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Ulusal Sinemalar ve Yeni Dalgalar:

Yeni Tayvan Sinemasi

0Ozet

Bu calismada, glinimiz sinema arastirmalarinin temel odaklanmalarindan biri olan sinema hareketleri
ve bu hareketlerin “ulusal sinema"larin sekillenmesindeki 6nemli roldi, yeni Tayvan sinemasi 6rnegi tize-
rinden irdelenmektedir. Tirkiye'de sinema calismalari alaninda arastiriimamig bir konu olarak Tayvan
sinemasl, ulus devletlerin ve buna bagli olarak ulusal sinemalarin Gnem ve islevinin ciddi bicimde tarti-
silmaya baslandigi bir ddnemde, bir ulus devlet olarak taninma miicadelesi veren bir {ilkenin sinemasi
olmas| bakimindan da oldukca ilginc ve incelenmeye degerdir. Bu diistinceden yola ¢ikarak, bir sinema
hareketi olarak yayqin bir kabul géren yeni Tayvan sinemasini olusturan dinamikler elestirel bir deger-
lendirmeden gecirilmektedir. Calismada ayrica sinema hareketlerinin “ulusal sinema” ornekleri olarak
kabul gérmesinde en elverisli mecralar olarak film festivallerinin roldi, yine yeni Tayvan sinemasi 6rne-
§i lzerinden tartisiimaktadir.

Anahtar sozciikler: Ulusal sinema, yeni Tayvan sinemasl, sinema hareketleri, yeni dalga, ulusasiri sine-
ma, Cin dilli sinemalar.

National Cinemas and New Waves: New Taiwan Cinema

Abstract

In this study, film movements, which are one of the main focuses of contemporary cinema studies, and
their significance in giving a shape to national cinemas will be scrutinized through the review of the
new Taiwan cinema. Taiwanese cinema as an unexamined subject within the field of cinema studies in
Turkey, is highly interesting and worth to study due to being the cinema of a society that struggles to
obtain international recognition as a “nation” in a period when serious controversies arose over the
function and significance of the nation state and, in relation with it, of national cinemas. Starting from
this point of view, the dynamics of the new Taiwan cinema which is widely accepted to be a cinema mo-
vement, will be critically evaluated. Besides, the role of the film festivals as the most favourable chan-
nels for cinema movements in order to be acknowledged as “national cinemas” will be explored thro-
ugh examining the new Taiwan cinema.

Keywords: National cinema, new Taiwan cinema, cinema movements, nouvelle vague, transnational ci-
nema, Chinese language cinemas.
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Ulusal Sinemalar ve Yeni Dalgalar:
Yeni Tayvan Sinemast'

1
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programinda Dog. Dr.
Nejat Ulusay'm verdigi
“Cagdags Diinya Sinemas1”
dersi icin hazirlanan “Yeni
Tayvan Sinemas:1” baglikli
seminer ¢alismasimin bir
hayli gozden gecirilip
diizeltilmis versiyonudur.
Calismanin hazirlanmasi
sirasinda gesitli
kaynaklara ulasmama
yardimcr olan M. Akif
Inam ve Tiilay Giines
Kili¢'a tegekkiir ederim.

2

Asil ad1 Yang Dechang
olan Edward Yang 1947
dogumludur ve 1980
sonrast Tayvan
sinemasinin en énemli
figiirlerinden biridir.
Toplam sekiz filmi olan
Yang, Haziran 2007
yilinda kolon kanserine
yenik diismiistiir.

Edward Yang'im Amsina’

Japon aragtirmaci Mitsuhiro Yoshimoto, giiniimiiz film ¢alis-
malarinda kullanilan “ulusal”, “uluslararas1” ve “ulusasirt” kav-
ramlarin elegtirel bir bakisla degerlendirdigi makalesinde, film ¢a-
lismalarinda ulusal sinema yaklasiminin artan 6lctide problematik
bir statiiye gelmesi ile Asya sinemasinin ytikselisi ve film calisma-
laria konu olmaya baglamasinin ayni zamanlara rastladigini belir-
tir (255). Gergekten de 1980'li yillarla birlikte Iran, Cin Halk Cum-
huriyeti (bundan béyle CHC), Hong Kong, Giiney Kore ve Tayvan
sinemalar1 kendilerine 6zgii anlatim bigimleri ve film yapma pra-
tikleri ile biitiin diinyada biiytik ilgi toplamus, festivallerden 6dtil-
lerle dénmiis, derin incelemelere mahzar olmus ve diger tilke sine-
macilar1 igin esin kaynagi olusturmuslardir. Kuskusuz bu ytikselis-
te en 6nemli pay, s6z konusu tilke sinemalarinda “yeni dalga” ya
da “yeni sinema” kavramlariyla tanimlanan sinema hareketlerinin-
dir. Hong Kong yeni dalgas: veya yeni Tayvan sinemast gibi... Bu hare-
ketler yalnizca s6z konusu iilke sinemalarinin uluslararas: sanat
arenasinda taninmasini saglamakla kalmamis, ayni zamanda bu til-
kelerin bazilarinin 6zellikle siyasi alanda oldukga bozuk olan imaj-
larin1 diizeltmelerine, ulus devlet statiisti tartismali olan baz: tilke-
lerin de sinemalarimimn “ulusal sinema” olarak kabul gérmesi saye-
sinde -reel politik sonuglar: bakimdan degilse de kavrayis diizeyin-

de- bir taninma elde etmelerine yardim etmistir.
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Kiiresellesme tartismalarinin problematize ettigi en 6nemli ol-
gulardan biri olan “ulus devlet”, toplum bilimlerinin tiim alanlari-
n1 mesgul etmeye devam etmektedir. S6z konusu tartigmalar hig
kugku yok ki “ulus devlet” olgusuyla ilintili bir¢ok kavramin da
tartismaya baslanmasina neden olmustur. Tartismalarin film calis-
malar1 bakimindan sonucu, “ulusal sinema” meselesinin yeniden

ve farkli saiklerle canlanmasidir.

Bu yazida, film calismalarinda séz konusu canlanmaya yol
agan ulusal sinemalardan biri olarak yeni Tayvan sinemas: (bundan
boyle YTS) elestirel bir perspektifle incelenmeye calisilmaktadr.
Tayvan'in bir Asya tilkesi olarak gorece ayrikst konumu YTSnin ya-
kindan incelenmesinin énemini artirmaktadir. Bu ayriksiligin ne-

denlerini hatirlamak yararli olabilir:

Her seyden o¢nce Tayvan, Fredric Jameson'in da ifade ettigi
tizere, ulus devlet yapilarinin ¢6ziilmeye bagladiginin 6ne siirtildii-
gu ve artik ulusasirt (transnational) olusumlardan séz edildigi bir
donemde, ulus devlet olarak “taninma” arayan bir iilke konumun-
dadir? Ustelik, Tayvanh akademisyen Horng Luen Wang'mn Bene-
dict Anderson'm formiilasyonuna géndermeyle belirttigi gibi eger
uluslar “hayali cemaatler” ise, Tayvan ulusu digerlerinden de ha-
yali bir ulustur. Wang'a gére bu durumun iki sebebi vardir. Birinci-
si Tayvan'da bulunan resmi adiyla “Cin Cumhuriyeti” (Republic of
China) ¢ok az iilke tarafindan taninmakta ve bu nedenle kurgusal

oldugu 6ne siiriilmektedir.* Ikinci olarak Tayvanl milliyetgiler tara-

3

(...) Ulus sinemast
meselesine donersek.
Benim igin bu, dile gére
smiflandirmadan bagka
bir anlam tagimiyor. Zaten
i¢inde bulundugumuz
moment artik ulusun
ingas1 momenti degil. (...)
Bu bakimdan Tayvan
sinemast oldukga kendine
0zgti bir durum. Onlar
ulus olmaya ¢alisan bir
devlet ya da en azindan
bir kism1 6yle. Gegmiste
sahip olmadiklar1 bir ulus
fikrini gelistirmeye
calistyorlar, sinemalar1 da
oyle” (Ozgiiven,
“Jameson'la Sinema
Ustiine” Radikal gazetesi,
03.11.2004).

4
Sozkonusu kurgusallik
Cin Cumhuriyeti'nin
sadece uluslararasi
arenada tammmamasmdan
dolay1 degil ayni1 zamanda
onun egemenlik iddasinin
da hayali olmasidan
otiirtidtr. KMT rejimi
kendilerinin eski Qing
(Mangu)
Imparatorlugu'nun
tiimiinii (hatta 1921'den
beri bagimsiz bir devlet
olan Mogolistan Halk
Cumbhuriyeti dahil olmak
iizere) temsil ettigi
iddiasindaydi. O kadar ki
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Mogolistan 1961 yilinda
BM'ye girdigi halde
Tayvan hiikiimeti onu
resmi iilke haritasindan
ancak 2002 yilinda
cikarabildi (Chaohua,
2005: 102).

findan savunulan “Tayvan Cumhuriyeti” iddias1 ise hentiz hayata
gegirilememigtir (94). Dolayisiyla Tayvan hem uluslararas: arenada
hem de kendi vatandaglarinin géziinde adeta bir “yok-ulus” gorii-
niimiindedir.

Ote yandan tarih boyunca cesitli kolonyal yonetimlerin bo-
yundurugu altinda yasayan Tayvan'da milliyetcilik degisik donem-
lerde farkli sekiller almig, bunun sonucu olarak adanin kiiltiirel ha-
yat1 bundan oldukga etkilenmistir. Bu nedenle YTS de degisen mil-
liyetci anlayislar tarafindan sekillendirilmekle kalmamus kendisi de
bu farkli milliyetgiliklerin sekillenmesine katkida bulunmustur.

Deginilmesi gereken bir diger énemli nokta da uluslararasi
alanda taninmayan Tayvan'in bagka alanlarda gergeklestirdigi ati-
limlarla uluslararasi camiada varolma gabasidir. Ornegin 80'lerde
“Tayvan mucizesi” olarak anilan ekonomik alandaki gelisme Tay-
van'in uluslararasi camiada -bir nebze de olsa- kendini gostermesi-
ni saglamigtir. Benzer sekilde YTS de Tayvan'in isminin uluslarara-
s1 kiiltiirel pazarda duyulmasinda ve Tayvan'in bir ulus devlet ola-
rak algilanmasinda etkili olmustur.

Biittin bu nedenlerle YTS deneyiminin elestirel bir perspektif-
le degerlendirilmesi 6nem kazanmaktadir. Bu diistinceyle, 6ncelik-
le Tayvan sinemasiin 6nemli tarihsel duraklari -Tayvan'm siyasi
tarihini de gozard: etmeksizin- kisaca gdzden gegirilecektir. Tkinci
boliimde ise YTS'nin gelisimindeki temel etkenler iizerinde durula-
caktir. Burada ozellikle YTS'nin Tayvan'daki milliyetgilik /nativizm
anlayigi ile olan iliskisine bakilacaktir. Takip eden boliimde ise
YTS'nin temel 6zellikleri ile sinema elestirmenleri ve akademisyen-
lerinin YTS'yi nasil algiladig: tartisilacak ve YTS'yi ulusal sinema
kavramu ile iliskisi baglaminda analiz eden ¢alismalar degerlendiri-
lecektir. Buna bagh olarak, YTS'nin uluslararasi sinema alaninda
one ¢ikmasi ve bir “ulusal sinema” &rnegi olarak kodlanmasinda
onemli rol oynayan bir mecra olarak film festivalleri degerlendiri-
lecektir. Son olarak da YTS'nin 6nemi, glintimiiz film ¢alismalarin-
daki ulusal/ulusasir1 (national/trans-national) sinema tartismalari
gercevesinde yeniden diistintilecektir.
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Siyasi Gelismelerin Isiginda Tayvan Sinemasina Bir Bakis

Tayvan cografi ad1 Formosa (Portekiz dilinde giizel ada anla-
mina gelen ilha formosa'dan gelmektedir) olan ve Uzak Dogu As-
ya'nin glineyinde yer alan bir ada devletidir. Asirlar boyunca bir-
cok emperyal devletin ilgisine mahzar olan Tayvan, 1895 yilina ge-
lene kadar sirasiyla Hollanda, ispanya, Japonya ve Cin imparator-
lugu'nun hakimiyeti alinda kalmigtir. 1895 yilinda sona eren bii-
yiik “Cin-Japon” savagi sonunda Cin Imparatorlugu'nun yenik
diismesi tizerine adanun sahipligi yeniden el degistirmis ve Cin,
Ma-Guan anlagmasini imzalayarak Tayvan'l Japonlara birakip ada-
dan gekilmistir (Fon, 2002). Ay tarihte ne tesadiiftiir ki, Lumiere
Kardegler Paris Grand Cafe’de halka agik ilk film gosterimini yap-
miglardi.

Tayvan'a sinemay1 Japon is adamlar1 getirmisti. Japon kolon-
yalizmi altindaki Tayvan'da kiiltiirel {iretim Japon yonetimi tarafin-
dan sikica denetlendiginden, film tiretimine izin verilmemis, sade-
ce Japonya, Cin, ABD ve diger Avrupa devletlerinden gelen filmle-
rin gosterimi yapilmistir. Bu nedenle, Japonlarin adadan ¢ekilip
Kuo Ming Tang (bundan boyle KMT) rejiminin yerlesmesine kadar
Tayvan'da yerli bir sinemanin varhigindan soz edilemez (Fon, 2002:
418).

Japonya'min yenilgisi ile sonuglanan Ikinci Diinya Savagi so-
nunda Tayvan yeni bir déneme girmistir. O yillarda Cin'deki milli-
yetci parti olan KMT ile Cin Komdtinist Partisi (CKP) arasinda ikti-
dar ele gecirmek icin kiyasiya bir miicadele devam etmekteydi. Bu
miicadele 1949 yilinda KMT'nin yenilgisi ile sonu¢laninca KMT li-
deri Chiang Kai-shek (Can Kay Sek) ve yandaslar1 Cin'den kacarak
Tayvan'a ¢ikmislardi. Bunun sonucunda adada “tek ulus, tek ide-
oloji ve tek lider” slogan altinda Chiang Kai-shek liderliginde yeni
bir rejim kuruldu. Bu yeni rejim yenilgiyi asla kabul etmediginden
ve komiinist partinin yonetimi altindaki Cin'i tanimadigindan 6tii-
rii kendi kurdugu devletin gergek “Cin Devleti” oldugunu belirtti
ve bu yiizden adim da Cin Cumhuriyeti (Republic of China-CC) ola-
rak ilan etti (Wang, 2000).
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Oysa anakitadan adaya
gelenler ada niifusunun
en fazla altida birini
olusturuyordu ve hep
azinlik konumunda
kalmiglardi.

Tayvan'in diger bir “kolonilesme” stirecine girmesi anlamina
gelen bu yeni dénemde rejimin ilk yillar1 yonetimi yerlestirmekle
gecti. Bu amagla rejim, tilkedeki biitiin muhalif hareketleri ve bu
arada siyasi parti kurulmasin da yasakladi ve bu ugurda siddet
kullanmaktan da ¢ekinmedi. 28 Subat 1947 tarihinde yénetimin
haksiz uygulamalarina bagkaldiran isyanci Tayvanhlara kars: yapi-
lan ve 20 bin Tayvanlinin 6ltimti ile sonuglanan 28 Subat olaylari ve
1950'lerin baginda tzellikle sol muhalifleri sindirmek amaciyla ger-
geklestirilen, tarihe “Beyaz Teror” (White Terror) dénemi olarak ge-
cen olaylar 20. yiizy1l Tayvan tarihinde ¢ok 6nemli bir yere sahiptir
(Fon, 2002).

Cinli muhalif yazar Wang Chaohua'min belirttigi tizere KMT
rejimi bir bakima Tayvan'1 disaridan bir gii¢ gibi yonetmistir dene-
bilir. Disariya karst modern milliyetci bir soylem tutturan rejim, ige-
ride ise iktidarimi kendisiyle yerel halklar arasindaki belirgin bir
kiilttirel ve toplumsal farklilik ve ada sakinlerinin dogrudan siyasal
katilimlarinin sik1 denetimi tizerine kurmusgtur. Bu sistemin bir gos-
tergesi 1945 sonrast anayurttan (mainland) gelenlerin konustugu
Cin lehgesi olan Mandarin'in zorunlu bir ulusal dil olarak dayatil-
mastydi. Bu durum Mandarin diline benzemeyen Minnan lehgesi-
ni konugan niifusun yerli gogunluguna kars: tasarlanmis etkili bir
ayrimcilik anlamina gelmekte idi (103).°

Ote yandan, Tayvanli neo-Marksist akademisyen Kuang
Hsing Chen'in belirttigi iizere, Ikinci Diinya Savagi sonunda, Ame-
rika, Dogu Asya'da eski emperyal devletlerin yerini alarak, komii-
nizme karg1 bir savunma blogu yaratabilmek i¢in stratejik himaye
bélgelerinden olusan goz alabildigince genis bir yay olusturmustu
(2001: 217). Sozii edilen kusak iginde yer alan Tayvan da Ameri-
ka'dan aldig: biiytik destek sayesinde uluslararas: arenada kabul
gorerek bu dénemde BM'de Cin'i tek basina temsil etmistir.

Tayvan sinemasimin ilk tirtinlerini vermesi de bu sirada ger-
geklesmistir. O yillarda Tayvan sinema sektoriine, Hong Kong sine-
mast hakimdi. Bir yandan ithal edilen Hong Kong filmleri salonla-
11 doldururken diger taraftan da Hong Kong sinemasinin basarisi-



Ozen e Ulusal Sinemalar ve Yeni Dalgalar: Yeni Tayvan Sinemasi * 47

n1 goren ticari firmalar kostiime operalar, komedi ve romans film-
leri gibi poptiler Hong Kong tiirlerini taklit eden filmler tiretiyor-
lardi. Tayvanh sinema akademisyeni Leo Chanjen Chen'e gore
KMT rejimi altinda sadece tig tiir film yapilabiliyordu: Birincisi ge-
leneksel degerleri yticelten propaganda filmleri, ikincisi “anayurdu
ele gecirmek” temali savag epikleri -ki bu filmlerin her ikisini de
devletin kendisi yapiyordu- ve sonuncusu ise 6zel firmalar tarafin-
dan yapilan romantik komediler ve d6viis sanat: filmleriydi (73).
Bu donemde iiretilen filmlerin bir bagka 6zelligi yukarida belirttigi-
miz tizere, KMT rejiminin “Cinlilestirme” politikalar1 uyarinca res-
mi dilin Mandarin olmasindan dolay1 yapilan filmlerde de Manda-
rin lehgesinin kullamlmasiydi. Bu da halkin s6z konusu filmlere ya-

bancilagmasim getiren bir durumdu (Fon, 2002).

Tayvan sinemasinn gergek bir endiistri haline gelmesi 1950
sonrasinda hiikiimetin yerli tiretimi korumaya yonelik politikalari
sayesinde olmugtur. Bu donemde rejim, sinemadan bir propaganda
araci olarak ve kendi ideolojisini yayma amaciyla yararlanabilece-
ginin farkina varmigti. Bu sebeple yabana filmlerin ithaline simirla-
malar getirilmis, Cin Sinema Stiidyolar: (China Motion Picture Studio-
CMPS) ile Merkezi Sinema Sirketi (Central Motion Picture Company-
CMPC) kurularak film tiretimi hizlandirilmigtir. CMPS ve CMPC
bir yandan biitiin film sanayiini kontrol ederken 6te taraftan da

propaganda amagch belgeseller tiretiyorlard: (Fon, 2002).

1963-72 aras1 Tayvan sinemasinin altin ¢ag1 olarak kabul edil-
mektedir. Tayvan'in hizla modernlesmeye ve ekonomik agidan ge-
lismeye baslamasina paralel olarak film tiretimi ve film izleyici sa-
yis1 da artmaya baglamisti. Bu devirde yonetim, Tayvan'i olusturan
etnik gruplardan Minnan dili konugsan ¢cogunlugun da kendi dilin-
de film yapmasna izin vermisti. Ozellikle Hong Kong déviig sana-
t1 filmlerini taklit eden yerli film sirketlerinin yaptig1 filmler salon-
lar1 doldurmus, Hong Kong firmalar1 Tayvan'da sttidyolar kurup
King Hu gibi tinlti Hong Konglu y&netmenleri adaya getirtmistir
(Thompson ve Bordwell, 1994: 779). CMPC ise belgesellerden konu-
lu filmlere kaymus ve Italyan yeni gercekgiliginden etkilenen ve
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Ote yandan Robert Chen
Ru-Shou, HK sinemasinin
sadece popiiler tiir
filmlerinde degil ayn
zamanda 6zellikle 75-79
arasinda etkili olan HK
yeni dalgast ile de Tayvan
sinemast tizerinde etkili
oldugunu belirtir. Anlatim
dili olarak realist ve igerik
olarak HK toplumundaki
sorunlari igleyen bu
filmler de Tayvan
seyircisini oldukca
etkilemistir (56).

saglikli realizm (healthy realist) olarak adlandirilan yeni bir anlayiga
sahip filmler iiretmeye baglamugstir. Bu anlayisa gore tiretilecek film-
lerle “sosyal gergekligin aydinlik yiizii anlatilacak” ve “sempati,
6zen, bagislayicilik, ilgi ve altruizm (digerkdmlik) tesvik edile-
cek”tir (Kellner, 1998: 114). Film iiretiminde gergek bir patlama ya-
pan Tayvan sinema sektorii 1960-1970 arasinda yaklasik 1200 film
tiretmistir. Bu dénemde, 1968 yilinda film tiretiminde rekor seviye-
ye ¢ikilmig ve 200 film yapilmigtir ( Fon, 2002: 426).

Ote yandan soguk savasin buzlarmin ¢oziilmeye bagladig:
70'lerde Tayvan'in statiisii de degismeye baslad1. ABD Bagkani Ric-
hard Nixon'un ping pong diplomasisi sonucunda CHC ile aray1 dii-
zeltmesi ve tiim Cin'i temsilen CHC'nin BM'ye alinmasi ile basla-
yan bir dizi siyasi bagarisizlik (Tayvan'in BM'den cikarilmast, olim-
piyatlardan diglanmasi vb.) yiiziinden Tayvan ulusal bir kriz hava-
sina girmisti (Yip, 1996: 809).

Bu gelismelerin 15181 altinda Tayvan sinemasinin altin ¢ag1 da
¢ok stirmeden yerini sektorel bir krize birakmigtir. Bu durumun bir
kag sebebi vardir. Bu sebeplerden biri ekonomiktir. Leo Chanjen
Chen'in de sdyledigi gibi Tayvan'da tiretilen filmler derme ¢atma
bir endiistrinin triinleri idi. Diisiik biitcelerle cekilen ve “Uc Di-
van” (Three Lounges) formu denilen daha ¢ok romans tiirtindeki bu
filmler, oldukga biiyiik bir kar getirmekteydi. Fakat KMT sansiirii
ve politik belirsizlik sebebiyle film alanina uzun siireli yatirim yap-
maya kimse istekli degildi. Bu ylizden meydan kisa dénemli “vur-
kag” politikast ile hareket eden yapimcilara kalmisti (75). Ote yan-
dan yerli filmlere gore teknik agidan daha ileride olan Hong Kong
sinemasinin yildizlari ve film tiirleri Tayvan seyircisine daha cazip
gelmekteydi ve bu ytizden yerli filmlerden elde edilen gelir diisme-
ye baglamustr.® Tayvan'in daha 6nce bahsettigimiz politik olarak
izole edilmesi 6zellikle Giineydogu Asya piyasalarindan elde ettigi
geliri de kaybetmesi anlamina gelmekteydi (Ru-Shou, 1998: 55).
Tim bu ekonomik sebeplerin yaninda film izlerkitlesinin degisen
profilinin de etkisinden bahsetmek gerekir. 1960'larda baglayan
ekonomik gelismeye paralel olarak gelisen yeni kentli niifusun kiil-
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tiirel tercihleri ve tiiketim aligkanliklar1 da farklilasmigti. Bu sehirli,
tiniversite egitimi almig beyaz yakalilar i¢in aksiyon sinemas ve ro-
manslarin ¢ok da bir cazibesi kalmamistt dogrusu. Nitekim bu ye-
ni, okuyan orta siif icinden sinema ile ilgilenen bir kusak ¢ikmaya
ve bunlarin ¢abalari sonucu yeni bir film kiiltiirii olusmaya basla-

mistt”

56z konusu orta sinif 1970'lerin sonlarina dogru siyasal agidan
keskinleserek Tayvan toplumunda demokratiklesme dogrultusun-
da seslerini yiikseltmeye basladi. Bu durum kargisinda yonetim ca-
reyi liberallesme yolunda adimlar atmakta buldu. Nitekim 80'lerde
baglayan liberallesme politikalar1 sonucu 1987 yilinda kirk y1l stiren
sikiyonetim kaldirild1.®

Sinema alaninda ise devlet, 1979'da Ulusal Sinema Arsivi'ni
kurdu, 1982'de ise Altin At Film Festivali (Golden Horse Film Festi-
val) baslatildi. Universitelerde sinema boliimleri acildi. Yukarida
aktarildig gibi tilkede demokratiklesme konusunda yasanan gelis-
meler ve yurt disina 6zellikle de Amerika'ya sinema okumaya gon-
derilen Ogrencilerin etkisiyle film kiiltiirii yavas yavag gelismeye
bagladi. Bu arada KMT rejimi de kamunun demokratiklesme ihti-
yaglarina cevap vermek igin filmler tizerindeki ideolojik kontrol ve
sansiirli gevsetmeye baglamisti. Bunu 1983 yilinda sinemanin, ara-
larinda bar ve diskolarin da oldugu “eglence sektorii” kategorisin-
den, “kiiltiirel sektdr” kategorisine girmesini saglayan yeni film ya-
sasinin ¢ikmasi izledi. Yerel piyasay1 ele gegiren HK filmleri ve gi-
derek yayginlasmaya baglayan video kaset piyasasi karsisinda yeni
bir seyler yapmaya karar veren CMCP, yukarida s6z ettigimiz gibi
ideolojik kisitlamalarin da kalkmasi sonucu daha farkli bir sinema
politikas: izleyerek farkli projelere kapilarini agmaya bagladi. Bu
yolla film yapma gans1 bulan geng sinemacilar birbirinden degisik
projelerle filmler tiretmeye bagladilar. Bu filmler anlatim dilleri ile
modernist, icerikleri itibari ile nativist’ anlayisin tirtinleri idi. Film-
lere gegmeden 6nce YTSmin gikiginda ¢ok énemli bir yere sahip
olan nativist anlayisa bir g6z atmak yararl olabilir (Yip, 1996).

7

Aslinda bu stire¢ KMT
rejiminin sinema
konusundaki politikasini
degistirmeye yoneldigi
19601arda baslamigtt
denebilir. Nitekim YTS'nin
onde gelen isimlerinden
biri olan Edward Yang
yetisme dénemlerindeki
film kiilttirtinii soyle
anlatiyor: “Onlu
yaslarimdayken Taipei'de
gosterilen filmler
inamilmaz bir gesitlilige
sahipti, ¢iinkii milliyetci
hiikiimet diinya capindaki
filmleri Tayvan'a
getirebilmek igin belli
iilkelerin filmlerine tahsis
edilen pek ¢ok sinema
salonu agmigtr. KMT
rejiminin, tiim Cin'in yasal
hiikiimeti ve diger giiclere
olan yakin kiilttirel
baglariyla bir diinya giicti
olarak 6ne ¢gikmak igin
ytirtittiigii politikanin bir
parcasiydi bu. ... Bu da
Fransiz, italyan, Japon ve
Amerikan filmlerini
haftanin her giinii
seyredebileceginiz
anlamina geliyordu”
(193).

8

S6z konusu gelismeleri
1996 yilinda ilk defa
yapilan bagkanlik
segimleri izledi. 2000
yilinda ise tilkeyi kirk
yildan fazla yéneten KMT
ilk kez secimleri
kazanamad: ve iktidar
Demokratik Gelisme
Partisi'ne (DPP) gegti. 2004
yilinda yapilan segimleri
ise DPP ve liderleri Chen
Shui-bian (Cen Su-bian)
az farkla kazanmasina
ragmen daha sonra
yapilan meclis
se¢imlerinde KMT ve
yandaslarindan olusan
“Mavi Kanat” tstiin geldi.
Bu arada se¢men
katihminda da ytizde
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60'mn altina inen bir diistis
goze carpiyordu, bu da
se¢cmenin mevcut siyasal
durumdan memnun
olmadig yolunda
yorumlar yapilmasina
neden oldu (Chaohua,
2005: 95). Tayvan halen
uluslararasi alanda ulus
devletler diizeyinde
taninmamakta, sadece bir
kag devletin bagkent
Taipei de ofisi
bulunmaktadir.

9

Sozlitk anlami
dogustancilik olan
“nativizme” gore biitiin
bilgiler bize dogustan
gelmistir, herhangi bir
canli tiiriiniin yapisal ve
gorevsel gelisiminde,
yasant1 grenme gibi
edinilmis etmenlere degil,
kalitimsal olanlara agirlik
ve oncelik verilir. Siyasi
literatiirde ise nativizm
daha ¢ok yerlicilik
anlaminda
kullanilmaktadir.

10

Tayvan'in demografik
yapisina iligkin bilgiler
www.wikipedia.org
adresinden Tayvan baghig:
altindaki “halk” alt
baghigindan derlenmistir.

Tayvan Milliyetciligi, Nativizm ve YTS

YTS'nin ortaya ¢ikist ile ilgili biitiin kaynaklarda vurgulanan
temel faktér YTS'nin hem etkilendigi hem de gelismesine katkida
bulundugu nativizm hareketi ile olan iligkisidir. Bir gesit yerelci an-
layistan hareket eden nativizmi anlayabilmek igin Tayvan'daki mil-

liyetciligin gelisimine kisaca bakmak gerekir.

Marksist tarihgi Benedict Anderson Bati ya da Dogu Avrupa
ile Asya milliyetgiligi gibi ayrimlari reddettigi “Bati1 Milliyetciligi ile
Dogu Milliyetgiligi” adli makalesinde, milliyetciligi temelde “me-
lez milliyetcilik” ve halk milliyet¢iligi ile kaynagmis “resmi milli-
yetcilik” olarak ikiye ayirmaktadir. Anderson'a gore milliyetciligin
en eski hali olan melez milliyetcilik, tabanini kolonilere giden go¢-
menlerin olusturdugu ve bu gé¢gmenlerin bazen siik{inetle biitiinle-
serek, bazen de siddete bagvurarak, gittikleri tilkelerin yerli halkla-
rina kendilerini kabul ettirdigi, emperyal merkezle gesitli dereceler-
de din, kiiltiir, dil benzerlikleri olsa da zamanla 6zgiin gelenekleri,
simgeleri ve tarihsel deneyimleri ile kendilerine has bir kimlik olus-
turduklar: ve merkezi imparatorluktan ayrilmaya calistiklari bir ge-
sit deniz agir1 go¢men milliyetgiligidir. Anderson'a gore Tayvan'i da
bu cesit bir milliyetciligin giiniimiize 6zgii bir sekli olarak yorum-
lamak miimkiindiir (104-105). S6z konusu melez milliyetcilik ada-
nin etnik kompozisyonuna bagl olarak degisik dénemlerde farkl
gortintimler almistir. Bu farkli goriiniimleri anlayabilmek icin kisa-

ca tilkenin etnik kompozisyonundan bahsetmek gerekir:

Tayvan niifusunun ticte ikisini olusturan kesim (yaklagik ytiz-
de 70) Kita Cini'nin Fujian bolgesinden gd¢ edenlerden olugmakta
ve bunlar “Minnan” denen bir Cin lehgesini kullanmaktadir. Buna
kargihik Cin'in Guandong bélgesinden gelen ve Hakka lehgesini
kullananlar niifusun ytizde 15'ini, 1949 yilinda adaya kacan KMT
yandas: miilteciler ise -ki onlar da Mandarin Cincesi kullanmakta-
dir- niifusun yiizde 13'liik bir kismini tegkil etmektedir. Adanin asil
yerlileri olan Malayo-Polinezlerin sayisi ise yaklasik ytizde 2'dir
(300.000)."
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Daha 6nce de belirtildigi tizere, KMT rejimi kendini biitiin
Cin'in gergek sahibi olarak gordigiinden CKP kargisinda Cin milli-
yetciligi cercevesinde bir sdylem inga etmis ve biitiin eylemlerini ve
ideolojilerini buna gore gelistirmistir. Bu amagcla Cin kiiltiirtinii sa-
hiplenmis ve ada da bir Cinlilestirme (Sinication) politikas: uygula-
maya ¢alismistir." Bu amagla yerel diyalektlerin konusulmasi ya-
saklanmug, adanin kendi tarihine ait higbir bilimsel ¢aligma yapil-
masina izin verilmemis ve kiiltiirel tiretim de bu dogrultuda sekil-
lendirilmistir. Boyle bir yaklagim ada halkinin uzun yillar kendi
kimliklerini 6zgiirce ifade edememesine ve kendi kiiltiirtinti gelis-

tirememesine sebep olmustur.

Ote yandan Kita Cini'ne kars1 diigmanlik politikasi uygulayan
KMT rejimi bu diismanlig1 kéritklemek igin yillar boyu ada halkina
“komiinistlerin” aday1 isgal edecegi tezini isleyip durmustur. Ozel-
likle soguk savag yillarinda etkili olan bu propaganda, soguk sava-
sin ertesinde KMT rejiminin Cin tizerindeki hak iddialarimin ger-
ceklesmemesi sonucu Tayvanlilarin hayal kiriklig1 ve aldatilmighk
hislerine kapilmalarina neden olmustur. Bu durumun dogal sonu-
cu olarak da ada halki ciddi bir aidiyetsizlige ve kimlik bunalimina
stirtiklenmistir. S6z konusu kimlik bunalimi yeni milliyetci politi-

kalarla giderilmeye calisilmistir.

Nitekim siki yonetimin kaldirilmasindan sonra tilkedeki libe-
rallesme hareketleri yavas yavag milliyet¢i politikalara dogru kay-
maya baglamis, 6nceleri nativizm ad1 altinda gerceklestirilen bu po-
litikalar giderek iilkede Minnan lehgesi kullanan ¢ogunlugun lehi-
ne gerceklestirilen uygulamalara déniigmiistiir. Genel olarak Tay-
vanlagtirma (Taiwanization) ya da Minnanlagtirma (Minnan-ization)
olarak adlandirilan bu siiregte toplumsal yasamin her alaninda
(egitim, kiiltiir, siyaset) goriilen bir dizi uygulama, adada yasayan
diger etnik gruplarin tepkisiyle karsilasmis ve bu durum da top-
lumda &teden beri varolan etnik gerilimi tirmandirmigtir. 2004 y1-
Iindaki bagkanlik secimlerinden 6nce aralarinda YTS'nin en 6nemli
isimlerinden HHH'nin de bulundugu bir grup aydin bir araya ge-
lerek “Etnik Esitlik icin Birlik” hareketini olugturmuglardir.”

1

Bu sahiplenme o derecedir
ki Can Kay Sek ve
yandaslar1 Cin'den
kagarken yanlarma Ulusal
Saray Miizesi'nden
(¢)alnmis degerli antika
eserleri de almiglar ve
bunlar1 bagkent Taipei'de
yeni yapilan bir miizeye
koymuslardir. Bunun
yarnusira Taipei'deki birgok
sokak, cadde, bulvar, alan
vb. yerlere de
Beijing'dekilerle (Pekin)
ayni isimleri vermiglerdir.
KMT rejiminin
Cinlilestirme
politikalarimin ayrintilart
icin bakiniz “From
Nationalism to
Nationalizing: Cultural
Imagination and State
Formation in Postwar
Taiwan” (Chung, 1994: 49-
69).
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Bu hareketin temel
nitelikleri ve adada
yasanan etnik gerilim
hakkindaki goriigleri icin
bakiniz “Tensions in
Taiwan” Hou Hsiao-hsien,
Chu Tien-hsin, Tang Nuo
ve Hsia Chu-joe ile
yapilan goriisme (2004),
New Left Review 28:19-42.
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Ote yandan June Yip,
Tayvan sinemasi ile ilgili
yazdig1 son kitabinda
(Envisioning Taiwan, 2004)
“hsiang tu” hareketinin
Japon isgali déneminde
bagladigimi ve daha sonra
60 ve 70'lerde neo
kolonyalizme
(Amerika'nin varhigi ve
Amerikan ve Japon kiiltiir
emperyalizmine) kars1 bir
milliyetci tepki olarak
yeniden canlandigin
belirtir. Artik hsiang tu
edebiyatinda en goze
batan retorik emperyalist
gligler eliyle adaya
getirilen
modernistlesmeye karsi
yerelligin temsilcisi olan
koy yagsamimin
yticeltilmesidir (Yip'ten
aktaran Li Zeng, “Reading
June Yip's Envisioning
Taiwan.”
www.ejumpcut.org/archi
ve/jc49.2007 /Li

Zeng/ text.html).

Tayvanli sinema akademisyeni June Yip'e gore s6z konusu
Minnanlastirma ya da Tayvanlastirma siirecinin dnctilii 6zellikle fi-
kir ve kiiltiir hayatinda kendini gosteren nativist anlayistir. Yip'e
gore soz konusu anlayis, Tayvan'in ulusalararasi alanda yalniz bi-
rakilmasi: ve KMT rejiminin vaatlerinin bos ¢tkmasi sonucu, kismen
ulusal duygularin uyanigi ve yerel kiiltiirel geleneklere yeniden il-
gi duyulmaya baslanmast ile birlikte baglayan sosyo-politik bir bi-
linglenmenin sonucudur. Bir kendini yansitma/6z-diigiiniim (self
reflection) donemi olarak adlandirilan bu stirecin en 6nemli kaynak-
larindan biri ise 70'lerde ortaya ¢ikan “hsiang tu” adi verilen yerel-
lik taraftar1 bir edebiyat akimidir. Bu akim yerel Minnan lehgesini
kullanmakta ve tiretilen eserlerde hayatin iginden kiigiik insan hi-
kayeleri realist bir tislupla anlatilmaktaydi (Yip, 1996: 190).

Ote yandan K. H. Chen ise “kendini yeniden kegif” (self-redis-
covery) olarak tammladig1 nativist hareketlerin sadece Tayvan'a 6z-
gii olmayip Ikinci Diinya Savagi sonrasinda bagimsizlik ve kiiresel
dekolonizasyon hareketlerinin yasandig: biitiin tigtincii diinya til-
kelerinde etkili oldugunu belirtir. Chen'e gore Tayvan da nativizm,
ashinda Japon iggali karsit1 hareketlerle baglay1p, 6zellikle 1970'lerin
“hsiang tu” edebiyati hareketi ile kristallesmisse de yar1 kolonyal bir
otoriter rejim olan KMT bu hareketin gelismesine izin vermemis-
tir”® Bu ytizden de nativist hareketin kendini gosterdigi zamanlar
“70 sonlar ve 6zellikle” 80 baglari olmustur (2000b: 173). Ciinkii bu
doénemde Can Kay Sek'in 6liimiiyle iktidar1 devralan oglu Chiang
Ching-Kuo, “anayurdun geri alinmasimna” hi¢bir olanak bulunma-
diginin anlagilmas: tizerine strateji degistirerek nativist hareketi
kendi rejiminin devamu igin kullanmaya baglamigtir (K. H. Chen,
2006: 139). Nitekim tilkede baglayan liberallesme politikalar1 dog-
rultusunda kiiltiir ve fikir hayat: tizerindeki baskilar kalkmis, ada-
da konugulmakta olan diller tizerindeki yasaklar kaldirilmus, biitiin
kimliklere 6zgtirliik taninmisti. 1987 yilinda sikiyonetimin kaldiril-
masindan iki ay sonra Kuo kendisinin “40 yildan fazla bir stiredir
adada yasayan birisi olarak artik "Tayvanli' oldugunu” ilan ediyor-
du. Bu bir dénemin bitip yeni bir donemin baglamas1 anlamina ge-
liyordu. Artik Tayvan yonetimi Tayvan milliyetciligine siki sikiya
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sarilacakti. K. H. Chen'e gére aday yillarca baski altinda tutan Can
Kay Sek'in Cinli sovenist milliyetciligi adanin siyasi ve kiiltiirel ya-
samini derinden etkilemistir. O kadar ki yillarca bu milliyetgilige
direnerek ayakta kalan Tayvan milliyetciligi de hegemonik giicii ele
gecirdiginde tipki Cin milliyetciligi gibi bastan asag1 yonetim kad-
rolarin degistirip madunlara yasam hakki tanimamigtir. Bu anlam-
da Can Kay Sek yonetiminin soven yapisi Tayvan milliyetgiliginde
yasamaya devam etmektedir (2000a: 58).

2005 yilinda Tayvan sinemasi tizerine yazdiklar1 Hazine Adasi:
Tayvan Film Yonetmenleri kitabinda Darrell W. Davis ve Emilie Yueh
Yu nativizmin YTS'den 6nce psikolojik ve anlatisal kaynak olarak
Tayvan sinemasinda etkili olmaya basladigin belirtirler. Yazarlara
gore sozii edilen realist filmlerin iginde bolca nativist tema bulun-
maktadir. Sadece realist filmlerde degil tiir filmlerinde de nativiz-
min etkisi goze carpmaktadir. Ornegin YTSnin belki de en énemli
ismi olan HHH ile énde gelen senaristlerinden Chen Kuong Ho ve
Lin Quingie'nin 70'lerin sonlarinda ¢ektikleri bir dizi romantik ko-
medi de modern ile gelenekselin arasindaki farkliliklar1 gosteren
nativist filmlerdir (63-64).

Ote yandan Tayvan'da romandan film yapma (uyarlama) ge-
leneginin oldukca yaygin oldugunu belirtmek gerekir. 1965 ile 1983
yillar1 arasinda tinlii sevda romanlari yazar1 Cyong Yao'nun elli ro-
mant sinemaya uyarlanmistir. Bu uyarlamalardaki olay orgiisii de-
gil ama cevrenin ve insanlarin yasamlarinin verilmesindeki dogal-
c1 yan da YTS yonetmenlerini ¢ok etkilemistir.

Gene ayni sekilde, YTSnin ilk 6rneklerinden sayilan ve tig ay-
r1 yonetmenin (HHH, Zeng Zhuang-xiang, Wang Jen) gektigi tig ki-
sa oykiiden olusan Sandvi¢ Adam (The Sandwich Man, 1983) adli
film, nativist edebiyatin 6nde gelen yazarlarindan olan Chun-ming
Huang'in 6ykiilerinden sinemaya aktarilmistir (Kellner, 1998: 104).
Bunun yan sira diger birgok YTS 6rnegi tinlii nativist romanlardan
uyarlanmigtir. Nativist anlayisin edebiyattaki onciisti “hsiang
tu”dan en ok etkilenen yénetmenlerden biri HHH'dir. Oyle ki
HHH'nin daha sonra bircok filminde beraber ¢alisacag1 senaryo ya-



54 e iiltiir ve iletisim ¢ culture & communication

zart Wu Nien-jen de nativist gelenegin o yillardaki geng temsilcile-
rinden biridir (L. C. Chen, 2006: 76). YTS'nin bir diger 6nemli yonet-
meni Edward Yang da kendi yetisme donemlerinde, 6zellikle film
yapma pratikleri agisindan Italyan yeni gergekgiliginin etkisinden
bahsetmektedir (193-194). Bu anlamda YTS yonetmenlerinin [tal-
yan yeni gercekgiligi ile yerelci nativist anlayisi birlestirdikleri ya da
nativist hareketteki kiiciik insan hayatlarinin ele alinugi ile Neo-re-
alizm anlayis1 arasinda paralellik kurduklar: séylenebilir.

Yeni Tayvan Sinemasina Farkli Yaklagimlar

Kugkusuz bir toplumsal halet-i ruhiye ya da ideolojik duygu
yapisi olarak nativizm YTS'nin ortaya ¢ikisinda ¢ok 6nemli bir yere
sahiptir. Ama Kuan Hsing Chen'in de belirttigi tizere bu durum sa-
dece nativizm ile agiklanabilecek bir fenomen degil ayni1 zamanda
sinema enddistrisinin ve sinemasal aygitin i¢sel mantiginin da rol
oynadig1 bir stirecin sonucudur. Belirtildigi tizere, 70'lerde bolgede
kiictik bir Hollywood olmaya aday Hong Kong sinema endiistrisi
Tayvan sinemasina tamamen hikimdi. Buna ek olarak video kaset
furyasimin ortalig1 kaplamasi ile sinemaya giden izleyici sayisi iyi-
ce azalmaya baglamisti. Seyirci ile alakali bir diger durum ise degi-
sen seyirci profili idi. Ekonomik alanda bir gelisme yasayan top-
lumda kiilttirel alanda liberallesme politikalar1 sonucu yeni bir
okuyan kentli kitle ortaya ¢ikmisti. Cikarilmaya baglanan sinema
dergileri, diizenlenen festivaller ve videodan film izleyebilme ola-
nag1 sayesinde ciddi bir film kiiltiir{i ortami olusmus, Avrupa sanat
sinemasi 6rneklerini ve bagimsiz yapimlar rahatca takip edebilen
farkl bir izlerkitle ortaya ¢tkmistir. Bu izlerkitleyi eski kusak yonet-
menlerin kligelerle dolu kagisct (escapist) filmleri artik tatmin etme-
mekteydi. K. H. Chen'e gére YTS'nin olusumu, tarihsel olarak bii-
tiin bu ekonomik, siyasal, toplumsal ve kiiltiirel etmenler tarafin-
dan tistbelirlenmistir (2000b: 176).

Hong Kong sinema endyistrisi karsisinda yenilen yerli endiist-
riyi canlandirma ¢abasi sonucu CMPC'nin bagindakiler strateji de-
gisikligine gitme karar1 almislardi. Buna gore farkli ve degisik pro-
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jelerle gelen geng film yapimcilarina sans verilmesi ve en az biitce
ile en az riskin goze alinmasi amaglanmisti. Bu ytizden CMPC bir
dizi portmanto filmler" yaptirmaya karar verdi. 56z konusu karar
uyarinca once 1982'de In Our Time (Bizim Zamanimiz) filmi yapildi.
Dort ayri yénetmen (Tao Dechen, Edward Yang, Ko Yicheng ve
Chang Yi) tarafindan anlatilan dért ayri hikayeden olusan film,
stirpriz bir sekilde biiyiik ilgi gormiis gisede de iyi hasilat yapmis-
t1. Bir yil sonra yapilan Chen Kuong Hu'nun yénettigi Growing Up
(Biiyiimek) ve yine bir ti¢ 6ykiilii portmanto film olan Sandvig Adam
(The Sandwich Man) da ayru derece de ilgi goriip iyi bir gise elde et-
ti. Her ti¢ filmdeki yonetmen, senarist, kameraman, oyuncu, kurgu-
cu ve ses teknisyenleri daha sonra biitiin YTS filmlerinde gorecegi-
miz isimlerdi. Her ii¢ film de &ncekilerden farkl idi. Yar1 profesyo-
nel ya da amatér oyuncularin yer aldig1 bu ti¢ filme de klasik anla-
t1 yapisindan farkli bir film dili hakimdi."”

Tayvanl film elegtirmeni Wu Chi-Yen'e gore YTS'nin yeniligi
iki temel kategoride 6zetlenebilir; birincisi, gerceklik duygusu ile
birlikte yerellikten beslenen bir tarihsel malzeme (tema, karakter
vb.) kullanimudir. Digeri ise mis-en scene, kesme, anlati yapisi, se-
kans gekim ve cizgisel (linear) olmayan anlatiya yer veren ve elesti-
rel sosyal gercekgilige gondermelerde bulunan yeni bir sinema di-
linin aragtirilmas: ve yaratilmasidir (aktaran K. H. Chen, 2006: 140).

Yukarida tanimlanan fikirler YTS'yi ele alan yabanci yazarlar
tarafindan da farkli tanimlamalarla paylagilmaktadir. Ornegin
Amerikali K. Thompson ve D. Bordwell ikilisine gére YTS yonet-
menleri gevsek, episodik anlatimlar ve daha ¢ok profesyonel olma-
yan oyunculara yer veren toplumsal elegtirilerde bulunan filmler
yapmuglardir. Bu yonetmenler filmlerinde tipki 1960'larin Avrupa
sanat sinemasinda oldugu gibi dykiilemede eksiltili yaklasima da-
yanan, geri doniisler (flashback) ve fantezi sekanslari iceren bir anla-
tim kullanirlar (780). Bir bagka Amerikali akademisyen Douglas
Kellner de benzer 6zellikleri vurgulamaktadir:

Ozellikle HHH ve Edward Yang'in filmlerinde pargal sahnele-

re dayali b6linmiis anlaty, uylagimlara dayanmayan (unconven-
tional) epizodik anlat: kesmeleri ile anlatiy1 inga eden, pargalari

14

Antoloji, omnibus ya da
portmanto filmler
(portmanteau) ortak bir
tema, 6nerme ya da
kesisen bir olay etrafinda
birbirine baglanmis gesitli
kisa filmlerin olusturdugu
filmlerdir.
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Chris Berry ve Fei Lu'ya
gore 1982'de yapilan “In
Our Time” YTS'nin
filmcilerini izleyiciye
tanitirken, “Growing Up”
YTS'ye giden yolu agar ve
Sandvi¢ Adam ise YTS'nin
bagladigini ilan eden film
olur (Berry ve Lu, 2005: 6).
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bir araya getiren ve boylece izleyiciyi filmi okumaya zorlayan
bir 6ykii yapist vardir. Bu filmlerde uylagimsal olmayan baglan-
gic ve sonlara rastlanir. Bazi sahneler agir1 derecede uzundur.
Ozellikle Hou'nun sahnelerinde kamera sabit iken, Yang'in
filmlerinde ise karakterler genelde gergevenin kenarlarinda ve
hatta bazen cergeve disinda konumlanur. Diyaloglar cogunlukla
tist tiste binmistir ve her zaman goriintiilerle iligkili degildir. Bu
filmlerde daha ¢ok digar1 mekanlar tercih edilmis ve dogal 1s1k
ile siradan insanlarin gergek yasam alanlari ve ¢alisma yerleri
kullanilmustir. Ayrica genelde amator oyuncularla ¢alisiimis ve
dil olarak da hangi bolgede ¢ekiliyorsa oramn kullandig1 lehge
olmasina dikkat edilmistir. Alt simiflarmn, kadinlarin, gengligin
ve farkli marjinallesmis ve baski altindaki gruplarin problemle-
rinin yarusira, Tayvan tagrasinn ve kent yasaminin daha 6nce
ele alimmamus yénleri islenmeye calistlmigtir (107).

YTSmin ilk donem filmlerinde en géze carpan 6zelliklerden
biri “biz savas sonrasi kusag1, nasil biiytidiik” temasinin ¢ok fazla
iglenmesidir: Irz Tohumu (Ah-Fe, 1983), Feng Kueli Oglanlar (Boys
from Feng Kue, 1983), Biiyiimek (Growing Up, 1983), Yazin Biiyiikba-
bamlarda (Summer at Grandpa’s, 1984), Riizgarda Toz (Dust in the
Wind, 1986), Taipei Hikayesi (Taipei Story, 1985), Yasamak Zamani, Ol-
mek Zamam (The Time to Live, The Time to Die, 1985) gibi biitiin bu
filmlerde, bir taraftan savas sonrasi: kusagin ergenlik hikayelerine
odaklanirken bir taraftan da degisen politik ve ekonomik gevrele-
rin tasviri yapilmugtir. K. H. Chen'e gore YTS yénetmenleri bir do-
nemden digerine olan degisimin tarihi konusuyla ¢ok ilgilidir; ta-
rim toplumundan sanayi toplumuna, yoksul tasra yasamindan
kentli olana, Cinli siyasi kimliginden Tayvanli siyasi kimligine
(2006: 140).

Film hareketlerinin temsilcilerinde goriilen ortak davrams, ko-
lektif eylem, yardimlagsma ve dayamisma gibi 6zellikler YTS yonet-
men ve senaristlerinde de vardir. Daha énce de belirtildigi gibi YTS
yonetmenleri beraber film antolojileri yapmuglar, birbirlerinin film-
lerini desteklemisler (6rnegin HHH, E. Yang'in Tuipei Oykiisii'nde
bas erkek oyuncudur ve onun “Terrorizer” filmini desteklemek icin
evini ipotek ettirmigtir) zaman zaman ortakliklar kurmuglardir (ge-
ne HHH ve E. Yang alternatif bir yapim ve dagitim ag1 kurmaya ca-
higmuglardir).
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Fredric Jameson'a gore son dénemlerdeki sinema hareketleri-
nin ortak bir 6zelligini YTS'de de gérmek miimkiindiir. Jameson'a
gore hareketi olugturan filmler ortak bir tavira sahiptir, ama 6zellik-
le bir ya da birkag yonetmenin ortama damgasini vurdugu goriiltir
(Jameson'la yapilan goriisme; Ozgiiven, 2004). Bu duruma, yeni
fran sinemasimndan Abbas Kiyertistemi, Mohsen Mahmalbaf, Dog-
ma hareketinden Lars Von Trier, Kore'den Kim Ki Duk, Balkan si-
nemasindan Emir Kusturica'nin 6ne ¢ikmasi ornek verilebilir. Tay-

van sinemas i¢in ise iki isim goze ¢arpar: HHH ve Edward Yang...

Oysa K. H. Chen'e gore yeni sinemasal dil kullanmak ya da
toplumsal sorunlari islemek gibi 6zellikler sadece YTS'ye 6zgii de-
gildir. Chen'e gore YTS'nin 6zgiinligii “Tayvanlihig” kurmak ve
onu tarihte yeniden kegfetmektedir (2000b: 174).

Davis ve Yueh'e gore ise YTS, baglangigta HK ve Hollywo-
od'un ithal filmlerine karg: yerli alternatiflerle seyirciyi kendine
cekmeyi ve bu sekilde Tayvan piyasasinda kars: hegemonya kur-
may1 amagliyan kolektif bir hareketti. Ama sanatsal ve ideolojik agi-
dan gosterdikleri performansa kargilik ekonomik agidan higbir za-
man belirleyici olamadilar. Bu yiizden muhafazakarlar tarafindan
Tayvan sinemasini batirmakla suglanmiglardir. Bu suglamalara kar-
silik vermek ve devletin sinemaya olan ilgisizligini elestirmek icin
53 sinema ¢alisani bir araya gelerek 1987 yilinda “Tayvan Sinemasi
Manifestosunu” yayimlarlar. Ne gariptir ki sanat hareketlerinin ¢1-
kisini haber veren manifestolarin tersine bu manifesto ile YTS ken-
di 6ltimiinii ilan etmis gibidir. Nitekim manifestonun beklenen et-
kiyi yaratmamasi {izerine, imza atanlarin biiylik cogunlugu sinema
alanindan ¢ekilir, reklam sektériine ve televizyona gegerler (64).

Tayvan Yeni Dalgasi mi Yeni Tayvan Sinemasi mi?

YTS'yi degerlendiren calismalarda farkli adlandirmalar ve
farkli dénemlendirmeler yapildigini gérmekteyiz. Bazi kaynaklar
YTS demeyi tercih ederken (Douglas Kellner, June Yip, Kuan Hsing
Chen) bir kisim aragtirmac ise bu sinemay: Tayvan yeni dalgast
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(Thompson ve Bordwell, Jane Yu vb.) olarak adlandirir. Kugkusuz
bu durum sinema hareketleri ile ilgili fenemonolojik bir tartismay1
da beraberinde getirmektedir. Ornegin Thompson ve Bordwell
diinya sinema tarihi ile ilgili yazdiklar: kitaplarinin Tayvan sinema-
s1 boliimtinde bu sinemay1 neden Tayvan yeni dalgasi olarak adlan-
dirdiklarimin ipuclarini verirler. Onlara gore;
1950'lerde Fransa, 60'larda Dogu Avrupa, 70'lerde Almanya'da
ortaya ¢ikan “yeni dalga”larda oldugu gibi 80'lerde de Tay-
van, egitimli ve ilgili seyirci kitlesi ile ulusal bir sanat sinema-
sina hazirdi... Diger bir¢ok “geng sinema” gibi Tayvan yeni

dalgast da yeni gelenlerin ucuz ve ¢abuk filmler yapmasin
yiireklendiren endiistrideki krizden yararlanmugtir (779).

Goriildiigii tizere burada Thompson ve Bordwell “yeni dalga”
tanimiyla, endiistrinin i¢inde bulundugu kriz sonucunda yapilan,
canli, hayatin icinden ve diisiik biitgeli filmler ile dikkat geken

“ulusal sanat sinemalarin1” anlamaktadir.

Oysa YTS tizerine bir inceleme kaleme alan Douglas Kellner
“Yeni Dalga” terimine gesitli sebeplerle kars: ¢ctkmaktadir. Ona go-
re 1982-83'lerde baslayip 90'larin sonuna kadar olan filmleri “yeni
dalga” olarak tanimlamakla bu filmlerin sonuna gelindigi s6ylen-
mis olmaktadir. Ama “yeni dalga” olarak tanimlanan 1980 dénemi
filmleri daha 6nceki “yeni dalga” filmlerinin parametrelerini agan
yeni bir Tayvan sinemasim gelistirmek igin 6n kosullar1 tiretmistir.
Bu sinema 1990'larda da hayli goriiniirdiir ve 6nceki hareketi asma
potansiyeli agisindan zengindir. Yani Kellner'e gére bu anlamda bi-
ten bir sey yoktur.

Kellner “yeni dalga” terimine bir bagka sebeple daha karg ¢ik-
maktadir. Ona gore bu terim artik bir dizi filmi sekillendiren bir pa-
zarlama terimi, giderek Peter Wollen'in ileri stirdiigii gibi, uluslara-
ras1 kiiltiirel piyasaya yeni taze girigleri tesvik eden bir terim olarak
kullanilmaya baglanmustir. Kellner, Ang Lee gibi bazi Tayvanli yo-
netmenlerin diinya pazari igin film tiretip, diinya kiilttirtiniin sine-
masal tekniklerini ve temalarin1 kullanmalarin1 6rnek verir. Oysa
Ona gore YTSnin en iyi tarafi, tamamen Tayvanli olarak, cagdas
Tayvan toplumsal yasaminin gercekleri ve problemleri ile ilgilenen,
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ortak stil ve temalara sahip “ulusal bir sinemay1” gelistirmeye ca- 17
1990'1ardan sonraki
ligmasidir. filmleri “Yeni Yeni Tayvan
Sinemasi” adiyla anan
Kellner'in “yeni dalga” terimine karsi ¢gikmasinin {i¢incii ne-  bazi caligmalara da

.. “ ” .. . . rastlanmigtir. Bakiniz Yu,
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ulagmay1 ve sonra her tarafi kopiik yaparak iz birakmadan kaybol- ~ New Wave to
Independent: Taiwan

may1 akla getirmesindendir. Ona gore boyle bir imge sinemasal ~ Cinema 1982-2002.”
www.taiwancinema.com/
ct.asp?xItem=50867&ctNo
de=124. Erigim tarihi:
YTS filmlerinin neler oldugu ya da YTS denildiginde hangi  0s.06.2007.

tiretim ve tarih icin belirsiz bir metafordur (101-102).

donemlerin kastedildigi konusunda da farkli goriisler bulunmakta-
dir. Herkes YTS'nin 1982 yilinda yapilan In Our Time (Bizim Zama-
mimiz) filmi ile bagladiginda ortaklasir ama bitisi ya da bitip bitme-
digi konusunda farkl1 gortisler bulunmaktadir. Kimilerine gére YTS
1986 yilinda yapilan All for Tomorrow (Her Sey Yarin Igin) filminin ge-
kilmesi ile birlikte sona ermistir. Chen Kuo Fu ve HHH'nin birlikte
yonettigi ve Tayvan ordusunun gengleri askere cagirdigi bir reklam
filmi olan All for Tomorrow, 6zellikle Tayvanl bir kisim elestirmen
ve yazar tarafindan ¢okga elegtirilmis ve bu filmle YTS'nin 6ldigi
ilan edilmistir (K. H. Chen, 2000b: 173).

Ote yandan Kellner'in goriislerinin tersine séz konusu hareke-
ti “Tayvan yeni dalgas1” olarak tanimlayan Tayvanl elestirmen ve
festival direktorii Jane H. C. Yu'ya gore Tayvan sinemasinda ilk dal-
gay1 olusturan hareket daha 6nce acikladigimiz “Tayvan Film Ma-
nifesto”su ile sona ermistir. Yu'ya gore 1987 yilindan sonra aralarin-
da Ang Lee, Tsai Ming Liang (TML) ve Yi Chih Yen gibi sinemaci-
larin da oldugu “ikinci dalga” baglamistir.”

Ancak bu sinemaya ister YTS diyelim isterse de onu Tayvan
yeni dalgasi olarak gorelim yukaridaki degerlendirmelerin hepsin-
de ulusal sinema vurgusunun ortak oldugu gortilmektedir. YTS 6r-
nekleri, uluslararasi arenada kabul gérmeyen bir tilkenin sinemasi-
nin “ulusal sinema” olarak kabul gérmesini saglamakta ve bu ka-
biiliin tizerinden degerlendirilmektedir. Nitekim Fredric Jameson
da konuya ulusal sinemalar agisindan yaklasir:

Ulus sinemalar1 deyince benim aklima 6ncelikle dénemler ge-
liyor. 1930'larda Fransiz sinemasi, 1960'larda Polonya sinema-
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s1, 1980'lerde ise Tayvan sinemast diyecegim... Bu soru da “ye-
ni dalgalar nedir?” sorusuyla ortiisiiyor, sosyolojik, ekonomik,
artistik anlamda. Fakat yeni dalgalar ve Fransiz yeni dalgasi
biraz da avangard sinemalarin mahsuliiydii. Artik avan-
gard'lar yok. O bakimdan Tiirkiye'nin de i¢inde oldugunu dii-
stindiiglim yeni beliren ulusal sinemalar avangard sonrasi
ulusal sinemalar olarak ilgimi gekiyor (Jameson'la yapilan go-
riisme; Ozgiiven, 2004).

Burada dikkati ¢eken nokta Jameson'm “yeni dalgalar”1 daha
¢ok avangard ile iliskilendirmesi ve Kellner'inkine benzer sekilde
giiniimiizde ortaya ¢ikan yeni sinemalar1 ise “avangard sonrast ye-

ni ulusal sinemalar” olarak nitelendirmesidir.

Ulusal Sinemayi Pazarlamak

Yukarida Kellner'in degindigi bir noktanin ulusal sinemalarin
tamimlanmasinda “yeni dalga”larin oynadigi rol agisindan oldukga
onemli bir sorunsali belirttigi sdylenebilir. Kellner'e gore kiireselle-
sen diinyada uluslararas: kiiltiir pazarinda taninmak igin kullani-
lan en etkili pazarlama yollarindan biri, filmlerin “yeni dalga” ya
da “geng sinema hareketi” vb. tanimlamalarla, uluslararas kiiltiir
piyasalarmna cikarilmasidir. Bu anlamda &zellikle festivallerin bii-
yiik islevi oldugu goriilmektedir. Benzer sekilde Bill Nichols da
“yeni sinemalarin kegfinde ilk &ne siiriilenin, genellikle, s6z konu-
su filmlerin bir festival tarafindan kegfedilmis olmalari nedeniyle
uluslararas: diizeyde ilgiyi hak ettikleri iddias1 oldugunu” belirtir
(16). Burada hem Nichols hem de Kellner'in yeni sinemalarin film
festivalleri ile olan iligkisini ele alirken deginmedikleri bir nokta
bulunmaktadir. O da film festivallerinin ulusal sinemalarla olan
iliskileri konusudur.

Thomas Elsaesser giintimiizde Avrupa sinemasinin durumu-
nu ele aldig: kitabinda Avrupa sinemasinin film festivalleri ile olan
iliskisine de bakar. Ona gore oldukg¢a “Avrupal” bir kurum gorii-
niiminde olan film festivalleri baglangicta oldukga politik ve ulu-
sala iligkilere sahiptirler. Ornegin Venedik Film Festivali Benito
Mussolini'nin emri ile fagizmi biitiin diinya capinda legalize etme-
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ye yonelik bir propaganda araci olarak faaliyete baglamigtir.” Nite-
kim s6z konusu propagandaya kars1 Fransa da Cannes Film Festi-
vali'ni yaratmistir. Benzer gekilde giiniimiizde Dogu Avrupa'nin en
onemli film festivali olan Karlovy Vary “sosyalist” film tiretimi i¢in
yeni kurulmus olan ulusal Cek film endiistrisinin vitrini gorevini
gormek amaciyla kurulmustur (89). ikinci Diinya Savasi sonrasin-
da ise misyonlar1 degigen film festivalleri artik Hollywood héakimi-
yetine kars1 ulusal sinemalar i¢in alternatif bir gosterim alam yarat-
mak ve bu gekilde Hollywood'la miicadele etmek amacina hizmet
ediyorlardi. Siireg icerisinde Hollywoodun dikey olarak entegre ol-
mus kiiresel coklu medya devleri icinde etkinligini arttirmasi karsi-
sinda film festivalleri alternatif ya da muhalif, kiiresel bir film izle-
yicileri toplulugu olarak ulusasir1 izleyicilere bir yer agmis ve “sa-
nat” sinemasi ile “kiilt” sinemanin uluslararasi pantheonunu insa et-
mistir (Wu, 2004: 8).

Sinema calismalarinda “ulusal film” kavrami problematize
edilmeye baglandikga ulusal sinemalarin kaleleri olarak iglev géren
film festivallerine de daha elegtirel bir gozle bakilmaya baglanmis-
tir. Ornegin Kanadali akademisyen Liz Czach'a gore film festivalle-
ri 6zellikle ulusal kanonlar olusturmak sureti ile ulusal sinemalarin
insasinda 6nemli bir rol oynamaktadirlar. Ona gore filmlerin ulusal
kanonlardan ¢ikarilma ya da igine dahil edilme siireci ile film festi-
vallerine secilme siireci arasinda bazi ortakliklar bulunmaktadir.
Film festivalleri bu anlamda filmlerin rekabeti kadar sekillenmesin-
de ve belirlenmesinde 6nemli bir mecra olan ulusal kanonlar1 des-
teklemektedir (78). Czach'a gore nasil ulusal kanonlar: olugturur-
ken bazi filmleri dahil edip bazilarimi disarida birakiyorsak, film
festival programlarinda da benzer iglemler uygulanmaktadir.
Czach, Kanada ulusal sinemasinin olugturulmasini Toronto ve
Montreal Film Festivalleri 6rneginde irdeler. Czach'a gore ulusal si-
nema igin yapilan bir programlamada biitiin bir “ulusal sinemay1”
temsil etme iddias1 oldugundan genis bir yelpazede biitiin sinema-
sal tiirler ve pratikler sergilenmektedir. Ornegin Toronto Film Fes-
tivali'nde Kanada sinemast ile ilgili hazirlanan bélime (Perspective
Canada) biitin sinemasal tiirlerden triinler (belgesel, konulu de-
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neysel, kisa film vb.) konulmustur. Czach'a gore bu filmler, artistik
kalite, begeni ya da yetkinlige gore degil Kanada ulusu ve sinema-
st i¢in neyin iyi olacagina karar veren politik ve ideolojik bir ajan-
danin rehberliginde secilmislerdir (84).

Film festivalleri ile ulusal sinema arasindaki iliski festivale gi-
recek filmlerin se¢iminden itibaren baslayan bir stirectir. Elsaes-
ser'in de belirttigi gibi ilk film festivallerinde yarismaya katilacak
filmlerin secimi film enddstrisinin temsilcilerinden olusan ulusal
secim komitelerine kalmisti. Segilen filmler {tilkeleri temsil ettigin-
den, ulusal komitelerin siyasi-diplomatik kaygilar1 6n planda tuta-
rak yaptiklart secimler daha ¢ok spor miisabakalarindaki segmele-
re benziyordu (90). Her ne kadar bu yéntem 1972 yilinda Cannes
Film Festivali'nin gosterilecek filmleri se¢me isini festival direkto-
riine birakmasi ve bu uygulamay1 diger festivallerin takip etmesi
ile ortadan kalkmis olsa da, festivallerin filmleri “ulusal” etiketine
sokma cabalar1 bitmemistir.

Tayvanl akademisyen Chia-chi Wu'ya gore, film festival-
lerinin Hollywood'un ticari filmleri ile rekabet ettigi siirecte “ulu-
sal” kavrami uygun bir stniflandirma etiketi oldugu kadar pragma-
tik bir promosyon arac1 olarak da is gormektedir. Festivaller bir fil-
mi daha yaris sartnamelerinden itibaren ulusal kategorisine sok-
maktadirlar ki bu da bir ulusal kimlige ayrilmaniz anlamina gel-
mektedir. Ornegin bir filmi bir festivalde yaristirabilmek icin yaris
sartnamelerinde belirsiz yapimlar (entity) engellemek igin koyul-
mus, “asil tilke” (country of origin) ve “asil dil” (original language) gi-
bi sorular1 yanitlamaniz gerekmektedir.

Bill Nichols'a gore “bir festivalde filmler yan yana geldiginde
ve 'asil iilkesine' gore siralandiginda 'ulus devlet' bizim alegorik
okumalarimiz igin dogal bir hedef olmay: desteklemektedir”. Yani
bir festivalde yarismaci ya da katilima olarak varolmakla filmler
kendilerinin ulusal alegoriler olarak insa edilmesine izin veriyorlar
demektir (Nichols'dan aktaran Wu, 2004: 9). Wu, Nichols'in bu go-
riglerini, Fredric Jameson'in biitiin ti¢lincii diinya metinlerinin ulu-
sal alegoriler olarak okunabilecegi yolundaki tinlii makalesinin 1s1-
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ginda yeni bir degerlendirmeye tabi tutuyor. Bilindigi {izere Jame-
son bu ¢ok tinlii makalesinde, biitiin {i¢lincti diinya edebiyatinin
(metinlerinin) ulusalal alegoriler olarak okunabileceklerini savlar
(21). Bu iddia 6zellikle tiglincii diinyali yazarlar tarafindan biitiin
tiglincii diinyay1 ideal bir muhalif milliyetcilik (ulusalailik) seklin-
de tektiplestirdigi icin cokga elestirilmistir.” Oysa Wu'ya gore bu
tespit Tayvan sinemasinin festivallerdeki konumu agisindan -para-
doksal bir sekilde- dogrudur. Ciinkii Tayvan sinemasi, Tayvan'in
politik alanda eyalet ya da alt tilke (sub national) sayildig1 bir do-
nemde film festivallerinde alegorik olarak ulusal sinema olarak al-
gilanmig, bu da Tayvan'in ulusal statiisiinii giiclendiren bir olay ol-
mustur. S6z konusu algilamada YTS etiketinin de stiphesiz 6nemli
bir katkis1 olmustur.

Wu, YTS'nin festivaller baglaminda nasil ulusal sinema statti-
stine yiikseldigini orneklerle anlatir. Ona gore YTS hareketi hem
icerik hem de bigim agisindan yenilikgi bir hareket oldugundan iil-
kede muhafazakarlarla bir tartisma baglatmigtir ki, {ilke tarihinde
ilk defa sinema 6nemli bir tartisma konusu olmaktadir. Bu tartisma
ise uluslararasi kiiltiir piyasalariyla, dzellikle de festivallerle yakin
iliskileri olan bir grup elestirmen, akademisyen vb. vasitasi ile ulus-
lararasi arenaya tagmmustir.” Ozellikle Cin dili, kiiltiirii ve sinema-
st ile ilgilenen film yazarlar1 ve akademisyenler tarafindan gesitli
gazete ve dergilerde YTS ele alinmaya baglandi. Ote yandan 80'ler-
den sonra {ilkeye bir¢ok tinlii akademisyen ve sosyal bilimci davet
edilmigtir.” Bu insanlara YTS filmlerinden 6rnekler seyrettirilmistir.
Film elestirmenleri ve akademisyenler YTS sinemacilarini zaman
zaman Ozu, (6zellikle HHH'nin filmlerini) zaman zaman da Anto-
nioni ile (daha ¢ok Edward Yang'inkileri) karsilagtiran yazilar kale-
me aldilar. Bu yazilarda ¢okg¢a “ulusal sinema”, “yeni dalga” ve
“author” kavramlar1 kullanildi. Film festivallerinde yavas yavas
Tayvan filmleri yer almaya, 6nde gelen yonetmenler icin retrospek-

tifler diizenlenmeye baslandi.

Kuskusuz YTS'nin festivallerde ulusal sinema stattisiine ytik-
selmesi kolay olmamustir. YTS 6ncesinde Tayvan sinemasi, ulusla-
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Festivali'nin yoneticiligini
yaptiktan sonra Venedik
Film Festivali'nin bagina
gegen sinolojist Marco
Miiller, Asya sinemasi
tizerine yazilariyla
taninan akademisyen ve
Hawai Film Festivalinin
yOneticisi olan Wimal
Disseneyake bu
isimlerden sadece
birkagidir.

rarasi festivallerde ¢ok nadir yer bulabiliyor, cogunlukla CHC'nin
baskist ile festival programlarina alinmiyordu. Bu dénemde Tayvan
filmi gostermeyi kabul eden festival yoneticileri Tayvan filmlerini
Cinli Taipei (Chinese Taipei) ya da Tayvan/Cin etiketleri altinda
programlarina aliyorlardi. YTSmin ilk filmleri de benzer etiketler
altinda festivallerde boy gostermeye bagladi. Ornegin Berlin Film
Festivali, ilk defa YTS 6rnegi olarak HHH'nin Sevmek Zaman Olmek
Zaman filmini 1986 yilindaki “Uluslararas1 Geng Sinema Forumu”
boliimiinde gosterdiginde film hala Tayvan/Cin etiketi altinda idi.
Ote yandan Avrupa ve Amerika’nin Nantes, Locarno, Londra, Ha-
wai, Vancouver ve Toronto gibi orta-iist sinif festivallerinde birbiri
arkasina YTS 6rnekleri gosterilmeye bagland1. Ozellikle 80 sonra-
sinda festivallerin genel olarak Asya sinemalarina olan ilgisi de
bunda etkili oldu. Oyle ki bu yillarda bazi festivallerde kalici Asya
sinemas1 boliimleri olugturulmaya baglanmisti (Rotterdam, Vanco-
uver vb.). Kuskusuz bunda festivallerin yapildig1 yerlerde yasayan
Asya orijinli seyircilerin hesaba katilmasimin ve bazi festivallerin

yoneticilerinin Asya sinemast uzmani olmasinin da etkisi vardir.”

Bu arada devlet de yarismalarda 6diil alan filmleri “ulusa ba-
sar1 kazandirdiklar1” icin para ile miikafatlandirmaya baglamist.
Yetkililer icin filmlerin hangi stil ve temaya sahip olduklarinin da
pek bir 6nemi yoktur. Onlar i¢in 6nemli olan digsaridaki seyircinin
Tayvan ismini Tayland'dan ayirabilmesiydi.

Yukarida aktarilan i¢ ve dis gelismelerin etkisi ile YTS 6rnek-
lerinin uluslararas: festivallerde gosteriminde 6nemli degisiklikler
goriilmeye baglanmistir. Ornegin 1984 ve 1985 yillarinda Nantes Ug
Kita Film Festivalinde HHH'nin Feng Kueli Oglanlar (1983) filmi
Tayvan/Cin etiketi altinda yarigirken, bir yil sonra aym yonetme-
nin Riizgardaki Toz (1986) filmi yarismaya Tayvan etiketi ile katila-
bilmistir. Ama asil kirilmay: yaratan HHH'nin Keder Sehri (1989) ile
Venedik'te Altin Aslan'1 almasi olmustur. {lk defa ii¢ biiyiik film fes-
tivalinden birinde YTS 6rneklerinden biri Tayvan sinemast olarak
yarisabiliyor ve biitlin diinya onu bu isim altinda tanimis oluyordu.
Bu 6diilden sonra diger YTS 6rnekleri de biiytik festivallerde Tay-
van ulusal sinemasi olarak gosterilmeye baslanmustur.
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Ote yandan Czach'm soziinii ettigi kanon meselesinin YTS 6r-
neginde de isledigini sdyleyebiliriz. Jameson'm “son yillardaki film
hareketlerinde ortama bir ya da birkag y6netmenin hakim olma”
egilimi olarak soztinii ettigi durumun da bundan kaynaklandig:
soylenebilir. Gerek yapilan festivallerde gerek daha sonra yazilan
inceleme kitaplarinda YTS'den bahsedildiginde genellikle HHH ve
Edward Yang'in isimlerinin gectigi ve onlarin filmlerinin ele alindi-
g1 gortilmektedir. Bunun diginda kalan isimlere ise ¢ok az deginil-
mektedir. Dolayisiyla ulusasirt izleyici YTS hareketini siklikla HHH
ve Yang'n filmlerinden takip etmektedir. Oysa -bazi farkli gortisler
olsa da- 1982-1986 dénemi YTS'si sadece Yang ve HHH'nin filmle-
rinden degil bir diizine film yonetmeni ve yaklasik otuza yakin
filmden olusur. Buna ragmen YTS ile ilgili kaynaklarin ¢ogunda

yalnizca bu iki isme rastlanir.

Ulusal/Ulusasiri Sinema Tartismalari Ekseninde YTS

Daha 6nce de belirttigimiz tizere YTS'nin de iginde bulundu-
gu Asya sinemalarinin film galismalarinda tartisilmaya baglandig:
dénem ayni zamanda ulusal sinema tartismalarinin da basladig:
doénemdir. Bu yiizden film ¢alismalarinda Asya sinemalar: ele ali-
nirken ulusal sinema tartigmalarinda kullanilan kavramlara ¢okca
gonderme yapildig1 ve ulusal sinema tartismalarinin burada da bir
kere daha yasandig1 goriilmektedir. Bu tartismalardan en ilginci ise
hi¢ kuskusuz genel olarak Cince'nin degisik lehgelerini konugan
CHC, Tayvan, Hong Kong, Singapur sinemalarinin nasil degerlen-
dirilecegi konusudur. Bu sinemalar daha 6nce “ulusal sinema” pa-
radigmasi i¢inden (ulusal sinema/alt ulus sinemasi) tartigilirken
kiiresellesme ve ulusagiricilik tartismalarmin sinema ¢alismalarina
girmesi ile birlikte ulusasir1 sinema tartismalar1 i¢inden tartisilma-

ya baglanmistir.

Kiresellesme tartismalarinin i¢inde 6nemli bir béliim olustu-
ran ulus devletin sona ermekte oldugu yolundaki sdylemlerin ulus

devlet ve yapilarina kars1 getirdikleri en 6nemli alternatiflerden bi-
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risi ulusagir1 kavramidir. Kavrami 6ne stirenlere gore artik ulus
devlet simurlart icinde tutulamayan kimi “akislar” s6z konusudur.
Yersiz yurtsuz kapitalizm sayesinde hem ulusal sinurlar aginiyor
hem de ulusal sinirlar diginda bir alan ve bu alanda rol oynayacak
yeni aktorler ortaya cikiyordu. Ulf Hannerz'e gore, “artik ulusagir
arenada bireyler, gruplar, hareketler, 6zel girisimler aktor olabilir
ve gozoniine almamiz gereken bu kiictik parcalar degil fakat bu or-
ganizasyonlarin gesitliligidir” (6).

56z konusu tartismanin en ¢ok etkiledigi alanlardan biri de si-
nema ¢alismalaridir. Kimilerine gore zaten sinema gelecekte kagi-
nilmaz bir sekilde giderek ulusasirilasacaktir. Birbiri ile baglantils,
kiiresel film endiistrisi icinde filmlerin finansmani, prodiiksiyonu,
dagitimi, gosterimi, isletimi ve izlerkitlesindeki son degisimler ulu-
sal smurlarin belirsizlesmesini saglamistir. Zaten hemen herkesin
tizerinde anlagtig1 gibi kiiltiirel bir tiriin ve bir meta olarak filmin
her zaman igin ulusagir1 karakterde oldugu soylenebilir. Nitekim
Stam ve Shohat'a gére modernitenin bir tiriinii ve semptomu olan
sinema kiiresellesme tarihinin bir parcas: olarak sekillenmistir. Ya-
zarlar bu anlamda sinemanin baglangicinin emperyalizmin ytikse-
lisi ile ayn1 zamana rastlamasinin bir tesadiif olmadigini belirtirler.
Unutmamak gerekir ki sessiz film déneminin en ¢ok film tireten til-
keleri olan Fransa, Almanya, ABD ve Ingiltere ayn1 zamanda en 6n-
de gelen emperyalist devletler konumundadirlar (385).

Fakat film ¢alismalarinda ulusagiriciligin kullanimi ancak kii-
resellesme tartigmalar ile baglayabilmigtir. 1993 yilinda Marsha
Kinder ulusal sinemanin kiiresel-yerel ittifakina karsi yeniden
okunmasi ihtiyacindan s6z ederken, ¢ok degil dort yil sonra Shel-
don Hsiang Lu, Cinli Ulusagirt Sinema derlemesine yazdig1 6nsozde,
ulusaldan ulusagir1 sinemaya degisen tartismalar: agiklayarak yeni
teknolojik gelismeler sayesinde uluslararasindaki sinurlarin belir-
sizlesmeye basladig1 “ulusasir1 postmodern kiiltiirel tiretim” ¢ag1-
na girdigimizi ilan etmisti bile (Higbee, 2007: 81).

2000 yilinda yazdig “Ulusal Sinemanin Kisitlanmig Tahayyii-
li” adli makalesi ile ulusal sinema tartismalarina geri dénen Hig-
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son da ulusal sinema kavraminin kullanighligin sorgularken sine-
manin ulusal siirlar icinde nadiren varolan kiiltiirel ve ekonomik
iligkilerini anlamada ulusagir1 kavramini kullanmay1 6nerir (64).
Ulusagir sinemaya iligkin bir diger ¢alisma Elizabeth Ezra ve Terry
Rowden'in derledikleri Ulusasir: Sinema'dir. Yazarlara gore “ulusa-
sir” kavramu ile “kiiresel sisteme gecen artan sayida sinemacinin
tahayyiil ettigi degisen bir diinyay1” daha iyi anlayabiliriz (aktaran
Higbee, 2007: 84).

Ote yandan yukarida da belirttigimiz iizere ulusagir1 sinema
calismalari 6zellikle Cince konugan tilke sinemalarinin degerlendi-
rilmesinde ¢okca giindeme gelmistir. Ornegin 1997 yilinda Cinli
akademisyen Sheldon Hsiao-peng Lu'nun derledigi kitabin baghg:
Ulusagsir: Cinli Sinema'dir. Lu derlemenin 6ns6ziinde Cin'de sinema-
nin baglangicindan giiniimiize kadar olan tarihsel gelisiminin izini
stirerek su yargida bulunur; “Cinli ulusal sinema ancak kendi ulu-
sasirt baglaminda anlagilabilir. Cinli sinemadan konusuldugunda
cogul ve biitiin bir 20. yiizyilda devam eden bir ulusasir1 imaj ya-
ratma siirecinden bahsedilmelidir” (Lu, 1997: 3). Lu kiiresellesme-
nin film yapim, dagitim ve gosterim mekanizmalarina olan etkisin-
den soz ederek ozellikle bolgesel ortak yapimlarmn artmasi ve Cin
sinemasimin ilk zamanlarindan itibaren film ithal etmesi ve bu film-
lerin biitiin Cin dilinin konusuldugu yerlerde izlenmesi nedeniyle,
Cin sinemasinin her zaman ulusagir1 bir yapida oldugunu iddia et-
mistir. Lu s6z konusu tanimlamanin 6zellikle Cin dilinin konusul-
dugu diasporay1 digsarda biraktigini diistindiigiinden olsa gerek da-
ha sonra bir diger Cinli akademisyen Yeh Yueh Yu ile birlikte yaz-
diklar1 Cin Dilinde Film: Tarihyazum, Siirsellik ve Siyaset adl kitapta
“Cin dili ile alakali yerel, bolgesel, ulusasiri, diasporik ve kiiresel
biitiin sinemalar1 kapsayan ¢ok daha kavrayici bir terim” olarak
“Cin dilli sinemalar” (Chinese language cinema) ya da “sinophone

filmleri” terimini 6nerir.”

Ote yandan s6z konusu ulusal / ulusagiri sinema tartismalarin-
da 6zellikle son yillarda ortaya atilan yeni bir yaklagimin daha et-
kili oldugu goriilmektedir. Bu yaklagimi savunanlara gore her ne
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Yu ve Lu burada sinofon
kelimesi ile Cin dili
konusgan biitiin alan1
kastetmektedirler. Ancak
yazarlar s6z konusu
terimin frankofon ya da
anglofon sinema
kelimelerinin ¢agristirdig:
ile ayn1 anlama
gelmedigini belirtirler.
Onlara gore post kolonyal
sinemalar1 ifade eden
frankofon ya da anglofon
sinemalarin aksine
sinofon sinemanin
kolonyal bir gegmisi
bulunmamaktadir. Ayrica
gene soz konusu
kavramlar gibi biittin
diinyada taninmasi ve
kullanilmasi s6z konusu
olmadig i¢in hegemonik
bir pozisyonu oldugu da
soylenemez. Ote yandan
konu ile ilgili olarak
yazdig1 son makalede Lu,
Cin dilli sinema kavrami
ile sinofon sinemay1 da
birbirinden ayirarak
kullanmay1 6nerir. Lu ve
Yu'nun Cin dilli sinema
kavramlari i¢in bakiniz
“Introduction: Mapping
the Field of Chinese
Language Cinema.”
Chinese Language Film. S.
H. Lu ve E. Yu (der.)
icinde. 1-26.

Lu'nun sinofon
sinema/Cin dilli sinema
ayrimu i¢in bakiniz (2007)
“Dialect and Modernity in
21st century Sinophone
Cinema.” Jump Cut: A
Review of Contemporary
Media 49:

http:/ / www.ejumpcut.org
/archive/jc49.2007 /Lu/in
dex.html. Erigim tarihi:
17.11.2008.
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kadar sinemanin ulusasir1 alanda gegerliligi olsa da, ulusal sinema
kavrami da tamamen ortadan kalkmamistir. Ulusal sinema ile ulu-
sagir1 sinema arasinda her ikisini de reddetmeden devam eden bir
iligkiler zinciri kurulmustur. Bu yaklagimi savunanlar YTS'yi de
boyle bir yerden degerlendirmektedirler.

Ornegin Kuan Hsing Chen'e gére giiniimiizde, sanilanin aksi-
ne ulusalciligin yok olduguna dair bir isaret bulunmamakta hatta
ulusalalik ile ulusagiricilik (transnationalism) arasinda bir baglant
oldugundan s6z edilmektedir. Béyle bir stiregte YTSnin geldigi nok-
ta da buna gore sekillenmektedir. Giiniimiize kadar devam eden
YTS nativist bir hareket olarak dogmus, daha sonra degisen milliyet-
¢i anlayis dogrultusunda resmilesip devletten destek gorerek ortak
yapimlar, yabanci sermaye finansmam vb. sekillerde ulusagir: sir-
ketlerle igbirligine girerek nativizmini kiiresellestirmistir. Chen'e go-
re bu durum ulusalcilik ile ulusagiricihik arasindaki diyalektik gere-
gi nativizmin geylesmesini, bir meta haline gelmesini getirmistir
(2006: 144).

Benzer yaklasimi Cin sinemast tizerine uzman film akademis-
yenlerinden biri olan Chris Berry'de de gérmek miimkiindiir. Berry,
HHH'in Tayvan tiglemesini ele aldig1 makalesinde -adeta giinah ¢1-
kararak- bir¢oklar1 gibi kendisinin de bu {ilkelerin sinemalar1 tizeri-
ne analizlerinde -ulusal sinemanin daha gok bir “toprak pargast”
ulusalciligy (territorial nationalism) olarak algilanmasi ve modernist
ideoloji ile baglantili olarak ulus devlet nosyonunun gegerliligini yi-
tirmesi gerekgesiyle- ulus sonrasi (post-national) terimini kullandig1-
ni, oysa bu konuda acele etmis oldugunu soyler. Berry gelinen sii-
recte, ulusal olan ile ulusagir1 arasindaki iliski dolayimiyla “ulusal”
disiincesinin terk edilmeyip tizerinde yeniden diisiiniilmesi gerek-
tigini belirtir (148-149).

Berry ulus devletlerin ¢oziiliip, ulusagirinin yiikselmesi iddi-
alar1 kargisinda ti¢ temel alanda bu iddialar1 sorgulatan gelismelerin
gozlendigini belirtir. Bunlar genel politik ve ekonomik alan, film
tiretimi ve film calismalar1 alanlaridir. Ona gore ii¢ alanda da ulusa-
sirnin biiytimesi devam etmekte ama bir yandan da ulusasir1 giig-
ler tarafindan tahrik edilen ulusal direnmeye devam etmektedir.
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Genel politik ve ekonomik alanda bir taraftan kiiresel ekono-
minin giligleri ve serbest piyasa, yayilmaya ve bu anlamda ulus
devletlerin cizdigi sinirlar ortadan kaldirmaya devam etmektedir.
Ama 6te taraftan aymn kiiresel giicler ytiziinden yeni ulus devletler
ve yeni ulusal sorunlar ortaya ¢tkmaktadir. Berry, Cince konusan
alanda artik daha fazla insamin rahatca dolagabildigini, daha rahat
entegre olabildigini ve birbirleri ile ekonomik igbirligini arttirdikla-
rin1 g6zlemler (buna bir drnek Cin'den baglayarak, Hong Kong,
Tayvan ve tiim Giineydogu Asya'ya yayilan korsan DVD piyasasi-
dir). Ama 6te yandan aym cografyada milliyetcilikler de artarak ya-
yilmaya devam etmektedir. Berry burada Tayvan milliyetciliginin
yiikselisini 6rnek verir.

Ikinci olarak film {iretimi alaninda gene Cin dilinde {iretim ya-
pan {ilkeler acisindan bakildiginda ortak yapimlarin ve ulusasiri
dagitim ve gosterim aygitlarinin yaygmhigindan ve bu anlamda
ulusal sinema endtistrilerinin modasmnin ge¢misliginden soz
edilebilir. Ama diger yandan da sadece Cin dili konusan tilkelerde
degil tiim diinyada Hollywood karsisinda yerli film tiretimini ve
film kdiltiirtinii devam ettirme endisesi nedeniyle, filmlerin pazar-
lanmasinda ulusal sinema etiketlendirmesinin devam ettigi gozlen-
mektedir.

Berry film calismalar1 alaninda da benzer egilimlerin devam
ettigini vurgular. 901 yillarda film calismalarinda ulusal sinema
modelinden “ulusasir1” kavramina dogru bir paradigma kaymasi
oldugu sodylenebilir. Berry bu duruma 6rnek olarak, yukarida zik-
rettigimiz Cin dili konusan tilke sinemalarin tek bir baglk altinda
toplamaya calisan bir “ulusasir1 Cinli sinemalar”, “Cin dilli
sinemalar” tanimlamalarini verir. Ama bu ulus devlet modelinin
kaldirilip bir kenara atilmasi1 anlamina gelmemelidir. Ona goére ulus
devlet tartigmalarinda tek bir ulus devletin tekil bir kiiltiiriine
dayanan eski tip ulusal sinema modeli, filmlerin ulusallikla olan
iligkilerini ele alan calismalarda oldukca sagliksiz bir yaklagimi
getirmektedir. Yapilmasi gereken “ulusali ve sinemayi, ulusal
sinema yaklagiminin 6tesinde ulusaldan ulusasiriligina kadar olan
alan1 kapsayacak bicimde, ¢ok boyutlu bir sekilde yeniden prob-
lematize etmektir” (155-156).
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Sonug

Kiiresellesen bir diinyada sinema hareketlerinin “ulusal
sinema” ile olan iligkisini YTS Orneginde irdeleyen bu ¢alisma,
giintimiiz film calismalarinda degisen konumlar ve kavramlari
gorintr hale getirmektedir. Burada tizerinde 6nemle durulmasi
gereken bazi noktalar ve ¢alisilmas: gereken yeni alt basliklar da

belirginlesmektedir.

Oncelikle giiniimiizde ulus devlet ve buna paralel olarak
ulusal sinema tartismalarinda, bilhassa kiiresellesmenin hakim
soylem haline geldigi 90larda, ulus devletin séniimlendigi ve
¢oziilmeye basladigi, ulusasirt olusumlarin ulusal olusumlarin
yerini alacagi degerlendirmelerinin yasanan siire¢ sonucunda
revizyona ugradig1 goriiliir. Ozellikle bu asamada tirmaniga gegen
milliyetcilikler ya da yeni ulus devletlerin ingas1 ¢abalari ve buna
bagl kiiltiirel hareketler, film ¢alismalarinda ulusal sinema

konusunun daha uzun yillar giindemde kalacagini gostermektedir.

Calismanin diger bir vurgusu, Kellner'in de belirttigi tizere,
sinema tarihinde goriilen yeni sinemalar ve yeni dalgalarin “ulusal
sinema” kavraminin sorgulanmaya basladig1 giiniimiizde artik
daha farkli bir anlam ve deger ifade ettigidir. S6z konusu yeni dal-
galar ve geng¢ sinemalar gilintimiiziin uluslararas: kiiltiir
piyasalarinda pazarlanabilecek birer meta haline gelmeye bas-
lamiglardir. Bu anlamda film c¢alismalarinda cesitli tlke
sinemalarinin yeni dalgalar ve geng sinemalar etiketi altinda
tanitilan filmlerine daha serinkanli ve elestirel bir bakisla yaklasil-

masi gerekmektedir.

Yukaridaki tespite paralel olarak film festivallerinin
giintimiizde geldigi nokta ve tasidigi onemin de elestirel bir
yeniden degerlendirmesi yapilmalidir. Bir goriigse gore, “film fes-
tivalleri, filmlere kattiklar1 deger ve aura ile ulusal tlgekte tiretilen
filmlere uluslararasi alanda dolagabilme yetkisi ve giicii verdikleri
i¢in onemlidirler” (Kirel, 2006: 60). Ancak &te yandan YTS 6rnegin-
de goriildiigii tizere, festivaller hem filmleri ulusal alegoriler haline
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sokarak onlar1 ulusal kimligine hapsedebilmekte, hem de prog-
rama alinan filmleri bir anlamda yeni bir tiir (festival filmi) haline
getirmektedir. Bu baglamda sormak gerekir; festivallerin filmlere
kattig1 deger ve auranin ne kadar: filmin has 6zelliklerinden kay-
naklanmakta ne kadar1 bu filmlerin uluslararas1 “sanat sinemas1”
piyasasinda pazarlanma taktiklerinin sonucunda olusmaktadir?
Biitiin diinyada héakimiyetini arttiran ticari sinema (Hollywood)
karsisinda ulusal sinemalarin kaleleri olarak lanse edilen festivaller
de giderek bagka tiirlii bir ticarilesmenin ajandalar: olma tehlikesi
tasiyor olabilir mi?

Son olarak ifade edilmesi gereken ve bu ¢alisma araciligiyla da
biraz goriiniir hale getirildigi umulan bir diger konu da film calig-
malarinda hékim soylem ve yaklagimlar karsisinda alinmasi
gereken elestirel tutumla ilgilidir. Calismanin baginda anilan Japon
aragtirmact Mitsuhiro Yoshimoto giintimiiz film ¢aligmalarinda As-
ya sinemalar1 orneginde “ulusal”, “uluslararasi” ve “ulusasir1”
kavramlarini elestirel bakisla degerlendirdigi makalesinde sunlar1
belirtir: Film ¢alismalarinda baglangicindan itibaren Hollywood ve
“diinyanin geri kalan1” olarak ikili ayrima gidilmistir; 6zellikle
1970'lerde Ingiliz Screen dergisi sayesinde kurumsallagan Ingiltere
ve ABD'deki “film calismalari’nda da Asya sinemalar1 dikkate alin-
mamustir; kiiresellesme ile birlikte yiikselise gecen ve gesitli fes-
tivallerde odiiller alan Asya sinemalar1 bir kategori olarak film
calismalarinda yer almaya baslamis ama yine de bu stiiregte Asya
sinemalart1 Hollywood'un otekisi olarak algilanmistir ve Asya
sinemalarinin akademik bir mesele olarak icat edilmesi farkli ulusal
sinemalar ve film pratiklerinin bir arada yasarligina olan inanctan
kaynaklanmaktadir. Yoshimoto film caligmalarinda 70'lerden
90'lara kadar olan c¢esitli degisimlere ragmen Hollywood
sinemasinin evrensel sinema normu olarak kaldigin séyler. Ona
gore gelinen noktada “film calismalarinda akademisyenlerden her-
hangi belirli bir ulusal sinema bilgisi beklenmemekte, bunun yerine
Hollywood sinemasi konusunda uzmanlasmas: ve tercihen Asya
sinemasinin da i¢inde oldugu bir tiir olarak ‘diinya sinemasina’ bir

yakinliginin olmasi yetmektedir” (258).



72 e kiiltir ve iletisim ¢ culture & communication

Yoshimoto film calismalarinda kiiresellesme kavrami ile bir-
likte “ulusasir’” kavraminin daha popiiler hale geldigini oysa bu
kavramin ulusagiri sermayenin acentalifimi tagima tehlikesi ol-
dugunu belirtmektedir. Yoshimoto'ya gore ulusagiri tammu ile
ulusasir1 kapitalizmin yayilma 6zelligi ortiilmekte ve bu baglamda
ulusal sinema aragtirmalar1 sadece homojen ya da heterojen kimlik-
lerin temsili sorununa indirgenmektedir. Yoshimoto burada hakl
olarak su soruyu sorar: “Milliyetciligin nostalji ve hilekarlik nos-
yonlarina diismeden ulusasiri sermayenin bunaltici giictiniin kar-
sisinda filmleri ya da filmlerdeki ulusal 6zellikleri elestirel bir sekil-
de degerlendirme ihtimalimiz hala mevcut mudur?” (259).

Dogrusu YTS Orneginde de irdelemeye ve agiklamaya calis-
tigimuz gibi bu soru hala giincelligini koruyan ve anlaml bir soru
olmaya devam etmektedir.
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