele sahip
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olmasimi, igerik analizin On sartt olan sayisallastirma ise; igerik igindeki
coziimlenebilir siniflamalarin sinirlarini ve hangi noktalarin goreli olarak vurgulandig:

ya da ihmal edildiginin ortaya konulmasi saglamaktadir.

Nitekim kavramsal cerceve dogrultusunda belirlenen Olglitlerle birlikte,
Eurimages destekli Tirk filmlerinde self oryantalizm olgusunu, smirliliklar
kapsaminda belirlenen filmler {izerinden analiz etmek i¢in igerik analizi uygun bir
yontemdir. Igerik analizi i¢in, Nihan Gider Isikman’m “Otekini Belgelemek; Belgesel
Sinemada Kiiltiirel Temsiller” adli tezinde verileri analiz etmek lizere olusturdugu
kodlama formundan etkilenerek, bu ¢alismada ortaya konan kavramsal-kuramsal
cergeve dogrultusunda, oryantalizm ve self oryantalizmin ozelliklerinden ¢ikarilan
dlgiitlere gdre bu arastirma icin dzel bir kodlama formu olusturulmustur. Igerik
analizinin ilk asamasi olan verilerin kodlanmasiyla, farkli boliimlerde yer alan ve
anlam bakimindan iliskili olan verilerin bir araya getirilmesi ve aralarinda iliski
kurulmas1 miimkiin olmaktadir (Yildirim ve Simsek, 2018: 243). Bu anlamda karakter
temsilleri, zaman, mekan, alt-ikincil kimlik temsilleri, dil, dini, kultirel ve ekonomik
unsurlar, toplumsal cinsiyet temsilleri ile anlatiyr oryantalist temsil noktasinda
destekleyen temalar ¢ergevesinde bir araya getirilen verilerle olusturulan kodlama
formu araciligiyla, biz-“6teki” temsilleri ortaya koyulabilecektir. Boylelikle cesitli
alanlarda Tiirkiye ve Tiirkiye’ye dair neyin gosterilip ve neyin gosterilmedigine iliskin
tercihler ve bu tercihlerin Bati’nin Dogu algisin1 destekler nitelikte olup olmadigi
gorulecek, nihai olarak Eurimages destekli Turk filmlerinin self oryantalist bir
egilimde olup olmadigi sonucuna varilacaktir. Ote yandan kodlama formu ile
sistemlilik saglandig1 gibi ayn1 zamanda igerik analizin sahip olmasi gereken diger

temel 6zellikler olan sayisallastirma, nesnellik ve genellik de saglanmis olacaktir.

Ote yandan kodlama formundan sayisallastirma ile sonug elde edilemeyecek,
yani filmlerde kullanilma sikligindan ziyade hangi baglamlarda anlatiya dahil oldugu
noktasinda dnemli olan ve Bati’nin Dogu’yu farkli kilmak, 6tekiligi vurgulamak igin
stk stk bagvurdugu unsurlar, politik icerik/karakter(ler), pedofili/tecaviiz, egzotik
hikayeler ve muhafazakar/tutucu toplum yapisi seklinde kategorilere ayrilmis ve bu

unsurlar sdéylem analizine tabii tutulmustur. Psikoloji, sosyoloji, dilbilim, antropoloji,
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edebiyat, felsefe, medya ve iletisim calismalar1 gibi ¢esitli alanlardan beslenerek
gelisen ve bu farkli disiplinlerin kuramsal bakis agilarina dayanan bir yontem olan
sOylem analizi (Potter ve Wettherel’den akt. Celik ve Eksi, 2013: 105), Atay’in da
belirttigi gibi (akt. Celik ve Eksi, 2013: 105) dil kullanimin yalnizca bigcimsel yoniine
odaklanan dar kapsamli bir analiz olmanin 6tesinde, dilin daha biiyiik boliimlerini
sosyokiiltiirel baglam i¢inde ele almay1 saglayan bir yaklasimdir. Dolayisiyla iletisim
alaninda da veri saglama yontemlerinden biri olarak kullanilan sdylem analizi, sinema
araciligiyla yaratilan temsillerde anlama odaklanarak aslinda kastedilenin ne oldugunu
analiz edebilme noktasinda ¢alisma agisindan uygun bir yontemdir. Bu anlamda
aragtirmada kullanilan her iki yontem de verilerin sonuglarina objektif bir sekilde

ulasilmasi agisindan 6nemlidir.

3.6. Arastirma Kapsaminda Analiz Edilecek Filmlerin Kiinyesi

ve Konular

3.6.1. Mustang

3.6.1.1. Filmin Klnyesi

Ydnetmen: Deniz Gamze Ergiiven

Yapim: Bam Film, Aurora Films, Vistamar Film Production
Ulke: Tirkiye, Fransa, Almanya, Katar

Eurimages Destegi Aldig1 Yil: 2014

Vizyon Tarihi: 23 Ekim 2015

Dagitima (Turkiye): M3 Film
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Sire: 97 dakika
Toplam Seyirci Sayisi (Tiirkiye): 25.419
Hasilat: 279.015.60 TL

Oduller: Australian Film Critics Association - Uluslararas1 En Iyi Film
(Yabanci Dilde), Cannes Film Festivali - Europa Cinemas Label Odiilii, Cesar Odulleri
- En lyi Senaryo, En lyi ilk Film, En Iyi Kurgu ve En Iyi Miizik Odiilleri, European
Film Awards (Avrupa Film Odiilleri) - FIPRESCI odilt, Goya Odulleri - En lyi
Avrupa Filmi, Lumieres Odiilleri - En lyi Film, En Iyi Senaryo, En lyi Sinematografi
Odiilleri, Stockholm Uluslararas: Film Fesivali - En Iyi Senaryo Odiilii, Saraybosna
Film Festivali - En lyi Film Odiilii

3.6.1.2. Filmin Konusu

Mustang, 10 y1l dnce anne ve babalarini1 kaybeden ve bu nedenle Karadeniz’in
bir kdylinde yasayan babaanne ile amcasinin yaninda kalan bes kiz kardesin (Sonay,
Selma, Nur, Lale, Ece) bir yaz tatili boyunca basindan gegen olaylar1 anlatmakta,
merkeze tasra baskisini ve kiz kardeslerin bu baskiya kars1 miicadelesini almaktadir.
Film, tasrada muhafazakar zihniyet yapisi i¢inde sikigmis baskici toplumun elestirisini,
oOzellikle cinsel tabu meselesine odaklanarak modern-geleneksel, kent-tasra ikilemleri
lizerine kurmaktadir. En kiiciik kiz kardes olan Lale’nin &gretmeninin Istanbul’a
gidecek olmasi sebebiyle ogrencileriyle vedalastigi sahne ile agilan filmde olaylar,
okulun son giinii kiz kardeslerin erkek arkadaslariyla sahilde oynadiklart bir oyunun
kasaba halki tarafindan edepsizlik olarak karsilanmasi ile bagslar. Bu olay iizerine
babaanne eve donen kizlar1 cezalandirir, amca bekaret testine gotiiriir, ardindan kizlar
toplumun bir kadindan beklentilerine uygun hale gelmesi igin (yemek yapmak, dikis
dikmek gibi) egitilir, bu siirecte ataerkil kiiltiiriin temsilcileri olan babaanne ve amca
tarafindan ev, kizlar i¢in bir hapishane haline getirilir ve cinselligin tabu oldugu bu
toplumda kiz kardeslerin hepsi tek tek evlendirilmeye caligilir. Bu durum karsisinda

tiim kizlarin tepkisi farkli olacaktir. En biiyiik kiz kardes Sonay, gelen goriiciileri kabul
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etmez ve sik sik evden kagma suretiyle bulustugu erkek arkadasiyla evlenmek
istedigini sdyler. Babaanne durumu kabul etmek zorunda kalir ve gelen goriiciilere
Sonay’in bir kii¢iigli Selma gosterilir. Ortanca kardes Ece, basina gelecekleri bildigi
ve ensest iliski gibi sebeplerle intihar eder. Nur ve Lale’nin Istanbul’a kagmayi

basarmasiyla film sonlanir.

3.6.2. Abluka

3.6.2.1. Filmin Klnyesi

Ydnetmen: Emin Alper

Yapim: Liman Film, Paprika Films

Ulke: Turkiye, Fransa, Katar

Eurimages Destegi Aldig1 Yil: 2014

Vizyon Tarihi: 06 Kasim 2015

Dagitimer (Tiirkiye): Bir Film

Sdre: 119 dakika

Toplam Seyirci Sayisi (Tiirkiye): 24.736

Hasilat: 239.824.99 TL

Odiiller: Venedik Film Festivali - Juri Ozel Odiilii, Asya Pasifik Film Odiilleri
- Jiiri Biiyiik Odiilii, STYAD é&diilleri - En Iyi Film, En Iyi Yénetmen, En Iyi Senaryo

odiilleri, Altin Koza Film Festivali - En Iyi Film, En Iyi Sanat Y&netmeni, En Iyi
Kurgu, Adana izleyici Odiilleri.
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3.6.2.2. Filmin Konusu

Politik ve psikolojik bir gerilim filmi olan Abluka, 20 yildir hapis yatan
Kadir’in, cezasinin bitmesine iki yil kala, istihbaratta ¢alisma sartiyla tahliye
edilmesiyle baslar. Yeni hayatinda, kagit toplayicisi goriiniimiinde, ¢oplerde patlayici
madde yapiminda kullanilan maddeleri tespit edip polise bildirmekle gorevli olan
Kadir, bir yandan kardesi Ahmet’in yakinlarinda, onun arkadaslar1 olan Ali ve
Meral’in evini tutar. Kadir’in yasamaya basladigi bu yoksul mahalle abluka altindadir
ve mahalleye girisler polis kontrolii ile yapilabilmektedir. Karisi tarafindan terk
edilmis Ahmet, belediyenin itlaf merkezinde ¢alismakta, kopekleri 6ldiirerek hayatini
kazanmaktadir. Depresif bir ruh hali i¢cinde olan Ahmet intiharin esigindedir ve
agabeyi Kadir’in iletisim kurma cabalarina karsilik vermez, filmin sonlarina dogru
Once yaraladigi sonra tedavi etmek i¢in evinde sakladigi kopekle birlikte evine kapanir.
Film boyunca kardesler arasinda iletisimsizlik artarken, mahalledeki olaylar da
artmaktadir. Sehirde bombal1 saldirilar diizenleyen Orgiitiin mahallede barindigi ve
orgiit liyelerinden birinin Kadir ve Ahmet’in diger kardesleri olan Veli oldugu siiphesi
ve Kadir’in hem kendisi hem de kardesi i¢in arzu nesnesi olan ayni1 zamanda Orgiit
tiyeliginden aranan Meral’in Ahmet tarafindan saklandigini diisiinmesinden dogan ve
filmin atmosferine yansiyan paranoya halini getirir. Filmin sonunda Kadir siipheleri
tizerine Ahmet’i ihbar eder, polisle ¢atismaya giren Ahmet hayatin1 kaybeder, Kadir

ise Orgiit tiyelerince yakalanir.

3.6.3. Album

3.6.3.1. Filmin Klnyesi

Ydnetmen: Mehmet Can Mertoglu
Yapim: Kamara Film, Asap Film, Parada Film

Ulke: Turkiye, Fransa, Romanya
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Eurimages Destegi Aldig1 Yil: 2015
Vizyon Tarihi: 04 Kasim 2016
Dagitimar (TUrkiye): M3 Film

Siire: 105 dakika

Toplam Seyirci Sayisi (Tiirkiye): 8.892
Hasilat: 70.297.95 TL

Odiiller: Cannes Film Festivali - France 4 Vizyon Odiilii, Adana Film Festivali
- En lyi Yonetmen, En Iyi Senaryo ve En lyi Sanat Yénetmeni Odulleri, Saraybosna

Film Festivali - En Iyi Film ve Cineuropa Odiilleri
3.6.3.2. Filmin Konusu

Album, sekiz yildir evli olan ve ¢ocuk sahibi olamayan, tarih 6gretmeni Clineyt
ve devlet memuru esi Bahar’in evlatlik edinme hikayesini anlatmaktadir. Evlat
edinmeye karar veren ¢ift, bir yandan resmi prosediirleri yerine getirmeye calisirken
diger yandan bu siireci ¢evrelerinden gizli tutmaya ¢aligmaktadir. Clinkii Ciineyt ve
Bahar, evlat edinecekleri ¢ocugun ilerde kendilerini 6z ebeveynleri olarak
diistinmesini istemektedir. Film bu cercevede, orta smif kavramini ve Anadolu
insanini, biirokrasi, otorite, devlet, din, aile, toplumsal baski gibi konular cemberinde

sorgulamakta ve elestirel bir soylem getirmektedir.

3.6.4. ise Yarar Bir Sey

3.6.4.1. Filmin Kunyesi

Yonetmen: Pelin Esmer
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Yapim: Sinefilm, Mars Production, MitosFilm Production, Topkap1 Film BV
Ulke: Turkiye, Almanya, Hollanda

Eurimages Destegi Aldig1 Yil: 2015

Vizyon Tarihi: 27 Ekim 2017

Dagitimar (TUrkiye): Baska Sinema

Siire: 104 dakika

Toplam Seyirci Sayis1 (Tiirkiye): 22.393

Hasilat: 210.544.72 TL

Odauller: Tallin Black Nights Uluslararas1 Film Festiali - En Iyi Senaryo
Odiilt, Frankurt Tirk Film Festivali - En lyi Film, En Iyi Yonetmen ve En Iyi Goriintii
Yonetmeni Odiilleri, Istanbul Film Festivali - FIPRESCI Odiilii, Adana Film Festivali
- En lyi Senaryo Odiilii, STYAD Odiilleri - En Iyi Senaryo Odiilii

3.6.4.2. Filmin Konusu

Ise Yarar Bir Sey, yirmi bes yil sonra ilk kez lise mezuniyet bulugmasina
gidecek olan sair karakteri Leyla’nin Haydarpasa’dan Izmir’e olan tren yolculugunu
konu almaktadir. Leyla, trenin kalkma saatini bir bankta oturmus beklerken,
hemsirelik son sinif dgrencisi olan Canan ve Canan’in babasiyla tanisir. Kizinin is
gdriismesi i¢in Izmir’e gittigini diisiinen Canan’in babasi Leyla’dan kizma g6z kulak
olmasim ister. Leyla ve Canan tren yolculugu boyunca birbirine eslik eder ve filmin
ilerleyen dakikalarinda Canan’in Izmir’e boynundan asagis1 felgli olan ve bu nedenle
6lmek isteyen Yavuz’un yanina, kendi yontemleriyle onun bu istegini yerine getirmek
lizere gittigini 6greniriz. Canan’m Izmir’e gitme amacim &grenen Leyla, Canan’in bu

yolculuguna dahil olur.
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3.6.5. Gorilmiistiir

3.6.5.1. Filmin Klnyesi

Yonetmen: Serhat Karaarslan

Yapim: +90 Film Yapim, Silex Films, Departures Film GMBH
Ulke: Trkiye, Almanya, Fransa

Eurimages Destegi Aldig1 Yil: 2017

Vizyon Tarihi: 20 Eylul 2019

Dagitimar (TUrkiye): Baska Sinema

Sure: 95 dakika

Toplam Seyirci Sayisi (Tiirkiye): 11.736

Hasilat: 154.521.70 TL

Oduller: Karlovy Vary Uluslararas: Film Festivali - FEDEORA (Avrupa ve
Akdeniz Film Elestirmenleri Birligi) En Iyi Film Odiilii, istanbul Film Festivali - En
Iyi Senaryo ve En Iyi Kurgu Odiilleri, Ankara Uluslararas1 Film Festivali - En Iyi
Senaryo Odiilii, STYAD Odiilleri - En Iyi Film Odiilii

3.6.5.2. Filmin Konusu

Gorllmistiir, cezaevinde mektup okuma komisyonunda ¢alisan, bir yandan
yaratic1 yazarlik atolyesine giden Zakir’in hayatinin bir boliimiine odaklanmaktadir.
Mahktmlara gelen mektuplar1 denetleyen ve gerektiginde sansiirleyen infaz

memurlarindan biri olan Zakir, bir giin, bir mektubun i¢inden ¢ikan bir kadinin
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fotografindan etkilenir ve bu fotografi calmak suretiyle alir. Bu fotograf {izerine hikaye
yazmayla baglayan ve fotograftaki kadin Selma’nin hapis yatan esini ziyarete
geldiginde ortaya ¢ikan karsilagmalarla biiyiiyen Zakir’in takintis1 glin gectikce artar.
Bir siire sonra Zakir, esinin ailesiyle birlikte kalan Selma’nin evde siddet gordiigii ve

basina bir sey gelecegi gibi diisiincelerle Selma’yi takip etmeye baslar.

3.6.6. Sibel
3.6.6.1. Filmin Klnyesi
Yonetmen: Cagla Zencirci, Guillaume Giovanetti

Yapim: Mars Production, Les Films Du Tambour, Riva Film Production

GMBH
Ulke: Turkiye, Almanya, Fransa, Lilksemburg
Eurimages Destegi Aldig1 Yil: 2017
Vizyon Tarihi: 22 Subat 2019
Dagitimar (TUrkiye): Baska Sinema
Sire: 91 dakika
Toplam Seyirci Sayisi (Tiirkiye): 33.725
Hasilat: 410.163.43 TL

Odiller: Locarno Uluslararasi Film Festivali - FIPRESCI, Ekiimenik Jiiri ve
Geng Jiiri Odiilleri, Cannes Sinema Bulusmalar1 - Film Elestirmenleri, Seyirci ve
SCNF Odiilleri, Hamburg Film Festivali - Avrupa Sinemas1 Ortak Yapimlar1 Odiilii,

Briiksel Akdeniz Filmleri Festivali - Buyik Odiil, Cineuropa ve Gen Juri Odiili,
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Montpellier Akdeniz Filmleri Festivali - Elestirmenler Odiilii, Muret Film Festivali
Geng Jiri - En lyi Film Odiilii, Adana Film Festivali - En Iyi Film Odiilii, Ulusal
Yarisma - En Iyi Senaryo Odiilii

3.6.6.2. Filmin Konusu

Sibel, Karadeniz’in Kuskoyii’nde babasi ve kiz kardesiyle birlikte yasayan,
kiiglikken gegirdigi atesli bir hastalik sonucu konusma yetisini kaybeden ve tim kéyin
bildigi kus dili ile iletisim kurmaya calisan 25 yasindaki Sibel’in hayatina
odaklanmaktadir. Farkliligi nedeniyle yerel halk tarafindan dislanan Sibel, giindelik
hayatini ¢ay tarlasi, ev isleri ve ormanlik bir dag arasinda ge¢irmektedir. Orman, Sibel
icin hem bir kag¢is noktas1 hem de kendini kanitlama giidiisiiniin tetikleyicisi olan
kurdun pesine diistligli yerdir. Sibel koyde herkesi korkuya siiriikleyen ancak kimse
tarafindan da goriilmemis olan bu kurdu o6ldiirdiigiinde, toplum tarafindan itibar
kazanip kabul edilecegini diisiinmekte ve her giin bu motivasyonla tiifegini alip bu
korku nesnesini aramaktadir. Bu arayislari sirasinda karsilastigi, kendini asker kagagi
olarak tanitan Ali ile tanigmas1 ve aralarindaki ilerleyen iliski ise Sibel i¢in kirilma

noktalarindan birini olusturmaktadir.

3.7. Film Coztimlemeleri
3.7.1. icerik Analizi

3.7.1.1. Ana Karakterler

Olusturulan kodlama formu ¢er¢evesinde filmlerdeki ana karakterler
geleneksel/modern?, egitimsiz/egitimli, alt-orta/yiiksek tabaka Ozellikleri gdsterip
gostermemesi yonuyle incelenmis ve 6 filmin 6’sinda da geleneksel kadin ve erkek
temsilleri ile egitimsiz/alt-orta tabaka karakterlerin temsil edildigi gortilmiistiir.

Geleneksel ve egitimsiz kadin-erkek rollerinin/toplumun karsisina belirgin bir bicimde

2 Caligmamn bu boliimiinde geleneksel ve modern karakter temsilleri incelenirken kilik-
kiyafete bagli dis goriiniisten ziyade, diisiinsel anlamda diinyay: algilayis, zihniyet ve kavrayis yapisi
gibi ozellikler geleneksellik ve modernligin bir pargasi olarak gbéz 6niinde bulundurulmustur. Dig
gorilinlise bagh temsiller, kiiltiirel unsurlar bagliginda incelenmistir.
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modern olan1 da koyan Ise Yarar Bir Sey disindaki 5 filmde de ana karakterler -hatta
yan karakterler de dahil olmak Uzere- timiiyle gelencksel, egitimsiz ve alt-orta tabaka
karakterlerdir.3/* Bu anlamda filmlerde geleneksel ozellikler tasiyan, egitimsiz ve

yoksul karakterlerin 6n plana ¢ikarildigini soylemek miimkiindiir.

Filmler Geleneksel Modern Geleneksel Modern Egitimsiz/ | Egitimli/
kadin kadin erkek erkek alt-orta yuksek
modeli modeli modeli modeli tabaka tabaka
karakterler | karakterler
Mustang
v X v X v X
Abluka
v X v X v X
Album
v X v X v X
Ise Yarar Bir
Sey v v v v v v
Gortlmiistiir
v X v X v X
Sibel
v X v X v X

Tablo 3. Filmlerdeki Ana Karakterlerin Sosyal Durumlari

3 Albiim filminde meslek kolu olarak yogunluk gosteren memurluk, karakterlerin bir dereceye
kadar egitim aldigim1 gostermekle birlikte, karakterler ger¢ek anlamda egitimli bir tablo ¢izmedigi,
higbir karakter agisindan entelektiiel bir birikimden bahsetmek miimkiin olmadigl icin egitimsiz
kategorisine dahil edilmistir. Filmde elestirilen bir nokta da halihazirda Tiirkiye’de orta sinifin
yiizeyselligi, tekdiizeligi gibi Ozellikleridir. Bu karakterlerin egitimli olarak degerlendirilmesi
durumunda da sonuglarin degismeyecegi, “egitimli egitimsiz” bir temsil sunduklar1 belirtilmelidir.

4 Sibel filminin ana karakteri olan Sibel, sahip oldugu bakis agisiyla ¢ogu kez iginde bulundugu
toplumun geleneksel normlarindan ayrilmakla birlikte ayni zamanda o toplumda kabul gérmek i¢in caba
sarf etmektedir. Ote yandan film boyunca karakterin diisiinsel diinyasina iliskin genel bir perspektif
cizilmemekte, islenen konu dogrultusunda yalmizca toplumsal cinsiyet temelinde bir bakis
sunulmaktadir. Bu nedenle Sibel, geleneksel kategoride degerlendirilmistir.
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3.7.1.2. Mesleki Durum

Olusturulan kodlama formu c¢ercevesinde filmlerdeki karakterlerin mesleki

durumlari incelenmis ve 6 filmden 1’inde is¢i, 3’tinde memur, 1’inde 6gretmen, 1’inde

esnaf, 1’inde sanatci, 1’inde avukat ve miihendis ve hepsinde diger kategorisinde

toplanan is tanimlariyla kodlanan meslekler oldugu goriilmiistiir. Diger kategorisi

icine alman “ev hanimlig1”, ise Yarar Bir Sey filmi disinda 6 filmden 5’inde

goriilmekte, bu anlamda filmlerde kadinlarin etkin is hayatinin diginda temsil edildigi

ortaya ¢ikmaktadir. Ote yandan karakterlerin meslekleri ¢ogunlukla is¢i, memur, esnaf

gibi yiiksek statiiden uzak algilanan orta ve orta alt sinifi temsil eden is kollaridir.

Filmler Isci Memur Ogretmen | Esnaf | Sanatci | Avukat Diger
IMiihen | (Ogrenci, Ev
dis Hanimu,
Muhtar,...)
Mustang
v
Abluka
v v
Album
v v v
Ise Yarar Bir
Sey v v v
Gorilmiistiir
v v
Sibel
v v v

Tablo 4. Filmlerdeki Ana Karakterlerin Mesleki Durumlari
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3.7.1.3. Mekan

Olusturulan kodlama formu c¢ercevesinde

filmlerin  gectigi

mekanlar

incelenmis ve 6 filmin 6’sinda kapali, karanlik ve sikisik mekanlarin 6ne ¢iktigi, buna

karsilik kullanilan agik mekanlarin 6 filmin 6’sinda da ¢ok az oldugu, dolayisiyla

filmlerin biitiiniinde geri planda kaldig1 goériilmiistiir. Bununla birlikte Abluka filminde

kullanilan ac¢ik mekanlarin tiimii filmin atmosferi ve dekoruyla birlikte kapali ve

sikisik olarak algilanmakta, ayni durum Mustang, Albiim, Ise Yarar Bir Sey,

Gortlmiustiir ve Sibel filmlerinde de birkag¢ sahne farkiyla gegerli olmaktadir.

Filmler Sehir Tasra Buyuk Kapaly/ Acik
Sehrin Sikisik mekanlar
Kenar Mekanlar
Mahalleleri
Mustang v Vv v v
Abluka
v v v
Alblim v v v
Ise Yarar Bir
v v v v
Sey
Goriilmistiir
v v v
Sibel
v v v

Tablo 5. Filmlerin Gegtigi Mekénlar
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Ote yandan filmlerin hikAyelerinin tasrada ya da biiyiik sehrin kenar
mabhallerinde gectigi goriilmektedir. Hikayesi sehirlerde ilerleyen Albim, Antalya
disinda Burdur ve Kayseri gibi daha ki¢iik sehirlerde gegmektedir. Filmde daha ¢ok

zaman gegcirilen sehir Kayseri’dir.

Bir kismu tren yolculugunda gecen Ise Yarar Bir Sey’de trenin gectigi Anadolu
tagrasindan ve 1ss1z-izbe mahallelerden uzun manzaralar sunulmakta, varig duragi olan

[zmir de anlatinin kisa bir bélimiine dahil edilmektedir.

Mustang ise Karadeniz’in bir tasra kasabasikdyiinde gecmekte, filmin
sonunda goriilen Istanbul bir kagis ve dzgiirliik mekam olarak sunulmaktadir. Bu
yonden tasra ve Anadolu-biiyiik sehir iizerinden geleneksel-modern kiyasiyla klige bir
anlatima kacilmaktadir. Bu klise, tasra kavraminin karsisina Istanbul’un, Anadolu’nun
karsisina  ise  Avrupa’nin  koyulmasindan  gelmekte, bu nedenle film

genellestirilebilecek bir gergeklikten uzaklasmaktadir (Cerrahoglu, 2019: 533).

Benzer sekilde yine Karadeniz’in tasrasini mekan olarak belirleyen Sibel’de de
Mustang’de oldugu gibi tasra kavraminin tektiplestirildigi, anlatilan hikayede gecen
olaylarin tasraya sikistirildig1 ve tiim Anadolu tasrasi bir aynilik goéstermekteymis gibi
bir 6n kabuliin oldugu, nihai olarak da izleyene bu kabuliin yansitildig1 goériilmektedir.
Bu noktada Cerrahoglu’nun (2019: 531) Mustang filmi 6zelinde sordugu “filmdeki
tagra hangi tasradir?, nerenin tasrasidir?, Tiirkiye’de tasra olarak nitelendirilebilecek
biitiin bolgeler birbirinin ayn1 midir?” gibi sorular1 Sibel i¢in de sormak kaginilmaz

olmaktadir.

Genel olarak filmlerde modernlikle bagdastirilan metropol gibi biiyiik-gelismis
sehir gorinumi veren yerlerden ziyade, modernlikten uzak ve Bati-dis1 ile
iliskilendirilen tasra, kiiciik sehirler ve biiyiik sehrin (Istanbul) kenar mahallerinin

mekan olarak se¢ildigi sdylenebilir.

3.7.1.4. Zaman
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Olusturulan kodlama formu c¢ergevesinde filmlerin gectigi mekanlar
incelenmis ve 6 filmin 6’sinda kapali, karanlik ve sikisik mekanlarin 6ne ¢iktigi, buna
karsilik kullanilan a¢ik mekanlarin 6 filmin 6’sinda da ¢ok az oldugu, dolayisiyla
filmlerin biitiiniinde geri planda kaldig1 goriilmiistiir. Bununla birlikte Abluka filminde
kullanilan a¢ik mekanlarin tiimii filmin atmosferi ve dekoruyla birlikte kapali ve
sikisik olarak algilanmakta, ayn1 durum Mustang, Albiim, Ise Yarar Bir Sey,

Goriilmiistiir ve Sibel filmlerinde de birkag¢ sahne farkiyla gegerli olmaktadir.

Filmler Gunimuz Gecgmis Belirsiz
v
Mustang
(2013 sonrast)

Abluka v
Albim v
Ise Yarar Bir V4
Sey

Gorilmiistir v
Sibel v

Tablo 6. Filmlerin Gegtigi Zaman

3.7.1.5. Dil

Olusturulan kodlama formu c¢ergevesinde filmlerde kullanilan dil/diller
incelenmis ve 6 filmin 6’sinda da Istanbul Tiirkgesi kullanildig1 goriilmiistiir. Abluka
ve Goriilmistiir filmlerinde bir iki karakter 6zelinde ortaya ¢ikan yoresel sive bir
yoreye ait olmasindan ziyade, daha ¢ok Tiirk¢e’nin bozuk, eksik ya da kaba

konusulmasi seklinde ortaya ¢ikmaktadir.
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Filmler istanbul | Kirtce | Lazca Yoresel Diger
Turkeesi Siveler
Mustang
v
Abluka
v v
Albim
v
Ise Yarar Bir
Sey v
Gorulmistiir
v v
Sibel
v

Tablo 7. Filmlerde Kullanilan Dil

Filmlerde dil konusunda dikkat ¢eken nokta Karadeniz’de gectigi agikca belli
olan, yorenin kiiltiirline, yasam bi¢imine, zihniyetine dair ¢esitli temsiller kuran
Mustang ve Sibel filmlerinde ana ve yan karakterlerden, gen¢ ve yash kesime kadar
herkesin diizgiin bir Tiirk¢eyle konusmasidir. Filmlerin hikayesi dis goriiniis, tasra
baskisi, muhafazakarlik, geri kalmiglik gibi ¢esitli yonlerle belli bir kesimi imlemekte,
buna karsilik isaret ettigi kesimin dilini, sivesini ya da aksanini yok saymaktadir.
Yoreye ait dil, sive ya da aksana hi¢c yer verilmemesi, bdlgeye yabancilasarak
yaklasildigin1 ve her iki filmde de ortaya ¢ikan kiiltiir-dil problemini yansitmaktadir.
Homojenite varsayimiyla “farkli kiiltiirel degerlerin farkli toplumlarda yerlesik
oldugunu kesin bir sekilde reddeden” (Yang Tong, 2015: 203) bu durum, farkliliklar:
bastirilmasina, dolayisiyla da kiiltiirel 6zciiliige isaret etmektedir. Kultlrel 6zculikle
birlikte Avrupa-merkezli olarak olusturulan tek tip yasam halkas1 ise, tek bir
toplumsalligin ismi, kokeni, tarihi ve dininin yani sira ilgili toplum i¢inde en fazla
konusulan dili homojenlestirici bir arag olarak i¢inde bulundurmakta (Ciftci, 2013:

43), ki bu durum self oryantalist yaklagimi tescillemektedir.
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3.7.1.6. Alt - Oteki Kimlik Temsilleri

Olusturulan kodlama formu ¢ergevesinde filmlerde egemen kimligin
karsisinda alt-6teki olarak goriilen kimliklerin temsil edilip edilmedigi incelenmis ve
6 filmin hi¢ birinde “6teki” kimliklerin karakter bazinda temsil edilmedigi
gorilmistiir. Buna karsilik Mustang, Abluka ve Albiim filmlerinde agikc¢a temsil

edilmeyen “6teki” kimliklere kars1 6tekilestirici sdylemler mevcuttur.

Filmler Kart Alevi Ermeni, | Hristiyan, | LGBTI+ Diger
Rum Yahudi

Mustang

X X X X X X
Abluka

X X X X X X
Album

X X X X X X
Ise Yarar Bir
Sey X X X X X X
Gortlmistiir

X X X X X X
Sibel

X X X X X X

Tablo 8. Filmlerdeki Alt-Oteki Kimlik Temsilleri

Mustang filminde Sonay ve Selma’nin diigiin sahnesinde Alevi semahi
esliginde oynandig1 goriilmektedir. Izleyiciye filmin o dakikasina kadar -sonrasinda
da- ailelerin Alevi olduguna dair herhangi bir bilgi verilmemistir ve inandiriciliktan
uzak bu sahne ailelerin Alevi olup olmamasindan bagimsiz her iki durumda da sorunlu
bir yaklasim olmaktadir. Ciinkii Alevi-Bektasi kiiltiiriine ait bir inang ritiieli olan

semah, dans edilen-eglenilen miizigin yerine kullanilmakta, bunun yaninda bu sahne
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ile ailenin Alevi olduguna dair bir gonderme yapiliyorsa da filmde Alevi temsili

problemli hale gelmektedir.

Abluka filminde Kadir karakterinin mahalle sakinleri ile ilgili komisere
sundugu raporda “komiircii Urfal1 Arap kokenlidir, diikkanin 6nii stirekli kalabaliktir,
bana kars1 tavirlart diismancadir” seklinde bir ciimle gegmekte, bu anlamda diismanca
tavir Arap kokenli olana yiiklenirken ayni zamanda filmin hikdye baglami i¢inde
terorist gondermesi yapilmaktadir. Bunun yani sira filmde terdr olaylari tiim anlatiya
yayilmakta ve bu durumla baglantili olarak dogrudan olmasa da arka planda Kiirt
meselesine deginilmekte, Tirk-Kiirt iliskisi baglaminda kimlik catismasi dile

getirilmektedir.

Albiim’de ise 6tekilestirici soylem belli araliklarla yinelenmektedir. ilki Bahar
ve Ciineyt’in evlat edinmek amaciyla gordiikleri ilk g¢ocuk {izerinden ortaya
cikmaktadir. Cift cocugu kapkara ve sevimsiz bularak Suriyelilere benzetmekte ve
cocukla sosyal bir bag kuramayacaklarini diisiindiikleri i¢in reddetmektedir. Ardindan
Bahar ve Ciineyt’in evlerine gelen misafir, Ciineyt ile birlikte izledikleri futbol mag1
sirasinda takimlara iligkin agilan muhabbette, 1990 yilinda Rusya’ya gittiginden
bahsetmekte ve kiifiir esliginde “bunlar insan minsan degil, cogunun evinde perde yok,
ecnebi degiller mi iste” gibi climleler kurmaktadir. Filmin sonunda ise Cad’a gitmeleri
ihtimalinden bahseden Ciineyt’e Bahar “ne yapacagiz yamyamlarin iginde, yurt
disinda bagka bir yer mi yok” ciimleleriyle tepki vermekte, buna karsilik Ciineyt ise
“Londra’da, Paris’te bizi bekliyorlar zaten” demektedir. Bu anlamda Albiim filminde
hem yurtigindeki hem de yurt disindaki -Bati-dis1 varsayilan Rusya ve Afrika’ya
yonelik- “oteki”lere karsi nefret sdylemleri dile gelmekte, 6te yandan “Londra ve
Paris’te bizi bekliyorlar zaten” vurgusuyla cografi anlamda bir uzakligin 6tesinde
Dogu ve Dogu(lu)nun Bati’ya gore periferide oldugu onaylanmakta, ortalama bir
Tiirkiyeli i¢in Bati’nin imkéansizlig1 dile getirilmektedir. Filmin akisinda gecen so6z
konusu 1rk¢1 yaklasim ve sdylemler elestirel bir kaygiyla yerlestirilmis olsa da,
anlattig1 Tiirkiye ve 6zellikle Batili seyircinin alimlamasi noktasinda self oryantalist

tutum ic¢inde olusunu aksi yonde etkilememektedir.
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Bununla birlikte Mustang ve Gorililmiistiir filmlerinde transfobik ve homofobik
sOylemler oldugu da belirtilmelidir. Mustang’de Lale, yardim i¢in Yasin’in c¢alistigt
yer oldugunu tahmin ettigi manavi aradiginda, adini bilmedigi Yasin’i dig goriiniisiiyle
tarif etmekte ve uzun saglar1 oldugunu belirtmekte, telefonun ucundaki ses bunun
lizerine “bizde ibne satict yok™ seklinde cevap vermektedir. Goriilmiistiir’de ise,
memurlar arasinda gegen bir konusmada Kenan karakterinin LGBTi+’yi “ibne
travestiler” olarak agiklamakta ve ‘“herifler mi karilar m1 diyecegiz?” seklinde bir
cimle kurmaktadir. Bu anlamda Mustang’de tasranin tutuculuguna sikistirilan

homofobi, Goriilmiistiir’de belli bir toplumsal sinif kodlari i¢inde yinelenmektedir.

3.7.1.7. Kulttrel Unsurlar

Olusturulan kodlama formu cer¢evesinde filmlerde belli bash kiiltiirel
unsurlarin ne yonde temsil edildigi incelenmis ve 6 filmin 6’sinda da geleneksel
kiyafetler ile geleneksel Tiirk mutfagimnin kullanildigi goriilmiistiir. Bu anlamda
filmlerde geleneksel olanin 6n plana ¢ikarildigini sdylemek miimkiindiir. Bununla
birlikte Ise Yarar Bir Sey’de ana karakter ozellikleri, meslek kodlari ve mekan
unsurlarinda oldugu gibi burada da modern-geleneksel ekseninde ilerledigi

gorulmektedir.

Albiim filminde yer verilen Bati miizigine ne sekilde yer verildigi ise
onemlidir. Bahar ve Ciineyt araciyla Burdur’a yol alirken radyoda klasik mizik
calmakta ve bir siire sonra Bahar “degistir su kanali, fenalik geldi icime” demektedir.
Bat1 miizigine kars1 herhangi bir Dogulunun yaklasimi agisindan Bat1 seyircisinin 6n
kabullerini  onaylar nitelikteki bu sahne s6z konusu temsille birlikte

degerlendirilmelidir.

145



Filmler Geleneksel Modern Geleneksel Bati Geleneksel Dinya
Kiyafetler | Kiyafetler Tirk Miizigi Tirk Mutfag
Miizigi Mutfag
Mustang
v v v
Abluka
v v
Albim
v v v
Ise Yarar Bir
Sey v v v v v v
Gortlmiistiir V4 V4 V4
Sibel
v v

Tablo 9. Filmlerdeki Kiltirel Unsurlar

3.7.1.8. Dini Unsurlar

Olusturulan kodlama formu cercevesinde filmlerde yer verilen dini unsurlar
incelenmis ve Islamiyet disindaki dinlere ve inanglara dair herhangi bir temsil ya da
gonderme yapilmadigi, bununla birlikte 6 filmin 6’sinda da dini kadin simgelerinin sik
sik yer buldugu, yine 6 filmden 5’inde cami, namaz, ezan gibi Islami &gelere yer
verildigi goriilmiistiir. Filmlerde Islamiyet’e iliskin gesitli unsurlara gondermeler
yapilmasi Bati’nin “6tekisi”’ni temsil etme noktasinda 6nemlidir ve her filmde -az ya

da cok- Islamiyet’e gesitli sekillerde referans verilmistir.
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Filmler Islami islami islami Diger Diger
Ogeler Kadin Erkek dinlerin (ateizm,
(Cami, Simgeleri Simgeleri Simgeleri deizm,
namaz, ezan, | (Basortiisi, (Sakal, (Hristiyanlik, | paganizm...)
abdest, tirban, clppe, sarik, Musevilik)
kuran, gesitli ferace, takke...)
ayet...) burka...)
Mustang
v v X X
Abluka
v v X X
Album
v v v X X
Ise Yarar Bir
Sey v X X
Gortlmiistiir
v v X X
Sibel
v v X X

Tablo 10. Filmlerdeki Dini Unsurlar

Albiim ve Gériilmiistiir filmlerinde yan roller ve daha ¢ok fonda, Ise Yarar Bir
Sey’de yine fonda rastlanan kapali/bagortiilii kadin temsiline, 6zellikle yogun bir
sekilde tutucu, geri kalmus, ataerkil bir toplum resmi ¢izen ve bu meseleleri hik&yenin
merkezine alan Mustang ve Sibel’de sik sik basvurulmustur. Bu anlamda geri
kalmislik, cahillik, muhafazakarlik ve bundan ileri gelen tutuculuk gibi toplumsal
ozellikler ile birlikte 6ne ¢ikarilan Islami yapi, Batr’da var olan algiyr onaylar

niteliktedir.

Islami erkek simgelerindense Islami kadin simgelerinin 6n plana ¢ikmasi
dikkat ¢ekici diger bir noktadir. Bu anlamda dinsel farkliligin kapali/basortiilii/tiirbanh
kadin iizerinden temsil edildigini séylemek miimkiindiir. Baska bir agidan Islamiyet’in

kadin tizerindeki etkisinin gosterilmeye c¢alisildigini sdylemek miimkiindiir. Bu
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baglamda Dogu toplumlariin din etkisi altinda kaldig1r ve bu durumun yasamlarini
sekillendirdigi, oOzellikle kadin {izerinde belirgin bir baski olusturdugu ve
Ozgurliklerinin  kisitlandig1  diisiincesi  dogrultusunda oryantalist bakis agisi

yansitilmaya calisilmistir.

3.7.1.9. Toplumsal Cinsiyet Temsilleri

Uluslararasindaki iktidar iliskileri ile cinsiyetler arasindaki iktidar iliskileri
arasinda bir tiir diyalektik bag vardir ve dolayisiyla “cinsiyetlendirilmis kutuplar
yalniz toplumsal cinsiyeti degil, diger tahakkiim bicimlerini de dogallastirmaya ve
yeniden iiretmeye yaramaktadir” (Schick, 2001: 53). Bu agidan Batili karar merciileri
tarafindan fonlanan, onaylanan ve 6ne ¢ikarilan s6z konusu filmlerdeki toplumsal
cinsiyet temsillerini gérmek onemlidir. Olusturulan kodlama formu gercevesinde
filmlerdeki toplumsal cinsiyet temsilleri incelenmis ve 6 filmin 6’sinda da
ataerkil/geleneksel toplum yapisi ile bu toplum yapisina uygunluk gosteren kadin-

erkek rollerinin temsil edildigi goriilmiistiir.

Ataerkil yapr her filmde hissedilmekle birlikte Mustang ve Sibel dogrudan
ataerkil ve geleneksel yapmin etkilerine odaklanan filmlerdir. ise Yarar Bir Sey’de
diger filmlerden farkli olarak daha esitlik¢i/modern bir ¢izgide temsil edilen Leyla
karakteri one ¢ikmakla birlikte, orada da toplumun ataerkil yapisina gondermeler

yapilmakta ve nihayetinde yerlesik zihniyetin karakterin tersi yoniinde oldugu

anlagilmaktadir.
Filmler Ataerkil/ Esitlik¢i/ | Ataerkil/ Esitlik¢i/
Geleneksel Modern | Geleneksel Modern
Toplum Toplum | Toplum Toplum
Yapisi Yapisi Yapisina Yapisina
Uygun Uygun
Kadin-Erkek | Kadin-Erkek
Rolleri Rolleri
Mustang
v v
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Abluka v
v

Alblim v v
Ise Yarar Bir Sey

v v v
Gortulmistiir

v v
Sibel

v v

Tablo 11. Filmlerdeki Toplumsal Cinsiyet Temsilleri

3.7.2. Soylem Analizi

Calismanin bu boliimiinde, yerlesik kaliplara gére bir toplumun modern ya da
geleneksel, Dogu(lu) ya da Bati(li), medeni veya geri kalmis seklinde
tanimlanmasinda etkili olan ve film anlatilarinda gerek tema gerekse de hikayenin belli
noktalarinda yer verilen belli basli unsurlar sdylem analizine tabii tutulmus ve bu
unsurlarin Batili kabuller dogrultusunda self oryantalist bir egilimde olup olmadig:

degerlendirilmistir.
3.7.2.1. Politik icerik

Calisma kapsaminda ¢oziimlenen filmlerin politik icerik ve/veya karakter(ler)
barmdirip barindirmadigi incelenmistir. Mustang, Abluka, Albiim, Goriilmiistiir ve
Sibel’de gerek tema, gerek karakter(ler), gerek gorsel, gerekse dil (6zellikle
konusma/diyaloglar) ile yapilan gondermeler araciligiyla politik meselelere

deginilmistir.

Bes kiz kardesin 6zgiirlesme hikayesinden yola ¢ikan Mustang, s6z konusu
ozgiirlesmeyi, ozgirliik¢li sdylemler esliginde ayni zamanda politik bir dizleme

tasimaktadir. Filmde gorsellestirilen ve hikaye icine yerlestirilen politik igerikler,
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babaanne karakterinin torunlarinin agik buldugu kiyafetlerini atmak icin topladigi
sirada bir tigort tizerinde goriinen “Everyday I’'m Capuling” yazisi, yine babaannenin
atmak iizere aldig1 anda goriinen Delacroix’in “Halka Yol Gosteren Ozgiirliik”
tablosunun kartpostali, dolabin i¢indeki afiste goriinen #direngezi hashtagi, Lale’nin
ders calistigi esnada odaklanilan “Hak ve Ozgiirliikler” baslikli {inite ve filmin
sonunda Lale ve Nur Istanbul’a kagmayi basardiginda Beyoglu’ndaki Gezi Parki’n1 da
kadraja alan bir sahne seklinde siralanabilir. Tiim bunlarin filmdeki hikaye akisina
hizmet etmekten ziyade bir mesaj kaygisi ile yerlestirildigi agiktir ve 6zellikle hak ve
Ozgirliikler temelinde yapilan gondermeler, Bat1 dis1 cografyalarin baskici ideoloji ve
iktidarlar1 ile burada yasayan insanlarin hak ve 6zgiirliiklerden yoksun olduklarini dile
getirmektedir. Dolayisiyla Dogu'nun bilindik bir resmini ¢izen bu ayrintilar Diker’in
de belirttigi gibi (2016: 142) 6zgiirliikk¢ii bir okumayla irdelenmesinden dnce filmin
yapim, dagitim ve goOsterim ayaklarinda rol alan ekonomi politik bagliliklarin

gindeme getirmektedir.

Hikayesini bastan sona politik bir tema iizerine kuran Abluka, iktidar,
biirokrasi 6zneleri ve siradan insanlar tiggeninde devlet ve iktidarin paranoya haline
stiriikledigi insanlar1 “filmin panoptik evreni’ne (Altay Erisen, 2017) yayarken teror
olaylarin1 merkeze alarak bir Tiirkiye alegorisi sunmaktadir. Istanbul’un kenar bir
mabhallesinde gegen olaylar Tiirkiye nin Dogu’sundaki terdr olaylarini imlerken, diger
yandan televizyonda sik sik gosterilen terdr, ¢atisma ve bombalama eylemleri gibi
haberlerle olaylarin sehrin diger noktalarinda da gergeklestigi bir evren ¢izmekte,
dolayisiyla film “Istanbul’daki Kiirt gettolarinin distopik bir alegorisini ¢izmektedir”
(Sen, 2019: 288). Filmde Kiirtlere ve Kiirt sorununa iliskin ne a¢ik¢a ne de ima yoluyla
bir gonderme bulunmamasina ragmen, “Kiirtler ve Kiirt sorunu anlatiy1 sarmalayan bir
hayalet gibi dolagsmakta” ve film nihayetinde “devleti paranoyaklagtiran Kiirt
sorununun Tiirkliik ethosunda ortaya cikardig: etkileri incelemektedir” (Sen, 2019:
287). Filmin dogrudan terdr, dolayli olarak anlattig1 Kiirt meselesi, Tiirkiye’nin AB
stireci ve iligkileri ile birlikte diislintildiigiinde, Bati’daki dinamikler agisindan yeri

daha da anlasilir olacaktir.
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Benzer sekilde Albiim, Goriilmiistiir ve Sibel filmlerinde de ¢esitli sekillerde
Kirt meselesine ve teror olaylarina gondermeler yapilmaktadir. Albiim’de agik olan
televizyon kanalindaki siyasi tartisma programinda taraflar arasinda PKK ve Kiirt
sorununa iligkin konusmalar yapilmakta, bu sahneyle birlikte ana akim medyada
yapilan siyasi tartigmalara bir elestiri getirilmekle birlikte agik bir sekilde tilkedeki

Kurt sorununa isaret edilmektedir.

Goriilmiistiir’ de ayn1 baglamda “orgiit, sebeke, PKK, boliicii, YPG” ekseninde
memurlar arasinda bir konugsma ge¢mekte, bu anlamda hem PKK hem de YPG’ye
atifla yine ayni sekilde Kiirt sorununa deginilmektedir. Bunun yani sira film bash
basina politik olana igkin olarak anlamlandirilmasi gereken sansiir meselesi lizerinden
ilerlerken, diger taraftan devletin baski aygitlarindan olan hapishanelerin Tiirkiye’deki
durumuna iliskin temsiller sunmaktadir. MahkQimlarin yazdiklar1 ve onlara gelen
mektuplar -keyfi sekilde dahi- sansurlenmekte, bu anlamda devletin otoritesi de
giindeme gelmektedir. Ote yandan film anlatisina Avrupa’da uzun yillardir uygulanan,
Tiirkiye’de ise heniiz yeni uygulamalardan biri sayilabilecek pembe odalar dahil
edilmistir. Filmde pembe odalardan bahsedilirken gercek hayatta da yasanmis olan bir
kadin cinayetinden s6z edilmekte, ayrica filmin hikdyesi baglaminda bu odada
goriismeye gelen Selma, esi tarafindan fiziksel siddete ugramaktadir. Bu odalarin film
evreninde yalnizca cinsel birlesme odakli olarak algilanmasi ise dikkat ¢eken diger

noktadir.

Sibel filminde ise Kiirt sorununa hem televizyon haberleri hem de asker kagagi,
terorist, eskiya demek arasinda politik bir kaygiyla islenen Ali karakteri ile isaret
edilmektedir. Sibel’in her giin gittigi ormanda/dagda bir giin karsisina ¢ikan Ali
kendini asker kagagi olarak tanitmakta ve bu ylizden o bolgede saklandigimi
sOylemektedir. Ardindan Ali’nin pesine diisen ve o bolgeyi bildigi i¢cin Sibel’i sorguya
ceken jandarmalar Ali’nin cok tehlikeli biri oldugunu, eylemlere katildigini, o
koydekilerin ne zamandan beri teroristlere yataklik yaptigini sormaktadir. Muglakta
birakilan Ali karakterinin Kiirt sorunu ve terdr olaylarinin altini ¢izme kaygist ile
anlatiya yerlestirildigi agiktir ve 6te yandan boyle bir muglaklik yaratilmamis ve Ali

sadece asker kagagi olarak tanitilsaydi dahi, “Tiirkiye’de askerden kacanlar, askerlik
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yapmak istemeyenler daglarda, ormanlar da m1 saklanmaktadir?” sorusunu sordurarak

gerceklikten uzaklagildigini gostermektedir.

3.7.2.2. Pedofili/Tecaviuz

Calisma kapsaminda c¢oOziimlenen filmlerin pedofili ve/veya tecaviiz
meselelerini anlatiya dahil edip etmedigi, ediyorsa da nasil ifade ettigi incelenmis ve
sonug olarak Mustang filminde pedofili/tecaviiz, Goriilmiistiir’de tecaviiz olaylarina

yer verildigi, her ikisinin de ensest i¢erikli oldugu belirlenmistir.

Mustang filminde amca Erol karakteri, geceleri kizlarin odasina girip ¢ikarken
gosterilmekte ve cinsel istismarin 6znesi oldugu, kizlar taciz ettigi sezdirilmektedir.
Gorulmustiir’de ise Zakir gordiigii bir fotografla pesine diistiigii ve hamile oldugunu
anladigi Selma’nin evde biiyiik bir baski altinda oldugunu da g6z 6niinde bulundurarak
kaympederi tarafindan tecaviize ugradigi diisiincesine kapilmaktadir. Bu durum
Zakir’in kafasinda kurdugu ihtimaller olmakla ve kesinlige kavusmamakla birlikte,
anlat1 akisinda bu ihtimalin kuvveti hissettirilmektedir. Her iki filmde de kadinlar
tecaviiz karsisinda sessizlige gomiilmekte, Mustang’de durumu bilen babaanne dahi
ogluna “artik buna bir son ver” demekle yetinmektedir. Irvin Cemil Schick’in belirttigi
gibi “cinsellikler biz ve onlar arasina sinirlar ¢ekebilmek i¢in iiretilmis” ve “cinsel
anormallik sinir ¢izgilerini ¢ekmek i¢in bir dizi Ol¢iit saglamis”, bu anlamda cinsel
adap, ulus ile ulus dist yani “6teki” arasindaki farkliliklar1 belirlemek i¢in kullanilan
alanlardan biri olmustur (Schick, 2001: 49-50). Oryantalist tarihte cinsel Gtekiligi
tasvir etmek i¢in bir alan ve ara¢ olan harem, harem agalari, cariyeler, hamamlar bugiin
zamansal ve mekansal olarak uzaksa da, Dogu’yla birlikte anilan sehvet diigklinligii
ve cinsel sapkinlik hali farklilagmis goriinmemekte, dolayisiyla “6tekiligi” siirdiirmeyi
devam ettirmektedir. Ote yandan Mustang filmindeki birka¢ sahnede gen¢ kadimn
bedenlerine yonelik cekimlerdeki segimlerin kameranin rontgenciliginden yana
oldugu goriilmektedir. Rontgenci erkek bakisina gore konumlanan kameranin
kullanimiyla desteklenerek kadinlarin cinsel olarak nesnelestirildigi bu sahneler ile
klasik donem oryantalizminde yapilan harem, cariye, kdle, dans6z tablolarindaki erkek

bakis1 arasinda bag kurabilmek miimkiindiir.

152



3.7.2.3. Egzotik Hikayeler

Calisma kapsaminda ¢oziimlenen filmlerin Bati goziinde Dogu’yu daha da
uzak, yabancil ve ayriksi kilacak ¢esitli uygulama, gelenek ya da ritiiellere yer verip
vermedigi incelenmis ve sonug olarak Mustang ve Sibel filmlerinin bu gibi ayrintilarla

desteklendigi goriilmiistiir.

Mustang filminde goriicii usulii, kina gecesi, gelin alma, diigiin konvoyu, “kiz
evi naz evi” Ogretisiyle ¢eyiz sandiginin iizerine oturma, havaya silah sikma,
geleneksel diigiin eglencesi, carsaf adeti gibi arka arkaya siralanan pratikler dizisi

mevcuttur.

Sibel’de ise yine ayrintilariyla yer verilen bir kina gecesinin yani sira Narin
karakteri ile de baglantili olarak ilkel ve dogaiistii inaniglara isaret eden Gelin Kayasi
Efsanesi’ne yer verilmektedir. Bu pratiklerin, gelenekler dizisinin, efsanelerin hepsi
Batili modern diislincenin ve yasamin ¢ok uzagindadir ve nihayetinde 6tekinin mesru

zeminini olusturmalariyla oryantalizmin-self oryantalizmin nesneleri olmaktadir.

3.7.2.4. Muhafazakér/Tutucu Toplum Yapisi

Calisma kapsaminda ¢ozlmlenen filmlerdeki muhafazakar/tutucu toplum
yapisina gondermeler yapan unsurlar incelenmis ve 6zellikle Mustang, Albiim, Ise
Yarar Bir Sey, Gorlilmiistiir ve Sibel’de kimi zaman anlati1 yapisini sekillendiren, kimi
zamansa anlatiya ilistirilen bir ayrint1 olarak toplumun tutucu yapisina atiflar yapildigi
goriilmiistiir. Ote yandan Abluka filminde de toplumun muhafazakar, geleneksel ve
ataerkil yapisi anlagilmakta, fakat anlati i¢cinde bu yapiya agik gondermeler
yapilmadigr ve daha c¢ok hatta tamamen politik bir film oldugu i¢in burada yer

verilmemistir.

Hik&yesini bash bagina tagranin geri kalmigligi ve muhafazakar zihniyeti ile
eril tahakkim (Gzerine kuran Mustang filmindeki olaylart baslatan, tagranin

dedikoducu yapis1 ve filmin diliyle namus bekg¢iligidir. Sonay, Selma, Ece, Nur ve
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Lale yaz tatiline girdikleri karne giinii sahilde erkek arkadaslariyla deve giiresi
oynamiglardir. Ardindan eve dondiiklerinde babaanne en biiyiik olan Sonay’dan
baslayarak kizlar1 teker teker bir odaya kapatir ve siddetle cezalandirmaya baslar.
Babaannelerinin ni¢in tepki gosterdigini anlamayan kizlar ne oldugunu sordugunda
“herkesin diline diisiirdiiniiz bizi, erkeklerin enselerine siirtlinmiigsiiniiz, bdyle oyun
olmaz” gibi ciimleler kurar. Yan komsular1 Petek Hanim kizlar1 oyun oynarken gérmiis
ve hemen babaanneye telefon ederek “kizlarin yoldan ¢ikti, erkeklerin enselerinde
kendi kendilerini tatmin ediyorlar” demistir. Kiz kardeslerin oynadiklar1 oyun
nedeniyle ahlaksizlikla suglanmasi babaannenin gosterdigi siddetle sonlanmaz.
Babaannenin de iizerinde bir iktidar1 olan amca eve dondiigiinde “hanginiz orospuluk
yaptyor” deyip kizlar1 dover ve ertesi giin bekaret testine gotiiriir. Amca icin kizlar
“bozuk ¢ikarsa” sorumlusu babaannedir ve eve dondiklerinde sonucu gorup
rahatlayan babaannesine buna gerek olmadigini soyleyen Selma “hakkinda en ufak bir
kusku olsaydi imkan1 yok evlenemezdin” cevabini alir. Bu olaydan sonra kizlar eve
kapatilir, evin duvarlarn yiikseltilir ve demir parmakliklarla ¢evrilen ev bir hapishaneyi
andirir. Kizlarin “ahlakini bozabilecek™ kiyafetler, telefon, bilgisayar, hatta sakiz dahi
yasaklanir ve ortadan kaldirilir. Diger yandan kizlara dikkat ¢ekmeyen, viicutlarini
oOrten tek tip elbiseler dikilir ve kizlar toplumsal cinsiyet kaliplarinin bir kadindan
bekledigi lizere -yemek yapmak, dikis dikmek, temizlik yapmak gibi- komsu
kadinlarla birlikte “egitilir”. Bu arada erkek seyircilerin bir dnceki macta olay
cikarmalar {lizerine Trabzonspor’a ceza uygulamasi olarak bir mag i¢in sadece kadin
ve c¢ocuk seyircilerin kabul edilmesi tahkim kurulu tarafindan onaylanmis, futbol
maglarina ilgi duyan Lale bu maga gitmek i¢in amcasindan izin alamayinca kizlar
evden kagmak suretiyle magi izlemeye gitmislerdir. Bunun fark edilmesiyle mag
dontisii evdeki ortam daha da kotiilesir ve ¢ok gecmeden kizlar koy meydaninda
gorliciiye cikarilarak teker teker en biiylikten kiigiige dogru evlendirilmeye baglanir.
Zorla ve ¢ocuk yasta evlendirilen kizlarin ayn1 zamanda egitim haklar1 da ellerinden
alinir, ¢linkii muhafazakar ve baskici bu toplumda geleneksel bir deger olarak aile
kurulmasi, kadininsa dogurganligi 6nemsenmektedir. Ama bundan da 6nce gelen sey
kadinin namusudur. Filmde sik¢a vurgulanan namus kavrami Selma’nin evlendigi
gece de tekrarlanmaktadir. Diigiin sonrasi eve gittiklerinde damadin ailesi kapida

carsaf beklerken goriilmektedir. Gelinlerinin iffetli, bakire oldugunu gérmek hatta
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duyurmak i¢in kapiya dayanan aile c¢arsafi goremeyince Selma’yr bekaret testi
yaptirmak icin hastaneye gotiiriir. Boylece Kandiyoti’nin de belirttigi gibi kadin
bedeni ve cinselligi iizerinde kurulan kolektif denetimin nedenlerinden birinin
“kadinin cinsel iffeti ile aile ya da siilalenin serefi arasinda kurulan bag” (Kandiyoti,
2013: 81) oldugu hatirlatilmis olur. Ote yandan kadmna yénelik cinsellik temelli bu
kaliplarin Ece’nin intiharindan hemen onceki yemek sahnesinde televizyondan
duyulan Biilent Arin¢g’in “Kadin afif olacak, iffetli olacak. Mahrem, namahrem
bilecek, herkesin icinde kahkaha atmayacak, butin hareketlerinde cazibedar

olmayacak” sozleriyle siyasal diizlemde de pekistirildigi vurgulanmaktadir.

Pes pese siralanan bu olaylarin hepsi kadina yonelik cinsel kaliplara ve bunun
sonucundaki beklentilere iliskin unsurlardir. Mahalle baskisi, muhafazakarlik,
tutuculuk, ataerkillik hepsi birbirini 6nceleyen unsurlar olarak sunulmakta ve filmin
anlatmaya calistigi cinsellik tabusunun kadin erkek tiim kasaba/koy halki i¢in gegerli
oldugu, daha da Onemlisi kadinlarin ataerkil zihniyetin tasiyicilart oldugu
gorilmektedir. Farkli diisiinen, giyinen, hareket eden namussuzlukla suglanmakta ve
nihayetinde hayat1 pahasina da olsa kurban edilmektedir. Anlat1 akisinda neredeyse
her sahnede farkli olaylar {izerinden yinelenen muhafazakar yapi bazi seyleri dert
edinip anlatmaya calismaktan ¢ok, ¢ogunlukla abartili bir yaklasimla gerceklikten
kopuslar ve kendi igindeki tutarsizliklarla da birlikte, belli kaygilar nedeniyle bir araya
getirilmis, yerlestirilmis algis1 dogurmaktadir. Dedikodu, mahalle baskisi, “el alem ne
der” diislincesinden hareketle gosterilen siddet, bekaret raporu, zorla ve erken yasta
evlendirme, aile i¢i istismar gibi tek baslarina belki etkili olabilecek fakat tiimiiyle olay
orgiisiine dahil edilen bu olaylar Cerrahoglu’nun da iizerinde durdugu gibi, baski
unsuru olarak okunabilecek tiim gostergelerin akisa “tikistirilmasi” gordnimi
vermektedir. Cerrahoglu’nun “uluslararas1 izleyici tarafindan anlagilamam
korkusundan ileri gelen ortak yapim refleksi” (Cerrahoglu, 2019: 530) olarak
degerlendirdigi bu durumla birlikte modernin zitt1 olarak Bati1 disina ait geleneksel,

muhafazakar, tutucu yapi ¢ok ¢esitli olaylarla sik sik hatirlatilmigtir.

Alblim filmindeki geleneksel muhatazakar yap1 kodlama formundan kiiltiirel

unsurlar, sosyo-ekonomik faktorler ve toplumsal cinsiyet temsillerine iliskin elde
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edilen sonuglarin yani sira, filmin konusunu olusturan olaylardan da ¢ikarilmaktadir.
Dogal yollarla ¢ocuk sahibi olamayan Bahar ve Ciineyt ¢ifti bu nedenle evlat edinmek
istemektedir. Cift evlat edindiklerine iliskin her tiirli bilgiyi ¢evrelerinden saklamaya
calisir. Bahar dogum yapmis ve dogal yollardan bir ¢ocuk sahibi olmus izlenimi
olusturmaya gayret ederler. Film de temel olarak ¢iftin bu evlat edinme siirecini hem
sosyal hem biirokratik anlamda elestirel bir tavirla anlatmakta, 6te yandan filmin
temasini olusturan bu durum toplum zihniyetinin baskici, geri kalmis, muhafazakar
yanlarina da gonderme yapmaktadir. Cocuk sahibi olamamak, kurallara sikistirilan aile
ve Ozellikle de annelik kavrami, evlat edinmek toplum kabullerinin tabularindandir ve

bu mekanizma bireylerin pratikteki eylemlerine yon vermektedir.

Hem modern hem de geleneksel olani anlati i¢ine yerlestirmesiyle modern-
geleneksel ekseninde karsilastirmali bir goriiniim sunan Ise Yarar Bir Sey filminde
muhafazakar ve tutucu yapi anlatinin merkezine oturmasa da, yani olaylarin itici
kuvveti roliinde degilse de hem kodlama formu sonuglarindan anlasilabilecegi gibi
hem de filmde gecen birka¢ sahne araciligiyla aktarilmaktadir. Konuyla ilgili dikkat
ceken ve sinematik bir dille anlatiya katki sunmanin 6tesinde toplumun baskici
yapisin1 vurgulamak icin yerlestirilmis gibi duran bir sahne mevcuttur. Filmin heniiz
ilk sahnelerinde Leyla trende yemekli vagonda otururken goérulmektedir. Leyla
kitabim1 okurken ayni zamanda birasini icip bir seyler atistirmaktadir. Bu sirada
Anadolu’nun iicra koselerinden gegen tren bir istasyonda durur ve o sirada
kompartiman gorevlisi yaklasip Leyla’nin bulundugu masadaki disartya bakan
pencerenin perdesini kapatir. Leyla sasirarak “n’oldu, niye kapatiyorsun?” diye
sordugunda gorevli “ne olur ne olmaz tas falan gelir” cevabini verir. Bunun iizerine
Leyla “igki yliziinden mi?” diye sordugunda ise gorevliden aldig1 cevap “yani o degil
de iste, tas falan gelmesin simdi” olur. Yapay bir kaygidan ileri gelen bu sahne
toplumsal tahakkiim pratiklerini anlatmak amacindadir. Ote yandan toplumun tutucu
yanlar1 Canan karakteri ile de dile getirilmektedir. Leyla ile konugmalar1 sirasinda
aslinda hemsire degil oyuncu olmak istedigini sOyleyen Canan, erkek arkadasi
Murat’in oyuncu olmasmi hi¢ istemedigini sdylemekte ayrica ailesinin erkek
arkadasinin varligindan haberdar olmasinin sorun olacagini da belirtmektedir. Canan

erkek arkadasini dinlemeyecegini, kursa gidip oyuncu olmaya ¢alisacagini sdyleyerek
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bir fark yaratsa da, bu ayrinti geleneksel aile ve kadin-erkek iliskilerinin

baskici/kisitlayict yapisina gonderme yapmasiyla énemlidir.

Goriilmiistiir filminde toplumun muhafazakar/tutucu yapisi yine anlatinin
merkezinde olmamakla birlikte film biyiuk boliminde Selma karakteri 6zelinde
hissedilen eril siddet, Mustang filminde oldugu gibi toplumun muhafazakar kodlari ile
ilgilidir. Mustang’deki amca Erol karakterinde ortaya c¢ikan iki yuzlUlik -namus
kavrami ile kadini nesnelestirme, bir yandan kizlara bekaret raporu alirken diger
yandan taciz etme- Goriilmiistir’de Selma’nin kaympederinde ayni sekilde
islemektedir. Esi hapiste oldugu ic¢in onun ailesi ile birlikte kalmak “zorunda” olan
Selma’nin kayinpederi tarafindan bir yere gitmesine, birileriyle goriismesine “izin
verilmemekte”, annesiyle olan telefon konusmalar1 dahi dinlenmekte ve mektubunda
“gelini miyim, mali miyim belli degil, daha fazla yasamak istemiyorum bu evde
mahremim yok” yazmaktadir. Belki de kaymnpederinden hamile olan Selma, hem
psikolojik hem de bedensel anlamda istismara ugramaktadir. Hem Mustang hem de
Goriilmiistiir’de toplumun en 6nemli kavramlarindan biri olan namus, sadece kadin
cinsiyeti i¢in gecerli oldugu gibi, tehlike disardan degil igerden gelmekte, tehlikeyi
yaratan Oznelerse ayni zamanda baski ve disariya karst savunma islevini

Ustlenmektedir.

Sibel filmi ise yine Mustang’in sosyal/toplumsal yapisi ile ¢ok benzerlik
gosteren bir tasrada gecmektedir. Kiigiikken gegirdigi bir hastalik sonucunda konusma
yetisini kaybeden Sibel, tiim koyiin bildigi kus dili ile cevresiyle anlasabilmekte ancak
konusamadigi i¢in ugursuz gorildiigi gibi, kabul goriilenden farkli davranmasi
nedeniyle -sagin1 6rtmemesi, istedigi saatte eve gelebilmesi gibi- kiz kardesi de dahil
olmak {izere tiim koy halki tarafindan dislanmaktadir. Koydeki kadinlar i¢in basini
ortmek, belli bir saatten 6nce evde olmak yazili olmayan kurallardandir -ki bu durum
Tiirkiye’de kadinlar sokakta o6zgilir degildir, bir kadin tek basma gec saatlerde
sokaktaysa basina bir sey gelebilir algisin1 da desteklemektedir- ve Sibel gibi bunun
aksi davrananlar kesin bir sekilde otekilestirilmektedir. Ote yandan koydeki geng
kizlarin tek hayali evliliktir. Ornegin Sibel’in heniiz lise 6grenimi goren kardesi Fatma

kendisine gelecek goriiciiniin, evlenecek olmanin sevinci igindedir. Bu durum iginde
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yasanilan toplumun o6gretileri haline gelmistir, erkeklerin yani1 sira kamusal alanin
tamamen disinda kalan kadinlar da bu durumu desteklemekte, normalin bu olduguna
inanmakta, hatta 25 yasinda ve hala evlenmemis olan Sibel’i bu nedenle de hos
karsilamamaktadir. S6z konusu eril tahakkiimii Mustang’de oldugu gibi olaylarin itici
kuvveti olarak merkeze alan Sibel’de de cesitli olaylar pes pese siralanmaktadir.
Toplumun baskict yapisinin dile getirilmesindeki yapay kaygi ise, Fatma’nin Sibel’i
takip ederek Ali ile bulustugunu gérmesi, bu durumu babasina séylemesi ve babasina
inandiramayinca koydeki kadinlara anlatmasi iizerine gelisen olaylarla acgiga
cikmaktadir. Sibel’in biriyle goriistiigiinii 6grenen kadinlar tarlada calistiklar1 esnada
hep birlikte toplanip Sibel’i tekme tokat doverler, ardindan Sibel tim koy halki
tarafindan namussuz ilan edilir, hatta Fatma’nin nisan1 da bu ylizden bozulur ve Sibel’e
yakin olan ve tolerans gosteren tek kisi olan babasi bu olaydan sonra Sibel’i
kisitlamaya, ormana gitmemesini sdylemeye ve hakimiyetini hissettirmeye baslar. Bu
anlamda filmde tasradaki muhafazakar mahalle baskisi dile getirilmis ve tutucu olarak
nitelenen toplumlardaki namus kavramina da isaret edilmis olur. Filmin merkeze aldig
bu olgu, ataerkil siddet nedeniyle aklin1 kaybeden Narin karakteri ile de
desteklenmektedir. Film bir yandan feodal diizene bir elestiri getirmeye calisirken
diger yandan kadinlar1 ataerkil diizenin koruyucusu ve kollayicisi olarak insa etmekte,
tipki Mustang’de oldugu gibi belki tek tek ele alinsa bir anlam biitiinliigiine
kavusabilecek olaylar belli kaygilarla anlatiya dahil edildigi i¢in gercekliklerden

uzaklasmaktadir.

Biitiinsel anlamda degerlendirildiginde Dogu toplumlart ile 6zgiillesen
muhafazakar/tutucu ve baskict toplum yapisinin filmlerde modern-geleneksel
diizleminde ve daha ¢ok ataerkil yapi, eril tahakkiim ve dini inang iizerinden anlatildig1

gorulmektedir.
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SONUC

“Eurimages Destekli Tiirk Filmlerinin Self Oryantalizm Kavrami
Cercevesinde Incelenmesi: 2014-2018” adli bu ¢alismada, sinema filmlerinin
finansmanu, tiretimi ve dagitimi iizerinde kontrol sahibi ve uluslararasi giiclerden biri
olan Eurimages’in desteklemis oldugu Tiirk filmleri, Bati’nin self oryantalist bakis ve
beklentilerine gore sekillenmekte midir? sorusuna yanit aranmistir. Bu baglamda
cagdas kiiltlir endiistrisinin sinema alaninda islerlik kazandig1 uluslararas1 fonlama
sistemleri ile bu fonlama sistemlerinin is birligi kurdugu uluslararasi film festivalleri
agmin Bati-dis1 anlatilarla olan merkez-¢evre dinamikleri Tiirk Sinemasi1 6zelinde

tespit edilmeye ¢alisiimistir.

Dogu toplumlarinin kiiltiirleri, dilleri, dinleri ile Dogu’nun tarihi, edebiyat1 gibi
cesitli yonlerinin Bat1 tarafindan arastirilmasini ifade eden akademik bir disiplin olan
oryantalizm, Edward Said’in bilgi-gUg¢-iktidar iliskisini uyguladigi bir alan olmasiyla
farkli anlamlar1 i¢inde barindiran bir kavram haline gelmistir. Bu anlamiyla
oryantalizmin, Dogu’yu Bati’nin tahakkiim ve somiiriisiine agan bir alan oldugu, her
tiirlii oryantalist sdyleminse Bati ile Dogu arasindaki hegemonik yapilanmay: iirettigi
ya da mesrulastirdigi kabul edilmistir. Oryantalizmle ayni tutum i¢inde olan fakat
Dogu(lu)’nun igsellestirdigi Batili bakisi1 karsilamasiyla ondan bir adim ileride olan
self oryantalizm ise somiirgecilik sonrasi kurulan ulus-devletlerin modernlesme ve
millilesme hareketlerinde Bati’ya kars1 gelisen tutumlariyla birlikte ortaya ¢ikmustir.
Yiizyillardir inga edilen bir alan olan ve disiplinleraras1 caligmalara imkan veren
oryantalizm, bugiin yalnizca Bat1 tarafindan degil, Dogu’nun bizzat kendisi tarafindan
da cesitli alanlarda yaptig1 iretimlerle bilingli veya bilingsiz bir sekilde
sirdiiriilmektedir. Somiirgecilik sonrast uluslasma siirecine giren iilkelerin,
somdirgecinin tahakkim pratiklerini benimseyen yerli kurucu/yonetici elitler
tarafindan sekillendirilmesi sonucunda ortaya ¢ikan self oryantalist tutum, Dogulularin
kendi toplumuna Bati'min Dogu’ya iliskin ©6n kabulleri ile yaklagsmasini
oncelemektedir. Bu anlamda modern/gayrimodern, gelismis/gelismemis gibi zit
kutuplarla olumsuz ozelliklerin Dogu’ya yiiklendigi ve bdylece giig iliskilerinin

temellendirildigi oryantalist s6ylemin bir ileri adim1 olan self oryantalist sdylemde
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kolonyal gii¢ iligkilerinin devam ettirilmesinde Dogu(lu) yalnizca nesne degil, ayni
zamanda tahakkiim iligkilerinin siirekliligini saglayan 6zne konumundadir. Tiirkiye
dogrudan bir somiirgecilik tarihine sahip olmamasiyla s6z konusu iilkelerden farklilik
gosterse de, Osmanli Imparatorlugu’ndan Cumhuriyet’e uzanan uluslasma ve

modernlesme pratiklerinde self oryantalistlesme siirecini gézlemlemek mimkunddr.

Bu anlamda birbirinden ayri diisliniilemeyecek olan oryantalizm ve self
oryantalizm sosyal, politik, iktisadi, sanat ve edebiyat gibi ¢esitli alanlarda yapilanmas,
ideolojiyi de kapsayan genis bir alanda giiglii temsiller tiretme glcline sahip olan
sinema ise her iki disiplinin de i¢erdigi tutumlarin kiiresel anlamda yayilimi igin
elverigli bir alan olmustur. Sinema ve oryantalizm arasindaki iligki, sinemanin heniiz
ilk yillarindan itibaren var olmakla birlikte, oryantalizmin igerigi ile ilgili olarak
sinemadaki yansimalar1 da -muazzam bir degisiklik gostermese de- cesitli evrelerden
gecmistir. Bugiin oryantalist temsiller sinemada varligin1 korumakla birlikte, 6zellikle
1990’11 yillarla etkinliklerini artiran Bati merkezli fonlama ve festival sistemleri ile,
Dogu’dan gelen “6teki” anlatilarin Bat1 i¢in farkli ve cazip olmasiyla self oryantalist
temsillerde artis oldugunu sdylemek miimkiindiir. Ote yandan normal sartlarda kiiresel
bir gbsterim ve dagitim olanagi yakalayamayacak bu filmlere saglanan finans ve
uluslararasi festivallerde goriintirliik vaadinin self oryantalist bir tutuma tesvik edici
bir unsur olabilecegi de belirtilmelidir. Nitekim ulusal sinema endiistrilerinin zayif
olmasi nedeniyle kiiresellesen fonlama ve festival agina eklemlenen ve bu sayede
uluslararas1 anlamda goriiniirlik kazanan Bati-dis1 iilke anlatilar1 ile birlikte, sz
konusu Dogu’dan gelen hikayelerin destek alabilmek amaciyla Bati’ya cazip gelecek
yerel unsurlar1 barindirip barindirmadigr ve Bati’nin “6teki” olani hangi sartlarda
kabul edip goriiniir kildig1 gibi meseleler zaman zaman tartismaya agilan konular

olmustur.

Postkolonyal stireglerle sOmiiriiniin ~ ¢esitli  alanlar  {izerinden
yapilandirilmasiyla, kiiltiir iiriinlerine, 6zellikle de temsil giicii ile “6teki”nin kim
oldugunu isaret edebilen sinemaya dnemli iglevler yiiklenmis, sadece konvansiyonel
degil alternatif anlatilarin da bu sisteme dahil oldugu biiyiik bir ag olusmustur.

Alternatif anlatilar “festival filmleri” seklinde Avrupa menseili uluslararasi film
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festivalleri etrafinda sekillenmektedir ve biiyiik film festivalleri konvansiyonel sinema
karsisinda normal sartlarda gosterim ve dagitim imkani bulamayacak, bulsa dahi
yeterli olamayacak filmlerin vitrini konumundadir. Cannes, Venedik, Berlin, Locarno,
Karlovy Vary gibi A kategorisinde degerlendirilen biiyiik film festivallerinin
seckilerine dahil olan ve 6diil alan filmler degerini ispatlamakta, ayn1 zamanda kiiresel
festival aginin merkezi olan bu festivallerin biinyesindeki film marketler aracilig1 ile
diger {llkelerin sinema salonlarinda gosterim imkani1 yakalamakta, yani kiiresel
anlamda dagitim olanagini bir anlamda garanti etmektedirler. Sinema endiistrisi zayif
olan Bat1 dis1 iilkelerin anlatilar1 da fonlar ve festivaller yoluyla taninma imkan
yakalamakta, ancak bu noktada ise festivallerin ekonomi politigi g¢ercevesinde
giindeme gelen egemenlik-bagimlilik iligkileri, bu ¢alismanin sorunsallarindan olan
“Oteki”nin nasil temsil edildigini, yani self oryantalist bir egilim i¢inde olup
olmadigini giindeme getirmektedir. Finansal destekler ve goriiniirliik vaadi ile Bati dis1
anlatilar kontrol edilmekte, baski, az gelismislik, otoriter yonetimler, fakirlik,
yoksunluk, toplumsal cinsiyet rolleri, ekonomik ve siyasal anlamdaki esitsizlikler,
dinsel farkliliklar, muhafazakar, ataerkil ve tutucu unsurlar gibi kiiltiirel farkliliklarin
temsil edildigi filmler kiiresel pazara dagitilmakta ve bu anlatilarda Doguyla
iliskilendirilen tiim olumsuzluklar kiiresel iliskilerden bagimsiz, tamamen yerel
baglamlara hapsedilmektedir. Bu filmlerde anlatilan, Dogu’nun 6yle oldugu ve dyle
kalmaya devam edecegi i¢in “Dogu” oldugudur. Boylelikle Batili seyirci de bir
anlamda yasadig1 katharsisle birlikte ne kadar 6zgiir, rahat ve 1yi kosullarda oldugunu
diistinmekte, dolayisiyla kiiresel pazara acilan festival aglar1 nihai olarak Bati’daki
olumsuzluklarin iizerini ortmekte, bu anlamda sistemin devamliligini saglamadaki

Oonemli araglarindan biri olmaktadir.

Etki alanin1 artiran Hollywood sinemasina kars1 Avrupa sinemasini korumak
ve Avrupa sinemasinin gorsel-isitsel endiistrisini gelistirmek amaciyla 1989 yilinda
Avrupa Konseyi biinyesinde kurulan Eurimages’a, Tiirkiye, sinema endiistrisinde
kronik hale gelen kriz yillarinda, 1990°da liye olmustur. En az 70 dakika uzunlugunda
uzun metraj, belgesel film ve animasyonlar1 destekleyen Eurimages’dan yirmi sekiz
yillik siire zarfinda toplamda 92 yapim destek almais, bu siirecte ortak yapim deneyimi

edinen Tiirk Sinemas1 ayrica Bati’da daha onceki donemlere gore hatir1 sayilir bir
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goriiniirliik ve basari elde etmistir. Ozellikle 2000°li yillarla birlikte Avrupa’nin biiyiik
festivallerinde 6nemli basarilar yakalayan ve bodylece uluslararasi alanda goriiniir
olmaya baglayan Tiirk filmlerine bakildiginda, s6z konusu filmlerin ortak yapimlar
oldugu ve bir¢ogunun Eurimages fonu kapsaminda tiretildigi goriilecektir. Bu anlamda
ortak yapim, dagitim ve gosterim alanlarinda Avrupa sinemasimi destekleyen
Eurimages, Tiirkiye’nin {iye oldugu 1990 yilindan itibaren, Avrupa festival ag ile

iliskiler agisindan Tiirk Sinemasi i¢in en 6nemli araglarin basinda gelmistir.

Kriz iginde olan Tiirk Sinemas: i¢in bir ¢ikis saglayan Eurimages, daha ¢ok
iilke iginde finansman bulamayan yapimci-yonetmenlerin yararlandigi -bu
yonetmenlerin sinemada igerik ve bigim tercihleri ve halihazirda Eurimages’in daha
¢ok sanat sinemasi alanini destekleyen bir fon olmasi ile baglantili olarak- bir fonlama
olmus, bu anlamda Tiirkiye’de sanat sinemast alaninin gelismesinde de biiyiik bir rol
oynamistir. Eurimages iiyeligi ile birlikte Tiirk Sinemasi’nda ortak yapimlar nedeniyle
ulusal sinema tartismalari giindeme gelmis ve zaman zaman da Avrupa destekli
filmlerin oryantalist bir yaklasima sahip oldugunu dile getiren elestiriler yapilmstir.
Ote yandan Tiirk Sinemasi’nda Eurimages destegi ile birlikte bireysellik,
yabancilagma, cinsellik ve toplumun belli bir kesimini konu edinen kapali anlatimlarin
artt1g1, yeni bigcimsel arayislarin ortaya ¢iktigi goriilmiis ve Tiirkiye’de uzun yillardir
tartigilan politik meseleler -0zellikle Kirt sorunu- ortaya konulmaya baglanmus, Kiirt,
Alevi ve LGBTI gibi alt-ikincil / “6teki” olarak kabul edilen kimlikler temsil edilmeye
baglanmistir. Dolayisiyla normal sartlarda Tiirkiye’de yapim, dagitim ve gosterim
imkan1 bulabilmesi olduk¢a zor olacak projelerin desteklenmesi noktasinda da

Eurimages 6nemli bir finansman kaynagi olmustur.

Eurimages destekli Tiirk filmlerinde self oryantalist egilimlerin var olup
olmadigim arastiran bu c¢aligma giincel olandan veri toplanabilmesi amaciyla son bes
yilt kapsayacak sekilde sinirlandirilmis ve 2014-2018 yillar1 arasinda Eurimages
destegi alan 15 film arasindan FIAPF tarafindan A kategorisinde tanimlanan Avrupa
festivallerinden 6diil almis filmler inceleme kapsamina dahil edilmistir. Bu anlamda
calismanin kapsamini karsilayan filmlerin Mustang, Abluka, Albiim, ise Yarar Bir

Sey, Goériilmiistiir ve Sibel oldugu belirlenmistir. Oncelikle filmlerde self oryantalist
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unsurlarin temsil edilip edilmedigini, edilmigse de bu temsillerin yogunlugunu sistemli
bir sekilde ortaya koyabilmek ve verileri sayisallastirabilmek amaciyla, tezde ortaya
konan kavramsal c¢ergeve dogrultusunda oryantalizm ve self oryantalizmin
Ozelliklerinden yola ¢ikilarak c¢alismaya 6zel kodlama formu olusturulmustur. Ana
Karakterler, Mesleki Durum, Mekan, Zaman, Dil, Alt-Oteki Kimlik Temsilleri,
Kiltarel Unsurlar, Dini Unsurlar ve Toplumsal Cinsiyet Temsilleri seklinde
kategorilere ayrilan bu kodlama formu ile filmlerin incelemeleri biitiinsel olarak
cikarilmis, anlam bakimindan iligkili olan veriler bir araya getirilmis ve aralarinda
iligki kurulmustur. Bunun yani sira filmlerde goriilme yogunlugundan bagimsiz olan,
yani tek bir filmde yer alsa dahi self oryantalizme iligskin kurdugu temsiller agisindan
incelenmesi gereken unsurlar Politik Igerik / Karakter(ler), Pedofili / Tecaviiz, Egzotik
Hikayeler ve Muhafazakér / Tutucu Toplum Yapisi bagliklariyla soylem analizine tabii

tutulmustur.

Kodlama formu ile yapilan ¢éziimlemeden ¢ikan sonuglara gore,

Arastirma kapsaminda incelenen 6 filmin 6’sinda da geleneksel kadin ve erkek
temsilleri ile egitimsiz/alt-orta tabaka karakterlere yer verilmis; 6 filmin 6’sinda da
kapal1 ve sikisik mekanlar 6ne ¢ikmis ve anlatilar tasra, kiiciik sehir ve biiyiik sehrin
kenar mabhallelerine konumlandirilmis; 6 filmin 6’s1 da belirsiz bir zamana
yerlestirilmis; 6 filmin 6’sinda da Istanbul Tiirkcesi kullanilmuis; 6 filmin higbirinde alt
oteki olarak kabul edilen kimlikler temsil edilmemis; 6 filmin 6’sinda da geleneksel
kiiltiirel unsurlar vurgulanmis; 6 filmin 5’inde cami, namaz, ezan gibi Islami 6gelere
ve 6 filmin 6’sinda da dini kadin simgelerine yer verilmis; son olarak 6 filmin 6’sinda
da ataerkil/geleneksel toplum yapist ile bu toplum yapisina uygun cinsiyet rolleri

temsil edilmistir.

Filmlerde hem kilik kiyafet hem de toplumsal yapir anlaminda geleneksel
ozelliklerin 6ne ¢ikarilmasi; yiiksek egitim seviyesinden uzak meslege sahip karakter
secimleri ve Ozellikle kadmlarin emegin yok sayildigi bir alan olan ev iginde
konumlandirilmasi; anlatilarin ¢ogunlukla kapali ve sikisik mekénlar ile modern

algidan uzak kiiclik sehirlerde, tasrada ve kenar mahallelerde ge¢cmesi; hikayelerin
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barindirdigi olumsuzluklarin her zaman yasanmis, yasaniyor ve yasanabilecegine
iligkin olarak belirsiz zaman kullanim1; Karadeniz’de gectigi agikca belli olan ve ¢esitli
yonlerden yore ve yore halkina iliskin imgeler yaratan Mustang ve Sibel’de bolgeye
ait dilin-sivenin yok sayilarak herkesin diizgiin bir Tiirkge ile konusmasi yoniindeki
tercih; filmlerin hicbirinde alt-ikincil olarak goriilen kimliklere iligkin bir temsil
olmamasma karsin farkli 1rklara, inanglara, cinsel yonelimlere karsi 1rkgr ve
homofobik sdylemlere yer verilmesi; yogun bir sekilde gonderme yapilan Islami
ogelerin Ozellikle kadin tizerinden temsili ve bu durumun ataerkil yapi ile
desteklenmesi self oryantalist tutum agisindan 6nemli noktalardir. Bati’nin Dogu’yla
iligkilendirdigi, cogu kliselesmis 6gelerden olan bu olumsuzluklarin Eurimages
destekli Tiirk filmlerinde de tekrarlandigi goriilmektedir. Bat1 ve Dogu arasindaki
farklara isaret eden bu unsurlarla ayni zamanda karsit olumlu 6zellikler anlatilarda yer

almamakla birlikte Bati’ya atfedilmis olmaktadir.

Soylem analizinden ¢ikan sonuglara gore ise, filmlerde politik i¢erik anlaminda
yogunluklu olarak Kiirt meselesine deginildigi, 6zellikle hak ve oOzgiirliiklerden
yoksun bir toplum yapisiyla birlikte baskici otoriter yonetimlere isaret edecek unsurlar
bulunduruldugu; cinsel 6tekilik ve sapkinliklar baglaminda ¢ocuk istismari, pedofili
ve tecaviiz anlatilarina yer verildigi; orf, adet, gelenek, inanilan efsaneler gibi ¢esitli
sekillerde Bati’nin goziinden Dogu’yu uzak kilan 6gelerin sergilendigi; din kaynakli
muhafazakarligin ve buna bagh tutucu bireysel 6zelliklerle biitiine yayilan sosyal
davraniglarin, ataerkil yap1 ile toplumsal cinsiyet esitsizliklerinin anlatilar1 agirlikli

olarak kusattig1 gérilmiistiir.

Sonug olarak Eurimages destekli ve uluslararasi Bat1 film festivallerinde 6dl
almis filmlerde “biz” ve “Gteki” arasindaki farklilik vurgusunun Dogulu-Batili,
geleneksel-modern, gelismis-gelismemis Kkarsitliklar1 ig¢inde ortaya konuldugu,
Tiirkiye’nin sosyal, kiiltiirel, ekonomik anlamda geleneksel bir ¢izgide temsil edildigi,
Ote yandan baskici rejimler, muhafazakarlik ve bundan ileri gelen tutucu/kapali toplum
yapist, irk¢1, milliyetci, ataerkil, homofobik ideolojiler, cinsel sapkinliklar, Doguyla
iligkilendirilen egzotik, mistik hikayeler, politik konulardan 6zellikle Kurt meselesi

gibi aslinda birbirine ¢cok benzer konular {izerinden konumlandirildig: goriilmektedir.
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Dolayistyla 2014-2018 yillar1 arasinda Eurimages destegi almis ve ayni zamanda
uluslararas1 Avrupa film festivallerinde 6diil alip gortiniirlik yakalamis olan filmler
self oryantalizm kodlarin1 tasimaktadir. Baska bir ifadeyle sinema filmlerinin
finansmani, liretimi ve dagitimi {lizerinde kontrol sahibi ve uluslararasi bir gii¢c olan
Eurimages’in desteklemis oldugu Tirk filmleri Bati’nin oryantalist bakis ve
beklentileri dogrultusunda sekillenmektedir. Bu durumla paralel olarak gii¢lii bir
kiiresel pazar payina sahip biiyiik Avrupa film festivallerinde 6dil alan, goriiniir olan
ve boylelikle dolagima giren Eurimages destekli Tiirk filmleri Bati’nin Dogu’ya iliskin
belli bakis ve beklentilerini karsilamaktadir. Bu anlamda s6z konusu filmlerin bu
sebeplerle Bati tarafindan takdir topladigini iddia edebilmek de miimkiindiir. 1990
yilindan bu yana 30 yillik siirecte destek alan filmlerin self oryantalist bir tutum i¢inde
oldugunu sdyleyebilmek ic¢in ise ¢ok daha kapsamli bir ¢alismaya ihtiya¢ vardir.
Ancak 2014-2018 yillar1 arasinda destek almig ve ayn1 zamanda festivallerde 6diil
almig Tiirk filmlerinde var olan self oryantalist bakis giincel dinamikler ve egilimler
noktasinda bir bakis sunmaktadir. Sinirlandirilmig bir perspektiften belli basli konu
basliklar1 ¢evresinde doniip duran bu anlatilar, belli kaliplar ve 6n yargilarla, cogu
zaman stereotiplesen karakterleri de i¢inde barindirarak, s6z konusu hikayeleri 6zelde
Tirkiye’ye genelde ise Bati-disina hapsetmekte, dolayisiyla zihinlerde belli imajlar
olusturmakta ya da ya da halihazirda olugsmus imajlar1 destekleyerek siirdiiriilmesini
saglamaktadir. Sonucta Bat1 merkezli bir denetime tabii olan bu anlatilar, dogrudan
kendilerini oryantalize etmektedir. Bu anlamda Bat1 merkezli fonlar ve uluslararasi
festivaller dogrudan veya dolayli olarak kiiltiirel emperyalizmin siirdiiriildigii ve
mesrulastirildigi alanlardir. Dolayisiyla Eurimages’dan destek alan Tiirk filmlerini
yabanci fonlar ve bu fonlarin sagladig festival baginin ekonomi politiginden bagimsiz

diistinmek de imkansizdir.

Tiirk sinema endiistrisi saglam temellere oturtulmadikca, baska bir ifadeyle
gercek anlamda bir sinema endiistrisinden bahsedilemedigi, dolayisiyla da iilke i¢inde
elverisli yapim olanaklar1 s6z konusu olmadig: siirece yabanci fonlar sinemacilar i¢in
bir ¢ikis yolu olmayi siirdiirecek, Bat1 disindaki baskiya, eril tahakkiime, insan haklari
ihlallerine, iskencelere, yokluga, yoksunluga, geri kalmishiga, geleneksellige, kisacasi

“Oteki” olana iligkin konulara destek verilmeye devam edilecek, Bati disin1 olumsuz
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genel bir tahayytile sikistiran bu anlatilar Batili seyirciye kendisinin ne kadar iyi sartlar
icinde oldugunu diislindiirecek, Bat1 ve Dogu arasindaki hayali sinirlar yeniden ve
yeniden cizilecektir. Bu anlamda sinema endustrileri glgsiuz olan Gglncl dinya
iilkelerindeki sinemacilar self oryantalist bir tutuma da tesvik edilmektedir. Ote
yandan sorun, desteklenen anlatilardaki hikayelerin Tiirkiye’de ya da Bati disinda
yasanmiyor olmas1 degil; Bat1 dis1 cografyay: kliselere sikistiran, tektiplestiren, belli
bash konulara odaklanan filmlerin desteklenmesi, goriiniir kilinmasidir. Bu noktada
da onemli olan Bat1 disinda yasanan sikintilar, olumsuzluklar, sorunlar degil, “6teki”
olanin ve “otekiligin” temsil edilmesi, Batili kamuoyunun rahatlatilmasidir.
Eurimages destegi alan ve festivallerde goriiniir kilinan filmlerde temelde Tiirkiye nin
konumlandiriligim ortaya koyan bu ¢aligmanin Latin Amerika, Orta Dogu, Iran gibi
sinema endustrileri disartya bagimli olan {iglincii diinya {ilke sinemalar1 6zelinde

yapilacak arastirmalar i¢in de bir zemin olusturabilecegi belirtilmelidir.
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EK-1: Kodlama Formu

Ana Karakterler

() Geleneksek kadin modeli
() Modern kadin modeli

() Geleneksel erkek modeli

() Modern erkek modeli

() Egitimsiz / alt-orta tabaka karakterler

() Egitimli / yiiksek tabaka karakterler

Mesleki Durum
() Isci

() Memur

() Ogretmen

() Esnaf

() Sanatg1

() Avukat / Muhendis

() Diger (ev hanimi, 6grenci, muhtar...

Mekén
() Biiyiik Sehir
() Anadolu / Tasra

() Biiytik sehrin kenar mahalleleri
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() Kapali-sikisik mekanlar

() Agik alanlar

Zaman
() Glnlmuz
() Gegmis

() Belirsiz

Dil

() Istanbul Tiirkgesi
() Kirtce

() Lazca

() Yoresel siveler

() Diger

Alt-Oteki Kimlik Temsilleri
() Kirt

() Alevi

() Ermeni, Rum

() Hristiyan, Yahudi

() LGBTI +

() Diger

200



Kultirel Unsurlar

() Geleneksel kiyafetler

() Modern kiyafetler

() Geleneksel Tiirk miizigi
() Bat1 Miizigi

() Geleneksel Tiirk mutfag:

() Diinya mutfagi

Dini Unsurlar

() Islami &geler (cami, namaz, ezan, abdest, Kuran, gesitli ayetler...)
() Dini kadin simgeleri (basortiisii, tiirban, ferace, burka...)

() Dini erkek simgeleri (sakal, cilippe, sarik, takke...)

() Diger dinlerin simgeleri (Hristiyanlik, Musevilik)

() Diger (ateizm, deizm, paganizm...)

Toplumsal Cinsiyet Temsilleri

() Patriarkal / Geleneksel Toplum Yapisi

() Esitlik¢i / Modern Toplumsal Yap1

() Patriarkal / Geleneksel toplum yapisina uygun kadin-erkek rolleri

() Esitlik¢i / Modern toplum yapisina uygun kadin-erkek rolleri
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