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Bu calismanin amaci 1990’larda ortaya c¢ikan Yeni Bagimsiz Turk Sinemasi’nda emekgi
Oznenin ve yeniden bdlisim politikalarinin neden yer bulamadigini incelemektir. 1990’larin
ortalarinda Yesilcam dénemindeki film yapma pratiklerinden ¢ok farkli bir sinema yesermeye
baslar. Dil bilen, diinya sinemalarini takip eden entelektlel, kozmopolit ve bireyci bir kusak
dogmaktadir. Halbuki boélisim politikalarindan kaynakh sorunlar ve emekgi sinifin
taleplerinde herhangi bir degisme yoktur. Darbe ddéneminin baskici politikalari ve siyasi
yasaklar 1990’lara dogru yumusar. 1990’lardan itibbaren sendikal hayatin tekrar
canlanmasina ve siyasi yasaklarin hafiflemesine ragmen dénemin Dervis Zaim, Nuri Bilge
Ceylan, Yesim Ustaoglu ve Zeki Demirkubuz gibi entelektiiel ybdnetmenleri, sadece
varolussal, mikro siyasal, ya da kimligi merkeze alan meseleler Gzerine odaklanmiglardir.
Emekci Ozne, giindelik yasamda faal olmasina ragmen, bagimsiz sinemamizda kendine
neredeyse hic yer bulamaz. Bu baglamda, Ozal déneminden itibaren uygulanmaya baslanan
neoliberal politikalar ile bireyci vurgularin 6ne g¢ikmasi yaninda, kiresellesme ve kilturel
sermaye ile iligkilendirebilecegimiz festivalizm olgusu da mercek altina alinmalidir. Akademik
camiada yeterince elestirilemeyen festivaller fazla da radikal olmayan ancak egitim ve
toplumsal hassasiyeti belirli bir seviyenin Ustinde olan sehirli tiketicilere odaklanirken,

bagimsiz olma cabasindaki filmler icin yeni bagimliik kanallari yaratmakta ve konu
secimlerini kisitlamaktadir.
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* Gelig tarihi: 27/09/2020 - Kabul tarihi: 17/12/2020 _

** Yildiz Teknik Universitesi Iktisadi ve Idari Bilimler Fakdltesi, Siyaset Bilimi ve Uluslararasi lligkiler
Bolimu.
Orcid no: 0000 0002 3554 6383, aslidaldal@yahoo.com



**Research Article**

The Disappearance of the Working Class Subject in
the 1990s New Turkish Independent Cinema:

Globalisation and Festivalism*

Asli Daldal**

Abstract

This essay aims at analyzing the disappearance of the working class subject and the politics
of redistribution in the new independent Turkish cinema emerged in the mid 1990s. In those
years a new cinema, very different from Yesilcam filmmaking practices, was born. A new
generation of filmmakers who were cosmopolitan, spoke several languages and knew about
the world cinema became visible. They were also very individualistic although the economic
problems and the agonies of the working class were still very persistent. The political
pressure caused by the 1980 Coup d’Etat was much lighter towards the 1990s. Although the
labour unions were active in the 1990s and the political restrictions were much lighter than
the previous decades the new intellectual filmmakers such as Dervis Zaim, Nuri Bilge
Ceylan, Yesim Ustaoglu and Zeki Demirkubuz refrained from focusing on the agonies of the
working class. They instead preferred to concentrate on micro political issues, identity
problems and existential stories. This essay argues that apart from the individualism
propagated by the prime minister of the post-Coup d’Etat period Turgut Ozal’s neoliberal
policies, globalisation and its cultural extensions such as festivalism are crucial structural
agents in shaping the filmmakers’ cinematographic choices. Festivals that target the well-
educated but less radical urban elites are rarely critically analysed by the academia and the
new dependencies they create are not throughoutly discussed. However, they highly restrict
the thematic choices of the young filmmakers as this essay aims at arguing.

Keywords: The new Turkish cinema, independent cinema, social cinema, globalisation,
festivalism.
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1990’larin Yeni Bagimsiz Turk Sinemasi’nda Emekci

Oznenin Kaybolusu: Kiiresellesme ve Festivalizm'

Giris

1990’larin ortalarindan itibaren bugin “Yeni Bagimsiz Turk Sinemas!”, “Yeni Turk
Sinemas!” ya da “Bagimsiz Turkiye Sinemasi” olarak adlandirilan?, yeni bir sinemaci
kusagin farkl dretim, gbésterim ve dagitim aglariyla sekillendirdigi, Avrupa Sinemasi
kaliplarina yakin bir sinema ortaya ¢ikmaya basladi. 1980 Darbesi’nin ardindan
Tarkiye’de yukseltilen neoliberalizm ve onun toplumsal-kiltirel alandaki yansimalari
(sendikalarin, isci hareketlerinin bastiriimasi, kuresellesme ile yatirirm alanlarinin
genisletilmesi, piyasa mantigi ve 6zellestirmenin kolektif bilinci tahrip etmesi, tiketim
aligskanliklari ve tuketim aglarinin cesitlenmesi) 1980 sonrasindaki sinema yapma
pratiklerini derinden etkilemisti. Sansur ve baski politikalari da buna eklenince, 80
Oncesinde kargsimiza cikan, toplumsal sorunlara egilen, sinifsal bakis agisina sahip,
emekgi-ezilen kesimleri merkeze alan filmler (6rnegin Yilmaz Gliney sinemasi ya da
1960’larin toplumsal gercekgeiligi) 1980 sonrasinda karsimiza ¢cikmaz oldu. Yine de
1980’lerde film yapan bazi ydénetmenler (6rnegin Engin Ayca, Bilge Olgag, Zeki
Okten) sinifsal sorunlara deginmeye calistilar (Scognamillo, 2003). Aslinda, ayni
yillarda Tirkiye’deki emek hareketi de yogun bir miicadele icindedir. Devrimci isgi
Sendikalari Konfederasyonu'nun (DISK) kapatiimasinin ardindan daha radikallesen
Turkiye isci Sendikalari Konfederasyonu (TURK-iS) Avrupa Birligine girmek icin
Uluslararasi Calisma Orgiti (ILO) sbdzlesmelerine uymak zorunda olan Ozal
HikUmeti’ni zorlar. Bu durum butin 6ézellestirme, devleti kigiltme furyasina ragmen

90’larin basinda da sirer (Onder, 2016). Kisacasi aslinda biitiin siyasi-toplumsal

1 Bu calisma 14-15 Aralik 2019 tarihinde Tarih Vakfi ve DIiSK igbirliginde diizenlenen Emek Tarih
Konferanslari dizisinin “ Tirkiye’nin Yakin tarihinde Emek, Toplum ve Siyaset, 1980-2002” basligini
tasiyan dérdlncusiinde teblig olarak sunulmustur.

2 Ba@imsiz sinemacilarimiz iginde etnik vurgulari olan ya da kimlik sorunlarina vurgu yapan pek c¢ok
isim de vardir. Bu yuzden “Yeni Bagimsiz Turk Sinemasi yerine” (The New Turkish Independent
Cinema), “Turkiye’de Bagimsiz Sinema” ya da “Bagimsiz Turkiye Sinemas|” (The New Independent
Cinema in Turkey) tanimlamasi da tercih edilebilmektedir. Bu tercihi yazar ya da sinemacinin estetik
tercihleri kadar siyasal-ideolojik perspektifi de sekillendirmektedir. Bu konudaki tartismalar igin bkz.
(Suner, 2006; Arslan, 2011; Dénmez, 2016).
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olumsuzluklara ragmen emekgi 6zne faaldir. Yalniz 1990’lara geldigimizde, 6zellikle
Yesim Ustaoglu, Zeki Demirkubuz, Dervis Zaim, Nuri Bilge Ceylan, Reha Erdem gibi
yeni kusak genc ve bagimsiz sinemacilar, emek ve boélisim politikalarina, sinifsal
catismalara, neoliberal yozlagmaya ilgisiz ve duyarsiz gérinen bir sinema yaparlar.
Aslinda bu filmler, sinema dilleri agisindan Yesgilcam dénemindeki kaliplarin diginda
ve o doénemin cok ilerisindedir. Yesilcam’in ¢okmesinin ardindan tek basina kalan
gen¢ kusak, bireysel cabalariyla yapimci bulmaya calisir. Yabanci dil bilen, seyahat
etme sansina sahip ybnetmenler, 1990'da Eurimages ile yapilan anlagmanin da
verdigi guvenle zamanla Avrupa’dan ortak yapimcilar da bulmaya baglar. Evrensel
sinema diline sahip olan eski toplumcu sinemacilarin (Yilmaz Guney, Lutfi Akad, ya
da bir dénem Metin Erksan) toplumsal micadele, kahramanlik, ilericilik, toplumsal
misyonerlik fikirleri, gen¢ kusakta yerlerini “bireycilik, ice bakig, minimalizm ve kimlik
meselelerine birakir” (Dénmez-Colin, 2008). Toplumdaki butiin can yakici neoliberal
politikalara ragmen, emekci 6zneler bu gen¢ sinemacilarin dinyalarinda yer
bulamaz. Bu durum 2010’lara dogru daha da acimasiz bir hale dénusir. Bagimsiz
filmler siyasal konjonkttran iyice bunaltici bir hale gelmesi, toplumsal dayanigsma ve
direnis mekanizmalarinin ¢ézilmesi ile gittikge daha distopik ve nihilist bir dinya
g6rusune surlklenir. Halbuki 1990’larin sonunda Turkiye’deki siyasi atmosfer, sansur
ve caydirict siyasi mekanizmalar gunimuzdeki kadar bunaltici degildir. Emek
politikalarini odagina almak isteyen sinemacilari ¢ok bulylk siyasi yaptirimlar
beklememektedir. Iktidardaki Adalet ve Kalkinma Partisi'lnin (AKP) referandum

sonras! kaydigi yogun otoriter egilimler henliz kendini géstermemistir.

Bu calisma, emekci Oznenin ve sinif catismalarinin  yeni bagimsiz
sinemacilarimizin eserlerinde 1990’larin ortalarindan itibaren neden yer bulamamaya
basladigini anlamaya ugrasiyor. Gunumuze kadar getirilebilecek bu inceleme, bu
yazi baglaminda 1995-2003 yillari arasindaki dénemi kapsamaktadir. 2003’te Nuri
Bilge Ceylan’in Uzak filmiyle Cannes’da bulylk &édult almasi, bagimsiz sinemaci
kusagin kiresel sanat agiyla iligkisini daha farkh noktalara ¢eker. 1990’larin bireyci

ama 0zglin yaklasimlari, 2003 sonrasinda yerlerini pastise® ve yeni bagimlihk

3 Fredric Jameson’un (1984) ifadesiyle pastis eski tarzlarin, stillerin 6zginlikten yoksun bir taklididir.
Burada da kastedilen filmlerin birbirini tekrar eden, kisisellikten yoksun bir noktaya gelmeye
baslamasidir. Ozellikle Cannes Film Festivali'nde biytik 6diili almasinin ardindan Nuri Bilge Ceylan’in
tarzini ve basat anlati kaliplarini tekrar eden pek ¢ok film yapilmistir. Festival aglarinin beklentileri ve
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iligkilerine birakir. Bu baglamda Bagimsiz sinemamizin ilk 6zgun érneklerini odagina
alan bu calisma o yillarda yeni yeni yukselmeye bagslayan iki temel gelismeye
odaklaniyor: Kiiresellesme ve Festivalizm. ilerde daha detayl incelenecegi gibi
kiresellesme, Korkut Boratav ve Zygmunt Bauman’in tabiriyle, sermaye icin elzem
olan neoliberal altin ¢cag hayalini global Olgekte kurgularken, igsizlik ve belirsizlik
silahini  toplumsal disiplin i¢in kullaniyor (Boratav, 2015; Bauman, 2013).
Thatcherizm’in “yok toplum” anlayisi kolektif dayanismay yikarken yerine muglak bir
kimlik politikasini kuruyor. Yine ilerleyen paragraflarda mercek altina alinacak
“Festivalizm” ise, Sibel Yardimcr’nin da ifade ettigi gibi, yakici siyasi meselelerden
arindirilmis “gerektigi kadar” radikal bir eglence sunarken (Yardimci, 2005: 14)
sponsorluk iligkileri ile de global sermayeyi sembolik iktisada ve kultir UGretimine
sokuyor. 1990 sonrasi sinemacilarimizin ¢ogunlukla festivaller sayesinde ayakta
kaldiklari gbéz 6niinde bulunduruldugunda, Thomas Elsaesser’in (2005) altini ¢izdigi
gibi global dagitim ve gbésterim pazarliklarinin odagindaki festival aglarina
eklemlenmelerinin, sermaye karsitt emek politikalarindan uzak kalmalarina nasil

zemin sagladig tartisiliyor.
Yeni Bagimsiz Tiirk Sinemasi

1990’larin baglarindan itibaren eski Yesilcam pratiklerinden farkh filmler yapan bir
kusak dogmaya basladi. Bu kusak ve vyaptiklar filmler, degisik cevrelerde ve
akademik camiada “bagimsiz” olarak tanimlandi.* Yesilcam’dan ve Hollywood tipi
buydk dagitim aglarindan bagimsiz olmaya calisan, seyirci beklentilerini fazla
umursamayan, 6zgun bir sinemadir bu. Farkh dil, Uslup arayiglar, ice bakis ve
uluslararasi yapim aglarina entegre olma biciminde tezahir eden bu yeni olusum,
Yesilcam’in butin hatalarina ragmen usta-girak-tanidik iligkisi icinde serpilen populer
sinemasinin belirli ve tanimli konforlarindan uzaktir. Kiresellesmenin ve

bireysellesmenin yerel olani silmesine paralel olarak, bu sinemaci kusagi da buyuk

kuresel film pazarinin yikselen tercihleri de bu durumun ortaya ¢ikmasinda rol oynar. Daha ayrintili
bilgi i¢cin bkz. (Daldal, 2014).

4 Bagimsiz Turk Sinemasi taniminin ilk kez ne zaman ve kimler tarafindan kullanildigi tartismal bir
konudur. Asuman Suner (2006) bu tanimi ¢cok usta bir sekilde ayrintilandirir. Ancak Suner’den énce
Bogazici Universitesi Sinema Kuliibii yayinlarinda da (érnegin Gériintti, Yeni Film, Yeni Sinema)
“bagimsiz” sinema tanimlar Zahit Atam ve Bllent Gorlict gibi yazarlar tarafindan kullaniimistir.
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firsatlar ve Batilli ortak yapimcilar arasinda aslinda yapayalnizdir. 1950’lerden
itibaren populer sinemanin Turkiye’deki ana merkezi Yegilcam, solcu aydinlarin,
gerceklikten kopuk, melodramatik, klise konulara, star sistemine getirdigi hakh
elestirilere ragmen, yapimcilarin buylk sermayedarlar olmamalari ve Uretim
altyapisinin naifligi ile bugin nostalji ile seyrettigimiz birgcok filmin korunakh
dinyasinin yaraticisiydi (Ozén, 1995). Ornegin yeni bagimsiz sinemamizin énde
gelen ydnetmenlerinden Zeki Demirkubuz, Yesilgam’in duayenlerinden Ferdi
Tayfur’un ticari filmlerinde asistanlik yaptigi dénemlerde pek ¢ok sey 6grendigini, bu
naif ve dostane iligkiler agini giiniimizin soguk ve entelektlel yapim ortamina tercih

ettigini vurgular (Gazete Bilkent, 2012).

Hollywood’a 6zgu film yapma pratiklerinden, Yesilcam’in nepotizm eksenli
yapim geleneklerinden ve populist sinemasindan uzak durmak isteyen bu yeni kusak
ticari olmayan ve bu baglamda eski kapitalizmin mantigina aykiri 6zgun filmler
yapmaya giristi. Ticari sinemaya alternatif bir sanat sinemasi pesinde kosan bu
yaratici yénetmenler (“auteur” sinemacilar) arasinda en dikkat cekici olanlar Reha
Erdem (A Ay,1988; Kac Para Kag,1999), Yesim Ustaoglu (/z, 1994; Giinese Yolculuk,
1998), Dervis Zaim (Tabutta Rdévasata,1996; Filler ve Cimen, 2001), Zeki
Demirkubuz (C Blok,1994; Masumiyet,1997; 3. Sayfa, 1999) ve Nuri Bilge Ceylan
(Kasaba,1998; Mayis Sikintisi, 2000; Uzak, 2002) idi. Onceki kusaktan Omer Kavur,
Fehmi Yasar, Erden Kiral, Handan ipekgi gibi isimlerin de sanat sinemasi eksenli
filmler Urettikleri bu yillarda bilyllyen yeni bagimsiz sinemaci kusagini Omer Kavur
sOyle yorumlar: “1980’li yillarin Turkiye’sinde ‘bireysellik’ yayilarak yeni kusagi
etkiledi. Ben de bunu iyi bulmuyorum ama onlari elestirecek degilim. istedikleri seyleri
yapiyorlar, ancak aralarinda bir bag géremiyorum” (Kavur’dan aktaran Scognamillo,
2003: 414). 1960’larda toplumsal gercgekgilik akimini savunan, Adalet Partisi’nin (AP)
iktidara gelmesinin ardindan,1965’ten sonra Yesilcam ve halk sinemasina ybnelen
Halit Refig’in elestirisi ise ¢cok daha serttir:

90’ll yillarin baginda Tirk Sinemasi ¢coktukten sonra da Turkiye’de bazi
filmler yapiimaktadir. Ama artik bu filmler sinemay! besleyen ortak bir
sistemin Urlnleri degildir. Bu filmler onlari meydana getirenlerin kisisel
cabalari ve saglayabildikleri 6zel imkanlarla yapilabilmektedirler. Bu filmleri

cogu zaman yénetmenlerin adiyla bir “falan filmi” ya da bir “fesmekan filmi”
diye anmak son derece yerindedir. Ama bu filmleri bir Ulke sinemasinin
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temsilcileri olarak saymak, genelde bu filmleri benimsedigine dair higbir
belirti géstermeyen Ulke halkina karsi yapilan bir saygisizlik olur (Refig,
1996: 185).

1995 sonrasinda Uretilen bagimsiz filmler bir énceki kusagin aksine makro siyasal
sorunlarla, emek mucadelesi ve bolisim politikalari ile ilgilenmez. Filmlerin ciddi bir
cogunlugu tasrada, siradan insanlarin hayatlari etrafinda sekillenir, amatér
(cogunlukla ¢ocuklar) ya da taninmamis oyuncular bu filmlerde sikg¢a yer alir®. Cogu
film acik bir siyasal tutum takinmaktan ¢ok arayig, kimlik bunalimi ya da bozguna
ugramis olmanin acisini yol ya da yolculuk filmlerinde sade bir éykiyle ortaya koyar®.
Sinif catismasinin ve emek-yogun trajedilerin ¢cok daha yaygin oldugu sehirlerde
gecen filmler de genelde minimalist bir tavri ya da dogrudan politik bir sdylem
benimsemeksizin kimlik meselesi Uzerinden, ulusal sbylemleri sorgulayan, itilmiglerin

ve diglanmisglarin mikro anlatilarina yogunlasan bir bakisi yegler.”

Geleneksel siyasal konularla ilgilenmeyen bireyci yeni bagimsiz sinema ilk
zamanlarda seyirciden bekledigi ilgiyi géremez. Ornegin 1996 yilinda gdsterime giren
Dervig Zaim'in ilk filmi Tabutta Rbvagata, ayni yil ticari sinemalarda goérucuye ¢ikan
Yavuz Turgul'un, “post-Yesilcam” filmi Eskiya (1996) karsisinda ciddi bir gise
husranina ugrar®. Medya destegini arkasina alan Egskiya blyulk bir hasilat rekoruna
ulasirken Atilla Dorsay gibi bazi sinema yazarlarinin “kirk firin ekmek yemesi lazim”
dedikleri Zaim’in filmi kayda deger bir gise hasilati elde edemez. Oysa Savas Arslan
(2011), Asuman Suner (2006) gibi pek ¢ok arastirmacinin da altini ¢izdigi Uzere
Eskiya artik var olmayan bir Yegilcam sistemine bir tir agit iken, Tabutta Révagata

gelecegin yeni bagimsiz sinemasinin dnemli érneklerinden biri olacaktir.

Aslinda kisith imkénlarla calisan, geleneksel prodiksiyon déngulerini kirmak
isteyen bu yeni jenerasyon, yukarida da alti ¢izildigi gibi, 6zglin ve kigsisel olmaya

calisarak, piyasanin alisildik kurallarina meydan da okumaktadirlar. Bu ytzden butin

®> Kasaba (Nuri Bilge Ceylan, 1998), Mayis Sikintisi (Ceylan, 2000).
& Masumiyet (Zeki Demirkubuz,1997), Giinese Yolculuk (Yesim Ustaoglu, 1998).

7 Tabutta Révagata (Dervig Zaim, 1995), 3. Sayfa (Demirkubuz,1999), Uzak (Ceylan, 2002), Blytik
Adam Klictik Ask (Handan Ipekgi, 2001).

8 Yesilcam sinemasi ve Eskiya (Yavuz Turgul, 1996) gibi Yesilcam sonrasi ticari filmlerin analizi igin
bkz. (Arslan, 2011).
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bireyciliklerine ve ortak bir dil benimsemekten kaginmalarina ragmen 1990’larin
baslarinda ilerici bir tavir da olusturmuslardir. Dervig Zaim’in “alivyonik sinema” ya
da cok kisith imkanlarla film cekildigi icin uygun goérdagu “gerilla tipi film yapma”
pratikleri, o yillarda emek politikalarina duyarli, toplumcu kaygilari olan ¢ogunlukla
universiteli geng bir izleyici kusagini da etkilemistir. Filmlerdeki toplumsalliktan
kopukluga, 6znenin zayiflayan toplumsal giictine ragmen pek cok Universite sinema
kulibu ve yeni dergi olusumlari yeni bagimsiz sinemacilara umutlu yaklasir. Ne var ki
bu umutlar 2010’lu yillara dogru bireyciligin, bugiin ézne sonrasi olarak da ifade
edilen sikintili bir formuna kaymasiyla ve toplumsalliktan kopuk sinemacilarin var
olan otoriter siyasal konjonktlri sorgulayamamalari ile yerini artan bir nihilizme
birakir. Giovanni Scognamillo, 2000’lerin basinda gézlemlerini séyle ifade eder:

Endustrimizin yeni soluklardan yararlanmasi ve eskinin bir hayli

kaliplasmis sinemasina kargi ¢cok daha kisisel bir film anlayiginin olugsmasi

hic kusku yok ki umut verici, gerekli ve kacinilmazdi. Ne var ki, sonradan

da géruldugu gibi beslenen umutlar gerceklesmemigtir...Artik takim elbise,

kravat devri coktan kapanmigti, artik yénetmen, yaratici/sanatci kimligini

ve Ozelligini her sekilde sergileyip imajini afise etmeliydi. Aile ve meslek

(piyasa) sorunlari bir yana kimlik sorunu —ama hangi kimlik ve neden

kimlik?- giderek blyik dnem kazaniyordu. Emektar Yesilcam ydnetmeni

‘moda” lokallerde, “moda” giysiler ve “moda” konusmalarla sagkina

dénlyor, dogal olarak o da bunlara 6zeniyordu ama sonu¢ hisrandi
(Scognamillo, 2003: 414, 439).

Yoénetmen Umit Unal’a gére de o dénemde yapilmaya baglanan filmlerin asil problemi

“meselesiz” olmalaridir. Unal, 1990’larda kaleme aldidi bir yazida soéyle demektedir:

Bu arayis sirasinda yapilan filmlerin ortak noktasi, “meselesizlikti”.
Yoénetmenlerin ¢cogu kendine ait olmayan, bir senaryocudan ya da
edebiyattan ya da gordukleri ve hayran olduklari baska filmlerden 6ding
alinmis bir meseleyi; hic anlamadiklari ama is yapacagina ya da “batida
tutacagina” inandiklari bir meseleyi anlatmaya calisiyordu (Unal, 1996:
298).

1990’larda geleneksel yerli dagitim ve gdsterim kanallarinda zorlanan bu filmler,
cogunlukla festivaller sayesinde ayakta kalmayi basarir. Yurt icinde ézellikle Istanbul
Kiltir Sanat Vakfi'nin (IKSV) diizenledigi istanbul Film Festivali ve Antalya Altin
Portakal Film Festivalinde &6duller kazanan bu yapimlar yeni bir kiresel tiketici
grubuna eklemlenecek olan yerli sinemaseverler tarafindan izlenir. Avrupa ve

dunyanin gesitli bélgelerinde sayilari giinden gine artan film festivallerinde gosterilen
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bu filmler, bu sayede yapimci ortaklar da bulur. Filmlerin anlatilari genelde
postmodern olarak ifade edebilecegimiz bazi temalar etrafinda sekillenir. Hamid
Naficy’nin “aksanli sinema™ olarak adlandirdigi (Naficy, 2001) tire yakin arada
kalmig, merkezi sorgulayan meseleler filmlerin odagina oturur: Alsildik ev-ig-aile
ucgenini reddeden ama herhangi bir kurtarilma beklentisi olmayan, 6zne kategorisini
sorgulayan yapimlar (Tabutta Révasata); kimlik meselesini ele alan ve etnik
ayrimcilik Gzerinden fazla da sert olmayan siirsel yaklasimlar sergileyenler (Giinese
Yolculuk); tasra-merkez cekismesine taraf tutmadan deginen otobiyografik-minimalist
calismalar (Mayis Sikintisi-Uzak); kisisel Uslup denemeleri ile daha soyut, bicimci
“auteur” calismalar (A Ay, Gizli Yiz) bu yaklagimlara érnek verilebilir. Butiin bu melez
ve kuresel yaklagimlarin icinde 1980 6ncesinin toplumcu bakisi, sinif geligkilerine
duyarli misyonerligi kendine yer bulamaz. Nuri Bilge Ceylan Uzerine yaptigi bir
calismada Zahit Atam, yénetmenin toplumsal sorunlara kargi takindig giderek artan
kayitsizligi, festival ve basari eksenindeki kendine odakh yaklasimi, babasinin bir
idealist olarak c¢ektigi sikintilara baglar. Ceylan’in filmlerinde de sik¢a kargimiza ¢ikan
babasi (Mehmet Emin Ceylan) ziraat mihendisi olarak gittigi Amerika’dan Canakkale
Yenice kasabasina dénmus ve orada hayal kirikhgina ugramis tipik bir 1980-6ncesi-
idealisttir. Atam, Nuri Bilge Ceylan sinemasinin(ve hatta butin 90 sonrasi sinemanin)
aslinda 1980 6ncesi kusagin darbeyle yasadigi hayal kirikhgi, ideallerini kaybetme ve
kenarda kalma psikozunu yansittigini savunur (Atam, 2014). Bu yaklasimda dogruluk
pay! olmakla beraber, daha da belirleyici olan sudur ki, misyoner ruhunu kaybetmis
bir aydin (ya da o dénemlerin populer deyigiyle “entel” kesim) evrensel degerlerden
kiresel degerlere gecis slrecinde artik kolayca fark edilemeyen yeni iktidar

bicimleriyle sekillenmektedir.
Neoliberalizm, Kiiresellesme ve insan

1980 Darbesi’nin 6nemli amaclarindan biri ulusal-kalkinmaci ekonomik modeli ve
sosyal devlet anlayisini sona erdirerek Uluslararasi Para Fonu (IMF) ve Dilnya
Bankasi politikalarina paralel bicimde 6zel sektorl genigletmek ve dinya ticaret

agina katmakti. Korkut Boratav’in yorumuyla, Fordist dénem iktisat politikalar ve

° Aksanl sinema terimini Hamid Naficy 6zellikle strgliinde ya da diasporada yasayan ya da yasadigi
toplumdaki egemen kimlikten farkli bir etnik kimligi éne ¢ikartan yénetmenlerin filmleri icin kullanir.
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Keynesciligin artik Bati’'li sermayenin ihtiyaclarini kargilamamasi, Thatcher ve

A ENT;

Reagan’in sembolize ettigi “vahsi kapitalizm” ve neoliberal altin ¢cag gunlerine geri
dénmek anlamini tasiyordu. Boratav, bu durumun aslinda bir kuresellesme degil
bildigimiz emperyalizm oldugunu savunurken, ginimuz c¢agdas neoliberalizminin
aslinda iki yGz yil 6nceki vahsi neoliberalizmin geri dénmesi oldugunu sdyler
(Boratav, 2015). Engels’in iki ylz yil énce kaleme aldigi Ingiltere’de Emekgi Sinifin
Durumu kitabinda vahsi kapitalizmin en aci vecghelerinin okunabildigini vurgulayan
Boratav, aradan gecen mucadelelerle dolu yillar icerisindeki kazanimlarin neoliberal

politikalardaki temel varsayimlari fazla degistirmedigini savlar:

Neoliberal politikalarin hedefleri piyasa serbestisinin, sinirsiz mulkiyet
haklarinin (yeniden) hayata gecirilmesi, piyasalarin olmadigi, mulkiyet
haklarinin kisitlandigi hallerde bu mekanizmayi (veya onun benzerini) her
yere (topraga, suya, diger dogal kaynaklara, isglcine, kamu hizmetlerinin
sunumuna, uluslararasi ekonomik iligkilere) gerekirse devlet yoluyla
yerlestiriimesi olarak 6zetlenebilir (Boratav, 2015: 172).

Boratav’a gbre 2. Dinya Savasi’'ni izleyen 25 yil, bir tir refah dénemi, adeta bir Altin
Cag idi. Ancak igsizligin ortadan kalkmasi ve tam calisma, sermayedarlarin isgicu
Uzerindeki disiplinini olumsuz etkilemeye basladi. Bauman’in da vurguladigi gibi,
liberalizm adi altinda serpilen batln rejimlerin temeli, igsizlik ya da bulunabilen iglerin
istikrarsizligi ve bunlarin getirdigi isini kaybetme tehdidiyle uygulanan yapisal siddet
idi (Bauman, 2014: 39). Buna karsilik isve¢, Fransa, Latin Amerika ve Kuzey
Afrika’da gittikge guclenen toplumcu-sosyal demokrat hareketler sermayenin
hegemonik konumunu asindirmaya baglamisti. Kiresellesme dedigimiz emperyalist
olgu aslinda sermayenin bu radikallesmeye verdigi kuvvetli bir neoliberal tepki idi
(Boratav, 2015).

Boratav’in klasik iktisat temelli yaklagimiyla celismemekle beraber son geyrek
asirda neoliberal kuresellesmenin asil can yakici odaklarinin “maddi olmayan emek”,
“‘enformasyon ve ag sistemleri”’, “sembolik iktisat”, “kiltirel sermaye” gibi yeni
kavramlari da icerdigi tzerine pek cok calisma yapilmistir. Ornegin John Urry ve
Scott Lash’in altini ¢izdigi “6rgutsuz kapitalizm” ve “glndelik hayatin estetiklesmesi”,
tiketimin cesitlenip yayginlagsmasina ve 6znenin butin gizli sakh 6zel alanlarinin bu
tiketim dongusu icine ¢ekilmeye zorlanmasina yol acmistir (Lash ve Urry, 1985).

2000’lere dogru sinema ortaminin kuresel produksiyon ve festival agi (ve bu agin
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icerdigi kultirel sermaye gruplariyla) entegre oldugu &lcide emek ve bolisim
politikalarina yabanci mikro sdylemlere kaymasi da, bu kapitalizmin hayatin her
alanina sizmasiyla ilgilidir. Kiresellesme igin kolayca kategorize edebileceqgi, tiketim
kaliplarina dokebilecegi kimlik meseleleri, varhgini ¢esitli sekillerde tehdit eden emek-
bdlusim politikalarindan daha tercih edilesidir. “Neoliberalizm bir hakikat oyunudur”,
der Douglas Spencer. “insan bilgisine, toplumsal karmasikiga ve piyasaya dair
anlatilari sayesinde bireyleri ydénetmesine mesruluk kazandirir” (Spencer, 2017: 17).
Jean Baudrillard da tiketim toplumu ve simuilasyon elestirisinde postmodern
toplumun asil patolojisinin hakikatin kaybi oldugunu, anlam vyitirildikce yerine gercegin
tipki modellemesi olan similasyonlarin gegtigini belirtir. Bu simulasyon evreninde de
toplumsal davalarin ve hatta bizatihi tarihin anlami kalmamistir (Baudrillard, 2011).
Siyasi olarak ya da kdltirel sermaye acisindan risk olusturmayan ve bu hakikat
oyununu oynayan meseleler yeni bagimsiz sinemamizin da odagina oturur. Kolektif
ve toplumcu politikalarin yerini hizla yasam politikas! olarak adlandirabilecegimiz
muglak bir vizyon alir. Rosenau’nun ifadesiyle “yasam politikasi, daha cok samimiyet,
kiresellesme, kendini gerceklestirme ve kimlik gibi belirsiz terimlerle”
tanimlanmaktadir (Rosenau, 2004: 212). Bu vizyon, is¢i sorunlarina, yeniden
bélisim politikalarina, hiyerarsik-birokratik organizasyonlara, liderlige ve amag
odakli ilerlemeci tarih anlayisina karsi c¢ikar (2004). Yasam politikasi esasinda tim
yasamsal faaliyetleri kusatan belirsizlik-gUvensizligin imalatinin da bir sonucudur. Bu
mekanizmalar kireseldir ve Manuel Castells’in altini ¢izdigi gibi bugin dinya bir
Ortlsen aglar (borsalar, televizyon kanallari, bilgisayarlar, devletler) kimesi olarak bir
arada tutulmaktadir (Castells’den aktaran Bauman, 2014). Kisacasi artik
hipermekéana yayilmis sermaye hareketlerine, insanin 6zerk higcbir yasamsal alanini
birakmayan tuketim kualtirine direng gosterebilmek zorlagmistir. Berlin Duvari’nin
yikilmasiyla iyice taraftar bulan “Bagka alternatif yok” s6ylemine karsi olasi direng
kanallarini inceleyen Negri ve Hardt gibi bazi yazarlar, bu sinirlanamaz “canavara”
karsi “emekci” sinif kavramini revize etmek gerektigini sdylemis ve “ortak

mustereklerde birlesen ‘cokluk’ siyasetini” 6nermislerdir (Hardt ve Negri, 2000).

Ozellikle sanat gibi, Walter Benjamin’in ifadesi ile, bir hale (aura) tasiyan,
insanin agkin boyutlarina hitap edebilen bir alanin sembolik iktisada ve duzensiz

kapitalizme eklemlenmesi ve bu baglamda dinyayi degistirebilme kapasitesine sahip
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(emekei veya degil) failleri (6zneleri) odagindan silmesi ancak belli bir insan ve
toplum anlayisinin empoze edilmesiyle mumkuin olabilir. Kiresellesmenin bir bagka
sacayagl da “yok toplum” ve onun “insan sevmezlik (mizantropi)” merkezli
felsefesidir. Thatcher’in meshur “toplum yoktur, kadin ve erkek bireyler vardir” s6zu
gercekten de (i¢ asirdan fazla sire énceki ingiliz pazar toplumunun filozofu Thomas
Hobbes’u hatirlatir. insan dogasina son derece karamsar bakan Hobbes icin “insan
insanin kurdudur” ve ancak planlanmig bir ortak yasam icerisinde ve bir canavarin
(Leviathan) gdzetiminde bir arada yasayabilir. Kisacasi toplum, Aristotelesci manada
“zoon politikon” anlayisinin, yani toplumda (polis) sosyallesmek, siyasallasmak
intiyacini dogal olarak hisseden insanlarin kurdugu bir birliktelik degil; birbirini
bogazlamaktan yorgun dusmis insanin bulabildigi yegéne rasyonel caredir
(Tannenbaum ve Schultz, 2010). Yani Hobbescu anlayisa gbére toplum bir
sOzlesmeden ibarettir. Aristoteles’in, hocasi Platon’dan devraldigi etik vurgular, sehir-
devletinin (polis) insanin dogal gelisiminin bir sonucu olmasi gibi nosyonlar
Hobbes’da yer almaz. Artik devlet (ve toplum) bir topluluk (kolektivite) degil tekil
cikarlari olan yalniz bireylerin glvenlik gereksinimlerini karsilayabilmek igin kurduklar
yapay bir olusumdur. Ancak Hobbes icinde bulundugu toplumsal sistemin fikirlerini ne
kadar etkilediginin farkinda degildir'®. insanin anti-sosyal dogasinin, kétii, bencil,
yapisinin tim toplum teorisini sekillendirmesi gerektigini distinen Hobbes igin tek
amagc bireysel ¢ikarlari korumaktir. Kolektif amag, ortak ruh ya da Utopist bakis agilar
zihinsel karmasanin Uruniddr (Sabine ve Thorson, 1973). Kuresellesmenin
hipermekan, belirsizlik ve kinizm Ureten yeni dizeninin bir baska seckin filozofu da
Nietzsche’dir. Modernist aydinlanmaci, ilerlemeci distne karsi ¢iktigi gibi Hristiyan
ahlakina da alaycilikla yaklasan Nietzsche butin toplumsal davalara, kolektif
birlikteliklere ayni supheci kinizmle bakar. Aslinda herkesin ve her seyin iki yuzli
oldugu, buayuk fikir insanlarinin ve davalarinin “asilmasi gereken insana ait oldugu”,
iyilik ve kétllik arasinda aslinda pek de fark bulunmadigi gibi belirsiz ifadeler
Nietzsche’de sik sik karsimiza c¢ikar (Strauss ve Cropsey, 1987). Zaten genelde

aforizmalarla konusan yazar icin bu fazla da buyik bir sikinti yaratmamaktadir. Bu

10 Hobbes'tan Locke’a kadar ingiliz siyaset felsefesi’nin énde gelen kuramcilari ve dénemin “ingiliz
pazar toplumunun mantigi” arasindaki iligkiyi en iyi ortaya koyan yazarlardan biri C.B. Macpherson’di.
Bkz. (Macpherson, 1962).
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yluzden Zerdiist Béyle Buyurdu kitabinin pek éne ¢cikmayan alt baslginda “herkesin
ve hi¢ kimsenin kitabi” gibi muglak bir ifade yer alir (Nietzsche, 2012). Bagimsiz Turk
sinemasinin iki 6nemli yénetmeni Zeki Demirkubuz ve Nuri Bilge Ceylan’in hem
filmlerinde hem de sdylesilerinde Nietzsche’ye ve Dostoyevski’nin karamsar

diinyasina bol bol géndermede bulunmalari bu baglamda sasirtici degildir.

Aslinda 1990’lardaki Yeni Tirk sinemasina ve Demirkubuz, Ceylan gibi
yonetmenlerin ilk filmlerine baktigimizda bu kinizm ve mizantropi henuz agik secik
ifade edilmemektedir. Ama her iki yonetmenin filmlerinde de insanin egoist ve
iletisimsiz oldugu (Mayis Sikintis), firsatini bulursa kargisindakini ezmekten
kacinmayacag! (Uzak), masumiyetin, iyi niyetin hicbir zaman cezasiz kalmayacagi
(Masumiyet, 3. Sayfa) surekli vurgulanir. Bu vurgu 2000 sonrasinda Nuri Bilge
Ceylan’in Cannes’da aldigi éddller ve uluslararasi yapimci ortaklar bulmasiyla iyice
kuvvetlenir. insan dogasina alayci bir perspektiften bakmayan ve sasirtici bicimde
kazandigi (nispeten daha mutevazi) édullere ragmen ilerleyen dénemlerde nihilizme
kaymayan (ve hatta her firsatta elestiren) Dervis Zaim’in 1996’da yaptigi ilk filmi
Tabutta Révasata icin de hayatin temeli sagma (absurt) ve amagsizdir. Kiresellesme
ve onun ilk felsefi isaretlerinin izini tagiyan Tabutta Révasata’nin kahramani Mahsun
(Ahmet Ugurlu), Dervis Zaim’in 6érnek aldigini soyledigi Yimaz Guney’in
kahramanlarindan (mesela Umutfun Cabbar’t) ¢ok farklidir. Belki bu farklari biraz
acmak 1980 sonrasindaki donisumul daha iyi ifade edebilmek acisindan faydal

olabilir.
Umutun Cabbar’, Tabutta Révasata’nin Mahsun’u

Yilmaz Gulney’in 1970’te yonettigi Umut, yénetmenin populer melodramlardan
kalburiisti bir sinema diline evirilisinin ilk acik 6rnegidir. italyan Yeni-Gergekgi
Sinemasr’nin toplumsal celigkilerin odagindaki mutevazi bireyi, kurmaca ve
belgeselci 6geleri birlestirerek aktaran diline yakin duran Umut, atini yitiren faytoncu
Cabbar’in (Yimaz Gilney) hazine arama sevdasini ve sonucunda yasadigli drami
anlatir. Adana’da faytonculuk yapan Cabbar kalabalik ailesini guclikle
gecindirmektedir. Her seye ragmen birbirlerini seven aile bireyleri Cabbar’in piyango
kazanmak umutlari ve kolay para kazanma sevdasindaki arkadasi Hasan’in (Tuncel

Kurtiz) sudrekli tekrarladigi “Paran varsa her ig iyi olur’ sézleri arasinda yasamlarini
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surdirmeye caligir. Bir giin Cabbar’in atina bir zenginin arabasi carpar, polis olayi
kapatir ve Cabbar borclari ile caresiz ortada kalir. Eski patronlarindan, agalardan da
ona fazla yardim eden olmaz. Diger emekcilerle dayanisma duygusu cok da geliskin
olmayan Cabbar, Hasan’in da etkisiyle, evliya kapilarinda hazine arama hulyalarina
yenik duger. Filmlerinde, Kurt kimliginden 6te sinifsal celigkileri ve sosyalist bir
vurguyu 6ne cikaran Guney, film yaptigi1 zorluklarla dolu 15 yil boyunca “adaletsizlige
isyan, direnise c¢agri, 6rglUtlenme zorunlulugu ve bireysel kurtulug cabalarinin
umarsizh@’” Gzerinde durdugunu sdyler (Armes, 1987: 280). italyan Yeni-Gercekci
ustalar Vittorio De Sica’nin Bisiklet Hirsizlar1 (1948) ve Luchino Visconti’nin Yer
Sarsiliyor (1948) filmlerindeki estetik ve toplumcu bakisa yakin duran Umut, aslinda
baskahramani Cabbar’in kisisel kurtulusuna odaklanan hazine arama sevdasinin aci
sonuclarina odaklanir. 1980 ©6ncesinin toplumcu duyarhihdini emekgi 6znesi
Cabbar’in trajedisinden aktaran Umut, 6rgitlenme ve ortak direnis c¢abalarinin tek
cikar yol oldugunu vurgular. Orgitlii kalabahdin grev nidalari arasinda elinde Tiirk
bayragi ile yurlyuse katilmakla yetinen Cabbar filmde kurtulus umudu olan, ama bu
umudu emekgi siniflarin ortak micadelesinde aramayarak hata yapan bir 6zne olarak

temsil edilir.

Umuttan 26 yil sonra 1996’da gdOsterime giren Dervig Zaim'’in yine Tuncel
Kurtiz'li ve italyan yeni-gergekci sinemasina goz kirpan Tabutta Révasata filmi ise
kimsesiz ve perisan haldeki bagkahramani Mahsun’'u (Ahmet Ugurlu), ¢cagin basat
egilimlerine paralel bicimde, Cabbar’dan cok daha farkli bir perspektifte ele alir.
Bogazici Universitesi mezunu Dervig Zaim, alayll Yilmaz Giiney’den farkl olarak dil
bilen, kuresellesen dinyadaki sinemasal yaklagimlari takip etmis biridir. Yesilgam
kaliplari digindaki bir egilimin ilk temsilcilerinden olan Zaim, ilk filmi olan Tabutta
Révasatayr 24 gunde, cok dusik bir bltceyle ceker. Bu filmi ¢cekerken yasadigi
zorluklar ve blyldk maddi imkénsizliklar Zaim’i, kendi deyisiyle, “gerilla tarzi” film
cekmeyle tanistinr (Zaim, 1996). Buylk maddi imkénsizliklar icinde daginik,
spontane ve buyldk kurumlardan bagimsiz bir sinema yapma pratigini ifade eden
gerilla sinemasi, Yesilcam geleneklerinden ve ayni yil piyasa cikarak bliyuk hasilat
rekorlari kiran Egkiya filminden cok farklidir. Ayni yil Altin Portakal Film Festivali'nde

6dul aldiginda Zaim bu 6duli Yiimaz Guney’e adayacaktir. Halbuki film Yilmaz
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Guney geleneginden c¢ok farkl bir tutunamayanlar hikayesine dayanir (Daldal, 2018:
286).

Filmde Ahmet Ugurlu’nun canlandirdigi Mahsun evsiz barksiz, kimsesiz,
Rumelihisari’nda yatip kalkan bir meczuptur. En buylk tutkusu araba calmak ve
gezdikten sonra bu arabalari temizleyip yerine birakmak olan Mahsun, bildik anlamda
bir hirsiz degildir. Yalnizhgini ve yuva arayisini bu masum kacamaklarla tatmin
etmeye calisir. Kendisini surekli yakalayan, déven, saliverip sonra tekrar yakalayan
polislerin tabiriyle “herkes ondan bikmistir”. Rumelihisari’nda balik¢ilik yapan iyi kalpli
Reis (Tuncel Kurtiz) kendisine sahip c¢ikar. Ona yatacak yer bulur, Ali Baba
kahvesinde tuvalet temizleme igi ayarlar. Ama Ali Baba kahvehanesinin midavimi
eroinman bir gen¢ kiza asik olan Mahsun basini beladan kurtaramaz. Tabutta
Révasata, en basta, Turk sinemasinda gérmeye alisik olmadigimiz bir toplum disi
karakterin hikdyesine odaklanir. Mahsun’u kategorize etmek kolay degildir. Mahsun
yoksuldur ama bu yoksulluk acilk ve secik olarak adaletsiz toplum duzenine
dayanmamaktadir. Mahsun kimsesizdir; ama aslinda onu seven, koruyan, ona sahip
cikma potansiyeli olan insanlar vardir etrafinda. Mahsun’un ruhsal dengesi pek
yerinde gézikmemektedir; ama arabalari birkag saniyede calip, sonra gezip yerine
birakabilecek kadar beceriklidir. Mahsun yuva ve dizen arayigindadir; ama Reis’in
kendisine buldugu isi ve vadedilen dizenli yasantiyi, eroinman kizi Reis’in
teknesinde oksama fantezilerine kapilinca kolayca terk eder. Kisacasi Mahsun
kategorize edilmesi, toplumsal ve siyasal olan igerisinde konumlandirilmasi ve bu
baglamda da &ézgurlestirilip, kurtariimasi mimkin olmayan bir karakterdir (Daldal,
2018: 286-287). Zaim bu durumu sdyle ifade eder: “Film, insana dair imkanlar ve
imkansizliklarin gergin birligini vurgulamay1 kendisine amag¢ edinmigtir. Clnkul insan,
en elverigsiz kosullarda dahi hayatin dengesini kurabilme ama ayni zamanda
kurdugu her dengeyi reddedebilme, kendisi icin rasyonel ve uygun olani kabul
etmeme yetisi ile de donatiimistir.”(Zaim, 1996). Mahsun istedigi seylere sahip olma
imkanina yakin olmasina ragmen onlari agik ve net bicimde tekmeleyen muglak bir
postmodern tiplemedir. Asuman Suner de Hayalet Ev isimli kitabinda Mahsun’un
belirli bir toplumsal grubu temsil etmedigini, Kemal Sunal ya da ilyas Salman

filmlerinde karsilastigimiz “halk adami” prototiplerine uymadigini ve bu baglamda
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uzerinden herhangi bir toplumsal elestiri yapilabilecek bir “6zne” olmadigini vurgular
(Suner, 2006: 242).

Mahsun’un tuhaf yasami bir tar anarsizmi de ¢agristirir. Sonugcta para, stata,
ask, ev hepsi ayni yoz duzenin yani (filmde adi hic konmasa da) kapitalizmin
kazananlarinin hedefleridir. Bu hedefleri radikal bicimde reddeden Mahsun’un
kaybedenlerden olmasi aslinda bir tir onurlu direnistir. Zaten Zaim’in de vurgu
yaptigi gibi Mahsun (Gzgin anlamina gelen “mahzun” kelimesinden farkli olarak)
“‘gacld” anlamina gelmektedir. Yalniz filmde Mahsun’un materyalist dldnyanin
baskilarina direnisinde adi net olarak konulabilecek herhangi bir (geleneksel) bilingli
tercine dikkat cekilmez. Sadece filmin fon muizigini olusturan Baba Zula ve
Yansimalar gruplarinin sufi temalari tagiyan muzikleri, seyirciye, Mahsun’un butin bu
cocuksu tuhafliklarinin ardinda, Mahsun’un da farkinda olmadig1 metafizik bir derinlik
olabilecegi hissiyatini verir. Kisacasi Umut filminde ve Cabbar’in yasamdéykisunde
karsimiza c¢cikan makro toplumsal celigkiler, umut ilkesi, calisma hayatina yapilan
vurgu, 6rgitlenme gelenegi, Tabutta Rbvasata’da kapitalizmi reddeden ama alternatif
arayigl olmayan, cocuksu, nihilist, kurtarma ya da kurtarilma arzusu olmayan emek
ve boélusum merkezli sdylemlerle hi¢ ilgilenmeyen yeni bir muglak anti-kahraman
kurgusuna evrilir. 1990 sonrasinda Yeni Bagimsiz Tdrk Sinemasi olarak
adlandirilacak bir sinema anlayisinin ilk 6rneklerinden olan Tabutta Révasata,
basaril bir film olmasinin yaninda, 1990 sonrasinin kiuresellesme ve yasam politikasi
eksenli kimlik siyaseti icerisinde emekg¢i éznenin, (hatta giderek timden &znenin)
kayboldugu bir toplumsal dizgenin ilk isaretidir. Ozellikle festivallerde kazandiklari
Odullerle ayakta kalabilen bu bagimsiz filmler, o dénemlerde henliz buglnki kadar
neoliberal kiresellesme aglarina entegre olmasalar da, artik festivalizm olarak

adlandirilabilecek yeni bir tir bagimlilik iligkisinin miladinda serpilirler.
Yeni Bagimsiz Tirk Sinemasi ve Festivaller

Son yillarda adeta bir kent distu gibi sunulmaya baslanan festivaller, Sibel
Yardimcr'ya goOre Orgutsuz kapitalizmin kiresellesen dunyadaki yeni yayilma
bicimlerine paralel gelismektedir. Gindelik hayatin estetiklesmesi ve tiuketimin her
alana yayilip cesitlenmesi ile beraber kultirel sermaye iktisadi sermayeye degisik

kollardan eklemlenmektedir. Yardimci’nin 6zellikle bienaller Uzerinden vyaptigi
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incelemenin de vurguladigi gibi bu festival etkinliklerinden beklenen kiresel
sermayeyi ¢ekmesi ve turizmi canlandirmasidir (Yardimci, 2005). Bu festivallerin,
tabii ki ¢ok radikal seyler sGylemeleri beklenemez. New-York Times'da 1999’da
yazdigl bir yazida Peter Schjeldahl bu tiar etkinliklerin hizla yayginlagsmasini
“festivalizm” kavrami ile aciklar. Ozetle festivalizm, “radikal bir tavir almaktan kaginan
siyasi bir sdylemle eglencenin mikemmel karisimi” olarak ifade edilebilir
(Schjeldahl’dan aktaran Yardimci, 2005: 14). Bu etkinlikler toplumsal bir durus
sergiliyor gézukseler de fazla kafa yormayi gerektirmeyen goésterileri tiketmeye davet
eder. Cogunlukla iktisadi sermayeyi Kkultirel sermayeyle birlestirerek prestij
kazanmak isteyen sponsorlarin destegiyle var olan bu festivaller ve kurumlar (6rnegin
IKSV) cesitli iktidar odaklarinin baskilari ve kiresellesme dinamiklerinin yarattig
kilturel hegemonya icerisinde faaliyet gdsterebilirler. Bu baglamda festivallere katilan
eserlerden -dogrudan ifade edilmese de- bu kultirel hegemonya ile uyusabilecek
Ozellikte olmalar beklenir. Julian Stallabrass’in ifadesiyle, “bu tur sanatin buylk
boélimu, politik sorunlarin yansimalariyla beslense de, herhangi bir tavir almaz ve
ironik ya da suskun politikayla karakterize edilir’ (Stallabrass, 2016: 66). Kuresel
sanatin bircok édnemli érneginde, farkli kimlikler kozmopolit izleyiciyi eglendirmek igin
gecit tdéreni yapar. Bati, Zizek’in de ortaya koydugu gibi, ancak gercek anlamda &teki
olmadigi surece 6tekilikten rahatsizlik duymaz. Soyle der Zizek:

Ve bu kiresel kapitalizmin ideal ideolojik formu ¢okkultarculUktar; bir tar

bos kuresel konumdan her yerel klltire sOmurgecinin sémurge halkina

baktigi gibi bakar...Bagka bir deyisle, cokkultirculik tekzip edilmis, tersine

cevrilmis, gondermesi kendinde bir irkeilik bigimidir, “mesafeli bir

irkgiliktir”... Otekinin karsisina kendi kaltirindn tikel degerlerini ¢cikarmaz

ama yine de diger kdlturleri gerektigi sekilde takdir (ya da tekdir)

edebilecegi ayricalikh evrensellik noktasini olusturan bu konumu elinde
tutar... (Zizek, 2018: 282).

Merkezi hald elinde tutabildigi Olclide Otekine sayglr duyan kiresellesme, sanat
dinyasini irksal ve kudltarel farkliliklarin  y6netimine paralel olarak sirket
enternasyonalizmi modelini benimseyecek sekilde donustirmustar. Festivaller de iste
bu “kuresel ve uysal multikiltiralizm” séyleminin en soylu tasiyicilari konumundadir.
Bir baska deyisle festivaller kiresel kodlarina siki sikiya sahip ¢ikarak, belli bir denge
ve kontrol altinda tutabildikleri cokkulturlt 6geleri sermaye ve prestij aglarina entegre

etme gobrevi Ustlenir. Bu ylzden marka haline gelmis festivallerde Schjeldahl’'in
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s6zunu ettigi radikal ama c¢ok da fazla radikal olmayan, yeterince dikkat cekici (ama
fazla da degil) kaltirel Grtnler sergilenir. Sanat sosyolojisi alaninda bu baglamda
dzellikle bienaller ve miizeler (sergileme alanlar) mercek altina alinmistir. Ornegin
Feyyaz Yaman’a gobre, “piyasanin igleyisine boyun egen sanat cevresindeki
sanat¢cinin konumunda onu konformizme iten dolayimh bir iktidar uzlagisi vardir’
(Yaman’dan aktaran Yardimci, 2005: 130). Mehmet Aksoy’a gore de Turkiye’'deki
sanatcilar Amerika’da performans, video igi ya da yerlestirme yapanlarla sanki ayni
mahallede komsu olarak blylimus gibi ayni tepkileri verip ayni zevkleri paylasir hale
gelmislerdir. “Sanat¢inin kisiligini belirleyen sosyal, cografi, etnik olgular silinirken

birbirine benzeyen can sikici, kiresellesmis igler ortaya cikar” (Aksoy, 2003).

Plastik sanatlar ve sergi aglari icin getirilebilecek bu yorumlarin pek ¢ogu film
festivalleri icin de gecerlidir. Uluslararasi literatirde Dina lordanova (2009) “film
cemberi’ (film circuif) kavramiyla, lordanova’dan biraz daha radikal bir baglamda
Thomas Elsaesser (2005), “yeni bagimlilik” kuramlariyla film festivallerini benzer
acilardan elestirmektedirler. Ali Artun’un bienaller icin yaptigi su yorum film
festivallerine de kolaylikla uyarlanabilir:

Tlketici ve yurttas (veya tlketici-yurttag) terbiyesinin durmadan farkhlik
yaratmayr amaclayan kudltirel kodlarla kodlanmasi, cokkulttrltltk
politikalarinda kendini gdsterir. Cokkulturlilik ise kaltirin populerlesmesi
ve endustrilesmesinde, Ozellestiriimesinde ve kitle kultirinde cisimlegir.
Cokkultarlalagin ayni anda hem sergilenip, hem imal edildigi en yetkin ve
en asirn (mufrit) sahneler herhalde bienallerdir. Ancak bugtin bienallerin

kultrel bir heterodoksi yerine, bir ortodoksi merkezi halini aldigi artik
ortadadir (Artun, 2018: 36).

Film festivalleri de tabii bu yapinin bir bagka ayagini olusturur. Ozellikle 1970
sonrasindaki gelismelere baktigimizda, festivallerin, dinya sinemasinin, gerektigi
kadar radikal olan kozmopolit érneklerini, Elsaesser’in de belirttigi gibi, dinya mutfagi
ya da fizyon mutfagi kivaminda tiketime soktugunu géruriz (Elsaesser, 2005). 1990
sonrasinda, Yesilcam’dan kopan bagimsiz sinemacilar, film festivallerinde basarih
olmak, 6dul kazanmak konusunda ¢ok daha blyuk bir baski altinda kaldilar. Ulusal-
populer ve alisildik ticari bir sinema dili benimsemeyen bagimsiz sinemacilar ayakta

kalabilmek icin sinemaseverlerin ve festivallerin destegine muhtacti.
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Burada Pierre Bourdieu’nin altini ¢izdigi sermaye kavramini da kisaca
hatirlatmak yerinde olabilir. Sermaye, toplumsal aktérlerin habitusunu yani “yasam
yolunu” belirleyen, distuince ve davranislarini, kurduklari sosyal baglari sekillendiren
toplumsal ve kultirel kodlarla sekillenen birikimlerdir. Sermayenin farkh bigimleri
oldugunu vurgulayan Bourdieu, iktisadi sermayenin yanina kiltirel ve sosyal
sermayeyi de ekler. Boylelikle sadece maddi degil, aile, egitim, cevresel aglar ve
prestij gibi unsurlarin da toplumsal ayrimin (distinction) araglari oldugunun altini
cizer. Toplumsal hiyerarside, bir bagka deyigle acimasiz neoliberal kiresel rekabette,
ilerleyebilmek icin sadece iktisadi sermaye artik yeterli degildir. Farkli sermaye tirleri
arasinda yakin bir iligki ve is birligi vardir (Bourdieu, 1994). Yeni klresel dinya
diizeninde farkli sermaye bicimleri artik birbirlerine déniisebilmektedir. Ornegin
6nemli bir kilturel sermayeye sahip olmak, sosyal sermaye ile birlestiginde iktisadi
sermayenin de kapisini aralamaktadir. Ancak bunun icin sadece kultirel sermayeye
sahip olmak artik yeterli degildir; bu kultirel sermayeyi gorinur kilmak ve prestij
degeri olan bir marka ile birlestirmek gerekmektedir. Festivaller bu markalasma
slrecinin ve goérinur olma c¢abasinin odagl durumuna gelmigtir. Yeni bagimsiz
sinemacilar, geleneksel ticari sermaye ile (6rnegin Yesilcam’i ayakta tutan populer
gise basarisi) dogrudan iligski kuramasalar da festivaller ve buradan alacaklari éduller
aracihgiyla kilturel sermaye, yani prestij ve s6hret gibi sembolik sermaye 6geleriyle
Ozdeglesmeyi umarlar. Kiresellesme ile beraber sembolik sermaye, tarihte hic
olmadigi kadar, iktisadi-ticari sermaye ile de yakinlagsmistir. Artik 6dulli saygin
sinemaci da festivaller ve ticari uzantilarn aracihgiyla belirli bir kaltir musterisinin
tiketimine sunulmaktadir. Bu déngu yonetmenlerin festival ag icerisinde kalmalarini
zorunlu kilmakta ve belli bir tar kuiltirel hegemonya icerisinde eserler vermeleri

sonucunu dogurmaktadir.

Film festivalleri 6zellikle 2. Diinya Savagsi sonrasinda ortaya c¢ikar. Baslarda
daha cok ulusal dzelliklere sahip olan festivaller Hollywood sinemasi ve onun dinya
uzerindeki egemenligine karsi da bir mlcadele alani olarak gelisir. Hollywood’un
ticari pratiklerini, dinyaya yayilan ideolojik populer sinemasini reddeden sanatci ve
aydinlarin, zaman zaman ulusalci motivasyonlarla da kotardiklari bu festivaller uzun
zaman “auteur” adini verdigimiz piyasa dinamiklerini reddeden “yaratici

ybnetmenlerin” yasam alanlarini olusturur (Thompson ve Bordwell, 2003: 716).
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Festivaller sayesinde bugin hem emek mucadelesinde hem de toplumsal kalttr
micadelesinde adlarini sikga duydugumuz Eisenstein’dan Yilmaz Giliney’e, Jean
Renoirdan Ken Loach’a pek cok isim seslerini duyurur. Ozellikle 1970 sonrasinda
bugin kiresellesme ve kimlik politikalari cercevesine oturtabilecegimiz yeni
toplumsal hareketlerin isaretleri de festivallerde gérilmeye baslanir. Azinliklar, LGBT
ve modernist donemde cevrede kalmis pek cok hareketi isleyen konular gittikge

festivallerin odagina yerlesir.

1980 sonrasi dénem, &zellikle Bordwell-Thomson (2003), Thomas Elsaesser
(2005) ve Dina lordanova’nin (2009) belirttigi gibi, festivallerin hizla kiresel dagitim
aglarina entegre olmaya basladigi bir dénem oldu. Festival sayilar ¢ogaldi. Eskiden
Cannes, Berlin, Venedik gibi birka¢ ana merkezde odaklanan festival aglari Toronto,
istanbul, Selanik, Saraybosna, Londra, Géteborg, Hong Kong ve daha pek ¢ok sehre
yayildi. Dina lordanova, film festivallerinin artik “festival arastirmalari” adi altinda
incelenebilecek kadar cesitlendiklerini ve belirleyici olduklarini vurgular. lordanova’ya
gére festivalleri kategorize etmek muimkuanddr. Bazi festivaller “is festivalleridir”.
Cannes gibi festivaller mesela sadece endustriyel altyapiya odaklanir ve seyirciyi
diglar. Cevrelerinde yogun bir pazar ve endustriyel altyapi olusturan bu festivaller
arasinda Berlin, Toronto, Venedik ve Busan da sayilabilir. Ama bu gibi is festivali
kategorisine girmeyen kucguk festivallerin bile ilk gbrevi dagitim sureclerini organize
etmektir. Cogu festivalde bu dagitim iglerini kolaylastiran lordanova’nin “festival pitch”
olarak ifade ettigi toplantilar dizenlenir. Hatta bazi UnlG sinema yazarlari (Martin
Blaney, Peter Broderick) bu dagitim kanallar ile sinemacilari bulusturan ¢épcatanhk
gOrevini Ustlenir. Ancak bu c¢bpcatanlik faaliyetine katilmak ig¢in sinemacilardan
fazladan 300 ila 500 euro Ucret istenmektedir (lordanova, 2009). Hatta bazi klguk
festivaller dogrudan bazi sinemacilarin filmlerini finanse eder. Viyana'daki New
Crowned Hope Festivali Tayland asilli yénetmen Apitchatpong Weerasethakul ve
Endonezyali Garin Nugroho’nun filmlerinin yapimcisi olur (lordanova, 2015). Bazen
mentorluk ya da sanatsal kogluk yontemini kullanarak fonladiklari filmin kendi kaltrel
standartlarina uygunlugunu garantileyen bu festivaller, sinemacilarin konu ve bigcem
tercihleri Uzerinde de mutlaka etki sahibidir. Kiresel diizenin surekliliginde énemli bir

gbrevi olan “festivalizm” mantigiyla uyusur bicimde konu tercihleri genelde, Mehmet
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Aksoy’un plastik sanatlar baglaminda yakindigi, “sikici, kendini tekrarlayan isler”

olabilir (Aksoy, 2003). Lale Han Ocal bu durumu séyle ifade eder:
Anlatinin bicimsel ve icerik farkhligiyla beslenen, Ulke sinemalari
baglaminda kultirel farkhligin éne c¢iktidi, uluslararasi film festivallerinde
gOsteriimek Gzere secilen ve 6dil alan filmlerin tedirgin edici anlati
dzellikleri, genel olarak iki farkli sekilde tanimlanabilir. ilki, genel olarak
steril bir icerige sahip olan, tehlikeli sulara girmeyen apolitik anlatilar,
digeri, 6teki konumunu kuran ve koruyan, turistik bakigl yansitan, egzotik,
Oryantalist kultir ve kalttrel kimliklerle dinya sinemasi anlatilari. Film
festivalleri aginda gosterim imkani bulan ve festivallere giris izni almaya
nisan alinarak bicilen anlatilar bu iki elestirel yani da icinde barindirabilir.
Yani kisaca sterilligi ve Oryantalizmi. Bu filmlere yapilan temel elestiri
filmlerin yapim asamasinda bizzat yapimcilari tarafindan festivallere uygun
kurulduklari saptamasidir. Ozellikle uluslararasi film festivallerinin
fonlarindan yararlanarak gerceklestirilen filmler, senaryo, yapim ve yapim
ertesi agsamalarda, fon saglayan kurum tarafindan belirlenen “mentor”larla
filmi gelistirebilmektedirler (Ocal, 2013: 85-86).

Bu elestiriler, tim Bati digi ulkeler icin gegerli olmakla birlikte 6zellikle son yillarda
iran sinemasi icin de belirleyici olmaya baglamigtir. Azadeh Farahmand, iran’in en
bilindik ve 6dulli yénetmeni Abbas Kiarostami’nin tarzinin strginde yapayalniz élen
Sohrab Shahid-Sales’i ¢cok andirdigini vurgular. Aralarindaki temel fark ise siyasi ya
da toplumsal hicbir elestiriye girmeyen, can yakici sorunlari gérmezden gelen
Kiarostami’nin festivaller sayesinde san ve gOhreti yakalamasidir. Kiarostami
filmlerindeki siyasi umursamazlik ona festivallerde basari yolunu agcmistir. Ayrica iran
icerisinde neredeyse hig ilgi gérmeyen Kiarostami filmlerine dykinen ve taklit eden
genc bir yénetmen kusaginin da dogmasina sebep olmustur (Farahmand, 2002: 98-
114). Nuri Bilge Ceylan da, ayni Kiarostami gibi, Cannes Film Festivalinde 6dul
aldiktan sonra yeni kusak tarafindan fazlasiyla taklit edilmeye baslanmis, yurt iginde
neredeyse hi¢c seyredilmeyen filmleri festivaller sayesinde uluslararasi bir pazara
aclimistir. Ancak, ayni iran’da oldugu gibi, uluslararasi fonlardan yararlanarak yapilan
bagimsiz Turk filmleri de emekgi 6zneyi ve toplumsal sorunlari odagina almadan
steril ve birbirini tekrar eden konulari yinelemiglerdir. Bu durum aslinda bagimsiz

sinemacilarimizi da rahatsiz eder. Nuri Bilge Ceylan’dan, gen¢ kusaktan Kaan
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Mujdeci’ye kadar pek ¢cok yonetmen “festivallerde hep ayni tip filmleri seyretmekten

sikildiklarini” beyan eder."

Film festivalleri marka degeri kazanmaya ve filmlerin yapim surecini yogun
olarak belirlemeye basladikg¢a, festival direktorleri de, ayni bienal karatérleri gibi isim
yapmaya, sinema trendlerini belirleme baglamistir. Hatta burada Julian Stallabrass’in,
son dénemlerde adlarini sikga duydugumuz bienal kuratorleriyle ilgili yaptigi ironik
yorumu da hatirlatmak faydal olabilir: “Yeni pazar arayisiyla dinyanin dért bir yanina
dagilan is dinyasinin ydneticileri gibi, yeni tireyen bir gezgin kuratérler nesli de ayni
yolu izlemeye bagladi. Bir bienalden ya da ulus asiri etkinlikten digerine...”
(Stallabrass, 2016: 40). Bir zamanlar Hollywood’un ticari sinemasina alternatif sunan
sanat filmlerinin yogunlukta oldugu festivaller de Hollywood sinemasindan farkl
begenileri olan izleyicilere hitap ederken, yavas yavas ayni pazar mantigiyla isleyen
ve kendi karizmatik temsilcileriyle belli bir izleyici-tiketici kitlesini olusturan aglara
dénismustar. Ganimuzde kendi Ulkesi igcerisinde taninmayan ve bu baglamda
geleneksel ticari iligkiler yoluyla UrGnind satamayan pek c¢ok sinemaci bunu
festivaller aracihgiyla yapmaktadir. “Arthouse” kavramiyla kategorize edilen bu
filmler, festivaller aracihgiyla sanat filmlerini tiketmek isteyen bir kitleye ulasmakta,
ve bunu da aslinda Hollywood’dan ¢ok da farkli olmayan benzer satis ve dagitim
kanallari Gzerinden gergeklestirmektedir. Kablolu televizyon, dijital yayin platformlari,
arthouse ve bagimsiz sinemalarda gOsterime girecek olan filmler, festivaller
araciligiyla secilmekte, tanitiimakta ve dagitiimaktadir. Bu da yeni bir kuresel sanat

sinemasi pazari olusturur.

1990 sonrasinda Yesilcam’dan kopan ve kendi bagimsiz filmlerini Gretmeye
baslayan (Zaim, Ceylan, Ustaoglu ve sonrasinda Kaplanoglu...) yeni kusak
sinemacilar icin de festivaller hayati 6nem tasimistir. Daha énce de vurgulandigi gibi
bu genc sinemacilar ¢ogunlukla geleneksel ticari dagitim aglarinda filmlerine yer
bulamadiklari icin festivaller sayesinde ayakta kalabildiler. istanbul Film Festivali,
Antalya Altin Portakal Film Festivali ve sonrasinda Cannes’dan Berlin’e uzanan bir

festival ve 6dul kosusturmacasi icinde kariyerlerini strdirebildiler. ilk baglarda ticari

1 Tirkiye Sinemasi’nin Degisen Yiizii Paneli, istanbul, 2 Ekim 2018.
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sinema pratiklerinden bagimsiz bir alan acabildigi icin olumlu gdérinen festival
sinemaciligi yavas yavas kuresel egilimler ve daha Once uUzerinde durdugumuz
festivalizm olgusuyla farkh bir postmodern bagimliiga dogru kaydi (Celik, 2014: 223).
Festivaller sadece para &édula verdikleri icin degil, uluslararasi fonlarla baglantili
olduklari ve referans usuline goére calistiklar igin de ¢ok belirleyici idiler. 1990’larin
ortalarindan itibaren yeni sinemacilar da Eurimages ve uluslararasi festival-fon
yapimcihgindan destek aldilar. Ornegin, Yesim Ustaoglu Giinese Yolculuk (1999)
filminden bu yana butin filmlerinde uluslararasi yapimcilar ve fonlarla ortak caligir.
Celik’in aktardigina gére, yapimcilari iran asilli Fransiz Behrooz Hashemian ve Ezel
Akay olan Gunese Yolculuk 167.694 euro Eurimages destegi ve Montpellier Film
Festivali'nden senaryo gelistirme destegi almistir. Yaratici ve teknik ekibin buyik
kismi yabancilardan olusmaktadir. Filmin ana yapimci sirketi, IFR olarak gézikirken
ortaklari, Almanya, Medias Res Berlin Film und Fernseh Productions, Hollanda,
Filmcompany Amsterdam, dinya satis haklarinin sahibi ise Celluloid Dreams adli
satis sirketinindir (Celik, 2009: 212). Semih Kaplanoglu da pek ¢ok projesini Hubert
Bals'in fon destegi ile gerceklestirir. “Parlak Gelecek” sloganiyla kendini tanitan
Hubert Bals fonu dogrudan Rotterdam Film Festivaliyle baglanti oldugu igin bu
fondan yararlanan filmler festivalin de yarismacisi olabilmektedir (Celik, 2009). Bu
Ornekleri cogaltmak ve Dervigs Zaim, Nuri Bilge Ceylan gibi isimlerin yani sira, Pelin

Esmer ve Ozcan Alper gibi daha geng kusak yénetmenleri de katmak mimkinddr.

Bagimsiz sinemamizin pek cok gen¢ ydnetmeni fon bulabilmek, adlarini
duyurabilmek, dagitimci-satici bulabilmek ve “arthouse” sinemalarda gésterim sansi
yakalamak icin bu festival kuyruklarina girmek zorunda kaldilar. Elsaesser’in belirttigi
gibi film festivalleri de zamanla degisime ugramaktaydi ve eskiden daha kolektif bir
surecte gerceklesen film seg¢me islemi cogunlukla festival direktérleri ve onlarin
yapimcl ve dagitimcilari da kapsayan ticari aglarina dayanmaya basladi. Bu durum
muhakkak ki hem sanatgilarin kendilerini kisitlamasi ve festivallerde satabilecek
kiresel trendlere ybnelmesi (ve bu baglamda emek, sinif micadelesi eksenli
temalardan uzaklasmasi), hem de fazlaca dillendiriimese de festival direktorleri ve
yapimcilarin sanatcilara nazik midahaleleri anlamina geliyordu. Ornegin Radikal 2

gazetesinde, Erman Film’in sahibi ve Galatasaray Universitesi 6gretim lyesi yapimci-
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akademisyen Fuat Erman Le Monde gazetesinin 17 Mayis 2006 tarihli haberinde

soyle yazdigini anlatir:
Filmler kaba montajlari ile, yani film tam bitmemis olarak Cannes segcici
jurisine yollaniyor ve jari filmin son halinin nasil olmasi gerektigine karar
veriyor. Yani filmi jurinin istedigi gibi bitirmek zorundasiniz. Ornegin,
“muzigi surada disur” ya da “kemanlari az kullan” gibi midahalelerle film
tamamlaniyor. Secici kurul baskani Gilles Jacob o yazida aynen sdyle
sOylayor: “Bir filme eger biz fikir vermissek ve bizim istedigimiz gibi
tamamlanmigsa, bu filmi festivale segmemek dogru olmaz! (Erman’dan
aktaran Daldal, 2006).

Le Monde'un Isabelle Regnier ve Thomas Sotinel imzal bu haberi baska kaynaklarda
da kendine yer bulur. Hatta Gilles Jacob’un bu midahaleyi ortak yapimcilarla beraber
filmin daha iyi “satabilecek” bir hale getiriimesi icin yaptigi da vurgulanir (aktaran
Celik, 2014, s.217). Haberin Fransizca orijinaline baktigimizda, yukaridakilere ek
olarak Cannes festival ydneticileri Gilles Jacob ve Thierry Fremaux’nun bazen
yapimcilarin  kendilerine tesekkdr ettigini, cunkd onlarin yénetmenleri ikna
edemedikleri bazi degisiklikleri Cannes sayesinde yonetmenlere yaptirabildikleri de
vurgulanir (Jacob ve Fremaux, 2006)'?. Festivallerde alinan &duller, hatta filmin
sadece o festivalde gosterilmesi bile filmin “satmasi” icin blayldk énem tasidig igin
sinemacilar da bu “nazik” midahalelere boyun eger. Ger¢i tim sinemacilar benzer
sikayetleri dile getirmez. Ornegin Semih Kaplanoglu “bdyle bir miidahalenin séz
konusu olmadigini” yoksa o mecrada yer almasinin imkansiz oldugunu séyler (2009).
Halbuki Kaplanoglu, Altin Ay 6dulintd aldigi Berlin Film Festivaline katilma
hikayesini anlatirken festival baglamadan cok 6nce filmin kaba montajini yolladigi
festival ydnetimiyle kurdugu (kendisinin fazla sorunlu gérmedigi) kisisel iletisimi séyle
anlatir:
...Hemen bir kopya yapip Berlin’e génderdik. iki giin sonra Berlin’in
festival yénetmeni Dieter Kosslick aradi, dedi ki: “Semih, hi¢cbir bahane
duymak istemiyorum. Bu filmi Berlin’e yetistiriyorsunuz”. “Daha ses
tasarimi isi var falan” dedim. “Ben anlamam! Ne yapacaksaniz yapin.
Zaten ses tasarimina falan ihtiyaci yok, bitmis bu film dedi. Ortak
yapimcilarim Bettina ve Johannes de cevabin bu kadar ¢abuk gelmesine

cok sasirdilar. Match Factory, Cannes’dan bekliyorlardi filmi, dedi. “Sucu
benim Ustime atma” dedim. Berlin’den kabul geldikten sonra birtakim

12 “ Il arrive que les producteurs nous remercient de notre intervention. Car ce qui a motivé notre
refus, c'est ce sur quoi il se battait avec le réalisateur depuis des mois...” (Jacob ve Fremaux, 2006).
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kurnazliklara itibar etmedim. lyi ki de dyle yapmisim (Kaplanoglu, 2010:
256).

Dervis Zaim, festivallerin, Kaplanoglu érneginde oldugu gibi bazen sinemacilari 6ne
cikaran, bazen Onlerini tikayan, nesnellikten uzak midahale sirecini daha net anlatir.
Zaim’e goére filmlerin hangi kriterlere gore festivallere secildikleri berrak dedgildir.
Yonetmenin referanslari ve kisisel iligkiler diginda Zaim’e goére sunlar belirleyici
olmaktadir: “Filmin uluslararasi gu¢ dengeleri icerisindeki yeri, filmin ticari potansiyeli,
film dagitimcisinin gicud, yapimcilarin festival elitini ikna becerisi, filmin estetik ve
ticari degeri, filmin festivalin kendi prestijine katki saglayip saglamayacagi,
elestirmenlerin yénetmenin kariyeri karsisinda takindiklari tutum, filmin reklam ve
promosyon butgesi...” (Zaim, 2008: 43). Daha gen¢, yeni kusaktan sayilabilecek
sinemacilar arasinda da bu konu farkl sekillerde dile getirimektedir. Ornegin Kaan
Mujdeci, festival basvurulari sirasinda fazla bir muadahaleyle kargilasmadigini
sOylerken, Sivas Katliami’ni konu edinen Kaygi (2017) filminin yénetmeni Ceylan
Ozgiin Ozcelik basvurdugu festivallerde filmin kimi béltimlerini degistirmesi icin
telkinlerle karsilastigini, kabul etmeyince bazi festivallere kabul edilmedigini ve
“auteurizm” mantigiyla uyusmayan bu mudahaleci surecten ¢ok rahatsiz oldugunu
acikca dile getirmigtir's. Dagitim, gosterim ve yapim suregleri ile baglantili pek ¢ok
pazar aginin kesistigi festivaller ve yurtdigi fonlar ile cevrelenen bagimsiz sinemacilar
yeterince 06zgur olamamakta ve bu da sanatsal Uretim sureclerini dogrudan

etkilemektedir.
Sonuc¢

Yeni sinemacilarin kendilerini “bagimsiz” olarak tanimlamalarina ragmen (Yeni
Bagimsiz Turk Sinemasi tanimi 1990’lardan beri sinema giindemimizdedir) Yesilcam
veya Hollywood’a 6zgl (geleneksel Yesilcam mantigindan farkli, uluslararasi ticari
sermayeye entegre) ticari yapim sireclerinden kopmalari onlari tam anlamiyla 6zgur
kilamamigtir. 1990’larin ortalarinda yeni bir umut 15191 olarak gdérilen festival
sinemaciligi zamanla filmlerin festivallere bagiml bir Gretim surecine girmesiyle, konu
secimlerinden sinema salonu ve gdsterim aglari ile kurduklari iligkilere kadar pek ¢ok

degiskeni belirlemistir. Gergcekten 6zgur bir Uretim slreci icinde kurgulanamayan

13 Tlirkiye Sinemasi’nin Degisen YUzl Paneli, istanbul, 2 Ekim 2018.
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filmler kiresel film pazarini elinde tutan ve yukarida vurgulanmaya calisildigi gibi

festivallerle de entegre olmus bir sistemin konu tercihlerini yansitir.

1990’larda sinemamiz bu baglamda daha c¢ok postmodern kimlik
sorgulamalari ekseninde geligir ve daha c¢ok etnik, cinsel ve varolugsal mevzulara
odaklanir. Emek-bolisiim sorunlari olanca agirliklari ile toplumda var olmalarina
ragmen bagimsiz filmler icerisinde hem genel festival egilimlerine ters dustukleri,
hem de kiresellesmenin yeni birey anlayigi ile uyumsuz olmalari sebebiyle
kendilerine yer bulamazlar. 2000’ler sonrasinda siyasal arka planin da etkisiyle
bireyci bir karamsarliga dogru siruklenen filmler, 2010 sonrasinda i¢ politikadaki
gelismelerin yarattigi yogun umutsuzluk havasini ve kuresel festival trendlerini de
yansitarak nihilizme, distopik hikayelere, kuresellesme kargisinda kitlelerin caresiz
olduklari séylemine ve mizantropiye kayar. Calisma boyunca da vurgulandigi gibi
siyasi atmosferin henliz ginimuzdeki kadar baskici ve bogucu olmadigi 1990’larda
ve 2000’lerin basinda emekg¢i Oznenin ve genig toplumsal meselelerin yeni
sinemamizda yer bulamayisinin 6nde gelen yapisal sebepleri klresellesme ve
kiresellesmenin getirdigi klltirel sermaye aglarina eklemlenen festivalizm olgusudur.
Festival aglari icin, kuresellesen kapitalist sermayenin mantigiyla uyumlu konu
tercihleri, kolayca kategorize edilip degisik kitlelerin tuketimine sunulabilecek hakikat
oyunlari ve kimlik meseleleri daha tercih edilesidir. Bu yodnden, yukarida
vurgulanmaya c¢ahlsildigi gibi bienaller, sergi alanlari gibi kiltir endistrisinin yogun
olarak incelenmis ve elestiri almis alanlarina film festivalleri de dahil edilebilir. Bu
calisma da, Ulkemizde Ozellikle sinema gibi toplumsal hareketler literatirinde
kendine yer edinmis bir sanat alanindaki toplumsal davalara mesafeli tutum ve
emekci 6znenin hatta timden 6znenin siliklesmesi surecini bu baglamda incelemeyi

amaclamigtir.
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