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Sunuş: Sürdürülebilirlik ve Film 
Festivalleri
Hakan Erkılıç1

121K234 nolu Türkiye’de Film Festivalleri: Yapısı, Ekonomisi, 

İşleyişi, Seyirci Profili (Antalya, Adana, İstanbul, Ankara Film 

Festivalleri Örneği) adlı TÜBİTAK 1001 projesi kapsamında ger-

çekleştirdiğimiz 2.Film Festivalleri Sempozyumu, Adana Altın Koza 
Film Festivali işbirliğiyle 15-16 Eylül 2022 tarihleri arasında 29.Adana 
Altın Koza Film Festivali içinde gerçekleştirildi. Adana Altın Koza Film 
Festivali’ne destek ve iş birlikleri için teşekkür ederiz. Film Festivallerini 
Dönüştürmek: Film Festivallerinin Sürdürülebilirliği teması ile yapı-
lan sempozyuma Skadi Loist, Philippe Meers ve Daniël Biltereyst 
ile Locarno Film Festival Managing Director Raphaël Brunschwig 
(çevrimiçi) davetli konuşmacı olarak katıldılar. Babelsberg Konrad 
Wolf Film Üniversitesi’nde Skadi Loist, film festivallerini sürdürüle-
bilir organizasyonlar olarak değerlendirdi ve film kültürünün emek, 
toplumsal cinsiyet ve ekoloji arasındaki durumunu ele aldı. Ghent 
Üniversitesi’nden Daniël Biltereyst ile Antwerp Üniveristesi’nden 
Philippe Meers, yeni sinema tarihi çalışmaları ile film festival ça-
lışmaları arasındaki ilişkiye odaklandılar. Locarno Film Festival 
Managing Director Raphaël Brunschwig, Melis Behlil’in modera-
törlüğünde çevrimiçi olarak katıldığı sempozyumda Locarno Film 
Festivali’nin ekonomik, sosyal ve çevre sürdürülebilirlik politikaları 
üzerine kapsayıcı değerlendirmelerde bulundu. Bu çerçevede film 
festivalleri ve sürdürülebilirlik konusunda sempozyumda da dikkat 

çektiğimiz bazı sorulara kısaca değinmekte fayda olacaktır. 

1	 Doç., Mersin Üniversitesi, İletişim Fakültesi, erkilichakan@gmail.com,  
	 ORCID: 0000-0002-0828-3848
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Film festivalleri, gündelik hayat pratiğinin değişiminden etkile-

niyor: pandemi, küresel iklim krizi ilk akla gelenleri... Bu etkileşimler 

yaşam tarzımızı ve iş yapış biçimlerimizi de belirliyor. Küresel iklim 

krizini önleyebilmemiz için yaşam tarzımızı sürdürülebilir alışkan-

lıklarla değiştirmek ve sürdürülebilir iş yapış şekillerini benimsemek 

zorundayız. COVID-19 pandemisi bu konuyu yeniden düşünmemiz 

için katalizör işlevi görüyor. Film festivallerini bu bağlamda nasıl dü-

şünebiliriz? Pandemi sürecinde küresel festival döngüsünün sürdü-

rülebilirliği tartışılır hale geldi. Film festivallerinin iki temel bileşeni 

(filmler ve festival) (de Valck, 2020) sürdürülebilirlik konusunda 

nasıl bir etkileşim sergilerler? Küresel film endüstrisinde, film pro-

düksiyonunda sürdürülebilirlik için yeşil uygulamalar yaygınlaşıyor. 

Küresel film festivali döngüsü içinde de Locarno, San Sebastian gibi 

festivaller, sürdürülebilirlik konusunda ciddi politikalar geliştiriyor-

lar. Bu bağlamda Fischer’ın (2013) sorusu anlam kazanır: “Bir film 

festivali sürdürülebilirliği sağlamak için neye ihtiyaç duyar?” Genel 

olarak gelecek nesillerin kendi ihtiyaçlarını karşılama yeteneğinden 

ödün vermeden bugünün ihtiyaçlarını karşılamak olarak tanımlanan 

sürdürülebilirlik ile film festivalleri ilişkisini nasıl formüle ettiğimiz, 

festivallerin geleceğini de belirleyecek. Günümüzde film festivalle-

rinin sürdürülebilirliği için sosyal, ekonomik ve çevre politikalarını 

geliştirmeleri bir zorunluluk haline gelmiştir. Dolayısıyla küresel 

festival döngüsü içinde sürdürülebilirlik politikalarını geliştirmiş 

film festivallerinin ekosistemini oluşturabilmelerinin de daha kolay 

olduğu gözlenmiştir. Film festivallerinin ekonomik, sosyal ve çev-

resel sürdürülebilirlik konularında politikaları belirginleştirmeleri 

gerekmektedir. Bu çerçevede sürdürülebilirliğin bir kavram olarak 

film festivalleri çalışmalarında yeni yaklaşımlar getireceğini düşü-

nülebilir. Sürdürülebilirliğe kapsayıcı ve eleştirel bir biçimde yakla-

şarak film festivali çalışmaları için faydalı kavramlar ve yaklaşımlar 
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geliştirebilir. Sürdürülebilirlik temasına, film festivalleri özelinde ne-

oliberal çıktılar yerine bağlanımsal bir perspektiften yatay-geçişlilik 

ekseninde ekonomik, sosyal ve çevresel sürdürülebilirlik kapsamında 

yaklaşımlar geliştirmek mümkündür. Bu çerçevede ekonomik sür-

dürülebilirlik bağlamında sürdürülebilir film festivalleri ve çalışma 

uygulamaları; film festivali yönetiminde sürdürülebilir paradigmalar; 

sürdürülebilir finansman ve sponsorluklar; paylaşım ekonomisi ve 

film festivalleri; film festivallerinin birikim stratejileri; film festival-

lerinin organizasyonu ve kurumsal kimliği; film festivalleri, kültür 

ekonomisi ve sürdürülebilirlik; sürdürülebilir kalkınmayı yönlendi-

ren kültürel ekonomiler olarak film festivalleri; fonlama/pitching/fo-

rumların sürdürülebilirliği; kültürel ve yaratıcı ekonomi kapsamında 

film festivallerinin yerele katkısı gibi başlıklar önem kazanmaktadır. 

Sosyal sürdürülebilirlik bağlamında film festivallerinin ekosistemi; 

film festivallerinin sosyal kalkınmada rolü; sosyal bir sistem olarak 

film festivalleri; sosyal sürdürülebilirlik kapsamında seyirci/sinefil; 

çocuklara ve gençlere sinema salonunda film izleme kültürünün 

geliştirilmesi; toplumsal etkileşim modellerinin geliştirilmesi; müş-

terek olarak film festivalleri; dezavantajlı grupların festivale erişimi; 

film festivalleri ve ayrımcılığa karşı politikalar; film festivallerinde 

cinsiyet eşitliği, çeşitliliği ve kapsayıcılığının desteklenmesi gibi baş-

lıklar öne çıkmaktadır. Çevresel sürdürülebilirlik bağlamında dik-

kat çeken başlıklar ise şöyle: greenning film festival film festivalle-

rinin yeşil politikaları; film festivalleri karbon ayak izinin iyileştiril-

mesi; festivaller ve yenilikçi enerji çözümlerinin kullanımı; karbon 

emisyonlarını azaltan paydaşlarla işbirliği; film festivallerinde atık 

yönetimi, geri dönüşüm, enerji ve su tasarrufu; sürdürülebilir po-

litikaları olan paydaşlar ve iştiraklerle işbirliği; film festivallerinin 

sinema endüstrisinde “yeşil sinema”nın gelişimindeki rolü ve işle-

vi; eco friendly film festival. Valck ve Zielinski’nin (2023) pandemi 



12       Film Festivalleri Kitabı 2

sonrasında festivallerin iklim ve ekolojik krizdeki̇ payı konusuna 

eğilen Grenning Film Festivals adlı makaleleri bu konuda önemli 

ipuçları içeren ufuk açıcı bir çalışma olarak bakılmalıdır. 

Türkiye’de film festivallerinin ise daha çok (ve belki de zorun-

luluktan) ekonomik sürdürülebilirlik üzerine kafa yormak zorunda 

kaldıkları bir gerçek. Oysa sürdürülebilirlik politikasını bütüncül bir 

perspektiften (ekonomik, sosyal ve çevresel sürdürülebilirlik) ele al-

maları film festivallerinin geleceği ve kurumsallaşmaları açısından bir 

elzem olarak görünmektedir. Ulusüstü fonların, festivallerin, yapım 

şirketlerinin sürdürülebilirlik politikaları çerçevesinde kendilerini 

yeniden tanımlamaya başladığı günümüzde, sürdürülebilirlik konu-

sunda son yıllarda sinema sektörümüzde de küçük adımlar atıldığı-

nı belirtmek gerekir. Reha Erdem’in son filmi Neandria, Türkiye’nin 

ilk sürdürülebilir film yapım girişimi olarak duyuruldu. Film yapım 

sürecinde jeneratör kullanılmadığı için yaklaşık 9,5 ton CO2 salını-

mının önüne geçildiği belirtiliyor. Senaryo dahil tüm belgeler dijital 

ortamda paylaşılmış ve basılı kâğıt kullanılmamış. Çekim süresince 

açığa çıkan tüm atıklar ayrıştırılmış ve geri dönüşüme kazandırılmış. 

Plastik tabak, bardak, şişe gibi tek kullanımlık plastikler kullanıl-

mamış. Böylece ortalama 7.200’e yakın pet şişe kullanımının önüne 

geçilmiş. Şişe yerine sağlıklı su mataraları kullanmak tercih edilmiş. 

Ekip yemekleri için sadece çevreye duyarlı üretim yapan yerel köy 

halkından destek alınmış. Kostümler ve hala kullanılabilir halde 

olan dekorlar da yine yerel halkla paylaşılmış. Benzer şekilde Serpil 

Altın’ın ilk filmi Bir Zamanlar Gelecek: 2121’in yapım aşamasında da 

çevresel sürdürülebilirliğe uyulduğu belirtilmektedir. Buna karşın 

Türkiye’de film festivallerinin sürdürülebilirlik konusunda bir çalış-

ma yapmadığı ileri sürülebilir. Ancak bu konuda ciddi politikaların 

gerçekleşmesine ihtiyaç duyulmaktadır. 

Derlemede dokuz makale hakem değerlendirmesi sonucu 
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yayımlanıyor. Sema Çakmak Pembe Hayat Kuirfest: Film Festival 

Activism Between Social and Economic Sustainability adlı makalesin-

de, Pembe Hayat Kuirfest’in istikrarsız mali durumuna karşın sosyal 

ve ekonomik sürdürülebilirliğini güçlü politik-aktivist gündemiyle 

ilişkilendirerek bakmaktadır. Ece Vitrinel, Nedir Bu “Festival Filmi” 

Denen Garabet? İmkânsız Bir Tanım Üzerine Düşünceler adlı maka-

lesinde festival filmi tanımlamasını Türkiye perspektifinden okuyor. 

Tunç Yıldırım 1998-2021 Arasında Nantes Üç Kıta Film Festivali’nde 

Kasaba Nasıl Bir Pedagoji Aracına Dönüştürüldü? adlı makalesinde, 

Nantes’ta 2010’dan beri genç sinema seyircilerine yönelik düzenle-

nen tematik seçkilerin on ikincisi olan 2021 tarihli Yeryüzünde Bir 

Yer isimli özel programda yer bulan Kasaba’nın öğrencilere hangi 

pedagojik ve analitik araçlarla sunulduğunu incelemektir. Mustafa 

Fadıl Sözen Bir Vaka İncelemesi Olarak ‘Antalya Altın Portakal Film 

Festivali’nin Kimlik Savrulma Süreç Deneyimi adlı makalesinde, elli 

dokuz yıllık tarihsel geçmişe ve dolayısıyla kurumsal bir kimliğe sa-

hip olan Antalya Altın Portakal Film Festivalinin 2015-2019 dönemi 

arasındaki ad, sistem ve kurumsal yapı değişikliği ekseninde yaşadığı 

kimlik savrulma sürecine odaklanmaktadır. Lalehan Öcal Uluslararası 

Film Festivallerinin Umut Mekanı Olasılığı: Gezegeni Korumayı 

Hedefleyen Küçük Tematik Festivaller İle Ortak Bir Değerlendirme 

adlı makalesinde, uluslararası film festivallerinin bir umut meka-

nı olarak işleme ve tanımlanma potansiyelini, bu tanımı mümkün 

kılan ihtimaller ile işleyişe imkan tanımayan engelleri Bozcaada 

Uluslararası Ekolojik Belgesel Festivali, Filmambiente Uluslararası 

Çevre Film Festivali ve Uluslararası Uranyum Film Festivali: Atomik 

Çağ Film Festivali üzerinden irdelemektedir. Ebru Özyurt Yetenek 

Kampından Festivale: Canlandıranlar Uluslararası Film Festivali adlı 

makalesinde, tematik bir festival olan Canlandıranlar Uluslararası 

Film Festivali’ni incelemektedir. İclal Can Gürbüz Perdenin Arkası: 
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Festival Programı Oluşturmak adlı makalesinde, 30.Ankara Film 
Festivali özelinde festivali programlamanın, küratöryel işleyişin arka 
planına odaklanıyor. Cem Yıldırım Sinemada Alternatif Bir Platform 
Olarak Akıllı Telefon Film Festivalleri: «SF3- The SmartFone Flick 
Fest” Örneği adlı makalesinde çeşitlenen festival olgusunu bir al-
ternatif platform olarak konumladığı akıllı telefon film festivallerini 
SF3- The SmartFone Flick Fest örneği üzerinden araştırıyor. Cem 
Pekman Woody Allen’ın Vizöründen Festival: Rifkin’in Festivali 
adlı makalesinde, Woody Allen mizahından festival görünümünü 
yemekleriyle, partileriyle, halkla ilişkiler ve tanıtım faaliyetleriyle, 
heveskar gazeteci tayfası ve basın toplantılarıyla, özel gösterimleri, 
özel ödülleri, şöhret budalası film yönetmenleri ve peşindeki hay-
ranları, yıldız adaylarının ve paranın peşindeki yapımcılarıyla festi-
val atmosferini film üzerinden çözümlüyor. 

Film festivalleri çalışmaları literatürüne küçük bir katkı olması 

dileğiyle, iyi okumalar…
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Pembe Hayat Kuirfest: Film 
Festival Activism Between Social 
and Economic Sustainability
Sema Çakmak1

Abstract

How does a queer film festival sustain its community, its ideo-

logical foundation, and festivity while at the same time sustaining 

economically? As scholars note, film festivals function as commu-

nity-builders by sustaining socio-cultural bonds within a communi-

ty. However, these socio-cultural bonds have a complicated nature. 

Film festival organizations prove decisive for the collective identity 

building of festival communities. The precarious financial situation 

of queer film festivals makes sponsorship indispensable for the eco-

nomic sustainability. Institutional exigencies by and financial de-

pendency on funding parties can pose curatorial limits and bring 

forward ideological dilemmas when the festival program is affect-

ed by the interests of these instances. Maintaining the community 

by providing a representative program and securing the economic 

sustainability of the event becomes a balancing act that organizers 

are often confronted with. This balancing act between social and 

economic sustainability is even more of a challenge for queer film 

festivals with strong political-activist agendas. The Pembe Hayat 

KuirFest/Pink Life QueerFest in Turkey provides a telling example 

for a political-activist queer film festival. Through the exhibition of 

1	 Goethe University, Configurations of Film, cakmak@tfm.uni-frankfurt.de 
	 ORCID ID: 0000-0002-1474-1665



18       Film Festivalleri Kitabı 2

queer representations in global queer cinema, the KuirFest, which 

is deeply embedded in the LGBTQI+ activism, seeks to create new 

meanings of and around sexual orientation and gender identities, 

and embodies thus, a counterpublic. Within a hostile and hetero-

sexist environment, self-affirmation of one’s identity through queer 

representations becomes a political act, and films and film festivals 

turn into tools of resistance and a safe-space. The question then is: 

How does the KuirFest attain economic sustainability without any 

governmental support while staying “true to itself” and its commu-

nity? What does it entail when foreign embassies and institutions 

from the Global North act as main sponsors, thus, prompting fur-

ther questions concerning the balance between social, and econom-

ic, between local, and global?

Keywords: queer film festivals, LGBTQI+ activism, sustainabi-

lity, counterpublic, community building
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Pembe Hayat Kuirfest: Sosyal 
ve Ekonomik Sürdürülebilirlik 
Arasında Film Festivali Aktivizmi

Özet 

Bir kuir film festivali komünite, ideolojik temel ve festival olma 

özelliklerini sürdürürken aynı zamanda ekonomik olarak nasıl ayakta 

kalabilir? Araştırmacıların belirttiği gibi, film festivalleri bir komünite 

içindeki sosyo-kültürel bağları sürdürerek topluluk kurucu olarak 

işlev görür. Ancak bu sosyo-kültürel bağlar karmaşık bir yapıya sa-

hiptir. Film festival organizasyonları, festival topluluklarının kolektif 

kimlik inşasında belirleyici olmaktadır. Queer film festivallerinin is-

tikrarsız mali durumu, ekonomik sürdürülebilirlik için sponsorluğu 

vazgeçilmez kılmaktadır. Fon sağlayan tarafların kurumsal zorun-

lulukları ve finansal bağımlılıkları küratöryel sınırlar oluşturabilir 

ve festival programı bu kurumların çıkarlarından etkilendiğinde 

ideolojik ikilemleri gündeme getirebilir. Temsili bir program suna-

rak topluluğu korumak ve etkinliğin ekonomik sürdürülebilirliğini 

güvence altına almak, organizatörlerin sıklıkla karşı karşıya kaldığı 

bir dengeleme eylemi haline gelir. Sosyal ve ekonomik sürdürüle-

bilirlik arasındaki bu denge, güçlü politik-aktivist gündemleri olan 

kuir film festivalleri için daha da zorlayıcıdır. Türkiye’deki Pembe 

Hayat KuirFest böyle bir kuir film festival örneği sunuyor. LGBTQİ+ 

aktivizmine derinden bağlı olan KuirFest, küresel kuir sinemada-

ki kuir temsillerin sergilenmesi yoluyla, cinsel yönelim ve cinsiyet 

kimlikleri etrafında yeni anlamlar yaratmaya çalışıyor ve böylece 

bir karşı kamusallığı somutlaştırıyor. Düşmanca ve heteroseksist 
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bir ortamda, queer temsiller aracılığıyla kişinin kimliğini onayla-

ması politik bir eylem haline gelir, filmler ve film festivalleri direniş 

araçlarına ve güvenli bir alana dönüşür. O halde soru şu: KuirFest, 

kendine ve komünitesine sadık kalırken herhangi bir devlet desteği 

olmadan ekonomik sürdürülebilirliği nasıl sağlar? Yabancı elçilikler 

ve Küresel Kuzey’den kurumlar ana sponsor olarak hareket ettiğin-

de, sosyal ve ekonomik, yerel ve küresel arasındaki dengeye ilişkin 

yeni sorular ortaya çıkmakta mıdır?

Anahtar Kelimeler: Kuir film festivalleri, LGBTQI+ aktivizmi, 

sürdürülebilirlik, karşı kamusal, topluluk oluşturma
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In this paper, I will examine how a queer film festival sustains 

its community, its ideological foundation, and festivity while at the 

same time sustaining economically. I will start with my research 

method followed by the literature on queer film festivals relevant 

to my research, and then define what I understand by queer activ-

ist film festivals. After positioning my case study the Pembe Hayat 

KuirFest/Pink Life QueerFest (from now on called KuirFest, with-

in this framework), I will briefly trace the history of the film festival 

and the trans* rights organization Pembe Hayat. Eventually, through 

the concept of “social enterprise” that Stuart James Richards uses 

on queer film festivals, I will delve into KuirFest’s balancing act be-

tween social and economic sustainability. My main questions are, 

“how does KuirFest attain economic and social sustainability as the 

only queer film festival in the country?” Connected to this I am also 

exploring what it entails for social sustainability when foreign em-

bassies and institutions from the Global North act as main spon-

sors of a queer film festival in a Global South country. As queer film 

festivals with a strong political orientation in hostile environments 

face the biggest financial hurdles compared to other film festivals, 

while the community aspect is of even more essential importance, 

KuirFest, which is closely enmeshed with the social movement of 

LGBTQI+ people, offers a valid and productive object of inquiry to 

think within the framework of sustainability.

The method of my research is based on interdisciplinary lit-

erature review ranging from queer theory, sociology, postcolonial 

studies and film festival research. Furthermore, I also conducted 

semi-structured interviews with some of the film festival organiz-

ers, including festival founder and former director Bilge Taş, succes-

sor and former festival programmer and director Esra Özban and 

the current festival coordinator Arya B. Zencefil. These interviews 
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were all carried out online on the Zoom platform since due to the 

Covid-19 pandemic traveling was not possible. In addition, I visited 

the KuirFest in 2021 and 2022. I deal with my personal experiences 

and my analyses as an observing participant in more detail in my 

dissertation project, which has yet to be completed. Other than that, 

the careful examination of program catalogs and the social media 

accounts of Pembe Hayat and KuirFest, especially Instagram and 

Youtube accounts, constitutes a significant part of my approach.

Community, Counterpublic, Culture and 
Commerce - Queer Film Festivals

In her seminal work on the history of film festivals, Marijke de 

Valck (2007) explains that thematic film festivals, which includes 

queer film festivals, emerged globally as a result of the political mood 

in the late 1960s. The political and anti-government cinematic move-

ments needed alternative networks of film distribution and film fes-

tivals had been a good platform for this. Furthermore, the increase 

in film festivals in general was also a reason for the establishment 

of thematic festivals in order to create a distinguishing feature and 

to be able to keep up with the large festivals by addressing specific 

aesthetic, social, and political issues and certain communities. Malte 

Hagener sees the film clubs of the political avant-garde in Europe, 

which were looking for alternative ways to screen alongside main-

stream commercial distribution, as the origin of film festivals and, 

in a sense, art film (2014). In this sense, queer film festivals, and 

thus KuirFest, are to be understood as thematic film festivals, born 

out of the need of a political movement to fight discrimination and 

to bring about social change, but at the same time to provide a safe 

space for these underrepresented and vulnerable groups of people 

and their interests.
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Skadi Loist (2014) considers queer film festivals as a global 

network that plays a significant role in the circulation and dissem-

ination of queer films and identities. On a local level, queer film 
festivals represent for her counterpublic sites where individual and 
collective identities are negotiated. She sees these festivals as hybrid 
sites between community, film industry, and politics that “[o]perat-
ing at the intersection of evolving LGBT/Q politics, human rights 
activism, global film markets and local politics, these festivals need 
to navigate between the diverging directions of continued activist 
queer politics and integration into market logic” (Loist, 2014, 14). 
Furthermore, she recognizes that these festivals have always devel-
oped first as safe spaces and gathering places for identity issues, 
community building and strengthening, often to later function as 
alternative distribution networks. It might be too far-fetched to claim 
that my case study KuirFest constitutes an alternative distribution 
network, however, following de Valck, and Loist’s research, it can be 
seen as such a political film festival that serves, among other things, 
to disseminate (alternative) LGBTQI+ representations and commu-
nity building within a geography marked by the mainstream scarci-

ty of queer audiovisual depictions.

Stuart J. Richards (2016) refers to queer film festivals as social 

enterprises and examines the professionalization, commercializa-

tion, depoliticization, and consequent homonormativity of queer 

film festivals. I will return to Richards’ usage of the social enterprise 

more thoroughly later since this constitutes the major conceptual 

framework for my examination of the KuirFest’s sustainability.

Activism and Film Festivals

I understand activism as Sonia Tascón and Tyson Wils. They 

define activism as explicitly political acts that go against prevail-

ing power relations and attempt to change the situations that arise 
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from them. In doing so, they ascribe a special and controversial sig-

nificance to visual texts and define activist film festivals as follows:

Visual texts, like other texts, make, manifest and reproduce these 
relations of power because they are an integral part of the ways 
in which these relations are expressed and constructed … In 
this way visual creations such as films are not simply ‘tools’ of 
or for activism, but active creators and reproducers of relations 
of power in and of themselves. … Activist film festivals bring 
together the ideals of activism ..., of the festival or the festive 
and the screening of films for a set of spectators for whom the 
communal space becomes as important as the festival-ness and 
the films screened themselves (Tascón, 2017, 7).

Leshu Torchin (2012) complicates this affirmative stance to-

wards film festivals’ potential as activism. She refers to the recurring 

critic on activist film festivals of “preaching to the converted”, i.e. 

the festival patrons being part of the minoritized and/or underpriv-

ileged community that is represented or standing already in soli-

darity with their ideology and human rights struggle. Even though 

visibility is still the political paradigm, activist film festivals function 

differently from activism on the streets (6-7). Sanja Kajinic (2019) 

observes that queer film festivals, particularly at the dawn of the 

LGBTQI+ movement do not elicit the same public reaction as, for 

example, the Pride, which is met with more open hostility from the 

general population than a cultural event like a film festival, even if 

these two events share the same political ideology. Her case studies 

in the post-Yugoslavian space show a similar trajectory to KuirFest. 

She claims that the word “queer” was mostly unknown to the gen-

eral population in Post-Yugoslavian countries when the film festi-

vals were founded, which is also why the film festivals were able to 

go “unnoticed” by the homo-, bi-, transphobic society (17). Bilge 

Taş, founder of KuirFest, tells me a similar story: they deliberately 



Film Festivalleri Kitabı 2 25

called the film festival KuirFest, derived from the English queer, and 

not LGBTQI+ or such, because they wanted to be more inclusive 

as well as transgressive, but primarily because the word queer/kuir 

was hardly known in Turkey at that time. The name provides invis-

ibility as well as protection. It can be argued here that a queer film 

festival, unlike the Pride, functions less with the paradigm of visi-

bility, even if this remains the political focus but allows for a more 

discrete dissemination of queer and counter-images and, most im-

portantly, generates a safe sphere of expression and culture for its 

own community.

Nonetheless, as Torchin (2012) argues, too, cultural venues as 

activist film festivals occupy an important position for social move-

ments. Not primarily for educating people who do not know any-

thing about queer and LGBTQI+ politics but first and foremost for 

the empowerment of the marginalized subjects within a safe space, 

and the affirmation of their existences. As Tascón explains, it is im-

portant to recognize that queer film festivals constitute a celebration, 

whereby, an interplay of festiveness, film, and activism make up the 

fundamental characteristics of an activist film festival. Richards as 

well emphasizes the indispensable role of the physical coming to-

gether for queer film festivals and their counterpublics. Political as-

pirations should not be seen as antithetical to cultural or cinephilic 

pleasure, but rather be a part of it, as KuirFest founder Taş explains. 

She also affirms: “Sometimes people just want to see beautiful sto-

ries with queer characters, to feel positively affirmed in their own 

identity and life situation. They don’t always want to be reminded 

of the cruel reality.” (2021, translation by author) Escapism and ac-

tivism thus go hand in hand at my case study KuirFest and proba-

bly also at other queer film festivals. The queer films programmed at 

KuirFest may not always be activist films as such (e.g. documentary 
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films on LGBTQI+ struggle) but they enable the circulation of queer 

representations alternative to the stereotypes of mainstream media, 

disseminate a counter-discourse, and are intended to serve not only 

identity formation and community building, but also social change. 

Thus, KuirFest embodies a counterpublic in Michael Warner’s sense 

that breaks with stereotypes and/or queer invisibility of mainstream 

media. According to him, a counterpublic like KuirFest goes against 

not only a general but against a dominant culture and “the conflict 

extends not just to ideas or policy questions but to speech genres 

and modes of address that constitute the public or to the hierarchy 

among media” (2002, 119). At a queer film festival with a strong po-

litical agenda, collectively watching films that challenge dominant 

cultural representations of normative gender and sexuality becomes 

a political act in itself because “[t]he discourse that constitutes [the 

counterpublic] is not merely a different or alternative idiom but one 

that in other contexts would be regarded with hostility or with a 

sense of indecorousness” (Warner, 2002, 119).

PembeHayat and KuirFest

The first KuirFest was held in Ankara in 2011 and was founded by 

activist and film festival worker Bilge Taş (Uçan Süpürge Uluslararasi 

Kadin filmleri festivali/Flying Broom International Women’s Film 

Festival). She explains during my interview with her that “2010 was 

not such a complicated year in Turkey. There were more and more 

spaces where LGBTI+ voices could get heard and their concerns 

could be discussed. So, the time had come to create such a space in 

the art and culture sector” (2021, translation by the author). It was 

especially important to them to host the festival under the umbrel-

la of an LGBTQI+ rights organization from Turkey, she says, as this 

would better attract the desired queer activist audience and build 
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the right (political) community. After Kaos GL Ankara, the largest 

and one of the oldest LGBTQI+ organizations in the country turned 

them down, the eponymous association Pembe Hayat agreed to act 

as the organizer of the film festival. Pembe Hayat is the first trans* 

activist organization in Turkey and was founded in 2006 by trans* 

sex workers right after fellow 30 trans* sex workers were brutal-

ly attacked, beaten up, and evicted from their homes in Ankara 

Eryaman, an incident that is often referred to as the Stonewall of 

the LGBTQI+ movement in Turkey. Hence, KuirFest can already be 

located as a political event by virtue of this embedding in an activ-

ist organization. This is also evident at the first edition of the film 

festival, which opens with Turkish films like Zenne (M. Caner Alper, 

Mehmet Binay, 2011) and Nar (Ümit Ünal, 2011), but also queer cult 

films from Europe and the USA like Un Chant d’amour (1950) by 

Jean Genet and the New Queer Cinema masterpiece Poison (1991) 

by Todd Haynes. During the opening speech, the political goals of 

the LGBTQI+ movement are immediately addressed, namely the 

changing of the constitution to protect queer people in Turkey from 

violence and discrimination, thus, aligning the film festival with the 

social movement.

Within the queer film festival circuit, KuirFest somewhat stands 

out. In contrast to the imbalance in the representation of gender di-

versity at many queer film festivals, criticized by Stuart Richards for 

showing mainly gay and lesbian films (2016), KuirFest has a visible 

focus on trans* identities, sex work, identity fluidity, and other mar-

ginalized queer groups like disabled and migrant people, engaging 

in a wider scope of human rights. KuirFest’s thematic focus on the 

most marginalized and vulnerable groups even within the LGBTQI+ 

community, and their organizational and structural methods they 

constantly apply to circumvent governmental repression makes it a 
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particularly political queer film festival, and thereby provides an in-

triguing object for thinking about social and economic sustainability.

Between The Money and Mission

According to Wallin, Collis and Hull, “film festivals play a 

meaningful role as community-builders by sustaining socio-cultur-

al bonds within a community” (2012, 229). In his seminal article 

Joshua Gamson (1996) claims that the film festival organizations 

prove decisive for the collective identity building of festival commu-

nities. Queer film festivals like KuirFest, as cultural-activist events 

of a social movement “remain tied to community expectations and 

goals, even as they operate autonomously from direct community 

control. Looking at them, then, can help illuminate the impact of 

the relationship between organization survival, on one hand, and 

survival in a social movement community, on the other” (Gamson, 

1996, 239). Gamson discusses the difficulties faced by queer film 

festival organizers in terms of financing. The precarious financial sit-

uation makes “[s]ponsorship … essential to the economic sustainabil-

ity of the festival” (Wallin et al., 2012, 234). Institutional exigencies 

because of the financial dependency can pose curatorial limits and 

bring forward ideological problems when niche-marketing or po-

litical interests of these instances (Gamson, 1996) affect the festival 

program. Maintaining the socio-cultural bonds with its community 

and securing the economic sustainability of the event becomes a del-

icate balancing act for the organizers. Social sustainability as I take 

it in this context of queer activist film festivals is an organizational 

and curatorial practice that is representative of its community and 

the political needs of the social movement or marginalized groups 

they depict without being affected by the interests of third parties, 

e.g. the sponsors or being driven by market logic.
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This challenge, which Stuart Richards sees as particularly tricky 

for the queer film festival, because of the vast diversity of identities 

within the queer community, is what he calls a balancing act between 

the mission and the money (2016, 24-25). According to him, the queer 

film festival can be considered a social enterprise, i.e., an undertak-

ing that has a social mission like KuirFest in its fight for equal rights 

and legal protection of LGBTQI+ people and at the same time dis-

plays an organizational practice that manages to guarantee its finan-

cial survival (2016). He emphasizes three fundamental functions of 

queer film festivals: an alternative distribution network to Hollywood, 

an identity-affirming experience, and the creation of a festive safe 

space for the community. It might be too much of a stretch to con-

sider KuirFest as an alternative to Hollywood; however, following 

Richards, de Valck, and Loist’s research, it can be considered a po-

litical film festival that serves the dissemination of alternative queer 

images and community-building thus, the social mission. Therefore, 

the social entrepreneur, i.e. the film festival organizer, is bound to a 
valid organizational model that does not violate the ideology of its 
community and its political demands. Richards says, “the moral le-
gitimacy of the social enterprise should enable these organisations 
to be immune from economic-based evaluations. ... Therefore, these 
organisations should not (necessarily) produce financially based crit-
icism” (2016, 26-27). Thus, economic sustainability in this context 
does not mean becoming a profit-oriented organization, but rather 
creating enough financial resources to make the event viable in the 
long term and thereby fulfill the social mission by making this com-
munal, identity-affirming safe space possible. Still, like Loist above, 
Richards stresses that besides the needs of their community social 
entrepreneurs must also engage with governmental, philanthropic 
institutions, and, indeed, with market-driven organizations to se-

cure the festival’s survival.
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Gay niche-marketing or the “pink dollar” like Richards calls it, 

that emerged with the success and the mainstreaming of LGBTQI+ 

movements in Global North countries, supposedly brought forward 

homonormativity which constitutes a new kind of normativity that 

does not challenge heteronormativity like queer politics but rather 

assimilates LGBTQI+ people into its logic of respectable consuming 

citizenship. According to Richards, the influence of such for-profit 

gay businesses as sponsors, may risk homonormative views being 

promoted through queer film festivals. This blurring of the line be-

tween non-profit and for-profit logics of a social enterprise (26) is 

not yet a major concern at KuirFest, since the film festival does not 

have corporate sponsorship. This is why the concept of social en-

terprise has its limits when applied to KuirFest. However, KuirFest 

is financed mainly by foreign embassies and human rights organi-

zations from the Global North (USA, Germany, France, Denmark, 

Sweden), the Goethe Institute Ankara which serves also as festi-

val venue. The organizers do not receive any aid from the Turkish 

Ministry of Culture, which would pose a serious problem for the 

economic sustainability for any film festival. Former director Esra 

Özban confirms that without the support of the international em-

bassies, KuirFest could not take place. She also stresses that the sus-

tainable financing of KuirFest is slowly reaching its limits and alter-

native sources of funding need to be found soon (2021).

With all its financial hurdles, interestingly, from its 6th edition 

on, KuirFest has not been charging any money for the film screen-

ings and the rest of its program. Founder Taş confirms that making 

the film festival free of charge has made possible a film festival that 

is inclusive, since access can be ensured even for socially disadvan-

taged groups (2021). The importance of Turkish subtitling is also 

showing the inclusive endeavors of KuirFest. Even though they are 
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a major cost factor for the already precarious festival, Özban empha-

sizes that subtitles are indispensable (2021). Otherwise the audi-

ence would be limited to a small elitist, English-speaking one which 

would exclude people from the own community like for instance sex 

workers or other people who do not have higher education. Other 

organizational efforts to represent the local community and thus, to 

respect the social mission are the important role attributed to local 

queer film and cultural producers for the KuirFest program, and the 

use of Lubunca, the vernacular language of queer people in Turkey. 

Lubunca constitutes a major aspect of the movement’s collective 

identity and is used recurrently for the Turkish subtitles and film 

titles of foreign films as well as the film sections of the film festival’s 

program. A subcultural language, i.e., a common expressive mode 

of a subordinated group, is also an attribute of a counterpublic, to 

return to Warner who explains that “[f]riction against the dominant 

public forces the poetic-expressive character of counterpublic dis-

course to become salient to consciousness” (2002, 119).

This inclusive and anti-elitist policy that seems to be above 

all concerned with the needs of the underprivileged community 

shows the activist spirit of KuirFest and makes it a socially sustain-

able event. Even though entrance fees might relieve the budget and 

subtitling is an economic challenge, they are essential for the social 

sustainability, which is mainly determined by the film festival’s re-

lationship with its target audience.

Now, although commercialization and depoliticization may not 

be the problem at KuirFest yet, potential influence on festival pro-

gramming by foreign embassies can breed ideological dubiousness. 

While at Global North queer film festivals the influence of corpo-

rate interests may be a bigger issue, in Global South and a Muslim 

majority country sponsorship can reveal considerable neo-colonial 
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power dynamics. Homonationalism, a concept of queer scholar Jasbir 

K. Puar (2007), explores post 9/11 U.S. American representation 

of Muslim identity as incompatible with queer sexuality and by us-

ing the trope of achieved LGBTQI+ rights as a symbol of progress 

reconstructs the colonial dichotomy of “modernity-backwardness”. 

In a nutshell, homonationalism makes use of the so-called “savior 

narrative” which constructs the Global North as savior of the sup-

posedly repressed Muslim queer subjects, thus denying agency to 

political movements in those countries. Even if the starting point 

for the embassies’ financial grants may be human rights solidarity 

with the LGBTQI+ movement in Turkey, those questions need to 

be asked. So how does this balancing act that Loist, Gamson, and 

Richards are talking about take place at KuirFest? How do the or-

ganizers prevent moral illegitimacy, homonationalism, or neo-colo-

nial power dynamics?

In the case of KuirFest social sustainability, as I have shown, 

consists of a programming and organizing strategy that is based on 

inclusivity politics, and the deconstruction of social hierarchies. For 

instance, Özban (2021) told me that it has been very important to 

the organizing team that the front row of the screenings was always 

occupied by trans* sex workers and members of Pembe Hayat and 

not by the money-givers, i.e., the representatives of the foreign em-

bassies. The organizational work of the KuirFest team reflects this 

fluidity of hierarchies as well, according to her. She explains that 

everyone does every job, regardless of the officially assigned posi-

tion. Concerning my question about the influence of the embassies 

on the programming, she answers:

In the first years, because the festival was a bit new, [the em-
bassies] would say, we have these films, if you show them, you 
can show them for free, and [KuirFest organizers] would show 
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them. Unfortunately, when I look at the program of the first few 
years, I see that at that stage where [the embassies] were able to 
intervene, and we didn’t have the power to say these things and 
we didn’t have such an awareness yet, there were … very white 
films. There was a much more American, Canadian, European-
centered program. As a festival, we have changed and transformed 
this over the years. If you have a request from the embassies, the 
funders … like “these films you sent don’t fit into my program 
and we want to show more films from the Netherlands, but we 
will show the film of so and so immigrant director.” You have to 
remind them a little bit above all, otherwise the first thing they 
offer you is probably whiter, probably more sterile films that they 
already have in their minds... When you play with these things, 
they can’t interfere with the program or anything. I think it’s 
partly the responsibility of us programmers and partly of the 
festival organizers.... (Özban, 2021, translation by the author).

KuirFest organizers are now aware of colonial, Eurocentric per-

spectives and try to prevent this in their curatorial and organization-

al practice. This can also be seen on the Website of KuirFest. The 

declaration at the bottom of the webpage claims that “This website 

has been produced with the support of the European Union within 

the scope of the European Union Sivil Düşün (think civil) Program. 

The contents are the sole responsibility of Pink Life QueerFest and 

do not reflect the views of the EU.” (Pembe Hayat KuirFest, 2022, 

translation by the author) Even if KuirFest would not be able to 

sustain financially without those embassies, the organizers still en-

deavor to have a festival program independent from their ideolo-

gies, and to avoid reproducing colonial power dynamics and mis-

representing the local community, which might have very different 

concerns than those representations from Global North countries. 

After a rough program analysis with the catalogs I had available, it 

was possible to get an overview of the diversity of the program in 
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terms of the representation of identities and the international film 

selection. The vast majority of films still originate from the Global 

North. This could be due to the higher rate of production in these 

countries. Nonetheless, these films also seem to be more nuanced 

than purely Eurocentric works as Özban articulates. In any case, 

there is a visible effort to ensure culturally diverse, inclusive, and 

queer programming. Turkish queer film productions also have an 

important place in the program with their own sections. This demon-

strates that KuirFest organizers are trying to create an internationally 

appealing program of films and workshops that are representative 

of global queer culture, while also taking into account the needs 

of the local community. And while certainly not all films are polit-

ical as such, exhibiting them in the context of a political event like 

KuirFest puts them in a politicized light. Like Taş and Özban claim, 

coming to KuirFest is a political act in itself.

Conclusion

To conclude, with a thematic focus on the most marginalized 

trans* people, sex workers, disabled and migrant queer bodies, 

KuirFest appears as a particularly political and non-profit queer film 

festival as these underrepresented parts of the queer community also 

resist homonormativity, which is more concerned with commercial 

gay culture and films.

Examining the social and economic sustainability of KuirFest 

through the concept of social enterprise was helpful in highlighting 

the confluence of ideological and survival struggles – the mission and 

the money – in queer activist film festivals. Regarding this, I depicted 

two main challenges for the KuirFest. First, the curation of a queer 

film festival program respecting the social mission. Secondly, a rep-

resentation of the local subjects’ interests within a global LGBTQI+ 
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solidarity and the global queer film festival circuit without recon-

structing colonial savior narratives of the Global North on whom 

they depend financially.

However, reflecting on KuirFest as an activist counterpublic and 

social enterprise, these two concepts may somewhat seem contra-

dictory, the first suggesting a subversive political culture that goes 

against market logic and mainstream politics, while the latter func-

tions through the integration into the market even though not nec-

essarily as a profit-led venture. This is why the concept of social en-

terprise is somewhat restricted when applied to KuirFest which can 

be considered a counterpublic that did not yet lose its political edge 

through commercial interest which is the case in Richards’ exam-

ples of mainly queer film festivals from the Global North where fes-

tival patrons became both, consumer and a politically active subject. 

KuirFest’s inclusive, anti-elitist and anti-hierarchical policy, even if it 

produces at times economically challenging situations, as well as its 

resistance to hegemonic discourses of influential sponsors, despite 

financial dependencies, show the activist spirit of KuirFest and its 

conscious approach to these delicate negotiations.
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Nedir Bu “Festival Filmi” Denen 
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Özet
Festivallerin, programlama kriterlerinin ve izleyicilerin çeşitli-

lik ve değişkenliği tipik bir “festival izleyicisi” gibi tipik bir “festival 
filmi”ni tanımlamayı da neredeyse imkânsız kılar. Festival filmi en 
geniş anlamıyla festivalde gösterilen film olarak ele alınabilecek olsa 
da, Türkiye’de belli bir yerli film tipinin herhangi bir festivalin prog-
ramında yer almasa dahi hem sinema profesyonelleri ve araştırmacı-
ları hem de izleyiciler tarafından “festival filmi” olarak genelleştirile-
bildiği gözlemlenmektedir. Bu çalışmanın amacı da; muğlak, esnek 
ve değişken bir tanımı olması gerekirken Türkiye film endüstrisi 
özelinde sınırları daha belli ve bir ölçüde de “olumsuz” bir anlam 
taşıdığı görülen “festival filmi” kavramını endüstri koşullarından 
yola çıkarak tartışmaya açmaktır. Bu tartışmada festivaller üzerine 
çalışan araştırmacıların tanımları kadar bir devlet üniversitesinde 
“film endüstrileri” dersini alan öğrencilerin yaptıkları kişisel “festival 
filmi” tanımlarına da başvurulacak ve “festival filmi” etiketinin yük-
sek/orta/düşük bütçeli yapımlar gibi maddi ve anaakım/bağımsız/
arthouse gibi sembolik kategorilerle ilişkisi kurularak imkânsız bir 
tanımın yerel düzeyde bir çerçeveye oturtulmasının mümkün olup 
olmadığı sorgulanacaktır.  
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What Is This Oddity Called “Festival Film”?

Abstract 

The diversity and variability of festivals, programming criteria 

and audiences make it almost impossible to define a typical “festival 

film” as well as a typical “festival audience”. Although a festival film 

can be broadly defined as a film screened at a festival, it is observed 

that in Turkey a certain type of domestic film can be generalised as 

a “festival film” by both cinema professionals, researchers and audi-

ences even if it is not included in the programme of any festival. The 

aim of this study is to discuss the concept of “festival film”, which 

is supposed to de defined in a vague, flexible and variable way, but 

seems to have a more specific and to some extent “negative” mean-

ing in Turkey, based on the conditions of the film industry. In this 

discussion, not only the definitions of researchers working on fes-

tivals but also the personal “festival film” definitions made by the 

students taking the “film industries” course at a state university will 

be used. By establishing the relationship between the label “festival 

film” and material categories such as high/medium/low budget pro-

ductions and symbolic categories such as mainstream/independent 

and arthouse, it will be questioned whether it is possible to frame 

an impossible definition at a local level.

Keywords: Festival audience, festival film, cinephilia, main-

stream cinema, art cinema, Turkish film industry
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Giriş

 Festival türlerinin çeşitliliği, dolayısıyla bir festivali takip eden 
izleyicilerin değişkenliği ile bir filmin herhangi bir festival için de-
ğerli kabul edilmesini sağlayan kriterlerin muğlaklığı hesaba katıl-
dığında, tipik bir “festival izleyicisi” gibi tipik bir “festival filmi”ni 
tanımlamanın da genel anlamda beyhude bir çaba olduğu söylene-
bilir. Örneğin, festival organizatörü Maša Peče, pek çok küçük ve 
orta ölçekli tür filmi festivalinin katılımcılarının ağırlıklı olarak “tür 
filmi tutkunu, uzmanlaşmış bir kitle” olduğunu söylerken, Cannes 
ya da Ljubljana Film Festivali gibi organizasyonların izleyicilerinin 
“sinefil bir azınlık ile etkinlik müdavimi/trend takipçisi bir çoğunluk-
tan oluştuğunu” ileri sürer (akt. Hunter, 2018, s. 99). Bu izleyicilerin 
beklentileri gibi, -tamamen olmasa da bir ölçüde bu beklentilere de 
paralel olarak- söz konusu festivallerin programladığı filmler de hiç 
şüphesiz farklı olacaktır. Yine de Murat Akser’in (2018, s. 164) bi-
çimsel özelliklerini “Batı Avrupa tarzı uzun çekimler, sessizlikler ve 
uzaklara ya da birbirlerine bakan karakterler” olarak sıralayarak “ba-
ğımsız bir auteur ve festival sineması” olarak işaretlediği Yeni Türkiye 
Sineması tanımında görüldüğü gibi, uluslararası ilgiye mazhar olsa 
da yerelde izleyicisi olmayan (ya da çok az olan) belli bir yerli film 
tipi, hem sinema profesyonelleri ve araştırmacıları hem de izleyici-
ler tarafından sıklıkla “festival filmi” olarak genelleştirilebilmektedir.

Bu küçük ölçekli keşif çalışmasının amacı da; muğlak, esnek 
ve değişken bir tanımı olması gerekirken Türkiye film endüstrisi 
özelinde sınırları daha belli ve bir ölçüde de “olumsuz” bir anlam 
taşıdığı görülen “festival filmi” kavramını endüstri koşullarından 
yola çıkarak tartışmaya açmaktır. Bu tartışmada festivaller üzerine 
çalışan araştırmacıların tanımları kadar bir devlet üniversitesinde 
“film endüstrileri” dersini alan öğrencilerin yaptıkları kişisel “festival 
filmi” tanımlarına da başvurulacak ve “festival filmi” etiketinin yük-
sek/orta/düşük bütçeli yapımlar gibi maddi ve anaakım/bağımsız/
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arthouse gibi sembolik kategorilerle ilişkisi kurularak imkânsız bir 
tanımın yerel düzeyde bir çerçeveye oturtulmasının mümkün olup 

olmadığı sorgulanacaktır.  

Bu Filmler Kimin İçin Cemil?2

Film festivalleri üzerine temel bir başvuru kaynağı olan Film 

Festivals: History, Theory, Method, Practice (2016) kitabının girişinde, 

derlemenin editörlerinden de Valck, festival olgusunun içerdiği çeşit-

lilikten yola çıkarak film festivalinin ne olduğu sorusuna net bir ce-

vap vermenin mümkün olmadığını tekrarlar. Ölçek (büyük/küçük), 

odak (endüstri/topluluk), ulaşılan kitle (ulusal/bölgesel/uluslararası), 

seçilen film türü, gösterim formatı/biçimi) (dispositif) gibi parametre-

lerle festivalleri birbirinden ayırmaya çalışabiliriz. Festival türlerinin 

çeşitliliği, festivalleri takip eden izleyicilerin değişkenliğini de bera-

berinde getirdiğinden tipik bir “festival izleyicisi” tanımı yapmak da 

kolay değildir. Örneğin Uluslararası İstanbul Film Festivali’nin 25. 

yılı anısına yapılan İçinden Şehir Geçen Festival (Kaya, 2007) isim-

li belgeselde sinema yazarı Sevin Okyay “festival izleyicisi kimdir?” 

sorusunu şöyle yanıtlar: “Sanat filmleri seven, normalde insanların 

sıkıldığı filmlerden sıkılmayan, sıkılsa da belli etmeyen, sinemada 

biraz daha farklı şeyler arayan insanlar… Ticari sinemadan hoşnut 

olmadıklarını, o sinemanın onlara yeterli gelmediğini düşünüyoruz. 

(…) Ama sanat filmi, çift tırnak içinde, nasıl kötü anlamda kullanılı-

yorsa, yani seni sıkan, sıkıntıdan bayıltan film anlamında kullanılı-

yorsa, festival seyircisi de bir çeşit öcü anlamında kullanılıyor.” Fakat 

Sevin Okyay’ın kimi zaman “öcü” ile eşanlamlı olarak kullanılabilen 

bu festival izleyicisi tanımı, herhangi bir festival izleyicisi için değil, 

2	 Bu başlık Umut Tümay Arslan’ın ilk basımı 2005’te yapılan, “Yeşilçam’da Er-
keklik ve Mazlumluk” alt başlıklı Bu Kâbuslar Neden Cemil? kitabına bir gön-
dermedir. 
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belli bir festivalin, seyirci odaklı olmakla bilinen, sinemasever ve si-

nemacı yetiştirme amacı taşıdığı sıklıkla vurgulanan İstanbul Film 

Festivali’nin izleyicisi için yapılmış bir tanımdır. Yine İçinden Şehir 

Geçen Festival filminde bir başka sinema yazarı Mehmet Açar da bu 

izleyiciyi “filmin başında gelen”, “hiç kaçırmamaya çalışan”, “filmde 

çok konuşmayan”, “patlamış mısır yemeyen, yese bile rahatsız etme-

yen”, “çevresindekilere saygılı, disiplinli bir sinemasever”, hatta bir 

tür “sinema eliti” olarak tarif eder. de Valck (2005, s. 103-105) ken-

disi de, en popüler filmleri seçen the highlight seeker, ilgi alanına göre 

seçimler yapan uzman, boş zaman ziyaretçisi, sosyal turist, gönüllü 

gibi farklı izleyici tiplerinden bahseder. Yine girişte yer verdiğimiz, 

Ljubljana merkezli bir tür filmi festivalinin organizatörü olan Maša 

Peče’nin Cannes ya da Ljubljana Film Festivali gibi organizasyonla-

rın izleyicileri için yaptığı “sinefil bir azınlık ile etkinlik müdavimi/ 

trend takipçisi bir çoğunluk” (akt. Hunter, 2018, 99) nitelendirmesi 

de festival denince doğrudan gelen sinefili çağrışımı dışında etkin-

lik ve trend’e yaptığı vurgu ile önemlidir. Festival filmini aşağıdaki 

şekilde tanımlayan bir ekşisözlük yazarı da kendince eleştirisini bu 

damar üzerinden yapmaktadır: 

“Eğer üç hafta boyunca bomboş bir salonda gösterilip sonra 
bir festivalde, tek seferde neredeyse üç haftalık seyirci kadarını 
toplayabiliyorsanız; o aynı salonu kemik gözlüklü fularlı abi-
lerle ve de bir sene boyunca birbirleri ile karşılaştıkları tek yer 
festivaller olan teyzelerle merdivenlere kadar hıncahınç doldu-
rabiliyorsanız, tebrikler, festival filmi oldunuz” (paspasanahta-
rinustunde, 03.12.2012). 

Gerçekten de festival gösterimine bilet bulabilmek için insanla-

rın birbirleri ile yarıştıkları filmlerin vizyonda boş koltuklara oyna-

ması az rastladığımız bir durum değildir. 2009 yılında İstanbul Film 

Festivali’nde yarışan Reha Erdem’in Hayat Var filminin tarihî Emek 
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Sineması’ndaki gösterimine son dakika bileti bulmaya çalışanların 

yaptığı sıranın, neredeyse filmin ikinci haftasında gösterimde oldu-

ğu Alkazar Sineması’nın önüne kadar uzanması bu örneklerden 

yalnızca biridir. “Bize her gün festival” sloganıyla yola çıkıp festival 

salonlarındaki ilgiyi daha uzun bir vizyon dönemine yayarak eko-

nomik bir sürdürülebilirlik sağlamaya çalışan Başka Sinema da as-

lında söz konusu ilginin filmlere değil festivalde olmanın kendisine 

olduğunu tecrübe ile tespit etmiştir. Başka Sinema dağıtım ağının 

kurucu ortağı Marsel Kalvo’nun Kapalı Gişe: Türkiye’de Tekelleşen 

Film Endüstrisi (Aydemir, Kaya, Yücel, Müjdeci, 2016) belgeselinde 

söyledikleri buna işaret eder: “Bizim düşündüğümüz gibi bir festi-

val filmi seyircisi yokmuş aslında. Yani festivallere gelen seyircinin 

bir kısmı festivalde olmak için, bir kısmı orada olmak için geliyor 

şu anki tespitimize göre”.

servicio lakaplı bir başka ekşisözlük yazarı “paradoks” olarak 

nitelediği bu durumun altını “psikologların kafa yorması gereken 

cinsten” bir sorun olarak çizse de Bourdieu’nun (1979) Ayrım kita-

bı ile önerdiği temel çerçevede festivallerin tekabül ettikleri belli bir 

gruba ait hissetme, genelden ayrışma, görme ve daha da önemlisi 

görürken görülme gibi ihtiyaçlar ile festivalde gösterilmenin bir fil-

me kattığı sembolik değer gibi konular sinema çalışmalarında çok 

uzun süre önce yerlerini bulmuştur3. Film festivalleri hiçbir zaman 

yalnızca filmler ile ilgili değildir; festival filmleri de bu sebeple me-

tinsel özelliklerinin ötesinde (1) hitap ettikleri ve genel izleyiciden 

ayrışan kitle (Wong; 2011, s. 70) (2) tercih ettikleri birincil gösterim 

mekânı (Wollen, 1997) üzerinden tanımlanıyor gibi görünmektedir. 

Oysa Türkiye’de herhangi bir festivalin programında yer almasa dahi 

3	 Bkz. de Valck, M. (2016). Fostering Art, Adding Value, Cultivating Taste: Film 
Festivals as Sites of Cultural Legitimization. In M. de Valck, B. Kredell, & S. 
Loist (Eds), Film Festivals: History, Theory, Method, Practice (pp. 100-116). Lon-
don, New York: Routledge. 
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belli bir yerli film tipinin hem sinema profesyonelleri ve araştırmacı-

ları hem de izleyiciler tarafından “festival filmi” olarak genelleştiril-

diğinin gözlemlenmesi Türkiye film endüstrisi bağlamında “festival 

filmi” etiketinin biçimsel göndermelerine daha yakından bakılma-

sını gerekli kılar. Galatasaray Üniversitesi’nde 2022 yılında “film 

endüstrileri” dersini alan 14 öğrencinin tamamen serbest ve kişisel 

olarak yanıtlamaları istenerek kendilerine vize sınavında yöneltilen 

“festival filmi nedir?” sorusuna verdikleri cevaplar bu sorgulamada 

küçük bir başlangıç adımı olarak kabul edilebilir. 

Festival Filmi: Halk Dilinde Arthouse 

Festivallerin, programlama kriterlerinin ve izleyicilerin çeşitli-

lik ve değişkenliği tipik bir “festival filmi”ni tanımlamayı neredeyse 

imkânsız kılsa da “birincil gösterim mekânı olarak festivalleri tercih 

eden” filmlerin daha ziyade festival sinefillerine, film profesyonelle-

rine ve eleştiri mekanizmasına hitap ettiğini söyleyen Wong (2011, 

s. 68), bu filmlerin bazı ortak karakteristik özelliklerini sıralamak-

tan da geri durmaz: ciddi tonları; minimalizmleri; açık ve talepkâr 

anlatı yapıları; gündeliklikleri (profesyonel olmayan aktörler ve bazı 

durumlarda “yıldız” kullanımları); ve son olarak, tartışmalı alanları 

da içeren konuları. 

Biçimsel minimalizm ve görüntü ve ses kullanımında kimi za-

man ağırlığa varan bir ağırbaşlılık, Galatasaray Üniversitesi’nde “film 

endüstrileri” dersini alan öğrencilerin festival filmi tanımlarında da 

öne çıkan ilk unsur olmuştur: 

“Festival filmi dendiğinde çoğu kişinin aklına uzun planlar 
geliyor gibi hissediyorum. Sanki pek çok kişi bu festival film-
lerini ‘birtakım uzun planlar ve çeşitli karın ağrıları’ olarak ta-
nımlardı.” (Ö5)

“Festival filmleri sanatsal kaygı taşıyan, biçim ya da konu itiba-
riyle bariz farkları olan, büyük bir kitle ya da gişe başarısından 
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çok sadık ancak entelektüel bir kitleye hitap etme kaygısı ya-
şayan filmlerdir denebilir. Anaakım filmler daha canlı renk pa-
letleriyle, daha güncel müziklerle, bilindik yüzlerle bilindik ko-
nular işlerken festival filmleri filmin ruhuna göre seçilmiş renk 
kodları, çok bilinmeyen şarkılar, alışılmışın dışındaki teknik 
çekimler, uzun shot’larla, no name oyuncularla ve klasik zaman 
dilinin aşılmasıyla anaakım seyirciye doğrudan hitap etmez ve 
bu sebeplerle büyük sinema salonlarında kendilerine pek yer 
bulamazlar.” (Ö9)

Festival filmlerindeki -Wong’’un tabiriyle- “gündeliklik” hali-

nin, yani her gün rastlanabilecek sıradan mekânlar ve ortamlarda 

çoğu zaman yukarıdaki tanımda geçtiği gibi tanınmayan ya da pro-

fesyonel olmayan oyuncularla çalışma durumunun, bu filmlerin 

kendi yıldızlarını yaratmasını engellemediği ise bir öğrencinin şu 

tanımından anlaşılmaktadır: “(Festival filmi) Ali Atay ya da Serkan 

Keskin’in oynadığı filmdir” (Ö1). Bahsi geçen iki oyuncunun bir dö-

nem oldukça popüler bir televizyon dizisinde de yer almış olmaları 

ve son yıllarda anaakım filmlerde de rol alabilmeleri bir yandan da 

Wong’un festival filmlerinin oyuncu kullanımında metinlerarasılık 

vurgusu ile örtüşmektedir. 

Festival filmini “yönetmenlerin öne çıktığı bir tür” (Ö10) ola-

rak tanımlayarak yaratımdan çok yaratıcıya öncelik veren öğrenciler 

olsa da bu filmlerin tematik farklılıkları öğrencilerin tanımlarında 

öne çıkan bir diğer ayırt edici özelliktir. İster biçimsel ve anlatısal 

unsurlardan, ister ekonomik boyuttan bahsedilsin, anaakım sine-

manın dokunmaktan imtina ettiği konuları odaklarına alabilme, 

öğrencilerin festival filmi tanımına girmektedir: 

“Arthouse olarak adlandırabileceğim bu filmler mainstream 
filmlerden hem anlatısal hem de ekonomik açıdan farklılaşır.  
Mainstream filmler yüksek bütçe ve gişe başarısı hedefi ile ya-
pılırken arthouse filmler çoğunlukla düşük bütçelidir. (...) Her 
ne kadar genelleme yapmak doğru olmasa da işsizlik, azınlık 
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hakları, LGBTİ+ gibi konular ya da toplumun farklı sinir uçla-
rına dokunan konular işlenir diyebiliriz.” (Ö12)

“Üretim aşaması dışında festival filmlerini diğer filmlerden ayı-
ran özellikler daha kritik bir bakış açısı sunabilmeleri ve daha 
yavaş ilerleyen bir anlatıma sahip olmalarıdır.” (Ö11)

Fakat öğrencilerin büyük çoğunluğu festival filmini ticari dola-

şımın dışında kalma ya da ticari odaklı olmamakla tanımlamakta, 

düşük ya da en azından orta bütçelilik ile özdeşleştirmekte ve art-

house kavramı ile eş görmektedir:

“Festival filmi pekâlâ Tarantino’nun Cannes’da gösterilen bir fil-
mi de olabilir, cep telefonu ile çekilmiş bir başka film de. Ancak 
algıdaki ortak mutabakat, öyle sanıyorum ki, bu filmlerin düşük 
ya da orta bütçeli oluşudur. Ticari kaygı güdülmemesi söz ko-
nusu olmamakla birlikte, bu filmlerin birincil amacının ticaret 
olmadığı söylenebilir.” (Ö4)

“Festival filmini birincil amacı parayı kırmak olmayan film ola-
rak tanımlayabiliriz gibi hissediyorum.” (Ö7)

“Anlatısından bağımsız olarak bir şekilde anaakımın dışında 
kalmış, en önemli gösterim ve gelir umudu festivaller olan 
filmlerdir.” (Ö2)

“Gözde ilk canlanan; anaakımdan uzak dolayısıyla fonunu ticari 
kâr amacıyla oluşturmamış, yüksek bütçeli olmayan, saygınlık 
ve tanınırlık amacı güden bir film tipidir.” (Ö13)

“Festival filmleri anaakım filmlerin karşısında duran ve daha 
fazla ‘sanat olarak sinema’ anlayışıyla üretilen filmlerdir.” (Ö14)

“Festival filmi sanırım arthouse filmlerin halk ağzındaki adıdır. 
Arthouse yerine festival filmi dendiğinde daha geniş kitlelerce 
anlaşılabilir. Bunun böyle oluşunda hiç şüphesiz festival filmi-
nin zaman zaman dalga geçmek amaçlı anılması ve sıkıcı şeyle-
re bir yakıştırma olarak kullanılması etkili olmuştur. Arthouse 
ise sanki daha ziyade bu alanın ilgilileri ve bilginleri tarafından 
anlaşılır ve kullanılır.” (Ö3)
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Hem Sevin Okyay’ın bir önceki bölümde alıntılanan “sıkan, 
sıkıntıdan bayıltan” anlamında kullanılabilen sanat filmi tanımını 
hatırlatan, hem de festival filmini arthouse sinemanın halk dilindeki 
adı olarak nitelendirerek bu alt bölüme başlığını veren bu son ta-
nım, maddi bir kategori olan düşük bütçelilik ile temelde sembolik 
bir kategori olan arthouse arasında kurulan daimî ilişkinin hoş bir 
ifadesidir. Fransa’nın ulusal sinema ve hareketli görüntü merkezi 
CNC (Le Centre national du cinéma et de l’image animée) tarafından 
1960’dan beri çeşitli filmlere verilen “Art et essaie” (sanat ve deneme) 
etiketi ve bu etiketi taşıyan filmleri belli oranlarda gösterdikleri için 
desteklenerek yine “Art et essaie” salonlar olarak adlandırılmaya hak 
kazanan sinemalar, sembolik bir etiketin nasıl ekonomik bir karşı-
lığı olabileceğinin en somut  göstergelerinden biridir (Pinto, 2012). 
Oysa genelde müze ve galerilerde gösterilen avangart filmler, sanat 
filmleri ve deneysel filmler ile festival filmiyle eş görülen uzun met-
raj kurmaca arthouse filmleri birbirinden ayırmak (Wong, 2011, s. 
73-74) nispeten kolay olsa da, “yüksek sosyo-ekonomik sınıflardan 
gelen eğitimli izleyiciler için yapılmış, belirli estetik ve anlatısal ku-
rallara sahip film” (Falicov, 2016, s. 213) olarak tanımlanabilecek 
arthouse filmleri kendi içinde bir bütün olarak görmek pek müm-
kün değildir. Öncelikle; bir ülke sinemasının çok izlenen, estetik ve 
anlatısal özellikleri bakımından anaakım kabul edilebilecek popüler 
bir filmi uluslararası dolaşıma girdiğinde filmin dilini konuşmayan 
ülkelerde arthouse olarak kabul edilip belli tip sinema salonlarında 
gösterilebilir. İkinci olarak; bağımsız filmler stüdyo sisteminin dı-
şında üretilmiş filmler, arthouse da çoğunlukla uzlaşıya dayanma-
yan ya da daha az uzlaşımsal bir kategori olarak düşünülse de pek 
çok festivalin kendine özgü bir dil yarattığı hesaba katıldığında, 
arthouse olarak kabul edilen bir filmin belli bir festival bağlamın-
da son derece uzlaşımsal olabileceği iddia edilebilir. Bu karmaşa-
da festival filmini konumlandırmaya çalışırken Falicov (2016) gibi 
“festival filmi nedir?” sorusundan ziyade “festival filmi ne değildir?” 
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sorusundan yola çıkmak işimizi kolaylaştırabilir. Genellikle büyük 
bütçeli, yüksek prodüksiyon değerlerine sahip ve bilindik anlatıla-
rı olan hızlı tempolu aksiyon filmleri festival filmi değildir (Falicov 
2016, s. 213-214). Soruyu Türkiye film endüstrisi bağlamında özel-
leştirirsek endüstriye hükmeden, ihraç etmesi en zor tür olarak ka-
bul edilen komediler, 1989’dan günümüze düzenli tutulan dağıtım 
verilerine göre tüm zamanların en çok izlenen filmi Recep İvedik 5 
(Togan Gökbakar, 2017) ve serinin diğer filmleri hiç şüphesiz fes-
tival filmi değildir.

Türkiye sineması yaklaşık yirmi sene boyunca bir hayatta kal-
ma mücadelesi verdikten sonra 2000’li yılların ikinci yarısında hem 
üretim hacmi hem de iç pazar payı açısından etkileyici bir büyüme 
eğilimi kaydetmiş, %60 civarlarında seyreden bir yerli film pazar payı 
yaratarak bu alanda Avrupa’da lider konumuna gelmiştir. Fakat bu 
yüksek pay az sayıda ulusal gişe rekortmeni tarafından üretilmekte 
ve onlar arasında paylaştırılmakta, belli başlı yerli filmler ve büyük 
Hollywood yapımları hariç hemen her üretim tekelleşmiş, bir yapım, 
dağıtım ve gösterim pazarında marjinalleştirilerek ticari döngünün 
dışına doğru itilmektedir. Ne çok popüler ne de tam olarak arthouse 
kategorisine giren fakat belli sayıda seyirci ile kâra geçebilen “orta 
sınıf” filmlerin yokluğunda, azınlığı oluşturan ama çok sayıda kopya 
ile haftalarca gösterimde kalan yerli “gişe canavarları” ile 5000 kişiye 
dahi ulaşamayan, afişleri bir görünüp bir kaybolduğu için “hayalet 
filmler” olarak adlandırabileceğimiz çoğunluğu oluşturan yapımlar 
arasındaki uçurum giderek derinleşmektedir (Vitrinel 2020). 

Hakan Erkılıç bu “iki katmanlı üretim sistemi”nin Türkiye sine-
masının 1990’lı yıllarda girdiği krizin bir sonucu olduğunu belirtirken 
(2014), festivallerin 1995’ten itibaren yarışma bölümlerinde belirgin 
bir biçimde arthouse/bağımsız filmlere yer vermesiyle sanat/bağım-
sız filmlerin ulusal sinemanın yerini almaya başladığı tespitini yapar 
(2021: 26). Çok sayıda filmin pazarın tekelci yapısı tarafından erişi-
lemez kılınmasının bir çeşit sistemli sansüre dönüştüğü Türkiye’de 
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festivallerin anaakımı görmezden gelip4 tamamen bu hayalet filmler 
üzerine yoğunlaşması bir Yeni Türkiye Sineması tanımına yol açmak-
tadır. Murat Akser (2018: 164) Asuman Suner’den (2006) hareketle 
bu sinemayı tam da “Batı Avrupa tarzı uzun çekimler, sessizlikler ve 
uzaklara ya da birbirlerine bakan karakterler” ile bezeli “bağımsız 
bir auteur ve festival sineması” olarak tanımlamaktadır. Bu da bir-
takım filmlerde kimlik bunalımına sebebiyet vermektedir. Örneğin 
Son Çıkış (2018) filminin yönetmeni Ramin Matin bir üniversite gös-
teriminde5 kara komedi olarak tanımlanabilecek filminin “festival 
için fazla sulu” bulunurken genel izleyici tarafından da “festival fil-
mi” olarak kodlandığını söylemiştir. Ümit Ünal’ın Netflix kataloğu-
na eklendiğinde gösterime girdiği zamana göre çok daha fazla ses 
getiren filmi Sofra Sırları (2018) örneğinde olduğu gibi6 mevcut iki 
vitesli sistemde konumlanmakta zorlanan filmler için bugün başka 
yollar mümkün olsa da, buradaki esas sorun “orta sınıf” filmlerin 
yokluğu olarak görülmektedir. Bu kulvar açılana kadar da azınlığı 
oluşturan gişe canavarları, çoğunluğu oluşturan hayalet filmleri yut-
maya ve bu canavarlar sofrasında dev bütçeli Hollywood filmleri ya 
da yerli gişe canavarları hariç her şey “festival filmi” olarak adlandı-

rılmaya devam edecektir.

Sonuç

Altman’ın “belirli bir üretim sistemi ile belirli bir izleyici kitlesi 

arasındaki ilişkiyi müzakere eden metinler” (1984, s. 8) olarak ele 

4	 2013’te düzenlenen 32. Uluslararası İstanbul Film Festivali’nde hem 
uluslararası hem ulusal kategoride Altın Lale için yarışan Kelebeğin Rüya-
sı (Erdoğan, 2013) bu anlamda akla gelen tek istisnadır. 

5	 3 Aralık 2018’de film vizyona çıkmadan önce Galalatasaray Üniversitesi’nde 
gerçekleştirilen Sinema Kulübü gösterimi ve söyleşisi 

6	 Ümit Ünal 23 Aralık 2021 tarihli tweet’inde şöyle diyor: “Sofra Sırları, sosyal 
medyada, gösterine ilk çıktığı günlerden çok daha fazla ses getiriyor. Meğer 
asıl izleyicisi Netflix’de bekliyormuş. Türkiye dışına neden açık değil, merak 
ediyorum. @netflix @netflixturkiye”
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aldığı “tür” kavramından yola çıkan Wong, “festival filmi”nin yerle-

şik bir tür olmadığını söyler (2011, s. 74). Gerçekten de; Hunter’ın 

belirttiği gibi yapılışından yıllar sonra kült olup ya da bir şekilde keş-

fedilip bir tür filmi festivalinin programına alınan, dolayısıyla da ilk 

kez “festival filmi” olan bir film, festival filmi kavramına henüz pek 

de üzerinde durulmamış yeni bir anlam getirebilir (2018, s. 102). 

Zaten, Elsaesser’in (2005, s. 88) “siparişe göre yapılmış filmler” ta-

nımımdan hareketle Falicov’un (2016, s. 221) son derece isabetli bir 

biçimde işaret ettiği gibi film festivalleri; film piyasaları etrafında bir 

araya getirdikleri aracılardan oluşturdukları ağlar yoluyla kendile-

rine göre “ideal” bir “festival filmi” yaratma işine çoktan soyunmuş 

durumdadırlar. 

Döneme göre izini sürebileceğimiz birtakım eğilimlerle birlikte 

sürekli değişen dinamiklerle de şekillenen festival filminin sınırlarını 

bu yazıda tarif etmeye çalıştığımız kaygan zeminde çizmeye çalışan 

işlevsel bir tanım da yine Falicov’un (2016) aktardığı Stringer’dan 

gelir. Tez çalışmasında Julian Stringer, festival filmi teriminin genel-

likle festivallerde gösterilen filmleri sınıflandırmaya yarayan bir araç 

olarak kullanıldığını belirtirken, aynı terimin zaman zaman da “fes-

tivaller için üretildiği varsayılan” filmleri tanımlayan bir araca dö-

nüştüğüne dikkat çeker (2003, s. 143).  Bu iki kullanım, yani metin-

sel özellikleri yerine gösterildikleri veya gösterilmeyi hedefledikleri 

varsayılan mekânların karakterlerine göre sınıflandırılma durumu, 

festival filmi için kapsayıcı bir çerçeve sunar. Fakat bu çerçeve de, 

ilk bakışta, bizim küçük sahamızın da gösterdiği gibi festival film-

lerinin her şeyden önce biçimsel ve anlatısal özellikleri ile yerleşik 

bir tür olarak kabul edilen arthouse filmler ile özdeşleştirilmesini 

açıklamıyor gibi görünür. Bu noktada yine Stringer’ın, festival filmi-

nin her iki kullanımının incelenmesinin “kurumsal ve uluslararası 

ölçekte kültürel beğeni hiyerarşilerinin üretimi hakkında çok şey 
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ortaya koyacağı” (2013: 143) hatırlatmasını dikkate almak yol gös-

terici olabilir. Hangi coğrafyalarda hangi tip filmlerin festival prog-

ramlarına girdiği kadar hangi tip filmlerin festival programlarında 

yer alıp almamalarından bağımsız olarak festival filmi olarak etiket-

lendiklerine yoğunlaşmak somut yerel tanımlara ulaşmak için iyi 

bir başlangıç noktası görevi görebilir. Örneğin Rosenbaum (2002, 

s. 161), profesyoneller ve uzmanlar tarafından izlenecek ama halk 

tarafından izlenmeyecek filmleri niteleyen festival filminin özellikle 

Kuzey Amerika sinema sektöründe aşağılayıcı bir terim olduğunu 

söyler. Çünkü bu profesyonellerden bazıları filmin genel dağıtım 

için yeterince kârlı olmadığına ya da olamayacağına karar vermiş-

tir. Ticari dolaşımda sadece büyük Hollywood filmleri ve çoğunluğu 

komediye yaslanan yerli gişe canavarlarının şansının olduğu, orta 

kulvarı bulunmayan Türkiye film endüstrisi de bu iki kategori ha-

riç her filmin “festival filmi” olarak etiketlenmesinin önünü açarak 

genel anlamda festival olgusu üzerine düşünmek için verimli bir 

alan sunar. Bu alan, bu yazının üzerine kurulduğu küçük ölçekli 

keşif çalışmasının da işaret ettiği gibi, festivallerin hem arthouse si-

nema hem de ulusal sinema ile ilişkilerine dair yeni sorgulamalara 

da kapı aralamaktadır. 
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1998-2021 Arasında Nantes Üç 
Kıta Film Festivali’nde Kasaba 
Nasıl Bir Pedagoji Aracına 
Dönüştürüldü?
Tunç Yıldırım1

Özet

1979’dan beri sanatsal sınırlarını coğrafi düzlemde Asya, Afrika 
ve Güney Amerika kıtalarındaki ulusal sinemalar ile daraltan Nantes 
Üç Kıta Film Festivali, sinemasal münhasırlığı ile uzmanlığını bilinç-
li bir tercihle sinema sanayinin hegemonik güçleri olan Batı Avrupa 
ile Kuzey Amerika sinematografileri dışında konumlandırır. Farklı 
seçkiler hem kurmaca hem belgesel filmleri hem de auteur yaratıcı-
lığını öne çıkaran kişisel filmlerle, popüler tür sinemasının örnekle-
rini, büyük yıldızların unutulmaz filmlerini seyircilere programlar. 
Kırk yıllık festivalin gayesi hem yetenek avcılığı yapmak hem de üç 
kıtanın kavşağındaki büyük yaratıcı yönetmenleri keşfetmektir. İlk 
olarak resmî seçkide yarışan Kasaba, festivalin XX. yılında umut ve-
ren film ödülünü kazanır. 1998’de saf sanatsal değer biçilen Kasaba, 
şenliğin XXV. senesinde yani 2003’te bir kez daha programlanır. 
25 Yıllık Büyük Anlar ve Keşifler isimli retrospektifte festivalin çey-
rek asırlık tarihine izini bırakmış yirmi iki sanat filmi arasına gire-
rek ebedîleşir. Bu bildirinin amacı Nantes’ta 2010’dan beri genç si-
nema seyircilerine yönelik düzenlenen tematik seçkilerin on ikin-
cisi olan 2021 tarihli Yeryüzünde Bir Yer isimli özel programda yer 
bulan Kasaba’nın öğrencilere hangi pedagojik ve analitik araçlarla 

1	 Doç. Dr. Düzce Üniversitesi, Sanat Tasarım ve Mimarlık Fakültesi, 
	 tuncyildirim@duzce.edu.tr ORCID ID: 0000-0003-2546-4517
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sunulduğunu incelemektir. Öncelikle nadir inci değeri gören Kasaba 
hangi içerik, tematik, estetik ve stilistik özellikleriyle genç izleyiciler 
için bir pedagoji aracına ve film analizi nesnesine dönüştürülmüş-
tür? Film, liseli sinemaseverlere nasıl öğretilmektedir? Metinde bu 
sorulara cevaplar verilecektir. Kasaba için özel olarak hazırlanan ya-
zılı ve ikonografik belgeler (tanıtıcı pedagojik fiş, film analizi modeli 
içeren pedagojik kitapçık ile öğrenci için seyir defteri) çalışmanın 
dayandığı birincil kaynaklardır. Filmin analizi için önerilen peda-
gojik araçların çözümlenmesinde kullanılacak yaklaşım, Fransa’da 
sinemanın okulda sanat olarak öğretilmesi konusunda uzmanlaşan 
Barbara Laborde’un kapsamlı eleştirel yöntemi olacaktır. 

Anahtar Kelimeler: Nantes Üç Kıta Film Festivali, Nuri Bilge 
Ceylan, Kasaba (1997), pedagojik araç olarak sinema, Yeryüzünde 
Bir Yer Seçkisi. 
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How Was the Small Town Turned 
into A Pedagogical Tool at The 
Nantes Three Continents Film 
Festival Between 1998 And 
2021?

Abstract 

Since 1979, the Nantes Three Continents Film Festival has nar-

rowed its artistic boundaries geographically with national cinemas 

in Asia, Africa and South America. This festival consciously positions 

its cinematic exclusivity and expertise outside the hegemonic pow-

ers of the film industry like Western European and North American 

cinemas. Different selections present for the audience fictional and 

documentary films, personal films of auteur cinema, great examples 

of popular genres and unforgettable films of big stars. The goal of 

this forty-year-old film festival is to both scout for talent and discov-

er great creative directors at the crossroads of three continents. The 

Small Town, which first competed in the official selection, won the 

promising film award in the twentieth year of the festival. Valued pure-

ly aesthetically in 1998, The Small Town was programmed once again 

at the Nantes Film Festival in 2003. This movie becomes eternal by 

being among the twenty-two art films that have left their mark on 

the festival’s quarter-century history in the retrospective selection 

named 25 Years of Great Moments and Discoveries. The purpose of this 

paper is to examine which pedagogical and analytical tools The Small 

Town (in 2021, this film was included in the special program titled 

A Place on Earth, the twelfth of the thematic sections organized for 
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young moviegoers in Nantes since 2010) is presented to students? 

With what thematic, aesthetic and stylistic features, The Small Town, 

which is valued as a rare pearl firstly, has been transformed into a 

pedagogical tool and an object of film analysis for young audiences? 

How is this film taught to high school moviegoers? These questions 

will be answered in the text. Written and iconographic documents 

specially prepared for The Small Town (pedagogical slip, pedagogi-

cal booklet containing the film analysis model and logbook for the 

student) are the primary sources on which the study is based. The 

approach to be used in the analysis of the pedagogical tools pro-

posed for the analysis of the film will be the detailed critical meth-

od of Barbara Laborde. 

Keywords: Nantes Three Continents Film Festival, Nuri Bilge 

Ceylan, The Small Town (1997), Cinema as pedagogical tool, The 

programme A Place on Earth.  
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Giriş

Uzman seyirci kitlesi yaratma işlevi gören film festivallerinin 

beşiği olan Fransa’da 1946’dan beri etkin olan Cannes Film Şenliği 

A sınıf film festivallerinin dünya çapındaki en itibarlısıdır. Bununla 

birlikte; 1979’da gün yüzü gören ve sanatsal sınırlarını coğrafi düz-

lemde Asya, Afrika ve Latin Amerika kıtalarındaki ulusal sinemalar 

ile daraltan Nantes Üç Kıta Film Festivali, sinemasal münhasırlığı ile 

uzmanlığını bilinçli bir tercihle sinema sanayinin hegemonik güç-

leri olan Batı Avrupa ile Kuzey Amerika sinematografileri dışında 

konumlandırır. Paris’te Fransız Sinemateği Genel Sekreteri Henri 

Langlois’nın rahle-i tedrisinden geçen iki meraklı gezgin sinemase-

ver kardeş Philippe Jalladeau ve Alain Jalladeau gönüllü olarak bu 

ilginç festivalin temellerini attılar. Bu festival ortamında çeşitli seçki-

ler hem kurmaca hem belgesel filmleri hem de auteur yaratıcılığını 

öne çıkaran kişisel filmlerle, popüler tür sinemasının örneklerini, 

büyük yıldızların unutulmaz filmlerini seyircilere programlar. Kırk 

yılı arkasında bırakan bu kurumsal festivalin gayesi hem yetenek 

avcılığı yapmak hem de Asya, Afrika ve Güney Amerika coğrafi ekse-

nindeki büyük yaratıcı yönetmenleri keşfetmektir. Bu meraklı keşif 

yolculuğuna Birleşik Devletler’in hiç tanınmayan Siyahi yönetmen-

leri de festivalin ilk yılından itibaren dâhil edilmiştir.  

Tarihsel ve Eleştirel Bağlam 

Nantes ile özdeşleşen “üç kıtaya odaklı film festivali” kavramı-

nın arkasında sinema eleştirmeni Serge Daney’in güçlü katılımı-

nın olduğunu organizasyonun ortak kurucusu ve yöneticisi Alain 

Jalladeau açıkça belirtmiştir (Bkz. Fabre, 2018). Daney’in 1970’ler-

de Cahiers du Cinéma’da düzenli yazdığı ve sosyalist Libération ga-

zetesinde sinema eleştirileri kaleme aldığı düşünüldüğünde Nantes 
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Film Festivali’nin arkasındaki örtük entelektüel tavrın politik ve es-

tetik olarak “Üçüncü Sinemacı” olduğu muhakkak akla gelmelidir. 

Bilinmeyen, uzak sinematografileri en ilginç filmsel örnekleri üze-

rinden keşfeden sinemaseverlerin ufkunu genişleten bu film şöleni 

sayesinde, 2010’dan itibaren organizasyonun sanat yönetmenliğini 

yapan Jérôme Baron’un söylediği gibi “dünya sinemasının yeni bir 

haritası çizilmiş” ve “sinema tarihi yeniden yazılmıştır” (Akt. Uzal, 

2018).  Nantes film festivalinin varlık sebebinin ne olduğu bu şekil-

de daha iyi anlaşılmaktadır. 

Özgün film yarışmasını 1990’larda Fransız gazetesi Le Monde 

için yakından takip eden Cahiers du Cinéma eleştirmeni, ulusal sine-

ma uzmanı ve sinema tarihçisi Jean-Michel Frodon festivalin tarihsel 

oluşumu hakkında önemli saptamalar ve tespitler yapmıştır. Bu ya-

zar; bir yandan Nantes Üç Kıta Film Festivali’ni sinemada estetik ve 

politik yaklaşımların kesiştiği yer olarak tanımlar, öte yandan da söz 

konusu şenliğin, bilinen sinema gezegeni kendi sınırlılığının farkına 

vardığında ve tam da Üçüncü Dünyacılık durma noktasına geldi-

ği bir tarihsel anda doğduğunu belirtir (Frodon, 1998-a). Jalladeau 

kardeşlerin iş birliği yaptığı Langlois’nın yönettiği Paris’teki Fransız 

Sinemateğinin film programları 1963’ten beri Nantes’taki yerel kolu 

aracılığı ile sadık bir izleyici kitlesi yaratmıştır (Bkz. Marcorelles, 

1979). Aynı eleştirmen, sağlam bir sinemasever kitleye sahip olan 

Nantes şehrinde Jalladeau kardeşlerin film festivali yapma projesi-

nin eski muhafazakâr belediye tarafından destek görmediğini ancak 

1977 seçimlerinde iktidara gelen sol koalisyon sayesinde üç kıtanın 

filmlerinin programlanmasına dayanan bu festivalin ortaya çıktığını 

açıklar (Marcorelles, 1979). Demek ki, Nantes film festivalinin dü-

şünsel arka planı sol sinema entelektüelleri, sinemaseverleri ve sol-

cu yerel politikacıların ittifakı üzerine inşa edilmiştir.       

O yıllarda Cannes, Venedik ve Berlin gibi A kategorisindeki film 
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şenliklerinin pek ilgi göstermediği dünyanın güneyinden (yani Batı’ya 

göre uzak, öteki yahut bilinmeyen diyarlardan) çıkan yetenekli si-

nemacılar ile yaratıcı yönetmenler estetik meşruiyetlerini ilk olarak 

Nantes’ta ispat ettiler. Frodon’a göre Güney sinematografilerine ayrı-

lan en büyük etkinliklerden biri Fransa’da ilk kez 1979’da organize 

edilen Nantes Üç Kıta Festivali olup bu şenlikle özdeşleşen ve Afrika, 

Asya (Meiji dönemiyle Batılılaşan Japonya hariç) ile birlikte Latin 

Amerika’yı kapsayan Güney teriminin arkasında coğrafi ve ideolo-

jik bir anlam yatmaktadır (Bkz. 2013, ss. 138-139). Zaten Fransa’da 

1984’te Fonds Sud (yani Güney Fonu) isminde özellikle gelişmekte 

olan ülkelerin sinemalarına yardımcı olmak için kurulan film fonu, 

hem Ulusal Sinema Merkezi (CNC) hem de Dışişleri Bakanlığı ta-

rafından birlikte yönetilerek tüm dünyanın her yerinden yüzlerce 

sanat filmine sponsorluk yapmıştır (Bkz. Pomp, 2020, ss. III-IV, ss. 

101-135). Mesela Pomp’a (s. 195) göre Türkiye’den 1984-2014 arası 

destek alan filmler ve yönetmenler şunlardır: Çıplak (Ali Özgentürk), 

A Ay (Reha Erdem), Robert’s Movie (Canan Gerede), Babamın Sesi 

(Orhan Eskiköy & Zeynel Doğan), Sesime Gel (Hüseyin Karabey).  

Peki, sinemalarıyla tanınmayan hangi otantik ülkeler, ileride 

büyük yaratıcı yönetmenlere dönüşecek hangi sinemacılar ve onla-

rın “nadir inci” değeri gören hangi sanat filmleri Fransa’nın Atlantik 

kıyısındaki Nantes şehrinin görkemli festivalinde kendilerini ilk kez 

sinema dünyasına gösterdiler? Estetik meşruiyetlerini ispatladılar? 

Bu soruya 2021’de düzenlenen, festivalde daha önce gösterilmiş se-

kiz filmden oluşan “Yeryüzünde Bir Yer” isimli tematik ve pedagojik 

seçkide kendisine yer bulan Kasaba’yı (Nuri Bilge Ceylan, 1997) iz-

leyen okul çocuklarının film çözümlemesi yapabilmesi için eğitsel 

içerikte hazırlanan öğrenci seyir defterinden derlenen bilgilerden 

oluşturulan aşağıdaki tablo aracılığı ile yanıt verilebilir:   

Sinema sanatını yenileştiren, çağdaş sinema estetiğinin önemli 
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temsilcilerine dönüşen Güneyli yönetmenlerin önemli bir bölümü 

ileriki yıllarda Batı’da çok önemli ödüller kazanarak uluslararası 

tanınmışlık elde ettiler. Festivalin sanat direktörü Jérôme Baron, 

Nantes şehrinde ilk olarak keşfedilen yönetmenlerin A sınıf festival-

ler (Cannes, Venedik, Berlin, Locarno) tarafından daha sonra fark 

edildiğini belirtmektedir (Akt. Uzal, 2018). 

Ülkeler Yönetmenler Filmler

Nantes Üç Kıta 

Film Festivali’nde 

Keşfedildiği Yıl

Mali Souleymane Cissé Baara (Work) 1979

Tayvan Hou Hsiao-hsien
Feng gui lai de ren (The Boys 

from Fengkuei)
1984

İran Abbas Kiarostami
Khane-ye doust kodjast? 

(Arkadaşın Evi Nerede?)
1988

Hong-Kong Wong Kar-wai
Ah Fei jing juen (Vahşi 

Günler)
1991

Tayvan Tsai Ming-liang
Qing shao nian nuo zha 

(Rebels of the Neon God)
1993

Çin Jia Zhang-ke Xiao Wu (Pickpocket) 1998

Eser adları orijinal olarak verilmiştir. Türkiye’de vizyona çıkan filmlerin Türkçeleri çık-
mayan yabancı filmlerin ise İngilizceleri parantez içinde eklenmiştir. 

 Peki, Türkiye’den Nuri Bilge Ceylan’ın Nantes’taki özel du-

rumu tarihsel olarak nasıl açıklanabilir? Üç Kıta Film Festivali, bi-

linmeyen ya da pek tanınmayan sinematografilerden gelen filmleri 

Avrupa’da ilk kez programlayan platform olma özelliğini zamanla 

(1990’larda) yitirmiştir. Etkinliği uzun zamandan beri takip eden 

eleştirmen Jacques Mandelbaum’a (2008) göre bu festival öncü 

Tablo-1: Nantes Üç Kıta Film Festivali tarihinin 1979-1998 yıllarına tekabül 
eden yirmi yıllık döneminde en güzel filmsel örnekleriyle keşfedilen bazı 
ulusal sinemalar ve yaratıcı yönetmenler (Bkz. Journal de bord, 2021, s. 2). 
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statüsünü kaybederek filmlerin geri dönüştürücüsü olmaya doğru 

ilerlemiştir. Mandelbaum’un vurguladığı şey artık öncelikle büyük 

festivallerde yarışan, Batı dışından gelen sahici filmlerin daha son-

ra Nantes’ta gösterilmeye ve programlanmaya başladığıdır. İşte bu 

sebepten Nantes şenliği birincil merci olmaktan çıkıp ikinci el film-

lerin festival takipçisi izleyicilere sunulduğu bir ortama evrilmiştir. 

Mesela Ceylan’ın ilk uzun metrajı Kasaba 1998 yılı boyunca önce 

Berlin, sonra İstanbul ile Tokyo ve nihayetinde Nantes uluslarara-
sı film festivallerinde yer bulmuş hatta itibarlı ödüller kazanmıştır 
(Bkz. https://www.nuribilgeceylan.com/movies/kasaba/awards.php?-
mid=8). Aynı başarıyı 1999’daki Angers film festivalinde sürdürmüş-
tür. Bununla birlikte, Kasaba’nın 1998 (resmî yarışmada), 2003 (25 
Yıllık Büyük Anlar ve Keşifler seçkisinde) ve 2021’de (Yeryüzünde 
Bir Yer seçkisinde) üç kez programlandığı ve en sonunda sinema 
pedagojisi aracına dönüştüğü yegâne yer ise Nantes festivali olmuş-
tur. Kasaba’nın 1998’de nadir inci olarak değer verildiği ve 2003’te 
festivalde keşfedilen en önemli filmler arasına girdiği bu uluslararası 
yarışmadaki yankısı Ceylan sinemasını açıklamak isteyen araştırma-
cılar tarafından ne yazık ki göz ardı edilmiştir. Kasaba’nın Berlin’de 
prestijli Caligari ödülünü aldığını özellikle belirten ama Nantes’taki 
benzer başarılarından hiç bahsetmeyen tek bir örneği anmak yeter-

lidir (Bkz. Diken vd., 2018, s. 34). 

1979-1998 Arasında Uluslararası Nantes Üç 
Kıta Film Festivali’nde Türk Sinemasının Yeri

Peki, sanatsal sınırları Batı dışına doğru genişletilen sinema coğ-

rafyasında Frodon (1999) tarafından “üç kıtanın kavşağı” olarak ta-

nımlanan Nantes şehrinde Türk sineması2 ne tarzda programlandı 

2	 Nantes Üç Kıta Film Festivali’nde programlanan Türk filmleri hakkındaki 
tüm bilgiler resmî web sitesinden alındı. Bkz. https://www.3continents.
com 
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ve Türk yönetmenleri nasıl kabul gördü? İlk yılda Ömer Kavur’un 

Yusuf ile Kenan filmi sadece gösterilir. 1980’de Erden Kıral’ın Bereketli 

Topraklar Üzerinde isimli Orhan Kemal uyarlaması resmî seçkide ya-

rışır ve mansiyon kazanmayı başarır. 1987’de yani festivalin doku-

zuncu yılında Türk sineması gövde gösterisi yapar. “Türk Sinemasına 
Genel Bakış” isimli seçkide 1935-1987 arası çevrilen yirmi iki film 
gösterilir ve böylelikle Türk sinema tarihi retrospektif bir bakış açı-
sından Avrupalı seyircilere özetlenir. 

Atıf Yılmaz ve Yılmaz Güney filmleri ilgi çekse de Metin Erksan’ın 
güçlü ve etkileyici bir yönetmen olarak öne çıktığı anlaşılmaktadır 
çünkü Fransız sinemaseverleri yirmi yıllık bir gecikmeyle de olsa 
Kuyu (1968) filmini; “asgari söz kullanımı, azami görsel aksiyonu ve 
görkemli manzaraları olan zalim bir masal” şeklinde keşfetmekten 
çok memnun olmuştur (Anonim, 1987). Ayrıca resmî seçkide yarı-
şan, Ömer Kavur’un Yusuf Atılgan’ın kült romanından aynı isimle 
sinemaya uyarladığı Anayurt Oteli festival büyük ödülünü kazanma-
yı başarır. Bu filmin başrol oyuncusu Macit Koper de en iyi erkek 
oyuncu ödülünü kazanır. 

Ertesi sene festivalin onuncu yılı olması sebebiyle Batı dışındaki 
sinematografilere ait auteurlere adanan özgün ve itibarlı bir yeni seç-
ki tasarlanır: “Yönetmenlere Saygı”. Bu bağlamda Türk sinemasını 
Metin Erksan temsil eder ve onun 1964 Berlin festivalinde Altın Ayı 
ödülü kazanan filmi Susuz Yaz gösterilir. Erksan aynı zamanda genç 
yönetmen Nesli Çölgeçen’in politik filmi Selamsız Bandosu’nu seyir-
cilere bizzat sunar. 1989’a gelindiğinde yönetmenlik kariyerine yeni 
başlayan genç Reha Erdem’in 16 mm’lik ilk siyah-beyaz filmi A Ay 

resmî seçkiye girer ve en iyi ikinci film ödülünü kazanmayı başarır. 

1980’ler boyunca Nantes şenliğinin, Türk sinemasının tüm zen-

gin çeşitliliğiyle kendisini gösterdiği ve en nitelikli eserleriyle ödül-

ler kazandığı bir uluslararası vitrin olduğu anlaşılmaktadır. Peki, 

sonraki on yılda Türk sinemasının durumunda hangi değişiklikler 
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yaşanır? 1992’de kadın yönetmen Tomris Giritlioğlu’nun Suyun 

Öte Yanı filmi gösterilir. 1997’de Ömer Kavur bir kez daha festiva-

le iddialı bir filmle gelir ve Akrebin Yolculuğu resmî seçkinin yarış-

ma dışı bölümünde gösterilir. 1998 senesi festivalin yirminci yılına 

tekabül ettiğinden yeni bir program açılır: “Festivalde Ödül Alan 

Filmler Seçkisi.” Bu bağlamda Kavur’un Anayurt Oteli tekrar gös-

terilme fırsatı yakalar. “Yönetmenlere Saygı” seçkisi sebebiyle daha 

önce ödül almış öteki yönetmenlerle birlikte Nantes’a davet edilen 

Kavur, kendi filmografisinden seçtiği Kırık Bir Aşk Hikâyesi (1981) 

filmini göstermeyi tercih eder. 

1998-2003 Arasında Nantes Üç Kıta Film 
Festivali’nde Kasaba’nın “Nadir İnci” Olarak 
Değer Görmesi 

İşte bu bağlamda yani Üç Kıta Festivali’nin yirminci yıl dönü-
münde, Türk sineması son dönemdeki en özgün ve nitelikli çıkışı-
nı Ceylan’ın kız kardeşi Emine Ceylan’ın öykülerinden esinlenerek 
yazdığı özyaşamöyküsel izler de taşıyan Kasaba ile yapar. Film, Le 
Monde’da (1998) neşredilen programa göre resmî seçkide yarışmak 
için kabul alır. Çin ve Japon sinemalarının öne çıktığı festivalde 
Kasaba, “umut veren film” ödülünü kazanmakla yetinmez, festiva-
lin gediklisi sinema eleştirmeni Jean-Michel Frodon’un övgü dolu 
yorumlarını keskin görsel estetiği ve formel kalitesi sayesinde kaza-
nır: “Türk yönetmen Nuri Bilge Ceylan’ın ilk filmi Kasaba’nın inkâr 
edilemez bir cüret ve estetik anlayışla sunduğu en özgün biçimsel 
araştırma” (Frodon, 1998-b).

1998’de saf sanatsal değer biçilen Kasaba, şenliğin yirmi beşin-
ci yıldönümü 2003’te bir kez daha programlanır. Bu kez, “25 Yıllık 
Büyük Anlar ve Keşifler” isimli yeni bir retrospektif seçkide festiva-
lin çeyrek asırlık tarihine izini bırakmış yirmi iki sanat filmi arasına 
girerek ebedîleşir. 2000’de Mayıs Sıkıntısı ile Berlin’de resmî seçkiye 
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giren, 2003’te Uzak ile Cannes’da büyük ilgi çeken ve jüri büyük 
ödülü kazanan Ceylan’ın bu eserlerinin A sınıf uluslararası festival-
lerdeki tanınmışlığı gözetilmeden Kasaba’nın bir ilk film olarak yü-
celtilmesi de açıklanamaz. Aslında, Ceylan en üst kategori film fes-
tivali Cannes’da İklimler, Üç Maymun, Bir Zamanlar Anadolu’da, Kış 
Uykusu filmleriyle istisnai dereceler alıp (sırasıyla FIPRESCI, en iyi 
yönetmen, jüri büyük ödülü ve Altın Palmiye), sanatıyla yükseldikçe 
Nantes’ta yankı yapan ilk filmi Kasaba “nadir inci” olarak daha da 
değer kazanarak, farklı tematik seçkilerde sürekli programlanmış-
tır. İşte bu sebeplerden ötürü Nuri Bilge Ceylan sinemasının en ki-
şisel filmlerinden biri olan Kasaba’nın 43. Nantes Film Festivali’nde 
öğrencilere ve eğitimcilere yönelik bir eğitim yani pedagoji aracına 
dönüştürülmesi incelenmelidir. 

Fransa’da bir sinema filminin okul ortamında ve çerçevesinde 
meşru sayılmasına olanak veren makamlar/merciler öncelikle sine-
macının tanınma derecesine dayalıdır (Laborde, 2012, s. 124). Tam 
da Ceylan’ın özel olarak Cannes’da genel olarak da Fransa’da bü-
yük ilgi çekmeye başladığı tarihsel bir dönemeçte “2000’li Yılların 
Başında Fransız Sinema Sahası” isimli toplumbilimsel bir araştırma 
yapan Julien Duval, Fransa’da bir sinemacının tanınmasına izin veren 
unsurları tek tek saptamış ve incelemiştir. Buna göre bir sinemacının 
üç büyük uluslararası film festivaline (Cannes, Venedik ve Berlin) 
katılımı, eleştiri kurumu tarafından tanınması (özellikle uzman ba-
sının önde gelen iki sinemasever dergisi Cahiers du Cinéma’nın “yı-
lın en iyi filmleri listesi” üzerinden desteği ve derginin sinemacının 
en son filmine verdiği puan ile Positif’in retrospektif gösterilerinde 
programlanması üzerinden desteği, vizyona giren en son filmler 
hakkında değerlendirmesi) önemli etkenlerdir (Bkz. Duval, 2006/1, 
s. 99, ss. 102-103). Ceylan’ın Berlin, İstanbul, Tokyo, Nantes ve bir 
yıl sonra Angers film festivallerinde gösterilen, yarışan, ilgi çeken 
ve ödüller toplayan Kasaba filmi Duval’in araştırmasının ispat etti-
ği Fransa’ya özgü sanatsal, eleştirel ve estetik tanınma ölçütlerinin 

hepsini karşılamaktadır. 
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Amaç, Sorunsal, Yöntem ve Kaynaklar

Peki, Kasaba filmi sanatsal ve estetik düzlemi aşarak niçin genç-
lere yönelik bir pedagoji aracına dönüştürüldü? Uzak, öteki, sahi-
ci, güneyli, bilinmeyen sinemalar hakkında uzman seyirci küme-
si yetiştirmeyi ve farkındalık yaratmayı amaçlayan Nantes Üç Kıta 
Film Festivali’nde oluşturulan “Yeryüzünde Bir Yer” isimli tematik 
seçkinin amacı neydi? Önce festival tarihine damga vurup sonra A 
sınıf film şenliklerinde uluslararası tanınmışlığa erişen yönetmen-
lerin nadir incilerini yeni kuşak sinefillere tanıtmak mı sevdirmek 
mi? Bu sorulara cevap vermek için ilk olarak Metin Erksan’ın Susuz 
Yaz gösteriminde 1988’de Nantes’ta yaşadığı şaşırtıcı deneyimi 

hatırlamak gerekir: 

[…] Bu sefer Fransızca alt yazılı olarak götürdüm. İki kez oyna-
tılmak üzere programa konmuştu. Ancak 15, 16 kez oynatıldı. 
Bilhassa beni şu etkiledi. Hocalar, okul talebeleri izlemeye başla-
dı. Liseliler, üniversiteliler toplu halde izlemeye başladı. Ben de 
şaşıp kalıyorum bu işe… Bir Fransız kentinde… Düşünüyorum 
Türkiye’de oynatılsa insanlar gelir, seyreder mi? İşin burasında 
şüpheliyim. (Yazıcı, 1989, s. 2) 

Meşhur yönetmenin kişisel tecrübesinin gösterdiği gibi Üç Kıta 
Festivali sinemaseverler için sadece estetik keşif, entelektüel karşı-
laşma, sanatsal buluşma, kültürel değiş tokuş veya saf sinemasever 
tutku mekânı olmamıştır. Festival; bu özelliklerin hepsini taşımak-
la birlikte aynı zamanda sinema sanatının pedagojik işlevinin öne 
çıkarıldığı, okul çocuğu sinemaseverlere yönelik özel seçkilerin ta-
sarlandığı bir çeşit görüntülü eğitim/görüntü eğitimi (Fr. éducation 
à l’image) hizmeti de görmektedir. İstatistiki verilere göre festival 
etkinliklerinde her yıl gösterilen 80 film, 26.000 seyirci çekerken 
bunun 10.000’i (yani % 38,4’ü) anaokulundan liseye giden öğ-
rencilerden oluşmaktadır (Bkz. https://www.3continents.com/fr/
les-3-continents/decouvrir/). Kasaba’nın da 2021’de tematik olarak 
tasarlanan ve programlanan “Yeryüzünde Bir Yer” isimli elit filmler 
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seçkisine alınan sekiz filmden biri olması rastlantı değildir. 1990’la-
rın sonuna doğru Nantes’ta değer verilen yetenekli bir yönetmenin 
üst düzey başarılarını 2000’lerden 2010’lara taşıması onun ender 
rastlanan filminin 2021’de ergen izleyicilerle sınıflandırılan tematik 
ve pedagojik bu seçkiye girmesine vesile olmuştur. 

Bu araştırmanın amacı Nantes’ta 2010’dan beri genç sinema 
seyircilerine yönelik düzenlenen tematik seçkilerin on ikincisi olan 
2021 tarihli “Yeryüzünde Bir Yer” isimli özel programda yer bulan 
Kasaba’nın öğrencilere ve eğitmenlere hangi pedagojik ve analitik 
araçlarla sunulduğunu incelemektir. Kasaba hangi içerik, tematik, 
estetik ve stilistik özellikleriyle genç izleyiciler için bir pedagoji ara-
cına ve film analizi nesnesine dönüştürülmüştür? Bu Türk filmi, lise 
seviyesindeki Fransız sinemasever öğrencilere nasıl öğretilmektedir? 
Sinemaya dair hangi karakteristik yaklaşımlardan incelenmektedir? 
Metinde bu sorulara cevaplar verilecektir. Kasaba için özel olarak 
hazırlanan yazılı ve ikonografik belgeler (tanıtıcı pedagojik fiş, film 
analizi modeli içeren pedagojik kitapçık ile öğrenci için seyir defte-
ri) çalışmanın üzerine kurulduğu birincil kaynaklardır. Toplam üç 
adet pedagojik kaynağa ve film analizine yardımcı araca (Fiche pé-
dagogique, Livret pédagogique 2021 [avec l’analyse de film], Journal de 
bord pour élève) Nantes Üç Kıta Film Festivali’nin Kasaba’ya ayrılan 
resmî sayfasından ulaşılmıştır (Bkz. https://www.3continents.com/
fr/film/la-petite-ville/). 

Adı geçen filmin analizi için önerilen pedagojik araç gerecin çö-
zümlenmesinde kullanılacak yaklaşım, Fransa’da sinemanın okulda 
sanat olarak öğretilmesi konusunda uzmanlaşan Barbara Laborde’un 
kapsamlı eleştirel ve karşılaştırmalı yöntemi olacaktır (Bkz. 2012, 
ss. 205-210, ss. 457-493). Laborde hem belli başlı film festivallerinin 
(Cannes ve Sarlat gibi) Fransa’daki lise seviyesindeki sinema eğiti-
mine doğrudan katkılarını incelemekte hem de Fransız liselerinde 
film analizi uygulaması için değişik uzman kurumlarca ve yazarlar-
ca (sinema eleştirmeni, akademisyeni, araştırmacısı vs.) hazırlan-
mış pedagojik araçların ayrıntılı içerik çözümlemesini yapmaktadır. 
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Laborde’un eleştirel yaklaşımı hem sinemasal hem de pedagojik 
analizle doğrudan kesiştiği ve Fransa’da lise seviyesindeki sinema 
eğitimine odaklandığı için kullanılacaktır. Bu çalışma kapsamında 
sosyal bilimlerdeki klasik anlamında niceliksel ve/veya niteliksel bir 
içerik analizi işte bu yüzden tercih edilmemiştir (Bkz. Bilgin, 2006, 
ss. 1-28). Anlaşılacağı gibi yazıda Kasaba’nın filmsel çözümlemesini 
yapılmayacak aksine bu filmin incelenmesi için sinemasever öğren-
cilere ve eğitmenlere Nantes festivali tarafından sunulan “pedagojik 
araçların” tahlili ile yorumu yapılacaktır. 

Laborde doğrudan film festivallerinde öğrencilere yönelik ha-
zırlanan film analizi kitapçıklarının çözümlemelerine odaklanma-
makla beraber lise düzeyinde (genelinde) sinemanın ve (özelinde) 
filmlerin nasıl işlendiği, öğretildiği ve öğrenciler tarafından çözüm-
lenip yorumlandığı meselelerini aydınlatır. Laborde’un (2012, ss. 
327-328) tespitine göre Fransız eğitiminde sinema söz konusu ol-
duğunda pedagojik çalışma iki ana eksen etrafında işlemektedir: 1) 
Kuramsal ve kültürel öğretim. 2) Uygulamalı öğretim. Fransa’da lise 
seviyesindeki öğrencilerin film analizi yapabilmeleri için hazırlanan 
yazılı ve görsel-işitsel belgelerdeki teorik varsayımların “auteurizm” 
ve “formalizm” yaklaşımlarına dayandığını Laborde açıkça belirtir 
(Bkz. 2012, ss. 475-482). Demek ki; sanat eseri olarak filmin tek hat-
ta biricik yaratıcı sahibi yönetmenle onun benzersiz filmine verdiği 
tema, biçem (stil) ve biçim (form) pedagojik amaçlı film çözümle-
mesi kitapçıklarının temel konularıdır. 

Bu bağlamda Laborde’un pratik ve pragmatik yöntemi, Nantes 
festivalinde aslen liseli öğrencilere yönelik tematik bir seçki için 
hazırlanan film analizi kitapçıklarının çözümlenmesinde rahatlık-
la kullanılabilir. Böylelikle, okul çağındaki 14 yaş ve üstü ergen se-
yirciye uygun görülen Kasaba için hazırlanan görsel ve yazılı içerik 
alıştırmaları Laborde’un altını çizdiği kuramsal, kültürel ve uygula-
malı tematik kapsamlarda analiz edilebilir. Fransız mekteplerinde 
öğrencilerin tatbik ettiği film analizi metodunu inceleyen Laborde 
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(2012, s. 328) için “eserin analizi yani ekphrasisi3, teorik ve kültü-
rel çarkın bir parçasıdır.” Öğrencinin izlemesi gereken film hakkın-
da kuramsal ve kültürel bilgilenme aşamasından sonra analitik bir 
uygulama yaptığı yani teoriden pratiğe geçtiği bir öğrenme süreci 
söz konusudur.  

“Yeryüzünde Bir Yer” Seçkisi Kapsamında 
Kasaba’nın Öğretimi ve Öğrenimi

Anlaşıldığı gibi Nantes Üç Kıta Film Festivali’nin okullu genç 
sinemaseverlere vaat ettiği görüntülü eğitim ya da görüntü eğitimi, 
özenli pedagojik kaynakların hazırlanmasıyla başlamaktadır (Bkz. 
https://www.3continents.com/fr/parcours-scolaires/ressources-pe-
dagogiques/ressources-colleges-et-lycees/). 2010’dan beri esasen 
genç izleyicilere yönelik düzenlenen tematik programlardaki film-
lerin izlenmesi ve basitçe keşfedilmesi sadece ilk aşamadır. Önemli 
olan sonraki ayrıntılı aşamaları anlamak ve açıklamaktır. Öncelikle 
öğrencilere yönelik tematik programlarda sunulan filmleri öğrete-
cek lise eğitmenleri veya öğretmenleri için bu filmler hakkında yar-
dımcı pedagojik araçlar hazırlamak ilk adımdır. Bu olmazsa olmaz 
kültürel, kuramsal ve analitik adımı, filmi alımlayan liseli gençlerin 
üzerinde çalışıp, eser hakkında hazırlanmış açık uçlu sorulara ce-
vaplar vereceği ve doğrudan film çözümlemesi uygulamasına geçe-
ceği öteki yardımcı araçların tasarlanması izlemektedir. İşte bu ev-
rede öğrenci, izlediği görsel sanat eseri olarak sinema filminin be-
timlemesini ve yorumlamasını yapmakta böylece bir çeşit ekphrasis 

alıştırması yazmaktadır. 

“Yeryüzünde Bir Yer” programına izlenecek altıncı film olarak 

3	 Kökeni Antik Yunan devrine kadar giden bu “kelimelerle tasvir” kavramının 
değişik kullanımları hakkında romancı Orhan Pamuk (2016) itina ile dur-
muştur: Dar ve ilk anlamıyla ekphrasis görsel sanat eserlerini, resimleri-heykelleri 
şiirlerde tasvir etme işidir. […] En klasik anlamıyla, en bilinen ekphrasis örneği 
Homeros’un İlyada’sının 18. kitabında ayrıntılarıyla anlattığı Akhilleus’un yeni 
kalkanıdır. […] Kısaca ekphrasis ya da tasvirde sorun, görenlerin görmeyenlere, 
gördüklerini kelimelerle anlatmasıdır (ss. 56-57). 
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dâhil edilen Kasaba’ya dair pedagojik materyalin sınıflandırılması 

“hedef kitlesine” ve “kullanım amaçlarına” göre aşağıda verilen tab-

lodaki gibi ikiye ayrılabilir:

Kasaba’nın Tanıtıcı Belgesi Olarak 
Pedagojik Fiş

Hem öğrencilere hem de onların Kasaba hakkında yapmaları 
gereken analizleri gözetecek ve yönlendirecek pedagoglara (eğitmen-
lere, öğretmenlere) hitap etmesi için hazırlanan iki sayfalık tanıtıcı 
pedagojik fişin yazılı metni altı adet fotoğraf görselinin kullanımı ile 
zenginleştirilmiştir. Anlaşılan o ki; Kasaba esas biçimde Saffet isim-
li anlatı kişisini canlandıran, aynı zamanda yönetmenin yakın ak-
rabası da olan amatör oyuncu Mehmet Emin Toprak’ın yakın plan 
yüz ifadesiyle anlamlandırılmıştır. Buna mukabil, pedagojik fişin 
tepesinde kullanılan, aynı oyuncunun arkasına bakan erkek yüzü 
portresi fotogramı Kasaba’dan değil de Uzak’tan alınmadır. Bu gör-
sel belgeye Kasaba’dan alınma üç plan ilk sayfada ve arka sayfada 
yönetmen Ceylan’ın portre fotoğrafı ile birlikte Kasaba’dan alınma 
bir başka Saffet portresi eklemlenmiştir. 

Altı cümlelik bir film özeti (aslında sinopsisi) ile başlayan ve ge-
niş bir aileye ait üç kuşağın portresi olarak betimlenen Kasaba’nın 
film anlatısının zamansal olarak doğrusal düzende gelişen dört 
mevsim (kış/bahar/yaz/güz) üzerine kurulu olduğunun anlaşılma-
sını sağlayan bu fiş, filmin neden “Yeryüzünde Bir Yer” tematiğine 
dâhil edildiğini açıklar niteliktedir. Filmi üç eksende (eserin evreni, 
temaları ve mesajları) ele alan bu tanıtıcı ve yönlendirici doküman, 
Kasaba evreninin öğrenmelerden, doğadan ve aileden oluştuğunu 
belirtir. Filmde işlenen temalar ise uyanmış duyular, doğa ve aile-
dir. Kasaba’dan yayılan iletiler dörde bölünür ve ayrıntılı açıklanır: 
duyular, bakış, doğa, aile. 

Duyular ve bakış kısımları tamamen Kasaba’nın görsel-işitsel 
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estetiğini ifşa eder ve yönetmenin stilistik tercihlerini belirler. Duyularda 
müziğin az kullanılması ile ses bandında ortamı çevreleyen seslere 
odaklanılması hatırlatılır. Bakış kısmı, siyah-beyaz estetiği ile sabit 
çekimlerin insan yüzlerinin ve portrelerinin öneminin altını çizdi-
ğini not düşer. İşte bu görsel bağlamda filmin kompozisyonu yüze 
ve bakışa odaklıdır. Doğa kısmı hem biçime hem de içeriğe yaptığı 
katkılarla ele alınır. Buna göre Kasaba’da doğa, filmin atmosferini 
ve anlatımını değiştirme işlevine sahiptir. Filmin uzun zamansal ek-
siltilerle (elipslerle) ilerleyen anlatısından bahsedilmez. Aynı doğa, 
anlatı kişilerine ve insanlara rehberlik eder. Aile ise filmin ikinci kıs-
mına hâkim olan ana tematik unsur olarak kabul edilir. Farklı ku-
şakları bir araya getiren aile üyeleri arasındaki değişim meselesi ile 
çocukların kendi yazgılarıyla birlikte gelecekteki yetişkin hayatları-
nı sorgulaması işlenir. 

Yönetmen Ceylan’a ayrılan iki paragraflık kısa yazı ilk kısa 
metrajlı filmi Koza’nın Cannes’a seçilmesinden, Kasaba’nın Angers 
Film Festivali’nde Jüri Özel Ödülü’nü almasından, Berlin’de yarışan 
düşünsel filmi Mayıs Sıkıntısı sayesinde Ozu ve Bergman hayranı 
Ceylan’ın uluslararası tanınmışlığa ve eleştirmen desteğine kavuş-
masından bahseder. Yönetmenin estetik referansları olan modern 
uluslararası yönetmenler böyle ifşa edilir. Üç oyuncu (M. E. Toprak, 
Havva Sağlam ve Cihat Bütün) hakkında verilen isim bilgileri ne ya-
zık ki bu profesyonel olmayan oyuncuların amatör kimliklerinden 
ve bu amatörlüğün filme getirdiği sahici, gerçekçi estetik katkıdan 
hiç bahsetmez. 

Tablo-2: 43. Nantes Üç Kıta Film Festivali’nin genç seyircilere yönelik 
“Yeryüzünde Bir Yer” seçkisinde programlanan Kasaba’ya ait üç pedagojik 
kaynak (Bkz. https://www.3continents.com/fr/film/la-petite-ville/, https://
www.3continents.com/wp-content/uploads/fiche-kasaba.pdf; https://
www.3continents.com/wp-content/uploads/livret-peda-f3c-2021-web.
pdf; https://www.3continents.com/wp-content/uploads/kasaba.pdf ).
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Kasaba’nın Kültürel ve Teorik Arka Planı 
Olarak Pedagojik Kitapçık

“Yeryüzünde Bir Yer” programının tanıtımı ile seçkideki filmle-

rin işlenmesine ayrılan 64 sayfalık pedagojik kitapçık, öğretmenler 

ve festivalin eğitim partnerleri için tasarlanmış bir destektir. İşlevi 

tematik programa eşlik etmek ve çalışma yöntemleri, ikonografik 

belgeler, söyleşiler sunmak aynı zamanda öteki sanat alanlarına sıç-

ramalar önermektir (Livret pédagogique avec l’analyse de film, 2021, 

s. 2). İlk basamağı oluşturan pedagojik fişteki tasviri bilgilerin ay-

rıntılı çözümlemesi ikinci aşamayı temsil eden bu pedagojik kitap-

çıkta yapılır. 

Bu eğitim kitapçığı, Nantes festivalinin sanat yönetmeni Jérôme 

Baron’un “Yeryüzünde Bir Yer” seçkisini nasıl ve neden tasarladık-

larını anlatan başyazısı ile açılır (2021, ss. 4-5). Anlaşılan o ki, pers-

pektif olarak yerel yaşamdan evrensel yaşama bakış meselesi feyz 

alınmıştır. Baron’un metninde tematik seçkinin edebî ve hümanist 

esin kaynağı olan Portekizli yazar, şair ve masalcı Miguel Torga’nın 

ülkesinin kültürel özgüllüğüne, diline ve kendi doğduğu bölgeye 

sıkı sıkıya bağlı olmasına rağmen “kimlik”, “kalıtım”, “manzara” ve 

“jestler” (davranışlar) hakkında düşünmek için yerelliği aştığından 

ve evrenselliğe ulaştığından bahsedilir. 

Gezegende insan yaşamını olumsuz etkileyen ve dünyayı içine 

kapanmaya zorlayan Covid-19 pandemisi bağlamında yerel sınırları 

aşarak evrensele ulaşan “Yeryüzünde Bir Yer” tematik programının 

edebiyatçı Torga’nın entelektüel sorunsalı etrafında inşa edildiği an-

laşılmaktadır. Aşağıdaki tablo, programda izleyiciye sunulan eserle-

rin kimlik bilgilerini içerir:

Yerellikten evrenselliğe temasıyla bütünleşen “Yeryüzünde 

Bir Yer” seçkisi 1955-2012 arası beş ayrı kıtada, sekiz farklı ülkede 
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çevrilmiş yedi kurmaca ve bir belgesel kategorisindeki ödüllü, eski 

ve yeni filmleri bir araya getirir. Film listesine göz atıldığında Nantes 

festivalinin en güçlü ve özgün olduğu seksenler ve doksanlardan 

toplam beş değişik yapıtın seçildiği anlaşılmaktadır. Zaten bu özgün 

eserlerin yönetmenlerinden Hsiao-Hsien 1984’te, Kiarostami 1987’de, 

Ceylan, Kore-Eda ve Sissako üçlüsü de 1998’de Nantes film festivali 

tarihine damga vurdukları ve sonraları A sınıf festivallerde başarı-

lar elde ettikleri için nadir inci gibi görülen filmleri Nantes festiva-

linin gelecek yıllarında yaratılan özel seçkilerde programlanmıştır.

Ülkeler Yıl Yönetmen Filmler Tür
Nantes FF’de 
Programlan-

ması

Hindistan (3) 1955 Satyajit Ray Pather Panchali Dram 2 Kez: 2006, 
2021.

Tayvan (5) 1984 Hou Hsiao-
Hsien

Dõng dõng de 
jiàqĩ (A Summer 
at Grandpa’s)

Dram
5 Kez: 1985, 
1998, 2004, 
2008, 2021.

Japonya (7) 1991
Hirokazu 

Kore-Eda

Mou hitotsu no 
kyouiku (Lessons 
from a Calf)

Belgesel 1 Kez: 2021

İran (4) 1991 Abbas 
Kiarostami

Zendegi Va Digar 
Hich (And Life 
Goes On)

Kurmaca 2 Kez: 2013, 
2021.

Türkiye (6) 1997 Nuri Bilge 
Ceylan Kasaba Kurmaca 

dram
3 Kez: 1998, 
2003, 2021.

Mali (8) 1998 Abderrahmane
Sissako

La Vie sur Terre 
(Life on Earth)

Dramatik 
komedi

2 Kez: 1998, 
2021

Meksika (1) 2009 Pedro 
González-Rubio Alamar Kurmaca 2 Kez: 2010, 

2021.

ABD (2) 2012 Benh Zeitlin
Beasts of the 
Southern Wild 
(Düşler Diyarı)

Fantastik 1 Kez 2021

Tablo-3: 43. Nantes Üç Kıta Film Festivali’nin genç seyircilere yönelik 
“Yeryüzünde Bir Yer” seçkisinde programlanan sekiz film (Bkz. Livret 
pédagogique 2021, ss. 6, 14, 20, 28, 34, 42, 50, 56).
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Ceylan’ın üç kez programlanan Kasaba’sı, Hsiao-Hsien’in beş 
kez programlanan A Summer at Grandpa’s ile birlikte “Yeryüzünde Bir 
Yer” seçkisinde yer alan filmlerden en çok rağbet görenidir. Çocuk, 
ergen ve genç karakterlerin seçkideki ilginç filmlerin anlatılarında 
önemli yer tutması ortak bir noktadır. 

Pedagojik kitapçıkta yer alan film tahlillerini iki önemli Fransız 
sinema eleştirmeni (Florence Maillard ve Joachim Lepastier) yaz-
mıştır. Kasaba’ya sekiz sayfalık analiz ayıran uzman kalem Lepastier 
(2021, ss. 42-49), 2009-2020 arasında Cahiers du Cinéma’da eleştir-
menlik yapmış ve okullu çocuklara yönelik pedagojik amaçlı görün-
tülü eğitim dosyaları neşretmiş bir profesyoneldir (Bkz. https://adr-
c-asso.org/intervenants-patrimoine/intervenant-page-2/joachim-le-
pastier). Peki, bir uzman sinema eleştirmeninin, araştırmacısının 
elinden çıkma Kasaba okuması bu filmi öğrencilerine öğretecek ve 
çözümleme yapmalarında yol gösterecek eğitmenlere hangi verileri 
ve bilgileri sağlamaktadır? Film analizinde nasıl bir pedagojik yol 
haritası çizmektedir? Görüleceği gibi uzman basının önemli bir fi-
gürünün kaleme aldığı eleştirel değerlendirmede kültürel ve tarih-
sel arka planla birlikte hem tematik hem formalist bir auteurist film 
analizi tarzı iç içe geçmiştir. 

Eleştirmenin Kasaba için yazdığı yoğun ve derin metni altı adet 

görsel malzeme süsler. Bunların beşi bizzat Kasaba’dan alınma fotog-

ramlarken ötekisi yazısının başında filmin ayrıntılı jeneriğini verirken 

kullandığı Ceylan’ın Kasaba kitabının kapağındaki kuzeni Toprak’a 

ait renkli fotoğraftır. Her biri farklı bir mana taşıyan bu insan portre-

leri filmin öne çıkardığı insan yüzü manzaralarıdır. Bunlardan üçü 

daha önce bahsedilen pedagojik fişte kullanılmış planlardır. İkinci 

sayfadaki sinopsis de fişteki özetin birebir aynısıdır. 

Kasaba’nın uluslararası prestijli film festivallerinde (Tokyo, 

İstanbul, Berlin, Angers) 1998 ve 1999’da aldığı ödülleri sıraladık-

tan sonra Lepastier (2021, s. 42) ilk sayfada Ceylan sinemasının 
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uluslararası tanınmışlığı hakkında genel bir analitik değerlendir-

me yapar. Bu eleştirel, tarihsel ve tematik bilgiler Kasaba’nın yara-

tıcı yönetmenini tanımak ve eser olarak filmini belirli bir bağlama 

oturtmak için gereklidir. Ceylan’ın filmografisini iyi bildiği anlaşı-

lan Lepastier, 2003-2018 arasında Cannes’da resmî seçkide yarışan 

ve birçok ödül kazanan Uzak, İklimler, Bir Zamanlar Anadolu’da, 

Kış Uykusu ve Ahlat Ağacı’ndan övgüyle bahsederken belki de iste-

meden bir sınıflandırma yapar. Bu elit grubun dışında tutulan ve 

1997-1999 arası çevrilen Kasaba ile Mayıs Sıkıntısı daha mütevazı 

olsalar da daha az ustaca yönetilmemişlerdir. İşte tematik olarak ki-

lit noktada olan Kasaba, ilk grupta tek başına yer alan ve yönetme-

nin ebeveynlerinin orijinal bir çağırışımı olan kısa metraj Koza’nın 

organik uzantısı olarak kabul edilmelidir. Bu bağlamda Kasaba’nın 

amacı aile albümüne hayat vermektir. Tematik çerçeveyi aile üzeri-

ne kuran Lepastier’ye göre Ceylan’ın ilk filmlerinde aile basitçe bir 

konu değil ama yönetmenin yönteminin bir bileşenidir. Eleştirmen, 

Üç Maymun’u Ceylan filmografisini sınıflandırırken ve aile teması-

na odaklanırken nedense değerlendirme ve kapsam dışı bırakır.  

Ceylan tematiğinde ailenin altını çizen bu eleştirel bakış, Kasaba’nın 

senaryosundaki Emine Ceylan ve Anton Çehov etkilerini gözden 

kaçırmaz. Edebiyat sanatının roman biçimine yapılan bu gönder-

me Kasaba’nın disiplinler arası okumasında müzik ve resimle daha 

yoğun yapılacak karşılaştırmalı çözümlemeyi önceler niteliktedir. 

Sonraki vurgu ailenin büyük annesi, büyük babası, öfkeli genç 

Saffet ve köyün delisi Ahmet rollerini oynayan amatör oyunculara (si-

nemacının akrabaları ve yakın arkadaşı) yapılır. Yine de Kasaba’nın 

tek bir yaratıcıya ait olduğu fikri eleştirmenin; Ceylan’ın yönetmen, 

ortak senaryocu, yapımcı, görüntü yönetmeni ve montaj sorumlu-

su olarak film yapımının tüm aşamalarına eşlik etmesini ispatlama-

sından ileri gelir. Burada eleştirmenin auteurist kuramsal yaklaşımı 
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ifşa olur. Sıra yönetmenin yaratıcı parmak izi olan stilin anlaşılma-

sına gelir. Yazar, incelediği yönetmenin üslubunu belli kavramlarla 

açıklamaya girişir.

Lepastier’nin (2021, ss. 45-46) “Duyusal partisyon” ismini verdi-

ği ara başlık, Kasaba’nın eleştirel okumasında içerikten biçime doğ-

ru evrilen bir betimleme ve çözümleme yani açıklama yapar. Eseri 

incelerken estetik ve formel yaklaşımın bir hayli ilginç kullanımına 

geçer. Yönetmenin Kasaba odağında çok özel estetiği olduğunu id-

dia ederken ilk uzun metraj filmlerde pek nadir görülen plastik bir 

ustalıktan bahseder. Peki, Ceylan’ın yönetmen ustalığı nerededir? 

“Bilgece kontrastlaştırılmış bir siyah-beyaz yoğunluğunda, sabit çe-

kimlerin ustaca ayarlanmış süresinde, her bir çekimdeki sahneleme 

biliminde, diyalogların ekonomik (yani aşırıya kaçmayan, ölçülü) 

kullanımında, yüzlerin yoğunluğunda” (Lepastier, 2021, ss. 45-46).              

Lepastier’nin bakış açısından bu “kompozisyon sanatı”, Ceylan’ın 

sinema dışındaki fotoğraflarında zaten fark edilmektedir. Formalist 

çözümlemesini daha ileri götüren yazar için filmi başlatan planda-

ki çocukların buzla kaplanmış yolda oyun oynadıkları sokağın eğik 

perspektifi sabit planların dinamikleştirilmesine yol açar. Ona göre 

bu başlangıç planı Lumière estetiğini simgeleyen vüye4 (yani bakı-

şa/görüşe) göre düzenlenmiştir. 

4	 İlk dönemler sinemasının filmsel tarzı olan ve Lumière filmleriyle özdeş-
leşen, genellikle tek bir zaman ve mekân biriminden oluşan vü/bakış/
görüş estetiği hakkında daha fazla bilgi için bkz. Yıldırım, 2021, s. 18, ss. 
21-27.   
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Figür-1: Kasaba (Ceylan, 1997) yönetmenin her filmi gibi ön-jenerikle 
başlar. 16 çekimden oluşan ve süresi bir buçuk dakikayı aşan bu giriş 
sekansının ilk “sabit”, “genel” ve “en uzun” çekimi Lepastier’nin görsel 
kompozisyonu üzerinde özellikle durduğu ve Lumière estetiğinin 
alametifarikası vü ile kıyasladığı plandır. Kaçış çizgisi ve alan derinliği 
kullanımı ile üçüncü boyut yani perspektif vurgusu kameranın bakış 
açısını belirleyen tercihten (üç-çeyreklik açıdan) ileri gelmektedir. 
Lepastier yazmasa da Kasaba’nın ilk çekiminde arka plandan orta plana 
doğru yürüyen deli Ahmet’in (Muzaffer Özdemir) büyüyen görüntüsü, 
Lumière’lerin 1895 tarihli L’arrivée d’un train en gare de la Ciotat’da 
trenin arka plandan ön plana doğru yaptığı diyagonal kompozisyonu 
akla getirmektedir.

“Öğrenme mevsimleri” ara başlığında yeniden eserin içeriğine 

dönen Lepastier (2021, s. 46), müzik analojisi yapmaya devam eder 

çünkü ona göre dört mevsimde söylenen Kasaba’da, tıpkı bir müzik 

parçasında olduğu gibi, her bir mevsimin kendi hareketi vardır. En 

ilginç yorumu dört mevsimi belirli mekân ve kesin öğrenme temasıyla 

ilişkilendirerek yapar: “Kışın okulda öğrenme, bahar doğada öğren-

me, yazın aile ilişkilerini öğrenme, güzde hayal gücünü öğrenme.”   

Lepastier (2021, ss. 46-47) “sabitlik ve devingenlik” isminde 
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yeni bir ara başlık açarak Ceylan sinemasında “kompozisyon bili-
mi” dediği stili ikili karşıtlık üzerinden analiz eder ve okumasını, 
yeniden formalist eksene yerleştirir. Ön planlarla arka planlar ara-
sındaki oyunlar, alan derinliğinin rafine edilmiş çeşitlemeleri ve aşırı 
çerçevelemeler Kasaba’yı meydana getiren sabit planlardaki hareketi 
doğurur. Estetik kapsamda bu sefer resim sanatıyla analojiye başla-
yan Lepastier, yönetmen için kullandığı “plastik palet” teriminden 
yola çıkarak soyutlamaya yaklaşan flu yani bulanık görüntü kulla-
nımını (uzaktaki bir nehrin parıltılı bir şeride dönüşmesi gibi) ve 
lunaparktaki uçan sandalye görüntüsüyle doruğa çıkan tuhaf, aca-
yip hareketleri çözümler. Onun Ceylan estetiğini karakterize eden 
kompozisyon bilimi dediği şey içsel bir dinamiğin hizmetinde olan 
sabit çerçeveden ibarettir. 

Eleştirel değerlendirmesini bitiren ve müzikle analoji kurmaya 
devam eden “aile korosu” adını taşıyan son ara başlık, ikili konuş-
maların egemen olduğu filmin ikinci kısmında aile üyeleri arasında-
ki diyalogların çocukların evreninde nelere yol açtığını, onlara neler 
düşündürttüğü sorularına cevaplar arar (Lepastier, 2021, ss. 48-49).

Görüldüğü gibi uzman bir yazar tarafından hazırlanan peda-
gojik kitapçıktaki bu eleştirel okuma, filmi öğrenciye aksettirecek 
öğretmene Kasaba’nın tematik, stilistik ve karakteristik öğeleri ile 
eserin Ceylan sinemasındaki özgün ve özgül yeri hakkında önemli 
ipuçları vermeye yarar. Yetkin bir film analistinin hazırladığı Kasaba 
hakkındaki pedagojik kitapçık, Laborde’un tespit ettiği ve sıraladı-
ğı Fransa’daki film eğitimi belgelerinde sunulan teorik varsayımla-
rı (yani auteurizm ve formalizm yaklaşımlarını) baştan sona içerir. 

Sinema estetikçisi Dominique Chateau (2006, s. 35), izlediği 
film sırasında yaşadığı estetik deneyimi kâğıda döken ve böylece si-
nemanın estetik eleştirisini yapan yorumcuyu dört tipolojiye ayırır: 
“anlatıbilimci, felsefeci, plastikçi, edebiyatçı.” Lepastier’nin pedagojik 
kitapçıkta yaptığı Kasaba eleştirisi Chateau’nun tanımladığı şekil-
de görsel ve görsel-işitsel özelliklerle ilgilenen “plastik-yorumcu” ile 
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eserin tematiğini keşfetmekle meşgul “edebi-yorumcu” tipolojilerine 
uygun düşmektedir. Chateau’nun (2006, s. 83) adına auteur denen 
yaratıcı yönetmen estetiğini yinelenen, biçemsel ve tematik özellikler 

üzerinden tanımlaması da Lepastier’nin yaptığı bu film okumasının 

tam olarak auteurist olduğunu kanıtlar niteliktedir.  

Kasaba’yı Betimleyen Ve Çözümleyen Öznel 
Bir Ekphrasis Aracı Olarak Öğrenci Seyir 
Defteri

On altı sayfadan oluşan öğrenci seyir defteri, pedagojik fiş ve 

pedagojik kitapçıktaki bölüm gibi Kasaba’nın görsel estetiğini dam-

galayan, yakın planda arkaya doğru bakan erkek figürü portresini 

kapakta kullanır. İnsan yüzüne bir kez daha yapılan bu görsel vur-

gunun üstüne açılan beyaz bir dikdörtgende öğrencinin ad, soyad 

ve sınıf bilgileri istenir. Böylece bu pedagojik dokümanın kime hi-

tap ettiği anlaşılır. Sonraki üç sayfa Üç Kıta Festivali’nin tarihçesi 

ile bu festivalde keşfedilen artık meşhur olmuş yönetmenlerden, 

festivalin sanat direktörü Baron’un ilk olarak pedagojik kitapçıkta 

basılmış “Yeryüzünde Bir Yer” seçkisini açıklayan başyazısından, 

Lepastier’nin Nuri Bilge Ceylan’ın yönetmenliği hakkında yaptığı 

genel değerlendirmeden alıntılanan parçalardan ve Kasaba’nın pe-

dagojik kitapçıkta ayrıntıları verilen teknik jeneriğinden oluşur (Bkz. 

Kasaba, 2021, ss. 2-4). Kasaba ile aynı tematik seçkide programlanan 

Alamar’dan iki, Düşler Diyarı ve A Summer at Grandpa’s filmlerinden 

birer fotogram verilerek seçkinin dört planlık görsel portföyü sunu-

lur. Ceylan’ın iki portre fotoğrafı, Kasaba’nın afişi, öğrencinin analiz 

edeceği bu filmden alınma sekiz fotogram ve yönetmenin öteki iki 
filmi Mayıs Sıkıntısı ve Uzak afişleri öğrenci seyir defterinde kulla-
nılan diğer görsel malzemedir. 

Öğrencinin bu son pedagojik belgeyi kullanarak yapacağı film 
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analizi (yani uygulama aşaması) temaya göre içerik kapsamında iki-
ye bölünür (Kasaba, 2021, s. 5).  Buna göre öğrenci film izlemeden 
önce ve izledikten sonra olmak üzere iki evreli bir film okuması ya-
par. Bu analitik süreçte neredeyse hepsi açık uçlu olan sorular yönel-
tilir. Projeksiyon öncesi analiz iki soru etrafında Kasaba’nın afişi ile 
ilgilidir (Kasaba, 2021, ss. 6-7). Öğrenciden afişteki analiz edebilecek 
öğeleri seçerek filmin afişini analiz etmesi istenir. Sonra da sadece 
bu afişteki görsel verilerden yola çıkarak film hakkında çeşitli varsa-
yımlar (tür, mekânlar, anlatı kişileri, olay örgüsü vs.) yapması ve bu 
görsel belgeden faydalanarak hayali bir sinopsis tasarlaması istenir. 

Projeksiyon sonrası analiz ise daha kapsamlı ve metodolojik-
tir (Kasaba, 2021, ss. 8-15). Filmin hem içeriği hem biçimi çözüm-
lenecek şekilde belirlenmiş açık uçlu sorulardan meydana gelir. 
Amaç film analizi yapacak öğrenciyi, Kasaba filminin estetik değer-
lerini keşfetmeye zorlamaktır. İlk soru kümesi anlatı çerçevesini il-
gilendiren karakterlerin, mekânların ve zamansallığın belirlenme-
si ve Kasaba’da yönetmenin işlediği temaların yazılmasına dönük-
tür. Öğrenciye Kasaba’nın mizanseni hakkındaki spesifik sorular 
ilk okul öğrencilerinin ders işlediği sınıf dekoru ile sınıf dışındaki 
ambiyansın görsel-işitsel karşılaştırması üzerinden sorulur. Anlatı 
ve mizansenden sonra incelenecek estetik öğe filmin görüntü dü-
zenlemesidir. Bu bağlamda yakın çekimlerin hangi amaçla ve nasıl 
kullanıldığı soruları, sinemada görüntü yönetmeninin işlevinin ne 
olduğu ve Kasaba’da fotografik imgenin yeri sorularıyla birlikte öğ-
renciye yöneltilir. 

Üç erkek anlatı kişisine (Saffet, amcası ve dedesi) yönelik biri 
kapalı uçlu (kim oldukları), üçü ise açık uçlu (hayalleri, korkula-
rı, ülke hakkındaki görüşleri) soru içeren analitik tablo kurmaca 
karakterleri tasnif ve tasvir etmeye yöneliktir. Amcanın söylediği 
“uzun bir hayat yaşamak için ABD’deki gibi sağlıklı beslenmelisin” 
repliğinin ne anlama geldiği ve ima edilen eleştirinin ne olduğu öğ-
renciden cevaplaması beklenen bir başka açık uçlu sorudur. Filmi 
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bitiren sahnenin neden simgesel olduğu ve önceden işlenen hangi 
konuları atıf yaparak hatırlatması yine film analizi yapan talebenin 
cevaplaması gereken suallerdir.      

Analiz defterinin sonraki aşaması Kasaba’yı kendine özgü es-
tetik, anlatısal, biçimsel, tematik değerlendirmelerin dışına çıkarak 
“üçleme” kavramı içinde Mayıs Sıkıntısı ve Uzak’la mukayeseli ola-
rak incelemeye yöneliktir. Üçlemenin ilk halkası olan Kasaba’nın 
ana anlatı kişisinin kim olduğunun bulunması sonraki iki filmle 
kurulması gereken karakter bağlarına bağlıdır. Üçlemeyi tamamla-
yan Mayıs Sıkıntısı ve Uzak filmleri afişleri üzerinden öğrencilerden 
öykünün devamını muhayyele etmeleri istenir. Bu açık uçlu soru-
lardan sonra öğrenciden genel değerlendirmeler yapması istenen 
bir “kişisel sayfa” içinde öğrencinin filmi keşfederken yaşadığı şahsi 
deneyimi açıklaması istenir (Kasaba, 2021, s. 16). Böylece ekphrasis 

yazma süreci sona erer.

Sonuç

Son tahlilde 2021 tarihli “Yeryüzünde Bir Yer” seçkisinde göste-
rilen Kasaba’yı okumaya odaklanan üç kaynak (pedagojik fiş, peda-
gojik kitapçık ve öğrenci seyir defteri) basitten karmaşığa, teoriden 
pratiğe, betimleme sürecinden çözümleme ve yorumlama evreleri-
ne doğru evrilir. Bu düşünsel süreçte Barbara Laborde’un (2012) 
tespit ve tahlil ettiği Fransız lise eğitiminde sinemanın temel ince-
lenme aşamaları olan kültürel, kuramsal ve uygulamalı öğretimin 
kendisini baştan sona gösterdiği ortadadır. Auteurist ve formalist 
temelli eleştirel yaklaşımlar, Kasaba okuması için liselilere yönelik 
hazırlanan yardımcı pedagojik kaynaklara hâkimdir. Ayrıca, Kasaba 
filminin eleştirel alımlama girişimi, filmi ilişkili olduğu diğer sanat 
dallarıyla (en başta edebiyat, resim ve müzik sonra fotoğraf) birlik-
te karşılaştırmalı olarak düşünmeye davet eden geniş bir yelpaze-
de tasarlanmıştır.   

Öğrencinin filmi izlemesi ve bu eser ile nihai yaratıcısı yönetmen 
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hakkındaki bilgileri uzman bir sinema eleştirmeni tarafından hazır-
lanan kaynaklardan idrak etmesiyle başlayan süreç, sinema seyircisi 
olarak alımladığı filmin teması, anlatısı, anlatı kişileri, içeriği, biçimi, 
biçemi, estetiği gibi özgül başlıklar hakkında betimleme ve yorumla-
ma yaptığı gerçek bir ekphrasis alıştırması ile sona erer. Kasaba’nın 
teorik ve kültürel arka planını öğrenciye öğretmede “pedagojik fiş” 
yardımcı olurken, uygulamalı öğretimin esas parçası olarak kulla-
nılan “öğrenci seyir defteri”, izlediği film hakkında bilgilenen genç 
seyircinin pratikte eleştirel ve analitik film okuması yapacağı nihai 
aşamadır. Talebenin cevaplaması gereken açık uçlu sorular, Kasaba’yı 
hem tekil bir film olarak hem de yönetmenin filmografisinde yer alan 
Mayıs Sıkıntısı ve Uzak gibi sonraki filmlerle oluşturduğu tematik 
üçlemenin ilk parçası olarak araştırma konusu yapar. Bu bağlamda 
kullanılan yan-metinler (yani söz konusu üçlemeyi meydana getiren 
filmlerin afişleri) genç seyirciyi Kasaba’nın devamı olarak sayılabile-
cek eserleri keşfetmeye yöneltir. Böylece genç sinemasever öğrenci 
tarafından izlenen sinema filmi bir çeşit görüntülü eğitim veya görün-
tü eğitimi nesnesine dönüştürülür. 

Entelektüel bir çaba gerektiren bu ekphrasis süreci, öğrencinin 
görsel sanat eseri olarak filmi anlama, kavrama, betimleme, çözüm-
leme, açıklama ve hayal etme becerileriyle yani yapacağı kişisel tas-
virle (bir başka deyişle okumayla) sona ermektedir. Kasaba analizi 
için hazırlanan pedagojik kaynaklardan elde edilen tüm teorik ve 
kültürel bilgilerin en son evrede öğrenci tarafından pratik bir kaza-
nıma çevrilmesi bu şekilde beklenmektedir çünkü sinema pedago-
jisinin amacı ezberlettirmek değil, aksine merak uyandıran ve araş-
tırma nesnesine dönüştürülen tek bir film üzerinden sinemayı genç 

okullu izleyicilere hayal ettirmektir.
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EK-1: Metin Erksan Nantes Film Festivali’ndeki deneyimini anlatıyor 
(Yazıcı, 1989, s. 2). 
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EK-2: Kasaba’nın Üç Kıta Film Festivali’nin resmî web sitesindeki 
Fransızca sunumu: Film jeneriğini tanımlayan ayrıntılı bilgilere 
festivalde hangi yıllarda (1998, 2003, 2021) ve seçkilerde (resmî seçki, 
25 yıllık büyük anlar ve keşifler, Yeryüzünde bir yer) gösterildiğini içeren 
veriler eşlik eder. En önemlisi ise Kasaba hakkında öğrencilere tavsiye 
edilen pedagojik kaynak (film analizi içeren pedagojik kitapçık) ve ek 
kaynaklara (filmin fragmanı, pedagojik fiş ve öğrenci seyir defteri) 
ulaşım serbesttir. Tüm dosyalar PDF olarak indirilebilir şekildedir (Bkz. 
https://www.3continents.com/fr/film/la-petite-ville/). 
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EK-3: Kasaba’nın 2021’de düzenlenen Üç Kıta Festivali’nin kırk üçüncü 
senesinde genç seyircilere yönelik hazırlanan “Yeryüzünde Bir Yer” 
isimli tematik programın tanıtım sayfasındaki görseli. Saffet’in geriye 
dönerek dış alana doğru attığı bakış Kasaba’ya ayrılan her dokümanda 
özellikle kullanılmıştır. Görselin altındaki özet, pedagojik fişteki özetle 
kelimesi kelimesine aynıdır (Bkz. https://www.3continents.com/wp-
content/uploads/f3c2021_uneplacesurterreok.pdf). 
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EK-4 Kasaba’yı ilgilendiren pedagojik fişin ilk sayfasının tepesinde 
kullanılan insan portresi, Uzak filminde İstanbul sokaklarında dolaşan 
Yusuf’un (Mehmet Emin Toprak) portresidir. İnsan yüzü, bakışı ve 
portresi Kasaba’nın ikonografik tasarımlarında her yerde kullanılır. 
İçerik ve görsel-işitsel biçim hakkında temel bilgiler verilir. Bu film 14 
yaş ve üstü seyirciye hitap etmektedir (Bkz. https://www.3continents.
com/wp-content/uploads/fiche-kasaba.pdf). 
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EK-5: “Yeryüzünde Bir Yer” seçkisi için özel olarak hazırlanan pedagojik 
kitapçıkta altı numaralı film Kasaba’ya sekiz sayfa ayrılmıştır. Sol 
sayfada Ceylan’ın Kasaba senaryosunu içeren kitabının renkli fotoğraflı 
kapağı, filmin jenerik bilgisi ve esas oyuncu kadrosu ile kullanılmıştır. 
Sağ sayfada ise Kasaba’nın uluslararası festivallerden aldığı ödüllere 
yönetmen Ceylan’ın kariyeri ile filmleri hakkında verilen genel bilgi 
eşlik eder. Kasaba’nın film analizini içeren bu pedagojik kitapçıkta 
başta kullanılan görsel, Kasaba’yı öğrencinin yapacağı film analizine 
hazırlayan seyir defterinin kapağındaki görsele cevap vermektedir 
(Livret pédagogique avec l’analyse de film, 2021, ss. 42-43). Bu 
pedagojik kitapçık, sinema pedagojisindeki ilk aşama olan kuramsal ve 
kültürel öğretim için tasarlanmıştır. 
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EK-6: “Yeryüzünde Bir Yer” seçkisinde gösterilen sekiz başyapıttan 
biri olarak Kasaba filminin öğrencilere yönelik hazırlanmış on altı 
sayfalık seyir defterinin kapağı filmden alınan bir fotogramda Saffet’in 
(Mehmet Emin Toprak) portresini gösterir. Sağ altta beyaz dikdörtgen 
çerçevenin içinde Kasaba’yı inceleyecek olan öğrencinin soy isim, isim 
ve sınıf bilgisi istenmektedir (Journal de bord (élève), 2021, s. 1). Bu 
öğrenci seyir defteri, sinema pedagojisindeki ikinci ve son aşamayı 
yani öğrencinin yapacağı uygulamalı öğretimi (ekphrasis alıştırmasını) 
temsil eder. 





Bir Vaka İncelemesi Olarak 
‘Antalya Altın Portakal Film 
Festivali’nin Kimlik Savrulma 
Süreç Deneyimi
Mustafa Sözen1

Özet

Bu çalışma elli dokuz yıllık tarihsel geçmişe ve dolayısıyla ku-

rumsal bir kimliğe sahip olan Antalya Altın Portakal Film Festivalinin 

2015-2019 dönemi arasındaki ad, sistem ve kurumsal yapı değişik-

liği ekseninde yaşadığı kimlik savrulma sürecine odaklanmaktadır. 

Festivalin kimlik savrulmasına taraf olan ve karşıt duran görüşler 

kendi haklılıklarına gerekçe olarak bir dizi argüman sunmuşlardır. 

Dolayısıyla da çalışmanın ana eksenini savrulmanın nedenselliklerini 

açımlamak için öne sürülen argümanların çoklu perspektifler için-

de ele alınıp değerlendirilmesi oluşturmaktadır. Sunulan/savunulan 

argümanlar temelde iki farklı paydaya dayanmaktadır. Paydalardan 

ilki tarihsel kimlik, işlev ve sektörel konumlamanın Türk Sineması 

içindeki kültürel değeri; diğeri ise festivalin dönüştürülme aracılı-

ğıyla kentin marka değerinin artacağı ve bu yeni yapılanma ile Türk 

Sinemasının yerelden evresele çıkma motifinin daha güçlü bir ivme 

kazanacağı savıdır. Her iki argümanın da kendi içinde doğruluk ve 

tutarlılık taşıması, birinin diğerini geçersiz veya yetersiz olarak ko-

numlandıramaması nedeniyle varılacak sonuç son tahlilde bir seçim/

1	 Prof. Dr. Akdeniz Üniversitesi, Güzel Sanatlar Fakültesi, 
	 sozen@akdeniz.edu.tr ORCID ID: 0000-0003-0211-1620
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tercih niteliğini aşamamaktadır. Çalışma, film festivallerinin ne oldu-

ğu genelinden yola çıkarak özelde Altın Portakal Film Festivalindeki 

yaşanan savrulma argümanlarını somut veriler ışığında ele almakta 

ve gelinen noktanın ne olduğuna dair çıkarımlarda bulunmaktadır. 

Altın Portakal Film Festivalinde yaşanan bu savrulmanın doğru veya 

yanlışlığından daha çok festival kimlik stratejisinin oluşturulmasın-

da yapılan seçim/tercihin kolayca hüküm verilemeyecek nitelikte ol-

duğunu öne sürmektedir. Çalışma yazarının görüşü ise ilk paydayı 

oluşturan argümanlardan taraftır, fakat bu görüşünün herhangi bir 

doğruluk/kesinlik iddiası olmaksızın tümüyle öznel bir yaklaşım 

içerdiği belirtilerek çalışmaya eklenmiştir.

Anahtar Kelimeler: Festivaller ve kentler, Film Festivalleri, Altın 

Portakal Film Festivali, Antalya Kent Kimliği 
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The Experience of the Identity 
Drifting Process of Antalya 
Golden Orange Film Festival: A 
Case Study

Abstract 

This study focuses on the identity confusion process of Antalya 

Golden Orange Film Festival, having a historical past of fifty-nine 

years and hence a corporate identity, in the context of the title, sys-

tem, and institutional structure changes for a period of 2015-2019. 

The viewers supporting or opposing the identity confusion of film 

festival have put forward a series of arguments to justify their legiti-

macy, Therefore, the main axis of the study is to consider and evalu-

ate the arguments put forward to explain the causality of confusion 

through multiple perspectives. The arguments presented/defended 

are basically based on two different denominators. The first of the 

denominators is the cultural value of historical identity, function and 

sectoral positioning in Turkish Cinema; the other argument is that 

the brand value of the city will increase through the transformation 

of the festival and that the motif of Turkish Cinema shifting from 

local to international will gain a stronger momentum through his 

new structuring. Since both arguments are correct and consistent 

in themselves and one cannot position the other as invalid or inad-

equate, the conclusion cannot go beyond the quality of a choice/

preference in the final analysis. The study deals with the confusing 

arguments in the Golden Orange Film Festival in particular, based 

on what film festivals are in general, in the light of factual data and 
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draws inferences about the point reached. It argues that the choice/

preference in creating the festival identity strategy, rather than the 

right or wrong of this confusion experienced in the Golden Orange 

Film Festival, cannot be easily judged. The view of the author is in 

favour of the first denominate or, but this view has been added to 

the study by a completely subjective approach without any claim 

of accuracy/precision.

Keywords: Festivals and cities, Film Festivals, Golden Orange Film 

Festival, Antalya Urban Identity
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Giriş

Kültürel festivaller veya sanatsal etkinlikler, insanların daha 

geniş kültürel, sosyal ve politik konularda görüşlerini ifade etmeyi 

sağlayan söylem alanları gibidir. Modern toplumlarda bu festivaller 

çok yerde bulunur ve sosyal/kültürel gündemi çeşitli etkinliklerle 

oluşturur (Crespi-Valbona and Richards, 2007:106).

Film festivalleri günümüzde kentsel kültürel etkinlik ve/veya 

eğlence olgusu olarak çekici imkanlar sunan organizasyonlar olarak 

genel kabul görmektedir. Oldukça köklü tarihsel geçmişe sahip olan 

bu olgu, 1932’de İtalya’nın Venedik kentinde iki yılda bir düzen-

lenen sanat, dans ve tiyatro sergisinin bir parçası olarak başlamış, 

bugün gelinen noktada ise film festivalleri yapımcılar, yönetmenler, 

teknik adamlar ve izleyici kitlesini bir araya getiren organizasyonlar 

olmanın ötesine geçmiş; kent ekonomisi, kent imajı gibi son dere-

ce stratejik öğeleri de bünyesinde taşıyan organizmalara dönüşmüş 

durumdadır. Eş deyişle film festivalleri günümüz sinema ekosiste-

minin hayati bir parçası konumuna gelmiştir. 

Film festivallerine ev sahipliği yapan kentler ise, o festivalin ko-

numlandırma stratejilerine göre yerele ve/veya ülkenin özeline dik-

kat çeken birer imaj yaratım unsuru olarak biçimlendirilmektedirler. 

Ancak hemen belirtmek gerekir ki bu işlevin küresel alana yansıma-

sı, doğru strateji kurulduğu taktirde gerçekleşmektedir.

Kent İmajı ve Kültürel Etkinlikler

Kenti deneyimleme öğelerinden biri de hiç kuşkusuz kentin 

sunduğu kültürel etkinliklerin bağlamı ve nitelikleridir. Birçok kent, 

ziyaret edilme motifi olarak sundukları kültürel etkinlikleri başarıyla 

kullanma örneklerini sunmaktadırlar. Bu nedenledir ki günümüz-

de kentler, imajlarını geliştirmek, kentsel gelişmeyi teşvik etmek, 
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ziyaretçi ve yatırımcıları kendilerine çekmek için giderek daha fazla 

kültürel etkinlik yaratım yoluna gitmektedirler

Festivallerin kentin imajını tek başına yaratması beklenmez, an-

cak kent markası oluşturmaya yardımcı olabilir. Katılımcıların zih-

ninde olumlu imajlar yaratıp, bunu seçici olarak çerçeveler ve estetik 

bir deneyim olarak içselleştirmelerine yardımcı olur. Cannes Film 

Festivali buna verilecek iyi örneklerden biridir. Bu festival Cannes 

kentinin marka simgesi gibidir; şehre küresel tanınırlık getirir, dün-

ya film ve moda endüstrisinin krema tabakasını bir araya getirerek 

hiç bitmeyen bir duygusal hikâye yaratır. 

Film festivalleri ‘ağırlıklı olarak’ entelektüel boyut ya da kültü-

rel etkinliklerle birlikte eğlence olmak üzere iki temel yönelimden 

birine dayanır. ‘Festival-kent ilişkisi’ bunlardan hangisinin tercih 

edilmesiyle başlar ve kendi özgün planlamasıyla hayata geçirilir. 

Entelektüel yönelime sahip kültürel etkinlikler ‘odağa alınan şey’ 

kadar, o alanın üretiminde (asal anlamda sanatçılar, ikinci anlamda 

yapımcılar, seyirciler, vd.) ve tüketiminde öne çıkanlar gibi farklı bi-

leşenler ile kentin iletişimi üzerine kurulmuşlardır. 

Kültürel etkinlikler ve eğlence yönelimine sahip film festivalle-

ri ise ilk elde kent imajına ikincil olarak da kentin yerel ekonomisi-

ne katkı yapma, kentin sosyal, ekonomik ve teknolojik gelişimine 

katma değerler yaratabilme anlayışı üzerine kurulmuşlardır. Altın 

Portakal Film Festivali’nin kuruluş felsefesinde bunu açıkça göre-

bilmek mümkündür. 

Film Festivalleri ve Sinema Ekositsemi

Günümüzde Film festivallerinin kent eğlence deneyiminin çe-

kici etkinlikleri arasında yer alan organizasyonlardan biri olduğu; 

ama asal işlevinin basit bir eğlence yaratım olgusunun çok ötelerine 

taşındığı söylenebilir (Vallego and Paz Peirano:2022).  
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Asal işlevin sinema ekosistemi olduğundan şüphe yok. Festivaller, 

yapım, yönetim ve dağıtım unsurların oluşturan ortak deneyime da-

yalı özel etkinlikler niteliğini taşır ve bu anlamda kültür tüketimi iş-

levini de yüklenirler. Ayrıca hem ülkenin sinema endüstrisine hem 

de ulusal film kültürünü dünya sinema sistemine taşıma rolünü de 

üstlenirler. Bir başka deyişle film festivalleri son tahlilde kültürel bir 

matris işlevi gören yapılanmalardır (Stringer: 2001).

Eko-sistemin bir diğer ayağı da film festivallerinin küratörleri-

nin dikkatini çeken bağımsız yaratıcıların/yönetmenlerin çalışmala-

rını etkili bir izleyici önüne çıkarma boyutudur. Söz gelimi Quentin 

Tarantino, Darren Aronofsky, vb. gibi günümüzün ikonik film yö-

netmenlerinin birçoğu küratörlerin sezişiyle festival kapılarından 

geçmiş olmalarıdır. 

Antalya Altın Portakal Film Festivali

Altın Portakal Film Festivali’nin temeli 1950’li yılların ikinci 

yarısından itibaren Aspendos Tiyatrosu’nda düzenlenen konserler, 

tiyatro, güreş vb. etkinliklerle atılmıştır denilebilir. Giderek gelenek-

selleşen yapı, 1963 yılında Avni Tolunay’ın Belediye Başkanı seçilme-

sinin ardından “Antalya Altın Portakal Film Festivali” adını almıştır.

Avni Tolunay, festivalin misyonunu, “Türk sinema sektörünü 

maddi manevi desteklemek, Türk film yapımcısını nitelikli yapıtlar 

üretmeye teşvik ederek; Türk Sinemasının uluslararası platforma 

açılmasına zemin hazırlamak” olarak ifade etmiştir. Kentin kültür 

tarihi üzerine araştırmalar yapan ve bir dönem de Festival yöneti-

mini üstlenen Giray Ercenk’e göre 1960’lı yıllarda bir tarım kenti 

olan Antalya’da düzenlen film festivalinin ismi, hem ‘Antalya’ ile 

hem de kaçınılmaz bir şekilde bölgede en çok yetişen tarım ürü-

nü olan ‘portakal’ ile özdeşleşmesi doğal bir sonuçtur. Festival için 

ödül heykelciği tasarlanırken elinde portakal taşıyan Venüs formu, 
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Festivalin ödül heykelciği olarak kabul edilip kullanılmaya başlanır 

(Akt:Varlı-Görk, 2010:3)

Savrulmanın Keskin Dönemeci: Film Festivali 
Kimliğiyle Bir Marka Tasarlamak

Festival düzenlemesi 1989 yılından 1994 yılına kadar; ‘Festival 

Yürütme Kurulu’ adlı platform tarafından organize edilir. Bu platfor-

mu başta Belediye, olmak üzere kentin farklı paydaşlarının oluştur-

duğu temsilciler oluşturur. 1995 yılından itibaren ise önderliğini (do-

ğal olarak bütçesini) Antalya Büyükşehir Belediyesi’nin yaptığı ‘Altın 

Portakal Kültür ve Sanat Vakfı’ (AKSAV) adı altında bir düzenlemeye 

gidilir. AKSAV 2002’den sonra festivalin yönetimini fiilen üstlenir. 

Antalya’nın marka kent olmasına dair ilk tartışmalar 2003 yı-

lında Antalya Büyükşehir Belediye Meclisi’nde ve AKSAV Yönetim 

Kurulunda ele alınır. Bu amaç doğrultusunda Altın Portakal Film 

Festivalinin bir kaldıraç olarak kullanılması düşünülür. Örneğin dö-

nemin Belediye Başkanı Bekir Kumbul ana tema olarak ‘Festivaller ve 

Kentler’ başlığının belirlendiğini, festival sürecince “Kent Markalarının 

Oluşumunda Festivallerin Önemi” konulu uluslararası bir panel ger-

çekleştireceklerini duyurur. Kumbul şöyle der: ‘Kent’ ve ‘kentli’ kim-

liğinin belirginleşmesinde, olgunlaşmasında çoğu zaman festivaller, 

şenlikler, görsel ya da yazınsal sanatların oluşturdukları iklim, be-

lirleyici olabilmektedir. Kentimizle paralelliği açısından baktığımız-

da, Cannes, Venedik, Berlin, Selanik, film festivalleriyle tanınmışlar, 

‘marka’ olmuşlardır” (Varlı-Görk, 2010:8).

Arayışlar, Savruluşlar…

Arayışlar 2003 yılından itibaren başlasa da savrulma denilebi-

lecek dönüşümler 2004-2009 yılları arasında somutlaşır. Bu yılları 
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içeren 41 ila 45. festivallerde öne çıkan değişimler oldukça belirgini-

dir. Festivalin uluslararası yapıya dönüştürülmesi, jüri üyesi belirle-

me kıstaslarının değiştirilmesi, ödül heykelciğinin yeniden tasarımı, 

ödül miktarları gibi alanlarda festivalin yeniden yapılandırılması, sü-

recin ne denli baskın olduğunu gösteren belirteçlerdir.

2004 yılında Antalya Büyükşehir Belediye Başkanı seçilen 

Menderes Türel’in 12 Nisan 2004’de (seçimlerden yaklaşık bir haf-

ta sonra) Hürriyet gazetesi yazarı Yener Süsoy’a verdiği röportajda 

şunları söyler: “Antalya’yı uçurmaya kararlıyım Yener ağabey, bunun 

için özel sektörün önünü açacağım. Göreceksiniz, dünyanın en ünlü 

üniversiteleri burada üniversite kuracaklar. Çoğu yurtdışından 30 

bin öğrenci gelip okuyacak. Altın Portakal’ı Cannes gibi uluslararası 

bir film festivaline dönüştüreceğiz. Gelecek olan dünyanın en ünlü 

starları buradan birer villa alıp gidecekler. Türel, festivalin yeni ro-

tasını ‘Avrasya’, yeni hedefini ‘Bir Dünya Festivali’ olarak tanımlar 

ve 2005 yılını Altın Portakal Film Festivali’ni ‘uluslararası platforma 

geçiş yılı’ olarak ilan eder (Akt:Varlı-Görk, 2010:13).

Savrulmalara Daha Yakından Bakalım: 
Belediye Başkanlarının Değişimi Paralelinde 
Altın Portakal Film Festivali’nin Yeniden 
Düzenlenme Çabaları

Antalya Büyükşehir Belediye Başkanlığını Menderes Türel 

-aralıklı olarak- iki kez kazanır. Türel’in ilk dönemi 2004-2009 yıl-

larını kapsar. Altın Portakal Film Festivali 2005 yılından itibaren 

uluslararası niteliğe kavuşturulur. 2006 yılından itibaren de Altın 

Portakal Ulusal Film Festivali, Avrasya Uluslararası Film Festivaliyle 

birlikte yapılmaya başlanır. Bir başka deyişle 42. Altın Portakal 

Film Festivali’ne ek festival eklenir ve böylece farklı bir dönemece 
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girilir. “1. Uluslararası Avrasya Film Festivali” adı verilen bu ek fes-

tivali Menderes Türel şu sözlerle açıklar: “Festivalimiz, bu yıl yeni 

bir anlayışla, yepyeni bir yüzle seyircilerin karşısına çıkıyor. Türk 

Sinemasının gelişiminde büyük etkisi olacağına inandığımı bu ye-

nilik Antalya’nın ve ülkemizin tanıtımında da bizlere önemli fırsat-

lar sağlayacak. Bu yıl birincisi düzenlenen Uluslararası Eurasia Film 

Festivali, Antalya Altın Portakal ismi altında ve ulusal uzun metrajlı 

film yarışması ile aynı anda gerçekleşiyor. Bu sayede bir ilke imza 

atıyoruz ve Altın Portakal dünyada ulusal ve uluslararası iki festiva-

lin aynı çatı altında yapıldığı ilk ve tek organizasyon haline geliyor” 

(Akt: Çetinkaya, 2013:340).

Türel’in bu ilk döneminin ardından 29 Mart 2009 günü yapılan 

yerel seçimlerde Mustafa Akaydın Antalya Büyükşehir Belediyesi’nin 

yeni başkanı seçilir. Akaydın, diğer sanatsal etkinliklerin yanında 

Film Festivalini de düzenleyen AKSAV’ın -doğal olarak- yönetim ku-

rulu başkanı olarak 46. festivali düzenleme görevini TÜRSAK’dan 

devralır. TÜRSAK’dan farklı bir film festivali anlayışına sahip olan 

Vecdi Sayar Genel Sanat Yönetmenliğine getirilir. 

Festivalin en köklü değişimi Menderes Türel’in, Mustafa 

Akaydın’ın ardından ikinci kez Belediye Başkanı seçilmesiyle 2014 

yılında başlar. Başkana göre, Venedik, Cannes ya da Berlin’den ek-

siği değil fazlası bulunan Altın Portakal’ın hızla uluslararası bir fes-

tivale dönüşmesi bir gereklilik gibidir. Menderes Türel;

- Neden her sene Altın Portakal’da bir şeyler değiştiriyorsunuz 

sorusuna “Bu bir geçiş dönemi” diye yanıt verir”.

- 54 senede geçemedik mi bu dönemi sorusuna ise şu yanıtı 

verir: “Her sene geliştireceğiz. Seneye farklı değişimler de yaşayabi-

liriz. Çünkü değişerek gelişeceğiz. 54 sene önce olduğumuz yerde-

ki alışkanlıkları bugüne taşıyacak olursak çağdaş bir film festivali 

yapma şansımız olmaz.” 
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-Neden ulusal yarışmayı kaldırıp değişiklik yapıyorsunuz so-

rusuna ise “Gücümüzü dağıtmayalım istiyoruz. Ulusal yarışmamız 

eforumuzun önemli bir bölümünü alıyordu. Tek odaklı bir film ya-

rışması yaparsak uluslararası düzeyde onu çok daha güçlü hale ge-

tirebiliriz. Bizim ulusal film endüstrimiz de çok önemli. Ama ikisini 

aynı anda yaptığınızda takdir edersiniz ki gücünüzü dağıtıyorsunuz. 

Biz gücümüzü tek odaklı hale getirip uluslararası alanda daha güç-

lü bir organizasyon yapmayı hedefledik.” der (Semercioğlu, 2017).

Türel’in bu dönemde yaptığı radikal şeylerden ilki 52. Festival 

(2015)de ‘Altın Portakal’ tamlamasının çıkarıldığının duyurulma-

sıdır. Türel’in görev süresince festival ‘Uluslararası Antalya Film 

Festivali’ adıyla gerçekleştirilir. Yapılan en büyük değişiklik ise 

2017 yılında düzenlenen 54’üncü festivalde olur. Uzun yıllar ulu-

sal ve uluslararası iki kategoride ödül veren festivalden ‘Ulusal Film 

Yarışma Kategorisi’ kaldırılarak tek dala (Uluslararası Film Yarışması 

Bölümü) dönüştürülür. 

Türel’in ardından Büyükşehir Belediye Başkanı seçilen Muhittin 

Böcek döneminin Festival Yönetmeni Ahmet Boyacıoğlu kendisiyle 

yapılan bir röportajda şunları söyler: “Antalya Altın Portakal Film 

Festivali ilk başladığı yıldan itibaren ulusal sinemanın merkezi ol-

muştur. Bir önceki yönetimin ulusal yarışmaları kaldırması büyük 

bir hataydı. Belediye Başkanımız Muhittin Böcek “Yeşilçam’ın diğer 

adı Antalya’dır” diyor ve bu doğru bir saptama. Altın Portakal Film 

Festivali her zaman ulusal sinemanın nabzının attığı etkinlik olmuş-

tur. 2019 yılında ulusal yarışmaların festivale geri dönmesiyle 50 yılı 

aşkın süredir devam eden gelenek bozulmamış oldu” (Taş, 2021). 

Ad Değişimi Sorunsalı

Süreci daha iyi anlayabilmek için son yirmi beş yılın ad deği-

şimlerine yakından bakmakta fayda var.
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Yıl
Kaçıncı 
Festival 
olduğu 

Adı

1964 1 Antalya 1. Türk Film Festivali

1965 2 Antalya Tiyatro Müzik Film Festivali

…..

1988 25 Antalya Film Şenliği

1989 26 Antalya Festivali 26. Altın Portakal Film Yarışması

1990 27 Antalya Festivali 27. Altın Portakal Film Yarışması

1991 28 Antalya Festivali 28. Altın Portakal Film Yarışması

1992 29 Antalya Festivali 28. Altın Portakal Film Yarışması

1993 30 Altın Portakal Film Festivali

1994 31 Altın Portakal Film Festivali

1995 32 Altın Portakal Film Festivali

1996 33 Antalya Altın Portakal Ulusal Film Festivali

1997 34 Antalya Altın Portakal Ulusal Film Festivali

1998 35 Antalya Altın Portakal Ulusal Film Festivali

1999 36 Antalya Altın Portakal Ulusal Film Festivali

2000 37 Antalya Altın Portakal Ulusal Film Festivali

2001 38 Antalya Altın Portakal Ulusal Film Festivali

2002 39 Antalya Altın Portakal Film Festivali

2003 40 Antalya Altın Portakal Film Festivali

2004
41

Antalya Altın Portakal Film Festivali (Menderes Türel 
Dönemi)

2005
42

Antalya Altın Portakal Film Festivali Ödül heykelciği 
değişimi
Uluslararası Avrasya Film Festivali

2006
43

Antalya Altın Portakal Film Festivali
2.Uluslararası Avrasya Film Festivali

2007
44

Antalya Altın Portakal Film Festivali
3.Uluslararası Avrasya Film Festivali

2008
45

Antalya Altın Portakal Film Festivali
4.Uluslararası Avrasya Film Festivali
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2009
46

Antalya Altın Portakal Film Festivali
(Mustafa Akaydın Dönemi)

2010 47 Uluslararası Antalya Altın Portakal Film Festivali

2011 48 Uluslararası Antalya Altın Portakal Film Festivali

2012 49 Uluslararası Antalya Altın Portakal Film Festivali

2013 50 Uluslararası Antalya Altın Portakal Film Festivali

2014
51

Uluslararası Antalya Film Festivali
(Altın Portakal tamamlaması kaldırıldı)

2015
52

Uluslararası Antalya Film Festivali
(Altın Portakal tamamlaması kaldırıldı)

2016

53

Uluslararası Antalya Festivali 
(Altın Portakal tamamlaması kaldırıldı)
Kaan Müjdeci tarafından İstanbul’da alternatif festival 
düzenlendi. 

2017

54

Uluslararası Antalya Festivali 
(Altın Portakal tamamlaması kaldırıldı)
(Ulusal Kategori kaldırıldı. Kaan Müjdeci tarafından 
İstanbul’da alternatif festival düzenlendi)

2018

55

Uluslararası Antalya Festivali 
(Altın Portakal tamamlaması kaldırıldı)
(Ulusal Kategori kaldırıldı. Kaan Müjdeci tarafından 
İstanbul’da alternatif festival düzenlendi)

2019
56

Uluslararası Antalya Altın Portakal Film Festivali
(İstanbul’da düzenlenen alternatif festivalin ödülleri 
Antalya’da verildi.) Muhittin Böcek dönemi

2020 57 Uluslararası Antalya Altın Portakal Film Festivali

2021 58 Uluslararası Antalya Altın Portakal Film Festivali

Ad değişimindeki en önemli basamak 52. düzenlenen (2015) 

Festivalin adından ‘Altın Portakal’ tamlamasının kaldırılması ol-

muştur. Belediye Başkanı Menderes Türel bu durumu şöyle açıklar: 

Dünyanın hiçbir yerinde film festivallerinin adı, verilen ödülün adı-

nı içermez. Festivallerin en saygınından en az bilinenine kadar tüm 

dünyada festivalin adı yapıldığı şehrin adı ile anılır. Çünkü festivaller 
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şehirleri içindir, şehri ile bütünleşir ve anılır” der. Dünyada yaklaşık 

450 akredite edilmiş film festivali bulunduğunu ve bunlardan sade-

ce 2’sinin adının içinde ödülün adı vardır diye devam eder. Türel, 

Antalya markasının her şeyden daha önemli olduğunu belirterek; 

“Altın Portakal da ilelebet Uluslararası Antalya Film Festivali’nin 

ödülü olarak kalacak; Altın Portakal ödülü verilmeye devam edile-

cek. Ancak kimse kusura bakmasın Antalya bizim için önce gelir” 

(Baylan, 2015) diyerek yapılanları savunur.

Türel’in ardından gelen Belediye Başkanı Muhittin Böcek dö-

neminde ise yeniden isim değişikliğine gidilir. Muhittin Böcek, Altın 

Portakal’ı özüne döndüreceğiz” der ve festivalin adı ‘Antalya Altın 

Portakal Film Festivali’ olarak eskiye döndürülür. 

Ödül Heykelciği Değişimi

Antalya’yı marka kent yapma stratejisinin kullanışlı bir aparatı 

olarak Film Festivalinin yeniden yapılandırılması eşliğinde o güne 
kadar kullanılan ve artık sembolik bir ikon haline gelen ödül hey-
kelciğinin geleneksel formunda da değişikliğe gidilir.

TÜRSAK Vakfı ve AKSAV iş birliğinde gerçekleşen 41. Festivalde 
(2005) ödül kategorilerinin değişimi yanında -geleneksel elinde 
portakal tutan Venüs heykelini tanımlayan- ödül heykelciğinin for-
munda da değişikliğe gidilir. 42. Film Festivali’nde (2006) bundan 
böyle antik bir kolon etrafında 9 esin perisinin dans etmesini simge-
leyen bir tasarıma sahip olan ödül heykelciği kullanılmaya başlanır. 
Değişimin nedensellik anlayışını bir AKSAV üyesi şu şekilde açıklar: 
“Antalya’yı en iyi temsil eden bir heykelcik olsun. Ödül heykelciğini 
bir elden geçirmemiz lazım. Çünkü bu ödül kentin ve festivalin bir 
simgesi olacak; bir tasarım firmasına bize bir şey tasarlayın dedik. 
Onlar da bize tasarımlarını getirdiler. Müzedeki eserleri kullanarak 
onlardan esinlenerek bize bir şey tasarladılar. Her zaman halka sor-

mak çok doğru değil (Akt:Varlı-Görk, 2010:19).
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Festival ile özdeşleşmiş olan eski ödül heykelciği dört yıllık ara-

dan sonra 2009 yeniden kullanılmaya başlanır. Belediye Başkanlığına 

seçilen Mustafa Akaydın, Altın Portakal Film Festivali’nin uzun yıl-

lar simgesi olagelmiş Venüs figüründen esinlenerek yaratılan ödül 

heykelciğinin tekrar kullanılacağını söyler. 

51’inci festivalde (2014) ödül heykelciğine yeniden müdahale 

edilir. Bu kez 1964 yılında gerçekleştirilen festivalde Halit Refiğ’e 

verilen ‘En İyi Yönetmen’ ödülünden yola çıkılarak ilk haline uygun 

olarak yeniden yorumlanır. URART tarafından tasarlanan heykel-

cikte Venüs formu bu kez siyah renktedir ve festivalin simgesi olan 

‘Portakal’da sarı renkli olarak oluşturulmuştur. 

Muhittin Böcek’in Büyükşehir Belediye Başkanlığı’nı kazanma-

sının ardından Festivaldeki ilk değişim bu kez ödül heykelciğinde 

yaşandı. Beş yıl boyunca ödül alanlara verilen siyah renkli heykel-

cikten vazgeçilerek 56. Festivalde (2019) yeniden sarı renkli eski 

haline dönüştürüldü. 

Jüri Oluşumunda Değişim

Türel’in ilk dönemindeki festivalin yapılandırılma sürecinde, 

jürinin gelenekselleşmiş kurulumundan da vazgeçilerek değişime 

gidilmiştir. 2005-2008 yılları arasında yeniden yapılandırılarak dü-

zenlenen jüri üyeleri bir kurum, bir dernek bir grup ya da meslek 

kuruluşunun temsilcisi olarak değil de sinema alanında kendi bi-

reysel kariyerlerini temsil eden kişilerden seçilme yoluna gidilmiştir 

(Varlı-Görk, 2010:16). Bu bağlamda en kalabalık jüri 2004 yılında 

oluşturulmuştur. Atilla Dorsay bu durumu kısaca şöyle anlatmak-

tadır: Özetle, klasik jürilerin diyelim ki görüntü, müzik, ışık gibi 

şeylerden anlamadığı, onun için her alanın emekçilerinden oluşan 

ayrı ayrı jüriler oluşturulması ve Antalya ödüllerinin ‘sinema sektö-

rü ödülleri’ haline gelmesi önerildi. Yani dünyanın hiçbir yerinde 
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olmayan karmaşık bir ödül sistemi…. Beş kişilik icra komitesi 8-10 

kişilik jüriler yetersiz bulunup tam 50 kişilik bir jüri tasarlanmış 

(Dorsay,2004), (Çetinkaya, 2013: 337). Bu uygulamanın sakıncala-

rı görüldükten sonra vazgeçilmiştir. 

Festivaller, Kurumsallaşma ve AKSAV 

Altın Portakal Film Festivali 1985 yılına kadar Antalya 

Belediyesi’nin himayesinde gerçekleşir. İlk kurumsallaşma çalış-

maları 1985 yılında dönemin Belediye Başkanı Yener Ulusoy öncü-

lüğünde başlatılır. 1989 yılında aralarında Belediye Meclis Üyeleri, 

turizm kuruluşları ve Antalya Ticaret ve Sanayi Odası (ATSO) 

Temsilcilerinden oluşan ‘Festival Yürütme Kurulu’ adlı bir platform 

oluşturulur. Festival 1989-1994 yılları arasında bu kurul tarafından 

organize edilerek gerçekleştirilir; 1995 yılından itibaren ise Altın 

Portakal Kültür ve Sanat Vakfı adıyla kurumsal bir kimliğe kavuşan 

(AKSAV) tarafından düzenlenir (Varlı-Görk, 2010:3).

AKSAV, Film Festivali’nin yanı sıra onunla paralel olarak sanat-

sal etkinlikler de düzenlemeye başlar. Örneğin 1999 yılından itiba-

ren Uluslararası Antalya Piyano Festivalini, 1997 yılından bu yana 

ise Altın Portakal Şiir Ödülü etkinliklerini düzenler.

Antalya’nın kurumsal sanatsal kültürel hafızası olma işlevini de 

yüklenen AKSAV ne yazık ki siyasi rekabetin kurbanı olur. Belediye 

yönetiminin sahip çıkmamasıyla olağanüstü genel kurul kararı alan 

ve kurulda yönetime kimsenin talip olmamasıyla 2014 yılına gelin-

diğinde kapanma sürecine girer ve tasfiye edilir. Vakfın kapanma-

sını “İktidara göre şekillenmesine” bağlayan Yönetim Kurulu üye-

si Hüseyin Şanlı, olağanüstü genel kurul açılışında, AKSAV’ın her 

iktidar değişiminde iktidara gelen belediye başkanın uydusu hali-

ne getirilmesinin bu sonucu doğurduğunu belirtir (Baylan, 2014).
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Behlül Dal Sinema Müzesinin Kapatılması

2013 yılında Antalya’da Behlül Dal adında bir sinema müzesi 

açılır. Altın Portakal Film Festivali’nin fikir babası olan Behlül Dal 

isminin Müze adı olarak belirlenmesi oldukça doğru bir seçimdir. 

Müzede, Yeşilçam döneminin afişlerinden başlamak üzere tarihi ni-

telikte olan birçok sinema gereci bulunur. Müze, sinema kültürünü 

halka yaymak için ücretsiz olarak sinema eğitimleri de düzenler.

Behlül Dal’ın yıllarca topladığı objelerle, koleksiyonla kurulan 

sinema müzesi Türel döneminde kapatılır ve malzemeler Büyükşehir 

Belediyesi’nin deposuna kaldırılır.

Savrulmaya Genel Değerlendirme İçinde 
Bakış

Elli yılı aşkın bir tarih ve kimliğe sahip olmasına karşın kent ve 

marka imajı çerçevesinde kimlik savrulmaları yaşayan APFF üzeri-

ne odaklanan bu çalışmada festivalin yaşadığı değişimlerin üzerin-

de durulmaktadır.

Altın Portakal Film Festivalinin kurulduğu düzlem bugün ye-

niden ele alınıp değerlendirilmeli sorunsalı savrulmanın yol ayrı-

mını da belirlemektedir. 

Savrulmayı öneren (tartışmayı yaratan) birinci argüman, artık 

rüştünü ispatlamış olan Antalya Altın Portakal Film Festivalini ye-

relden Dünya ölçeğine taşımak, böylece Antalya’yı sahip olduğu tu-

rizmin potansiyelinin yanında başarılı film festivaliyle Dünya kenti 

haline getirmek olarak özetlenebilir. Ulusal sinema sektörü üzerine 

kurulmuş olan APFF ise bu argümana göre oluşturulan yapılanma-

da küçük bir niş değeri çerçevesi içinde ele alınmaktadır. Eş deyişle 

varılması gereken yer, Dünya ölçüsünde olan yönetmenler, seyirciler 

ve sinema sektörü bileşenleriyle örülü bir festival inşası yaratımıdır. 
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Bu sava karşı çıkanların argümanı ise Altın Portakal Film 

Festivali’nin uzun yıllara dayanan kendine özgü olması, kendi öz-

günlüğünü yarattığı için Türk Sinema sektörü için özel bir anlam 

yükü taşıması ve bu anlamda kurumsal hafızasıyla korunmasıdır. 

Olması gereken ise, çoklu sanatsal/sinemasal etkinliklerle destek-

lenen, kalabalık katılımcı/seyirci ile yaratılan, hareketli aktiviteler-

le örülen bir yapı çerçevesinde kentin yerel bir sinema şölenine 

kavuşturulmasıdır.

Birbirini karşıtlayan bu iki savın gösterdiği şey, festival konu-

munun belirlenmesinde stratejik tercihin denli önemli olduğunu 

açıkça göstermesidir. Altın Portakal düzleminin yeniden kurgulan-

ması mı, yoksa eskinin devam ettirilmesi mi? Yanıt verilmesi pek de 

kolay olmayan ikilem bu.

APFF özelinde karşıt olan bu iki savı devre dışı bırakıp genel 

çerçevede ele alındığında şu önermelere ulaşmak mümkün. Sanatsal 

bir festivalin gerçekleştiği yerin kendisi ve festivalin bizzat kendisi 

kendine atıfta bulunma gerçekliğinden yola çıkıldığında, ilk elde 

kabul edilen gerçeklik, festivallerin uluslararası düzeyde yeterince 

tanıtılmazlarsa/tanınmazlarsa anahtar oynama gücünü süreç içinde 

yitirmeleridir. Burada anahtar kelime ‘net görünürlük yaratımıdır’. 

Net görünürlük, kenti çekici bir ürün olarak çerçevelemeye yarayan 

temel belirteçtir. 

Genel olarak film festivalleri özeline gelince, bir film festivali iki 

cephede rekabetçi kalmaya çalışır: İlki benzer olan yerel festivaller-

den ayrışma, ikincisi ise genel/küresel boyutta bir düzleme taşınma 

sorunsalıdır. Her geçen gün daha bir büyüyen dünya film endüstri-

sinde sadece yerel nitelikteki bir festivalin dünya sinema eko-siste-

minde önem kazanması beklenemez. Yapılması gereken şey, festi-

valin görünürlüğünü /bilinirliğini arttırarak dünyayı (eko-sistemi) 

o kente getirmek aynı zamanda kentin itibarını tüm dünyaya yayma 
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çabası olmalıdır. Dünyanın dört bir yanından gelen yüksek düzey-

li filmleri göstererek bu yolla uluslararası medyanın ilgisini çekme 

başarısını gerçekleştirmesidir. 

a) Peki APFF yaşadığı savrulmayı savunanların öne sürdüğü ar-

gümanlar yeterince güçlü bir zemine oturtulmuş mudur sorusunun 

yanıtı ‘evet’ değildir. Çünkü ‘net görünürlük yaratımı’ bağlamında 

ele alındığında varılan sonuç pek de memnun edici bir görünüm 

sunmamaktadır. Nedeni de ‘net’ görünürlük duygu oluşumuna da-

yalı bir stratejiden yoksun oluşudur. Yeniden yapılandırılan festiva-

lin kurulduğu stratejik düzlem nedir sorusu havada kalmaktadır. 

Sözgelimi günümüzde dünyanın metropol özelliği taşıyan tüm şehir-

lerinde film festivali var. Birçok kent kendi yerel/ulusal/uluslararası 

film festivalini düzenlemektedir. Berlin, Londra, Moskova, Toronto 

ve Venedik en çok kültürlerarası film festivalinin görünür noktala-

rını oluşturan örnekler gibidir. Tek bir öğeye indirilmesi çok doğru 

olmasa da film festivallerinin farklı varlık düzlemleri olduğu öne sü-

rülebilir. Örneğin Sundance’te çıkış yapmak, düşük bütçeli bağım-

sız bir filmi uluslararası ilgi odağı haline getirebilirken, Cannes’da 

Altın Palmiye ödülünü almak filmin dünya ölçüsünde dağıtım ağına 

girmesini kolaylaştırabilmektedir.  APFF’nin bir marka olarak kim-

lik sistemi nedir sorusuna bu anlamda kolayca yanıt verilemiyor.

Festivalin ilk kuruluş anlayışına sahip olarak, tarihsel/yerel 

kimliğini kaybetmeden yoluna devam etmeli diyenler, değişimi sa-

vunanların şu eleştirel bakış açısına yeterince güçlü yanıt vereme-

mektedirler. Altın Portakal, ulusal sinemanın ne denli sanatsal bir 

nitelik taşıdığı ve bu anlamda dünya sineması için ne ölçüde este-

tik meşruiyet oluşturduğunu gösteren farklı bir aparat olarak neden 

kullanılmasın; Türk sinemasının ülke imajını yerelden küresele ta-

şıması açısından analitik bir araç olarak neden değerlendirilmesin?

Bir başka argüman da Türk filmlerinin uluslararası platformda 
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çok güçlü jüriyle, güçlü rakiplerle yarışmanın getireceği katkılardır; 

dünyayla yarışma Türk sinemasını süreç içinde daha güçlü hale gel-

mesini sağlayacaktır.

b) Festivalin tarihsel kimliğine sahip olarak devam etmesini sa-
vunanlar ise savlarını şu odağa oturtmaktadırlar: Yerel bağlamlı film 

festivalleri, ulusal sinemalardan çıkan yeni filmlerin çekim alanı işle-

vini görürler.  APFF festivali bu anlamda önemli, yarışma şartname-

sinde daha önce başka festivallere katılmama şartı aranmasıyla Türk 

Sinemasının genç yönetmenlerine ve onların ‘bağımsız’ filmlerine 

görünürlük/bilinirlik kazandırmaktadır. Bu Türk Sineması için kü-

çümsenmeyecek bir kazanım alanıdır. Prof. Dr. Oğuz Makal’ın söz-

leri bu anlamda oldukça önemli: “… artık bir endüstri olma umudu 

gerilerde kalmış Türk Sineması yine de yaratıcı, kendi dünyasına 

bakışı olan filmleri burada ortaya, kamuoyuna, popülerliğin önüne 

çıkartmaya başladı. Kanımca Antalya Film Şenliğinin önemi bura-
da başladı: Politikasının içine girdiği, ertelendiği, katılan filme yasak 
getirildiği ya da jüri hesaplarının gerçekleştiğine tanık olundu. Ama 
yine de panorama olma başarısını sürdürdü Antalya. Filmler yönet-
menler, görüntü yönetmenleri, müzik yapımcıları, oyuncuların bu 
panoramadan yararlandığı, dönüşte bazılarının İstanbul’da, sektör 
içinde kendine özel, güvenli bir yer edindiği bilinen bir gerçek. Daha 
yakın zamana gelirsek, bu panoramanın hala anlattığı ve anlatımıyla 
ilgili sinematografik arayışlar içindeki yönetmene farklı kanallar aç-
tığı söyleniyor. Dün yavuz Özkan, Şerif Gören, Sinan Çetin, Erden 
Kıral, Yavuz Turgul ya da Ömer Kavur’un geçtiği bu çizgiden bugün 
Zeki Demirkubuz, ya da Nuri Bilge Ceylan geçti ama kuşkusuz sa-
dece Antalya panoramasının sınırları içinde kalmayacak kadar iyi, 
tartışılabilir yapıtlara sahiptiler. Zamanın ve sinemanın akışı devam 
ediyor, bu Antalya çizgisine gereksinimi olan sinemacılar için oldu-
ğu kadar, yarışıma heyecanını yaşamak isteyen sineast (sinema tut-

kunları) için de geçerli.” (Akt:Çetinkaya, 2013:335). 
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Fırat Yücel (2017) de ‘Altın Portakal’a Sahip Çıkmak’ başlıklı 

yazısında şu iddiada bulunur: “Söylemeye bile gerek yok; kendi ül-

kesinde üretilen sinemaya sırt çeviren bir festivalin ne sinema sektö-

rünü bir araya getiren bir platform olması mümkün, ne uluslararası 

bir nitelik kazanması, ne de vazifesini yapıp ortalıktan çekilen Elif 

Dağdeviren’in bir ara dillendirdiği gibi Avrasya-Ortadoğu sineması 

için bir çekim merkezi olması.“

Seçim Sizin

Altın Portakal’ın geldiği bu yeni durum farklı perspektiflerden 

ele alınıp farklı değerlendirmelere yol açmıştır. Şimdi iki sinema in-

sanının iki farklı düşünüşüne bakalım: Burçak Evren Festivalin ya-

şadığı değişim/dönüşümleri olumlu bulurken, Agâh Özgüç ise ihti-

yatlı yaklaşmaktadır. Burçak Evren düşüncelerini şöyle açıklar: “Altın 

Portakal sanat festivali olarak başladı, 1964’te filmi merkezine aldı 

ve kısa zamanda Türkiye’nin en uzun soluklu festivali oldu. Son 3 

yılda TÜRSAK’ın AKSAV’la iş birliği sonucu uluslararası platforma 

taşındı. Antalya; Cannes ve Berlin ayarında bir festivale sahip olmak 

istiyor. Çünkü bu festival çıtayı ne kadar yukarı taşırsa ülkedeki di-

ğer festivaller de çıtasını ona göre ayarlayacak.”

Agah Özgüç ise “bugün festivalde bir kurumsallaşma var. Daha 

ciddi şekilde yapmaya çalışıyorlar ve bu hemen fark ediliyor. Kırmızı 

halılarla falan daha bir görkemli hale getirmek istiyorlar Cannes 

gibi. Ama bunu yaparken halktan kopuk bir hale gelmemek ge-

rekir. Yani bir taraftan tırmanırken bir taraftan düşme olmamalı. 

“Tuncer Çetinkaya, Agah Özgüç’ün eleştirilerini şu şekilde özetler 

“Özgüç’ün de vurguladığı gibi sinema çevrelerinin bir kısmının, 

Türk Sinemasının Avrasya’nın gerisinde kaldığı ve Altın Portakalın 

ulusla arası bir etkinliğe feda edildiği yönünde eleştiriler vardır” 

(Çetinkaya, 2013: 362). 
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Değinilmesi gereken bir başka eleştiri konusu ise Elli dokuz 

yıllık geçmişine rağmen Altın Portakal’ın ana sorununun, kurum-

sal tabanlı sürekli ve profesyonellerden oluşan bir festival ekibini 

oluşturamaması ve dolayısıyla kurumsallaşamama gerçekliğidir.

Son Söz 

Bu çalışmanın yazarı yaklaşık yirmi beş yıldır festivali kesinti-

siz takip ediyor. Bütün savrulmaları yaşadı, gözledi; bu konuda su-

numlar yaptığı, öneriler sunduğu da oldu. Aklı başka şeyler söylese 

de gönlü -son tahlilde- Altın Portakal’ın kent marka değerini yük-

seltme aparatı olma anlayışına kurban gitmeksizin tarihsel kimliği 

içinde yoluna devam etmesinden yanadır. 
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Uluslararası Film Festivallerinin 
Umut Mekânı Olasılığı: Gezegeni 
Korumayı Hedefleyen Küçük 
Tematik Festivaller İle Ortak Bir 
Değerlendirme
Lalehan Öcal1

Özet

Bu çalışmada uluslararası film festivallerinin (UFF) bir umut 

mekanı olarak işleme ve tanımlanma potansiyeli tartışılacak, bu ta-

nımı mümkün kılan ihtimaller ile işleyişe imkan tanımayan engeller 

irdelenecektir. UFF içerdiği sinematik çeşitlilik içinde zor gösterim 

imkanı bulan tür, tema, format ve orijinde filmlere yer verebilmek-

tedir. Bu filmler, film ekipleri ve seyircinin festival çatısında kar-

şılaşmalarından doğan farklı deneyim ihtimalleri, umut vaat eder 

görünmektedir. Esasen bu alan seçkinci bir ideolojinin uzantısıdır. 

Kamu yararını gözeten toplumsal bir mücadeleye yönelik sanatsal, 

kültürel eylem ve dayanışmadan ziyade filmlerin pazarlanmasına 

ve egemen ideolojinin yeniden tesisine hizmet eder. Çıkar ve pazar 

odaklı endüstriyel yapıyı besleyen ve bu yapıdan beslenen festivaller 

aynı zamanda kolektif bir üretim biçimine sahip filmleri, kolektif bir 

seyre sunmaktadır. Araştırma bu sorular üzerine yapılanmaktadır: 

Bu kolektif karşılaşmalar, egemen sessizliği bozabilecek diyaloglar 

ile müşterek soru ve cevapları çoğaltabilir mi? Kapitalist sistemin 

1	 Dr. Öğr. Üyesi, Yeditepe Üniversitesi, lalehanocal@yeditepe.edu.tr 
	 ORCID ID: 0000-0001-9499-7718 
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yarattığı sınıfsal eşitsizlikten küresel iklim krizine, ekonomik, siya-

sal ve ekolojik yıkım içindeki dünyada örtülü bilginin festival eyle-
miyle açılıp toplumsallaşması için uluslararası film festivalleri umut 
kuracak bir yer ve zaman sunabilir mi? Bu ütopyanın gerekleri ve 
önündeki engeller nelerdir? UFF, içinde işledikleri ve bağlı oldukları 
ağdan ve ağın içinde bulunduğu sistemin küresel dinamiklerinden 
ayrı düşünülemez. Burada umut mekanı tartışmasında uluslararası 
film festivali ağının trafiğini belirleyen büyük festivaller değil, küçük 
festivaller yer almakta, bu festivallere içkin değerler, ortak sorun ve 
amaçlar araştırmanın verilerini oluşturmaktadır. Bu bağlamda se-
yircisini uyandırmayı ve dünyanın geleceğine toplumsal bir ufuk 
açmayı amaçlayan Türkiye ve Brezilya’dan çevre, ekoloji ve nükleer 
enerji temalı üç küçük festival ele alınacaktır. Bozcaada Uluslararası 
Ekolojik Belgesel Festivali, Filmambiente Uluslararası Çevre Film 
Festivali ve Uluslararası Uranyum Film Festivali: Atomik Çağ Film 
Festivali belgesel sinemanın olanaklarını kullanan ama türün sınır-
larına sıkışmayan festivallerdir. Birbirleriyle temas halindeki festival-
ler, festival dönemi haricinde de çeşitli kurumlarla işbirlikleri içinde 
gösterim yapmaktadırlar. Burada küçük tematik festivallerin festival 
çevresi ve festival ağı içinde aldığı yere ve festivallerin ortaya koy-
dukları sorunlara odaklanılacaktır. Yarı yapılandırılmış görüşmeler 
ile festivaller tanınmış, bir yuvarlak masa toplantısında ise festival 
temsilcileriyle yerel ve küresel olasılıklar irdelenmiştir. Çalışmaya 
içkin kavramlar ve kurumsal aktörler eleştirel yaklaşımlarla umut 
mekanları temelinde tartışılmıştır. Tüm analizler sonucunda engel 
ve sınırlılıkların pozitif ve negatif etkileri festival amacı ve toplumsal 
sorumluluğa paralel olarak değerlendirilecek, kazanımlar ile burjuva 
ütopyasının ötesine geçilip geçilmediği sorgulanacaktır. Olumsuzluk 
ve eksikliklerin nasıl dönüştürüleceğine dair diyalog, tartışma ve da-
yanışma ütopik olasılıkları artırmaktadır.

Anahtar Kelimeler: Uluslararası Film Festivalleri, Umut 
Mekânları, Ekoloji, Film Festivali Ağı
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The Prospect of International 
Film Festivals as Spaces of 
Hope: An Evaluation of Small 
Thematic Film Festivals Aiming 
to Save the Planet 

Abstract 

This study argues the possibility of function and its definition 

of the international film festivals (IFF) as potential “places of hope” 

and scrutinizes its odds and obstacles. IFF may include a range of 

cinematic genres, themes, and origins rarely screened otherwise. 

These rare encounters of films, filmmakers, and audiences bear pos-

sibilities of different mutual experiences paving the ground for hope.  

As a matter of fact this range and the encounters are basically an 

extention of elitist ideology. This, however, serves to marketing the 

films and reproducing the dominant ideology, instead of a cultural 

and artistic practice and solidarity as a social struggle intended to 

pursue the common good. While IFF nourish and is nourished by 

the market and benefit oriented industrial structure, they also pres-

ent the films to a collective view which are produced collectively. 

The research is constructed on the following questions: Is it pos-

sible to break the dominant silence with these dialogues in collec-

tive encounters, and to raise questions and answers in common? 

Can IFF provide a space and time to construct hope for the social-

ization of the unveiled knowledge through the festival practice in 

a world in crises dominated by the capitalist system, which creates 
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class inequalities leading to economic, political, and ecological de-

struction? What are the requirements and obstacles to achieving 

this utopia? It is impossible to dissociate IFF apart from the festival 

network, neither from the global dynamics that they function in and 

are dependent on. Here, not the major IFF that regulate the flow of 

the festival network are the subject of spaces of hope discussion, 

but small film festivals, their values, problems and common goals 

compose the data collection. Three small thematic film festivals 

from Turkey and Brazil will be examined in this context, which fo-

cus on environment, ecology and nuclear energy, aiming to awaken 

the audience and open up a social horizon. Bozcaada International 

Festival of Ecological Documentary Bozcaada, Filmambiente, the 
International Environmental Film Festival, and International Uranium 
Film Festival; The Atomic Age Film Festival, all use the advantages 
of documentary film but crossing the limits of the genre. As they are 
in contact with each other, they all collaborate with various institu-
tions and make screenings beyond the festival period. This research 
mainly concentrates on small thematic film festivals, their place in 
the film festival circuit, and in the festival network. The data collec-
tion that is collected with semi-structured interviews led to know 
the festivals and the organizers. Local and global prospects are dis-
cussed in a round table meeting with the festival representatives, 
and data set is analysed through the method of round table analy-
sis. As a result of all analysis, the pros and cons of limitations and 
restrictions will be evaluated along with social responsibility and 
festival goals to question whether the gain is merely a bourgeois 
utopia. The dialogues, discussions, and solidarity on how to solve 
and transform the deficiencies and complications will enhance the 
utopian possibilities.

Keywords: International Film Festivals, Spaces of Hope, Film 

Festival Network, Ecology
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“Kuşlar vardır, cana benzer havalarda:
Soğuksa kar, baharsa yaprak;

Bir başına büyür toprakta ömrümüz,
Güneşle yeşil elleriyle çıplak...”

Can Yücel “Yorgunluk”

Toprak zehirlenir, kar mevsiminde yağmaz olur, yaprak yeşer-

mez, kuşların göç yolları bozulur, dereler kurur. Kurumamış olsa 

dere topraktan zehirlenir, sudan içenler dereden, birine gelen zarar 

diğerini tetikler. Gözler doğru yere çevrilmedikçe zeytinler sökülür, 

kömür sahaları genişler (İklimhaber, 2023). Haberler, filmler, belge-

seller, zeytini söktüreni, zehrin kaynağını göstermedikçe dünyanın 

suskunluğu büyür. Zeytinin sesi olan filmler, festivallerde seyirciyle 

buluşursa, yeryüzüne sinmiş sessizlikler bozulabilir, zehrin tohu-

ma, toprağa ve topluma bulaşmasını engelleyecek umut ihtimalleri 

buradan doğabilir. 

Bu çalışma uluslararası film festivallerinin toplumsal “umut me-

kanları” (Harvey, 2008) olarak işleme potansiyelini sorgulamakta, 

festivallerin hangi şartlar altında umut mekanı olarak tanımlanabi-

leceğini araştırmaktadır. Bu tanımı mümkün kılan ihtimaller ile bu 

ihtimal önündeki engeller, eleştirel yaklaşımlarla kavramlar ve ku-

rumsal aktörler kapsamında tartışılacak, ekolojik sorunlara odak-

lanan üç küçük tematik uluslararası film festivali (UFF) ile yapılmış 

olan ortak değerlendirme tartışmayı geliştirecektir. Küresel festival 

ağının çeperindeki pazar tabanlı iktidar merkezinden uzak, küçük 

tematik festivallerin görüş,  beklenti ve deneyimlerine yer vererek 

hem sorunların ilk elden tarif edilmesi, hem çözüm ve uygulama-

ların paylaşılması hem de değerlendirmeyi çoksesli hale getirmek 

amaçlanmıştır. Bu değerlendirmeye zemin olan yuvarlak masa 
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toplantısı, festival çalışmaları açısından kendi başına bir gözlem ve 

inceleme alanı açmakta, toplantı festivallere ve koşullara dair veri 

kaynağı oluştururken ihtiyaç, engel ve olasılıkları festivallerle bera-

ber düşünme imkanı sağlamaktadır. Ucu açık sorularla yapılan yarı 

yapılandırılmış görüşmeler ile festivalleri tanımak mümkün olmuş, 

festivallerin amaç, kapsam ve işleyişi bizzat kurucuları ve düzenle-

yenler tarafından açıklanmıştır. Görüşmeler ertesi yuvarlak masa 

toplantısı sürecindeki ortak değerlendirmede toplanan veriler, umut 

mekanı olasılığı tartışmalarını, bu çalışmayı sonuca bağlayacak şe-

kilde irdelenecektir.

UFF umut mekanı olasılığını araştıran bu çalışma, çok evreli bir 

projenin bir parçasıdır, başlangıç adımlarından biri olarak değerlen-

dirilebilir. Festivallerin vaat edebileceği umut üzerine düşünmeye 

başlayalı çok oldu. Tüm değerleriyle sığınacak bir liman olarak gö-

rünen film festivallerinin tarihsel ve ideolojik arka planları güven 

sarstıkça umut kuracak ihtimallere tutunma ihtiyacı doğdu. 

Umut kurmaya iten, sorunlarla baş etme ve bazen çözümsüz 

görünen sorunlara çözüm üretme çabasıdır. Festival çalışmaların-

da ele alınan sorunlar iş bölümünden programlamaya, yapım ev-

relerinden anlatıya, müdahale ve sansürden ayrımcılığa, çok çeşitli 

ve katmanlıdır. Finansman, seçki, jüri, ödüller  vb. bir festivalin iç 

işleyişi kadar bağlı olunan dünya sistemi, tarihi ideolojisi ve pratiği 

ile festivallere içkin sorun evrenini ve sorun çemberini oluşturur 

(Öcal 2013; 2021-b). Festivaller, küresel film festivali çevresinden 

bağımsız değildirler. Festivallerin angaje olduğu festival ağı, festi-

val çevresi ve festivaller arası hiyerarşi belirleyicidir (Stringer, 2001; 

Iordinova 2009: De Valck vd. 2016; Loist, 2016 vb). Festivallerin 

en temel nesnesi olan filmlerin değeri ve küresel yolculuğu büyük 

festivallerde belirlenir. Bu yolculuk, yapım kadar dağıtım ve gösteri-

mi sağlayan pazarla bağlantılıdır. Dolayısıyla pazara sahip olmayan 
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küçük festivaller, ağ içinde geri planda, zayıf ve etkisizdir, ağın mer-

kezindeki büyükler ise güçlü, etkili, zengin ve vitrinin önündedir-

ler. İktidar ve itibar, film endüstrisi ve pazarını arkasına alan mer-

kezde toplanırken, çeperdeki festivaller bu iktidar alanına tâbi olur 

(Stringer, 2001: 187). Ağdaki eşitsizlik festival çevresinde makbul 

yönetmen ve vitrin önü filmleri büyük festivallere yöneltir. Festival 

filmlerinin, festival çevresinde dolaşımını kolaylaştıran da, küresel 

pazarda dağıtım ihtimalini doğuran da büyük festivallere kabulleri-

dir. Küçük festivaller sadece ağın merkezine değil, eşitsizliği kuran 

pazar anlayışına da tâbidirler. Bu ağın hiyerarşik yapısı kapitalist sis-

temin doğasına uygun şekilde tüm bileşenler tarafından norm kabul 

edilir. Ağın eşitsizliği, küresel kapitalist düzenin ekonomi politiğine 

paralel, endüstriyel ve kültürel bir yansımadır. 

Bu çalışma festival ağındaki eşitsizliğin diyalektiği üzerine ku-

ruludur. Burada umut, genel kapitalist değerleri önceleyen tema-

yüllerin aksine, pazarlarıyla UFF ağının trafiğini belirleyen büyük 

festivallerde aranmamaktadır. Büyük prestijli festivallerin tarihten 

bugüne sınandığı “başarı” kriteri ve yöntemi de (De Valck, 2007) 

burada aranan umut ihtimali ile bağdaşmamaktadır. Bilakis festival 

ağının merkezinden ‘uzaklaştıkça umut artabilir mi?’ sorusu, umut 

çalışmalarının temelini oluşturmaktadır. Küçük tematik uluslararası 

film festivallerinin, ağın eşitsizliğini farklı bir çokseslilik imkanına 

çevirecek, festival pazarı gündemine tâbi olmadan program kurma 

tasarrufu umut doğuracak bir ihtimal olarak değerlendirilmektedir. 

Umut mekanları tartışması, çalışmanın merkezine aldığı kurucu 

kavramlar ve kurumsal aktörler açılarak ilerleyecektir. Umuda ze-

min olacak mekan ile ilişkilenebilecek uzamı açarak devam etmek, 

tartışmanın temelini atabilir. 
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Umuda Açılan Mekân Olasılığı Üzerine 
Düşünmek 

Toplumsal adaletsizlik ve eşitsizliklerin kaynağı olan kapita-

lizmi ve kapitalist üretim sistemi mantığını ifşa etmeden bir umut 

mekanı kurulamayacağı gibi “toplumsal olarak üretilen” herhangi 

bir “mekanı” (Lefebvre, 1991; Akbal Süalp, 1999) umut vaat eden 

bir veçhe ile hayal etmek dahi mümkün olmayabilir. Nitekim kapita-

lizm, kendisinden başka olasılığa yer vermeyen, hayal dahi ettirme-

yen (Harvey, 2008, 190-1) anlatıların, üretim, dağıtım ve gösterim 

zincirinde yer almasını ve yayılmasını sağlamakta, toplumsal zaman 

mekanı da buna uygun kurgulamaktadır. 

Bu çalışmada mekan olgusu, mimari sınırlarla çevrili bir boş-

luktan ziyade, boşluğu dolduran sosyal, kültürel, kurumsal işlevleri 

ve düşünsel açılımlarıyla ele alınmaktadır. Mekan dendiğinde önce 

her varlığa doğal bir zemin olan yeryüzü düşünülebilir. Yeryüzü ya-

şam döngüsü içinde toplumlar ile tüm varlıkların barınağıdır. İnsan 

merkezli bakışın, üstüncü ideolojisinden kaynaklanan bir anlayış ve 

mülkiyetçi bir zihniyetle yeryüzü, sadece insana değil tüm canlılara 

ait olduğu halde dünyaya egemen olan insan türünün ön kabulleri 

ile sahiplenilmekte, şeyleştirilmekte, paylaşılmakta ve kullanılmak-

tadır. Esasen canlılar ve yeryüzü arasında aidiyet tek taraflı değil, 

karşılıklıdır. Yaşama olanak tanıyan ise ekosistemleri içinde barın-

dıran yeryüzü mekanlarıdır. Ekolojik dengenin bozulduğu, mevsim-

lerin değiştiği, iklim krizinin baş gösterdiği bir evrede ekosistemler 

elverişli yaşam koşullarını hızla yitirmektedir. Dolayısıyla bir umut 

mekanı tahayyül edilecekse bu tahayyül, atmosfer ve yeryüzünün 

yaşam dengesini bozan kapitalist sistemin topluma ve doğaya mü-

dahalelerini gösteren anlatılarla kamu yararına, kamu oyu yaratan 

bir karşılaşma zemini üzerine kurulabilir. Doğa, toplum ve üretim 
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matrisinde küresel ekolojik yıkıma sebep olan deneyimlerin, yerel 

münferit örneklerle sınırlı olmayan tüm dünyaya ait bir süreç ve üre-

tim biçimi ile ilişkili olduğunun anlaşılmasını sağlayacak bir UFF 

ağı umut vaat edebilir. 

Umuda Dair

Umut, geleceğe dair güven verecek beklenti, duygu ve düşün-

ce ile ilişkilendirilebilir (TDK, 1988: 1515). Burada umut, salt insan 

odaklı bir merkezde değil, insanın bir parçası olduğu gezegenin bü-

tünlüğünde aranmaktadır. Gezegenin geleceği garanti altına alınma-

dıkça toplumların geleceğinin olamayacağı aşikardır. Bu anlamda 

umut; toplum, doğa, yaşam ve dünyanın geleceği ile ilişkilendiril-

mektedir. Geleceğe dair bir umut tasarımı, tarihten ve tarihsel süre-

ci krize taşıyan koşullardan bağımsız tartışılamaz. Küresel ekolojik 

krizi üreten “maddi-toplumsal yapılar” ancak tarihsel koşullar ve 

sebep sonuç ilişkisi içinde değerlendirildiğinde çözüm gerektiren 

sorunlar ortaya çıkar, umut da ancak bu doğrultuda tasarlanabilir. 

Ekolojik krizi üreten dinamikleri sahici bir eleştirel yaklaşımla sap-

tayarak dönüştürmenin, diyalektik ve tarihsel materyalist yöntem 

ile mümkün olabileceğini tartışan Erçandırlı, “insanın toplumsal iliş-

kilerinin doğal çevre içinde oluştuğu ve bu doğal çevrenin insanın 

tarihsel süreçler içerisinde geçirdiği toplumsal evrelere içkin oldu-

ğu”na işaret eder. Uluslararası  ilişkiler kuramları çerçevesinde ge-

liştirilen tartışmada “toplumsal olanla doğal olanın ontolojik olarak 

bir aradalığı”nın altı çizilir (Erçandırlı, 2021: 90-93). Bu bağlamda 

ancak insan merkezli beklentilerle sınırlanmayan bir yaşam ve gele-

cek tasavvuru, bütüncül, adil ve ayrımsız bir dünya vaat edebilir gibi 

görünmektedir. Emekten hammaddeye, topraktan sermayeye üre-

tim araçları, kapitalist çıkarlara hizmet etmektedir. Ekosistemin, üre-

tim araçlarını elinde tutanların çıkarları gereğince yönetilmesine göz 



126       Film Festivalleri Kitabı 2

yummak yerine, yeryüzünün tüm bileşenlerini gözeten politikalar ile 

toplumsal umudun inşa edilebileceği önermesinden yola çıkılabilir. 

Sınıflı toplumda burjuva ve işçi sınıfı arasındaki eşitsizlik kes-

kindir. Ayrıcalıklı egemen sınıf, sosyal statüden sağlık koşullarına, 

hukuki haklardan doğru beslenmeye, eğitimden barınmaya vb. kıyas 

kabul etmez ayrıcalıklara sahiptir. Ayrıcalık haritasını çizen ekono-

mik eşitsizlik, dengesi bozuk bir aidiyet ve sahiplik kurgusunu bir-

çok katmanda topluma dayatır. Sınıf temelinde var olan eşitsizlik, 

salt gelir ve servet farklılıklarından ibaret kalmaz, köylüyle kentli, 

kadınla erkek, hayvan ve insan, etni, cinsler ve türler vb. arasında 

çeşitlenir. Hava, su, toprak, hayvan ve bitki örtüsü, insana ve serma-

yeye ait kodlanmıştır. Sermayenin mantığı ile insanın kendisinin me-

talaştığı, emeğinin sömürüldüğü bir sistemde ‘insana hizmet eden 

dünya’ sorgulanmayan bir ilke halinde işler. Burada ‘insana hizmet 

eden dünya’ son derece sınıfsaldır. İnsan türüyle sınırlı ayrıcalıklı 

sınıflara ait dünyanın, tüm türlere ait olduğu anlayışı benimsense, 

canlı cansız tüm varlıklara ait dünyada, adalet mülkü savunmak ye-

rine taş toprak hava su börtü böcek de dahil varlık biçiminin her 

türü için adil bir gelecek vaat edebilir. 

Bu uğurda çoğalan uluslararası kolektif tartışmalar ile eylem, 

geleceğin korunmasını mümkün kılabilir. Bu anlamda umudu doğu-

racak beklentiler teksesli değil çoksesli; türcü, özcü ve bireysel değil 

toplumsal; eşitlikçi, dünyevi, somut ve müşterek yarar kurma arayışı 

üzerine temellenebilir. “İnsan” maskesi altında sadece burjuva sını-

fını ayrıcalıklı kılmak üzere işleyen sistem ve bu sistemi baskın ola-

nın uğultulu sesiyle yeniden üreten hegemonik anlatıların sırladığı 

üstüncü, ayrımcı anlayışlar, bu temelde sarsılabilir. Sarsılması gere-

ken; bölünmüş dünya anlatılarıyla ezeni imtiyazlı, sömürmeyi norm, 

sömürülmeyi normal, eşitsizliği meşru kılan yeniden üretimlerdir. 
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Dünyanın Anlatısı

Kapitalist sistem, beklentilerin egemen ideoloji ile eklemlenerek 

toplumsallaşmasını sağlamakta pek mahirdir. Kültürel toplumsal 

evren bu mahareti hegemonik bir çevrinme ile tesis eder. Egemen 

ideolojinin hakim olduğu anlatılarla gün gibi görünen hakikatlerin 

üstü örtülür, yaşantıları doğuran sebeplerle hakikatin ilintisi kesilir. 

Egemen ideoloji anlatılarla kitlelere yayılır, bu doğrultuda benim-

senen bakış açısı izler-kitlelerce yeniden üretilir. Kitlelerin yeniden 

ürettiği anlayışlar temelde bireyci bir ufka tekabül eder. Anlatılarda 

yer alan aşkta da işte de bireysel bir çıkış, bireysel başarı, bireysel 

bir kazanç beklentisi hakimdir. Anlatısal beklentilerin izdüşümü 

gündelik hayatta karşılık bulur. Bu anlamda bireyci de olsa anlatı-

larla büyük ölçüde hem toplumsal normların hem toplumsal bek-

lentilerin kurulduğu düşünülebilir. Öte yandan anlatıyı cazip kılan 

da beklentidir (Bordwell & Thompson, 2013). Anlatı, seyircinin 

beklentisiyle işler ve anlam kazanır. Mucizevi bir kurtuluş ya da 

kurtarıcı kahraman beklentisi üzerine kurulu anaakım anlatıların 

aksine yiğitliği tek bir kahramana havale etmeyen, kolektif hareketi 

öngören, korkuyu bastırmadan, korkuyu tetikleyen toplumsal so-

runları içeren anlatıların bir araya gelmesi, toplumsal deneyimlere 

işaret edebilir. Bu deneyimi bir seyir pratiğine dönüştürürken üstü 

örtülü bilginin, sebeplerle ilişiği kesilen sonuçların anlatılarda ifşa 

edilmesi, paylaşılması ve yayılması festivallerin aracısı olduğu an-

latı-seyirci ilişkisindeki toplumsal niteliği artırabilir. Susturulmuş, 

görünmez, yankısı çarpıtılmış deneyimleri, sebep sonuçları ile bir-

likte aktaran uluslararası anlatılarla karşılaşma ve tartışma mekan-

ları, kolektif bilincin toplumsal bir harekete dönüşmesi ve kolektif 

mücadeleler için alan açabilir.

Kendisini var eden toplumsal eşitsizliği örtme eğilimindeki 
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kapitalizm, sınıf mücadelesini minimuma indirecek şekilde sınıf ay-

rımını ve emek sömürüsünü silikleştirir (Süalp vd. 2011), doğa ve 

doğaya ait tüm kaynakları sömürmeyi norm kılarken, ayrımcı, özcü, 

türcü yaklaşımlar sömürünün meşrulaşmasına eşlik eder. Tıpkı üre-

tim araçlarına sahip olmayan emeği, iş bölümü ile sömürmek nasıl 

doğallaştırılıyorsa, dünyadaki her kaynak ve varlık, insan merkezci 

bir tutumla halihazırda insana hizmet için var kabul edilir (Erçandırlı, 

2021: 93). Eşitsizlik ve sömürü her yerde ama görünmezdir. Ne var 

ki doğanın ve kaynakların sermaye lehine sınırsız sömürüsü, deği-

şen iklimle açıkça gözler önüne serilmektedir. Doğanın dengesini, 

iklimin döngüsünü bozmayı beceren bu sistemin, doğanın küçük 

bir parçası olan insanı, insanın içinde şekillendiği doğa ve toplumu 

bölüp parçalamaması, tahrip etmemesi mümkün görünmemekte-

dir. Bu toplumsal tahribat ki, sınıf bilincinden yoksun bir halde kim-

liklere bölünen toplumda, rekabet ve bireycilik değer kazanmakta, 

dayanışma unutulup kolektif ses yitirilmektedir. Topluma olduğu 

kadar   kendine güveni azaltan değerlerle nesneleştiği ölçüde hem 

ötekinden hem kendinden şüphe artmakta, sudan kente her şey 

sermayeye mal edilmektedir. Burada aslen bir araya gelebilen di-

reniş seslerini yok saymamak önemli olabilir zira yerel küresel bir-

çok grev ve direniş de görünmez olmakta, yükselen ortak seslere 

yer verilmeyerek sesleri bastıran gürültü kanıksanmaktadır. Bu an-

lamda sayısız örnek olmakla birlikte Milat Bülent Kılıç’ın incelikli 

yorumuyla “Fizan Ekspresi” radyo programında ve Açık Radyo web 

sayfasında yayımlanan yazılarında yer alan, İran’daki eylemleri ıslah 

ederek uyumlamaya yönelik  “Devrimi çalma çabaları”ndan (Kılıç, 

2023) ya da “toplumsal müşterekler” etrafında örgütlenilmesine ket 

vuracak şekilde sermaye tarafından bastırılarak uyumlu “müşterek-

ler tamiratı”ndan (akt. Fırat, 2018) bahsedilebilir. 

Gözler önündeki iklim krizine rağmen toprak, su gibi tüm yaşam 
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kaynakları sermaye tarafından metalaştırılmakta, bilimsel araştırma-

lara dayanarak krizi durduracak bilimsel kararlar almak yerine kriz 

körüklenmekte ve sömürü normalleştirilmektedir. Bu sebeple bizzat 

deneyimleyerek şahit olduğumuz iklim değişimi ve ekolojik krizin 

çeşitli izlerinin, yerellerde örgütlenebilen, küresel ölçekte parçalan-

mış mücadele temsillerinin, uluslararası ve kültürlerarası dolaşımı 

büyük önem arz etmektedir. Tüm gezegen için umut doğuracak ön-

celikli ihtiyaç, krize ‘dur!’ diyecek uluslararası kolektif hareketler ile 

sermayenin iktidarını hükümsüz kılacak toplumsal eylemler olarak 

görülebilir. Hareketi besleyecek politik bilinç, politik bilinci uyan-

dıracak temsiller ve temsillerin festival ağı içinde dolaşımı ile eşgü-

dümlü kurulabilir. Film festivalleri, temsiller bağlamında burjuva 

kültürüne hitap eden bir “festival ağı” (Stringer 2001; Loist, 2016) 

içine sıkışmış olsa da burjuva kültürüne ait bu kurumsal ideolojik 

eşikleri aşmanın yolları aranabilir. Ortak yapımlar ve fonlar ile ehlî-

leşerek seçkinci pazara yönelmekten çok sinemasal anlatım gücüy-

le toplumsal dertleri yerinde tespit eden, gezegeni çeşitli toplumsal 

bağlamlarıyla gözeten küçük bütçeli yapımlar, bu yapımları sergi-

leyecek küçük festivallerin çatısında birleşebilir. 

Uluslararası Film Festivalleri, Olağan 
Şüpheliler

UFF anaakımın sıradanlığı ve yüzeyselliği karşısına koydu-

ğu sinematik çeşitlilik içinde pek gösterim imkânı bulamayan tür, 

tema, format ve orijinde filmlere yer verebilmektedir. Filmler, film-

leri geçekleştiren ekipler ve seyirciyi aynı çatı altında bir araya geti-

ren festivaller çeşitli karşılaşmalara alan açar. Esasen bu çeşitlilik ve 

karşılaşmalar temelde burjuva kamusal alan çerçevesinde cereyan 

eden seçkinci bir ideolojinin uzantısıdır. Dünyanın çeşitli kültür, 

dil ve coğrafyalarından filmler anaakımın dışından hikaye, karakter 
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ve  temsillerle seyirci karşısına çıksa da temsil stratejisi büyük fark-

lılık göstermez. Burjuva ahlakının ve romantik beklentilerin yeni-

den üretildiği bir temsil haznesi, kapitalizmin çelişkileriyle ortaya 

çıkan türlü toplumsal eşitsizlik, adaletsizlik ve ayrımcılıkları besler, 

toplumsal bir direniş açığa çıkarmaz. Anaaakımın yarattığı uyumu 

sarsmayacak türde ‘dünyanın değiştirilemez kaderi’ anlatısı yeni-

den üretilir. Bu bağlamda uluslararası film festivalleri kamu yararını 

gözeten toplumsal bir farkındalık ya da mücadeleye yönelik sanat-

sal kültürel eylem ve dayanışma üretmekten ziyade seyirciyi teskin 

edecek farklılıklarla filmlerin pazarlanmasına ve egemen ideolojinin 

yeniden tesisine hizmet eder. 

Çıkar ve pazar odaklı endüstriyel yapıyı besleyen ve bu yapı-

dan beslenen festivaller aynı zamanda kolektif bir üretim biçimine 

sahip filmleri, kolektif bir seyre sunmaktadır. Kolektif üretim biçi-

mine rağmen üretim süreci ve sürecin bileşenlerinin çoğunun gö-

rünmez olduğu film, içinde üretildiği endüstrinin doğası gereği bir 

meta olarak işlemekte, kapitalist sistemin koşulu olarak tüketicile-

rin kendileri de metalaşmaktadır. Festivallerin kendini tanıtımı da 

sayesinde seyirci, film seçkisi ve seyir deneyimi babında festivalleri 

farklı bir sanatsal kurum olarak görür ve değerlendirir. Bu yaklaşım 

festival izleyicisi olsun olmasın, festivallere dair bir fikri olan çoğun-

luk seyirci için geçerlidir. Film festivallerini tartıştığı tezinde Julian 

Stringer bu bağlamda anaakım sinemanın şüpheye yer bırakmayan 

başat örneklerinden Titanik (Titanic, James Cameron, 1997, ABD) fil-

minin festivallerde gösterilmesine değinerek “festival filmi” fenomeni 

hakkındaki yerleşmiş belirsizliğe ve çarpık yaygın bir kanıdan ibaret 

olduğuna değinir (2003: 159). Festival seyircisi için festival filmleri, 

(kendi içinde çelişki barındırır biçimde) endüstriye işaret eden bir 

metadan ziyade sanatsal bir üründür.  Her şeye rağmen bu sanatsal 

ürünler eleştirel birer yapıt olma ihtimalini korur.  Festivallerin ve 
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sergiledikleri festival filmlerinin sanatla ilişkilendirilmesinde ken-

dilerinin de katkısı bulunur. Festivaller kendilerini sinemanın sa-

nat dünyası olarak tanıtır ve tanımlarlar (Stringer, 2003: 18 ; Öcal, 

2013; 2021-b), sinema sanatının merkezi kurumlar olarak tanınır-

lar (Neale, 2010; Galt & Schoonover, 2010). Bu anlayışı kuran ve 

pekiştiren kurumsal yaklaşımlar olduğu kadar uluslararası film fes-

tivallerinin seçkisidir. Festivaller sınırlı bir dönem içinde anaakım 

yapım, dağıtım, gösterim ağının dışında kalan filmlere perdelerini 

açar. Festival süresince gösterime giren filmler ve izleyiciler anaakı-

mın kurduğu yüzeysellikten farklı bir karşılaşma alanına kavuşurlar. 

Burada anaakım kavramının  tanım ve işlevine değinmek anaakım 

ile yüzeysellik ilişkisini netleştirebilir. Anaakım kavramının tartışıl-

dığı Anaakım Medya Alternatif Medya (2022) derlemesinde kavram 

“mevcut olanı yeniden üreterek statükoyu koruyan ve güçlendiren 

teori ve pratikler” ile ilişkilendirilir (Özonur, 9). Bu bağlamda “mev-

cut olanı yeniden” üretme temayülü, yüzeysellik potansiyelini daha 

anlaşılır kılmaktadır. Bununla birlikte “alternatif  medya” ile “anaa-

kım medya”yı karşılaştırdığı makalesinde Defne Özonur, eleştirel-

lik kisvesi altında egemen ideolojinin yankısıyla “özsüz görünüşler 

sunma” ihtimalini de ortaya koyar (s. 157). Her alternatif, özünde 

anaakıma hakiki bir alternatif barındırmayabilmektedir. 

Anaakıma alternatif olarak sunulduğu, dünyanın farklı bölgeleri-

nin sinemasına yer verdiği halde uluslararası film festivalleri eleştirel 

sinema sanatının tacirliğini yapmaktadır. Sanatın nasıl tanımlanacağı 

meselesi burada önem arz etmekle birlikte  büyüleyen sanat eserleri 

görüntüsünün özdeki boşlukları örtemediği iddia edilebilir. Buna 

karşın dünya anlatılarıyla toplumsal karşılaşmalara olanak tanıyarak 

düşünme, tartışma ve yaşadıklarını karşılaştırabilme alanları açabi-

len festivaller, uluslararası ve kültürlerarası temasa imkan sağlayan 

jeopolitik bir koridor oluşturmaktadır. Bu jeopolitik koridor küresel 
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iktidara içkin egemen söylemi yeniden üretmeye uygun olduğu ka-

dar gündelik yaşama hakim bilgi havuzundan farklı sosyokültürel 

ve sosyopolitik bilgi alışverişine de açık olabilme potansiyelini için-

de barındırmaktadır. Kültürel coğrafyanın dil, tipoloji ve kimlikle-

riyle farklılaştığı sinematik sunum kadar iklimden doğaya, kentten 

coğrafi çeşitliliklere tarihsel, politik ve ekonomik benzerlikleri ve 

paralellikleri keşfetmenin önü açılmaktadır. Festival filmlerinin ge-

nel bir kanıyla anaakımın dışında kabul edilmesine sebep olan en 

önemli özelliklerden biri ise seyircinin izlediği anlatının kapalı bir 

anlatı olmaması, üzerine düşünme ihtimalinin artmasıdır. 

Uluslararası Festival Filmleri ve Seyirci

Farklı ülke, coğrafya ve kültürlerden yıldız yönetmenlere ait ya 

da festival çevresinde öne çıkan filmler bu karşılaşmanın ayrıcalığını 

belirler (Ostroswka, 2010; Dina Iordinava, 2015) Bu ayrıcalıklı seçki 

festival çevresinin popüler yüzüdür. Popüler yüzler ekseriyetle ticari 

vasfın da habercisidir. Buna rağmen filmlerin düşünmeye alan açan 

anlatıları, festivalde bir nebze çeşitlenirken, sığ anlatılardan kaçan 

seyirci kitlesi filmlerle ve koşut beklentili seyirciyle  bir araya  gel-

me şansını yakalar. Bu deneyim genel olarak seyirciyi pasifleştiren 

eğlence kültüründen daha farklı düşünümsel bir alan açma imkanı 

taşır. Ucu açık anlatılar ile anaakımın imgelerinden farklı bir imge-

leme alan açan festival filmleri seyircinin dünya tarihi, politikaları ve 

kültürleri hakkında bilgilerine bir çizik atar. Seyircinin hem kendi 

zihninde açılan “iç konuşma” (inner speech) (Willemen, 1994) çeliş-

kiler taşıyan düşünce akışıyla bildiklerini sorgulatabilir, hem seyir-

ciler arasında kurulan diyaloglar ile kendinden başka öteki seslere 

kulak vermeyi sağlayabilir. Filmlerin temas ettiği tematik ortaklık-

lar ve temsili çeşitlilik seyirciye ulaşacak alternatif sesleri de çoğal-

tabilir. Bu şekilde iç konuşmalar ve seyircinin birbirleriyle diyaloğu 
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tam da ihtiyaç duyulan toplumsal bir münazara ve müzakere alanı 

açabilir. Filmler ve seyirci arasında gelişen bu tür bir kamusal alan-

da olası müşterek sorunları görünür kılan filmler, paydaş soru ve 

cevapları çoğaltabilir. Çok sesli diyaloglar egemen uyumu bozabi-

lecek festival karşılaşmalarına gebe olabilir. Seyircisine ulaşan farklı 

film formatlarıyla ayrıksı sinema dili, toplumsal sorunları içeren çe-

şitlemelerle tematik ortaklıklar, küçük festivallerdeki kolektif seyir 

deneyimi ile çok sesli ve çok çeşitli tartışma zeminleri inşa edebilir 

(Öcal, 2021-a; 2021-c).  

Uluslararası Küçük Tematik Film Festivalleri 
ve Umuda Açılan Uzam

Buraya kadar UFF ve umudu ilişkilendiren birçok başlık altında 

festivallerin seçkisiyle oluşan tematik ortaklıkların festivaller, filmler 

ve seyirciler arasında nasıl bir diyalog ve farkındalık ağı oluşturabi-

leceğine değinildi. Tüm yaşam alan ve koşullarını doğanın dengesi 

içinde tutmanın önemine dayanan toplumsal farkındalık, eşitlik ve 

adalet arayışına da hizmet edecek bu tür bir ağ ile çoğalıp dolaşıma 

girebilir. Bu önem, dünyanın en ulaşılmaz köşelerinden penceremi-

ze, buzullardan beslenmeye, kent bahçelerinden amazon ormanları-

na, tohumdan sofraya, üretim biçiminden tüketim kültürüne uzan-

maktadır. Sınıfsal ayrıcalıklar ağır etkileri uzak tutabilse de ekolojik 

kırım, tüm gezegeni ve her dünyalıyı etkilemekte, yoksullaştırılan 

bölge ve sınıflarda etkinin şiddet artarak, geleceğin kaotik şartlarına 

dair ipuçları gözler önüne serilmektedir. Bu bağlamda çok işlevsel 

bir kavram olan “ekoloji”, çevre ile ilişkiler evrenini çok katmanlı 

ilişkisellikleri ile ortaya koyan bir bilimdir. Yaygın bir şekilde doğa-

da canlı cansız varlıkların birbirleriyle ve çevreyle ilişkilerini ince-

leyen bilim olarak betimlenen ekoloji (MacMillan, 1988) Yunanca 

kökeninde “ev, yakın çevre” ve “bilim” kelimelerinden meydana 



134       Film Festivalleri Kitabı 2

gelmektedir. Longman sözlüğünde “bitki, hayvan ve toplumların 

birbiriyle ve çevreleriyle ilişki örüntülerini inceleyen bilim dalı” ola-

rak tanımlanan ekoloji, ilişki örüntülerinde yer alan safları ve iktidar 

alanlarını düşünmeye itmekte, ‘ev ve çevre’, ‘kent, doğa ve kültür’ 

vb. bağlamında, toplumsal olarak üretilen mekanın örüntülerinde 

billurlaşan altyapı ve üstyapı, tarih, toplum, iktidar ilişkisellikleri-

ne (Lefebvre, 1991) de alan açmaktadır. Ekoloji bu anlamda insanı 

merkezine almadan, diğer canlı cansız varlıklarla ilişkilendiren ve 

kendine ait habitatında tanımlayan elverişli ve eşitlikçi bir tematik 

çatı kurmaktadır. Elbette epistemik sorumluluğu insanın iktidarı-

na teslim ederek tarif edilecek çok geniş ve zengin bir tematik ala-

na işaret eder ekoloji. 

Tematik film festivalleri belli bir ilgi alanına odaklı ajandasını 

kurarak seyirciyi bir araya toplar ve ilgili konunun etraflıca işlenme-

sine imkan sağlar. Tema ile belirlenen kapsam dar bir çerçeve ile sı-

nırlı olabilir. Buna karşın çevre sorunları, ekoloji gibi coğrafi, kültü-

rel, siyasi sınır tanımayan temalar, üretim biçiminden ekosistemlere, 

floradan faunaya, köyden kente, tarımdan arıcılığa, topraktan suya 

kapsayıcı alanlara açılabilmektedir. Tematik çerçeve genişlediğinde 

seyirci profili de film ihtimalleri de bir o kadar çeşitlenebilmektedir. 

Çevre sorunları ve ekoloji teması altında oluşturulan festival prog-

ramları buraya kadar değinilen sömürü, eşitsizlik ve ayrımcılıkları 

kapsayan dünyanın dört bir yanından eleştirel, bilimsel, toplumsal, 

gündelik ve tarihsel anlatı ve hikayelere açıktır. Pandemi dönemi-

nin film festivali deneyimlerini yeniden düşünmeye davet eden bir 

derleme içinde yer alan makalelerinde De Valck ve Zielinski, “çev-

resel risklerin uzun vadede” pandeminin yarattığı sağlık risklerin-

den daha büyük zararlara gebe olduğunu, “ekolojik felaketlere dair 

farkındalığın” büyük önem taşıdığına değinirler. Tematik film festi-

vallerinin ekolojik sorunlara ait “belirledikleri gündem ve istikrarlı 
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programları ile sinemanın gücünden yararlanarak halihazırda far-

kındalık yaratmakta büyük rol” oynadıklarının altını çizerler (De 

Valck & Zielinski, 2023: 307-8). 

Daha önce belirtildiği gibi uluslararası küçük tematik film fes-

tivalleri merkezden ‘uzaklaştıkça umut artabilir mi?’ sorusu, umut 

mekanı arayışının temelini oluşturmaktadır. Bu soruyu sorduran ise 

6. Bozcaada Uluslararası Ekolojik Belgesel Festivali (BIFED) dene-

yimimdir. 2009 yılından beri kriterleri üzerine düşündüğüm umut 

ihtimalini, 2019 yılında katıldığım BIFED deneyimimde heyecanla 

gözlemledim. BIFED üzerine çalışmalarım o zamandan beri, umu-

da açılacak ihtimaller temelinde devam etmektedir. Ekoloji tema-

lı bir belgesel festivali olan BIFED UFF ağının merkezinden hayli 

uzak bir noktada, anakaradan da uzakta bir adada yer almaktadır. 

Ekoloji, gündelik hayata, yaşamsal ve toplumsal olana dair dünya-

nın eşitliksiz coğrafyalarına doğru da açılan çok katmanlı ve zengin 

bir temadır. (Öcal 2021-a; 2021-c) BİFED seçkisi başvuran filmlerin 

elverdiği miktarda dünya ölçeğini gözetmektedir.

Ekoloji ve çevre sorunları göz ardı edilemez hale gelmiş oldu-

ğu halde sorun göz ardı edilmektedir. İklim krizinin görünürlüğü, 

dünyadaki büyük eşitsizlik ve çok yönlü sömürünün toplumsal sı-

nıfları aşarak atmosfer nezdinde maddileşen ispatıdır. Şaşırtıcı olan 

belki de tam tersine şaşırtıcı olmayan, tüm üretim biçimiyle gezege-

nin uğradığı sömürü ve yıkıma ‘dur!’ demeyen bir dünya iken ‘dur!’ 

dendiğinde de sesin bastırılması ve duyulmamasının sağlanmasıdır. 

Küresel eşitsizliklerin ve ekolojik krizin müsebbibi sermaye, elinde 

tuttuğu tüm üretim araçlarının yanı sıra kamuoyunu oluşturacak 

medyanın da muhalefeti bastıran, sessizliği koruyan versiyonları-

nı hakim kılmaktadır. Sinema da bu işlevi gören araçlardan biridir. 

İklim koşullarından buzulların erimesine, gezegenin dengesini bo-

zan bu sermaye düzenini değiştirebilmek için önce koşullandırılan 
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dünya algısı değişmelidir. Eşitsizlikleri, ayrımcılıkları, adaletsizliği 

normalleştiren algıyı. Gerçek yaşamın üretimi ile temsillerle yeni-

den üretimi tarihi ve tarihsel algıyı belirlemektedir. Festivaller kül-

türel politik ve ekonomik bir enstrüman olarak bu yeniden üretime 

katkıda bulunmaktadır (Öcal, 2013; 2021-b). Bu katkı genelde ege-

men söylemlerin yankısı olsa da anaakımda duyulmayan sesler de 

yer alabilmektedir. Film festivalleri anlatılar, anlatıcılar ve seyircinin 

karşılaşmalarıyla bastırılan sesleri birleştirdiğinde yükselecek sesler 

ve ortak sorgulamalarla toplumsal dönüşümün bir aktörü olabilir. 

Böyle bir ihtimal, sebepleri örtüp sesleri bastıran egemen söylemle-

re meydan okuyan bir karşılaşma ve tartışma alanı üreterek, umu-

da alan açabilir. 

Küçük Tematik Film Festivalleriyle Umut 
Mekânı Arayışı 

Aydın kesime hitap eden seçkinci etkinlikler olarak film fes-

tivalleri sınıfsız bir sığınak olmaktan uzaktırlar. Bu anlamda fes-

tivaller umut barındırsa da bu umut bir burjuva ütopyası olarak 

işleme ihtimalini korumaktadır. Bu çalışmada film festivallerinin 

umut mekanı olarak tanımlanma ihtimali, David Harvey’in Spaces 

of Hope adlı eserinin Umut Mekanları adıyla çevirisine dayanmak-

tadır. Kendisinden başka “alternatife” alan tanımayan kapitalizme, 

alternatifsiz olduğu iddiasını kurduğu tarihsel koşullara yer vere-

rek değinen Harvey, Ernst Bloch’a işaret eder. Bloch’a göre kapita-

lizm kendi çıkarları doğrultusunda “dünyanın olanaklı bir yere dö-

nüşmesini” engellemektedir. Bloch umudun yitirilmesini “ütopik 

düşüncenin aşağılanması, kötülenmesi ve terk edilmesi”ne bağlar. 

Halbuki dünyanın olanaklarını düşünmeden, olanakları inşa ede-

cek bir eyleme girişmek, “umut olmadan alternatif siyaset üretmek 

imkansızdır” (2008: 190-2). Harvey, bu nedenle “umut mekanları” 
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tasarlama kararı almıştır. Film festivallerinin toplumsal ufku geniş 

bir uzam ihtimali üzerine düşünülen bu çalışmada film festivallerinin 

“umut mekanları” ile ilişkilendirilmesi de bu niyete dayanmaktadır. 

Film festivallerinin vaat edebileceklerini, sunulan seçkinci egemen 

ideoloji sınırlarında değerlendirmek de olanakları burjuva kamu-

sal alanına sıkıştırmaktadır. Harvey, egemen burjuva ideolojisini 

sarsmadan umut barındıran tecimsel mekan ve pratikleri “burju-
va ütopyası” olarak tanımlar (2008:207). Bloch’un işaret ettiği gibi 
gerek dünyanın gerek film festivalleri dünyasının ‘olanaklı bir yere 
dönüşmesini’ sağlamanın yollarından biri umuda tutunarak ‘alter-
natif siyaset üretme’ motivasyonudur. 

Yöntem

Film festivallerinin umut mekanı olasılığı, film festivalleri ça-

lışmaları kapsamında eleştirel kuram ve yaklaşımlar ile muhalif di-

yalogları çoksesli hale getirmek ve çoğaltmak üzerine düşünülerek 

buraya varılmıştır. Bu aşamadan itibaren bu çalışmada, gezegeni 

korumaya yönelik ekolojik kaygılarla yola çıkan küçük tematik fes-

tivallerin katılımıyla bir yuvarlak masa toplantısı değerlendirmesi 

ışığında sonuca varılacaktır. Festivallerin sahip olduğu potansiyel-

lerin burjuva ütopyasından ibaret olup olmadığı ya da hangi şartlar 

altında bundan ibaret kalıp kalmayacağı tartışması, yuvarlak masa 

toplantısı süreç ve sonucuna göre değerlendirilecektir. Festivallerin 

karşılaştığı ve tanımladıkları sorunlar ile sorunlar karşısında benim-

sedikleri tutum belirleyici olacak, ortak ve/veya çatışan görüş ve de-

ğerler kolektif çoksesli bir tartışma alanında masaya konulacaktır. 
Çalışmanın  umut mekanı arayışında temel sorular şunlardır;

— Bu karşılaşmalar, egemen sessizliği bozacak diyalogları ço-
ğaltabilir mi?
— Sessizliği sağlayan örtülü bilginin festivallerle açılıp top-

lumsallaşması mümkün müdür? 
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— Bu ütopyanın gerekleri ve önündeki engeller nelerdir?

BİFED bu çalışmada hem umut çalışmalarını motive eden UFF 

hem de umut mekanları tartışmasında Türkiye’den bir küçük tema-

tik film festivalinin sesi olarak yer almaktadır. BİFED ile iletişim ve 

dayanışma içerisinde olan Brezilya’dan iki festival bu çalışmanın ve 

yuvarlak masa toplantısının bileşenleri olacaklardır. 

— Bozcaada Uluslararası Ekolojik Belgesel Festivali (BİFED) 
Petra Holzer (Kurucu & Festival Yönetmeni)
(https://www.bifed.org/en/home/) 

— Filmambiente Uluslararası Çevre Film Festivali (Filmambiente)
Valéria Burke (Kürator & Executive Producer)
Suzana Amado (Kurucu & Festival Yönetmeni)
(https://filmambiente.com/en/sobre/)      

— Uluslararası Uranyum Film Festivali: Atomic Age FF (Atomik 

Çağ)
Norbert G. Suchanek (Kurucu & Festival Yönetmeni)
Márcia Gomes de Oliveira (Kurucu & Festival 
Yönetmeni)
(https://uraniumfilmfestival.org/en) 

Araştırmanın niteliği tanıtılarak festival yöneticileri çalışmaya 

davet edilmiş, festivallerin olumlu dönüşleri ile toplantı önerisi ha-

yata geçirilmiştir. Festivallerin işleyişini, ilke ve amaçlarını ayrıntılı 

öğrenebilmek için yuvarlak masa toplantısı öncesinde festivaller ile 

yarı yapılandırılmış görüşmeler yapılmış, süreç, organizasyon ve fes-

tival bağlantıları konusunda bizzat kurucu ve düzenleyicilerin be-

yanlarından yararlanılmıştır. 

Festival kurucu ve yöneticilerinin katılımıyla yapılan yuvarlak 

masa toplantısı üç festivalin temsilcileri ve araştırmacıdan oluşmuş-

tur. Yuvarlak Masa metodolojisi bileşenlerin eşitliğini önemsemekte 

ve öne çıkarmaktadır. Festivallerin ayrı ve ortak görüşlerinin ifade 

edilmesine ve açılmasına imkan sağlayacak eşitlikçi (Bridgeman, 
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2010) bir toplantı olması amaçlanmıştır. Festivaller arası rekabeti 

teşvik etmeden, herkesin sözüne kulak verilmesi ve herkesin bir-

birini dinlemesi bu yöntemi kurma ve kullanmanın asli amacıdır. 

Üstlenilen moderatör rolüne rağmen  araştırmacı katılımcı ve göz-

lemci pozisyonunu korumuş, açık uçlu sorular haricinde tartışma 

yönlendirilmemiştir. Toplantı öncesi ve başlangıcında çalışmanın 
genel eğilimi ve araştırdığı sorular tanıtılmış, açık uçlu sorular ile 
akış tartışmanın kendi seyrine bırakılmıştır. Online yapılan yuvar-
lak masa toplantısı katılımcıların onayıyla kaydedilmiş, veri kaydı 

bu şekilde tutulmuştur. 

UFF Umut Mekânları Görüşmeler ve Yuvarlak 
Masa Toplantısı

Burada üç küçük uluslararası tematik festival ile ortak çalı-
şılmıştır. Umut çalışmalarını motive eden Türkiye’den BIFED ile 
Brezilya’dan çevre ve nükleer enerji temalı iki festival çalışmaya ka-
tılmıştır. Bu festivallerin seçilme sebebinin başında küresel festival 

ağının iktidar merkezinden her anlamda (bütçe; seyirci; seçki; tema 

vb.) uzakta olmaları ve  ekoloji eksenindeki tematik ortaklıkları gel-
mektedir. Brezilya’dan katılan her iki festivalin BIFED ile iletişim ve 
dayanışma içinde olmaları ortak çalışmayı kolaylaştırmıştır. BIFED 
ile organik bağı olan Brezilyalı festivallerin Rio de Janeiro menşeili 
oldukları halde birbirleriyle bu çalışma sayesinde tanışmaları ve ile-
tişim kurmaları çalışmanın önemli tespitlerinden ve faydalı sonuç-
larından biri kabul edilebilir. 

Hepsi çevre duyarlığına sahip, seyircisini uyandırmayı ve dün-
yanın geleceğine toplumsal bir ufuk açmayı amaçlayan festivaller-
dir. Festivaller farklı şekillerde farklı yaş aralıklarından öğrencilerle 
temas halindedirler. Festival dönemi haricinde çeşitli gösterimler 

düzenlemektedirler. 

Festivallerin hepsi ücretsizdir. Festivallerin üçü de festival dönemi 
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dışında da yapımcıların onayı dahilinde filmleri çeşitli paydaşlarla 

paylaşmayı, etkinliklerde göstermeyi ve tartışmaların çoğalmasını 

önemsemektedir. BİFED yıl boyu şehir içi ve şehir dışı birçok ku-

rumla işbirliği içinde gösterimleri sürdürmektedir. Brezilya’daki iki 

festival, temaları dahilinde farkındalık yaratacak olasılıkları zorla-

maktadırlar. Filmambiente Çevre Film Festivali öğrenci ve eğitimsiz 

yoksul kesimlere gösterimi önemsemekte orta dereceli öğrencilerle 

etkinlikler düzenlemektedir. 

Temayı kabul ettirene kadar uzun yıllar mücadele etmek zo-

runda kalan Atomik Çağ, uranyum temalı ilk festivaldir. Uranyum 

temasının yayılmasına sebep olmuş, uluslararası alanda kabul gö-

ren ve kurumsallaşan bir örnek teşkil etmiştir. Berlin festivalleri ile 

işbirliği içinde olan Atomik Çağ çeşitli işbirlikleri ile Hindistan’dan 

Hollywood’a birçok bölgeye gitmektedir. Uranyum temalı her tür 

filme açıktır, anaakım dahil her türde filmin farkındalık sağlamakta 

işlevsel olduğuna şahittirler. 

Belgesel türü bu temalarda yaygın bir genre olarak kullanılmak-

tadır. Konvansiyonel anlamda bir belgeselin de film diline sahip si-

nematik bir üretim olduğu atlanmakta, ciddi konulara temas eden 

televizyon estetiği ile ilişkilenme olasılığı artmaktadır. Bununla bir-

likte olası muhalif içeriği ile birlikte sinemasal anlatımın gücünü 

taşıyan sıfatıyla iktidarları ürküten bir potansiyele sahiptir. BIFED 

başta olmak üzere bu festivaller türü konvansiyonların sınırlarına 

sıkıştırmamaktadırlar. 

Riolu iki festival Rio festival ağı içinde, BİFED ve Filmambiente 

ise Green Film Ağı (GFN)  (https://www.greenfilmnet.org/) içinde 

yer almaktadır.

Toplanan veriler içinde yuvarlak masa toplantısı merkezi öne-

me sahiptir. Online olması toplantıyı mümkün kılan bir avantaj ol-

makla birlikte yüz yüze olmaması aynı mekanı solumamanın verdiği 
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sanallık içinde kısıtlayıcı da olmuştur. Bununla birlikte farklı festi-

vallerin ortak ve ayrıldığı noktalar, tikel deneyimlerin ve kişisel/pay-

daş görüşlerin bir arada paylaşılması toplantı sürecini çok önemli 

ve verimli bir deneyime dönüştürmüştür. 

Festivallerin sorun kabul ettikleri; altını çizerek vurguladıkla-

rı; festival içi ve festival ağları deneyimleri; ihtiyaçlar ve sorunlar ile 

umut vaat edici bulunan taraflar şöyle özetlenebilir;

Festival temsilcilerinin hepsi kendilerini çok net ifade ettiler, 
açıklıkları etkileyiciydi.

Festival temsilcilerinin filmlere atfettikleri önem, festival 
düzenliyor olmaları açısından da anlamlı. 

Arjantin, Uruguay Endonezya gibi bazı ülke ve bazı kıtalardan 
hiç film gelmemesi tüm festivaller tarafından vurgulanan ve 
olumsuz karşılanan bir durum. Tüm festivaller festival dö-
nemlerine dair yaptıkları dünya haritasında Küresel Güneye 
ait birçok ülkedeki boşluktan şikayet etmektedirler. Bu şikayet 
çok anlamlı ve değerli. UFF bazında küresel eşitsizlik hari-
tasının yapımlar açısından görünürlüğünü yansıtmaktadır.   

Gösterime girmesi engellenerek yasaklanan filmlerin festival-
lerde yer bulabilmesi özellikle vurgulanmıştır. Festivallerin 
sansürü kırabilme potansiyeli özgürleştirici taraflardan 
kabul edilmektedir.  Bu olumlu tarafa hiç gösterim imkanı 
bulmayan filmlerin gösterime girmeleri de eklenmektedir. 
Atomik Çağ programlarına dahil ettikleri filmlere ait yasağın 
kalktığına da şahit olduklarını vurguladılar. 

Normalde gösterim imkanı bulamayan filmlerin sadece fes-
tivalde değil,  farklı mecralarda gösterim imkanı kazanması 
da değerli bulunuyor. 

Festival deneyimi içinde seyirciye geçen dayanışma ruhu, 
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seyircinin edindiği  farkındalık ve bu farkındalıkla kazanılan 
motivasyon şüphesiz tüm festivaller tarafından çok değerli 
kabul ediliyor.  

BİFED sahici dünya sorunlarının yarattığı ying/yang gibi iki 
farklı ruhtan bahsediyor; Bilgi ile edinilen büyük Kaygı karşı-
sında edinilen Bilginin gücü ve kazanılan dayanışma umudu. 

Festivaller bilginin yayılmasını sağlama amacında; bilginin 
iktidarını toplumsallaştırma yolunda birleşiyorlar. Sadece 
bu küçük network içindeki festivallere ait karşılaşma bile 
festivallerin yaptıkları ve yapmaya çalıştıkları konusunda 
kendilerine, festivallerine inanmaya yardımcı oluyor.  

Tüm festivaller özellikle iyi film seçtiklerini belirtseler de 
kriterleri belirsiz. Filmambiente profesyonel yapımı iyi film 
nitelerken, içeriğin iyi olmasını bir kriter kabul etmiyor. 

BİFED ise içerik - etik ve temsil stratejisini; kimin-kimi, neyi, 
nasıl temsil ettiğini önemsiyor. 

Atomik Çağa göre ise teması uranyum olan ana akım dahil 
her film festivalde tartışılabilir. 

Bu yüzden olsa gerek Netflix’e satılan filmler en büyük şi-
kayet konusu. Bir yandan da farklı mecralarda gösterime 
giren filmler çelişkili bir şekilde toplantının başında olum-
lu karşılanmıştı. 

Dijital platformlar ile yapılmış anlaşmalar, filmlerin festival-
lere gitmesine engel oluyor. Dijital platformların festivaller 
ve filmlere olumlu ve olumsuz yönleri geniş.

Büyük festivallere alınan filmlerin küçük festivallere gelme-
mesi; dağıtımcı bulan filmlere konan kısıtlamalar, filmlere 
erişimi engelliyor.
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Telif ücreti talep eden filmler, kaynağı dar ve ücretsiz festi-
valler için sorun teşkil ediyor.  

Festivallerin ortak ve baş sorunu finansman. Bütçe / destek 
/ ödenek temin etme zorluğu en ağır problem. 

Atomik Çağ, Avusturya gibi nükleer karşıtı bir ülkenin fes-
tivallerini desteklememesinden yakınıyor. Bu çarpıcı bir 
bilgi, nükleere taraf da karşı da olsa desteklememe küresel 
siyasalarla ilişkili belli ki. 

Küçük festivaller her ölçekte dezavantajlı kalıyor. Yerel de 
olsa küresel de olsa destek alan festivaller, daha görünür 
olan büyük festivaller. 

Cannes’da ödül alan bir filmin yapımcıları kendi giderleri-
ni karşılamak zorunda kalırken, Küçük festivaller her şeyi 
ödemekle yükümlü oluyorlar. 

Filmambiante ve Atomik Çağ, Rio FF ağındaki eşitsizlikten; 
anti demokratik eşitsiz destek mekanizmasından şikayetçi 
oldukları için yerel yönetimle yeni bir finansal sözleşme yap-
mak istiyor olduklarından bahsediyorlar. Amaç bölgedeki 
festivallerdeki büyük festivalleri gözeten anti demokratik 
dağılımı değiştirmek. 

Farklı bir eşitsizlik de Filmambiante ve BIFEDin dahil olduğu 
GFN için geçerli. GFN (Yeşil Film Ağı) çevre temalı belgesel 
filmleri, üye film festivallerini ve projeleri vb. destekleyen 
bu ağ küçük festivallere demokratik bir şekilde söz veriyor. 
Toplantılarda dinliyor, onaylıyor olsa da karar aşamasına 
ya da yönetim kuruluna dahil etmiyor. Müşterek tema ve 
belgesel de olsa ağın içindeki hiyerarşi geçerli. Çokseslilik 
görünümü sesi bastıran bir nitelik kazanıyor. 



144       Film Festivalleri Kitabı 2

Filmambiente büyük festivallerin çevre başlıklı bölümleri ol-
masının artık daha büyük bir rekabet oluşturduğunu düşü-
nüyor. Çevre temalı bir film festivalinin büyük festivallerin 
bu konuya duyarlı filmlere yer veriyor olmasının rekabet 
olarak tanımlanması başlı başına bir sorun. 

BIFED büyük festivaller ait bu bölümlerin katılan filmlere 
erişimi engelleyen bir sorun olmadığının bilakis sadece 
(greenwash) yeşil aklama içerdiğini belirtiyor. Dolayısıyla 
rekabet yarattığı için değil, yanlış bilinç kurması açısından 
büyük sorun teşkil ettiğini vurguluyor. 

Şirketlerin artık daha çok yeşil tanımlanması, bunun sonu-
cunda Pandora’s Promise (Robert Stone, 2013) örneğinde 
olduğu gibi ‘nükleer temizdir’ sloganlı filmlerin büyük fes-
tivallerde ödüllendirilebiliyor olması asıl sorundur. İlginç 
olan bu filmlerin çağırılsalar da küçük festivallere gelmiyor 
olmalarıdır. Eleştirilmekten korktuklarından mı, çıkar sağ-
lamayacaklarından mı, kestirmek zor, öğrenme ihtimali de 
pek olmayacaktır.

Sonuca Dair

Yuvarlak masa toplantısı sonucunda festivallerin ilke, etik, ide-

olojik farklılıkları belirginleşse de herkes sözünü sakınmadan ortak 

paylaşımdan memnun kaldı. Festivallerin hangi koşulda olursa ol-

sun daha çok seyirciye ulaşma amacı; büyük festivaller yüzünden 

film seçeneklerinin azalacağı düşüncesi, dahası bunun bir rekabet 

olarak görülebilmesi; ve en büyük sorun halkasının haklı olarak fi-

nansal meseleler olması bir yandan kapitalist sistemin eşitsizliğini 

yeniden ispatladı bir yandan da festival bazında olası rekabetçi ve 

bireyci eğilimlere sahip burjuva değerleri de öne çıkardı.  Buna rağ-

men diyalog kuruldukça ortak sorunlar netleşti. 
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Toplumsal dünyayı tehdit eden sorunlara odaklanan bu festivaller 

seyirciye farklı fikir ve tartışma alanları açmaktadır. Seyirciyi egemen 

ideolojiye sorgusuz sualsiz eklemleyen ve ehlileştiren anaakımdan 

farklı bakış açısı ve bilgi sunabilen filmlerle festivaller, düşünmeyi, 

tartışmayı ve farkındalık yaratmayı önemsemekteler. Anaakım olsa 

bile festival kapsamında yapılan tartışmalar tarihsel bir zemin içinde 

eksik sebep sonuç ilişkisine yer verebilir. Tematik paralelliklerle or-

tak sorunlara değinen filmleri, seyirciye sunabilen uluslararası film 

festivalleri, festival ağı sisteminde açılabilecek delikler olarak görü-

lebilir. Filmler içerdikleri temsillerde muhtelif veçheleri ile ekolojik 

kırımı yaratan sebepleri, krize rağmen yeniden üreterek sürdüren 

kapitalist sistemin doğurduğu sonuçları, dünyanın farklı yer ve za-

manında, nasıl birbirine paralel bir çark olarak işlediğini gösterme 

ihtimalini taşımaktadır. Müşterek sorunları, ilişkili temalarla işleyen 

temsiller, festivaller ve festivaller arasında yer bulup çoğalırsa seyir-

ciler nezdinde de karşılaşmalar çoğalabilir, bu da farkındalığın bü-

yüyerek uluslararası hareketin artması için umut doğurabilir. Dünya 

haritasında film gelmeyen noktaları dert edinenler, üstü örtülenlere 

ve toplumsal sorunların bastırılmış seslerine umut mekanı açacak 

rekabetsiz bir hareket ve kolektif bir festival ağı kurabilirler. 

‘Devrim çalan’ siyasetler, ‘zeytin söktüren’ şirketler, nükleeri 

temiz sunan filmler ile büyük festivallerin yeşil aklama matrisi dü-

şünüldüğünde “burjuva ütopyası”nın ötesine geçme gereği şart gö-

zükmektedir. Sermayenin dayanışmasına ve sermaye odaklı ortak 

çıkarlara değil toplumsal uyanış ve dayanışmaya, gezegeni tüm bi-

leşenleriyle koruyacak toplumsal ekolojik bilinç ve direnişe her za-

mankinden daha acil ihtiyaç var. 
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Yetenek Kampından Festivale: 
Canlandıranlar Uluslararası 
Film Festivali
Ebru Özyurt1

Özet

Dünyada köklü animasyon film festivalleri araştırıldığında, 
1960’lardan itibaren Fransa’da gerçekleştirilen Annecy Film Festivali, 
1972’de başlayan Animafest Zagreb, 1976’dan beri yapılan Ottawa 
Uluslararası Animasyon Film Festivali öne çıkmaktadır.  Türkiye’de 
ise 2013’te başlayan Canlandıranlar Uluslararası Film Festivali kısa 
bir süre içinde hem sektörün hem de animasyon sevenlerin yakından 
takip ettiği bir festival haline gelmiştir. Canlandıranlar Uluslararası 
Film Festivali’nde film gösterimleriyle birlikte, her yaş grubundan 
animasyon sevenlerin, film yönetmenlerinin, yapımcıların, animas-
yon film üretmeyi planlayanların ve takım çalışmalarına katılmak is-
teyenlerin bir araya geldiği bir ortam oluşturulmaya çalışılmaktadır. 
Bu çalışmada, Canlandıranlar Uluslararası Film Festivali’nin yapısı, 
dünyadaki festivallerle işbirlikleri, festivalin organizasyonu ve yapım 
süreçleri festivalin önemli bölümlerinden biri olan Canlandıranlar 
Yetenek Kampı’nın hem sektöre hem de öğrencilere katkıları ve 
Canlandıranlar Derneği’nin çalışmaları incelenmiştir. Bu bağlamda 
Canlandıranlar Derneği yönetimiyle, Canlandıranlar Derneği ve ye-
tenek kampına katılanlarla e-posta üzerinden görüşmeler yapılmış 
ve festival arşivinin tarih yazımsal analizine de başvurulmuştur. 
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Canlandıranlar Derneği 

1	 Dr. Öğr. Üyesi, Maltepe Üniversitesi, ebruozyurt@maltepe.edu.tr. 
	 ORCID ID: 0000-0002-6797-5959 



150       Film Festivalleri Kitabı 2

From Talent Camp to Festival: 
Canlandiranlar International 
Film Festival 

Abstract 

Among the respected and long standing animation film festi-

vals in the world, Annecy Film Festival that dates back to 1960s, 

Animafest Zagreb that started in 1972 and Ottawa International 

Animation Festival which was launched in 1976 emerge as pionneers. 

Meanwhile in Turkey, “Canlandiranlar International Film Festival”, 

launched rather recently in 2013, quickly became a focal point of 

the animation industry and animation film fans. The Festival aims 

to bring together fans from all ages as well as, directors, producers, 

aspiring animation film makers and artists who want to take part 

in team efforts while holding special animation screenings. This ar-

ticle will focus on the Canlandiranlar International Film Festival’s 

structure, its collaborations with other international festivals and 

its organisational phases. One of the leading components of the 

Festival is the Canlandiranlar Talent Camp which brings together 

students and creators. The article also would aim to shed light on the 

Camp’s efforts and its effects on the grassroots NGO, Canlandiranlar 

Association. To deepen the argument, interviews via e-mail with the 

Canlandiranlar Association’s Board, Festival’s organisation commit-

tee and the participants of the Talent Camp were carried out, cou-

pled with the written analyses of the Festival archives.

Keywords: Animation Film Festivals, Canlandiranlar International 

Film Festival, Canlandiranlar Talent Camp, Canlandiranlar Association
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Giriş

Film festivalleri araştırmalarında, Marijke de Valck’in “Film 

festivali” tanımı yol göstermektedir. Film festivali deyince kırmızı 

halılar, açık hava gösterimleri, paparazziler, sinemaları dolduran ve 

geçici olarak kamusal alanlara hakim olan hareketli kalabalık göze 

çarpmaktadır. Festivaller hem halkın hem de profesyonellerin bir 

araya geldiği, günlük haberlerin üretildiği ve toplumsal anlamda de-

ğişimlerin sosyal ortamlardır.  ( De Valk, 2016) 

Dünyada animasyon film festivallerinin ilki olan Annecy Film 

Festivali; Cannes Film Festivali içinde bir etkinlik olarak başlamış-

tır. 1956 yılında Cannes Film Festivali bünyesinde ilk olarak ani-

masyon film haftası yapılmış ve bu etkinlik 1960 yılında Annecy’de 

festivale dönüşmüştür. Etkinliğin Annecy’de animasyon festivaline 

dönüşmesiyle birlikte, animasyon sanatçıları, yapımcılar, yönetmen-

ler, animasyon öğrencileri, akademisyenler gibi hem sektörün hem de 

akademik alanın temsilcileri bir araya gelmiştir. (Rüling 2009, 2011). 

Annecy Film Festivali’nin tarihsel gelişim sürecine bakıldığın-

da; 1950’lerin sonlarında Cannes film festivalinin içinde başlayan 

bu sanatsal etkinlik, 1960-70’lerde animasyon sanatçılarının katıldı-

ğı bir festivalden, 1980-90’larla birlikte daha geniş bir kitleye hitap 

eden bir festivale ve animasyon sektörü için de bir pazara dönüş-

müştür. Annecy Film Festivali’nin senelere göre organizasyon ba-

kımından dönüşümü ise şöyledir; başta 1958-60 senelerinde Paris 

kökenli yöneticilerinin olduğu yapı vardır. 1981-83’te Annecy’deki 

yapılanmayla birlikte bir geçiş süreci yaşanmıştır. 1990’lı yıllara ge-

lindiğinde ise, festival uluslararası bir yapıya kavuşmuştur.  (Leca, 

Rüling ve Dominique, 2015)

ASIFA’nın ( Uluslararası Canlandırma Film Derneği- Association 

Internationale Du Film D’animation ) festival takvimine Annecy Film 
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Festivali’ni eklemesinin ardından dünyadaki başka animasyon festi-

valleri de festival takvimine eklenmiştir. Bu festivallerden o günler-

den bugüne devam eden festivallerin bazıları; Annecy Film Festivali ( 

1958), Zagrep (1972), Ottawa ( 1976), Hiroşima’dır ( 1984).  (Leca, 

Rüling ve Dominique, 2015)

Bu çalışmada ise; Türkiye’de uluslararası boyutlarda ilk animas-

yon film festivali olan Uluslararası Canlandıranlar Film Festivali’nin 

başlangıcı, gelişimi, yapısındaki değişimler, Canlandıranlar derneği-

nin kuruluşu ve yetenek kampından festivale geçiş süreçleri ve yete-

nek kampının festivale ve sektöre neler sağladığı mercek altına alın-

mıştır. Canlandıranlar Uluslararası Film Festivali (CUFF/CİFF) ilk 

kez 2013 yılında İstanbul ve Ankara’da yapılmıştır. CUFF, 10 sene 

boyunca kesintisiz düzenlenen, üniversitelerdeki animasyon film 

festivalleri dışında, her sene uluslararası boyutta gerçekleşen ani-

masyon üzerine tek film festivali olma özelliği taşımaktadır. 

Türkiye’de animasyon film festivalleri tarihini araştırdığımız-

da, ilk festival İstanbul Animasyon Festivali’dir. Efe Efeoğlu’nun di-

rektörlüğünde başlayan İstanbul Animasyon Film Festivali birkaç 

sene yapıldıktan sonra maddi desteğin yeterli olmaması nedeniyle 

sonlandırılmıştır. IAF’ın sonlanması ile o tarihte Türkiye’de gerçek-

leşen animasyon film festivali kalmamıştır. O dönemde mevcut fes-

tivallerde animasyona çok kısıtlı yer verilmesi, animasyona yer ve-

rildiğinde ise daha çok çocuk filmlerinin seçilmesi, Canlandıranlar 

Yetenek  Kampı’nda gerçekleşen filmlerin izleyici buluşma ihtiyacı-

nın da doğması, animasyon konusunda festival yapma gerekliliğini 

ortaya koymuştur. Canlandıranlar Yetenek Kampı fikrinin sahibi 

Berat İlk ile ekip arkadaşları durumu değerlendirmiş ve festival yapa-

bilmek için önce Canlandıranlar Derneği’nin Türkiye’de kurulması 

için karar vermişlerdir.   

Festivalin Kurucusu Berat İlk’e göre; festivalin yapısını 
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oluştururken dünyadan ve Türkiye’den festivaller incelenmiş ve bu 

festivallerin çeşitli yönlerini Canlandıranlar Film Festivali’ne uyar-

lamışlardır. Dünyadan ilham alınan festivaller; Annecy, Ottawa ve 

Zagrep animasyon film festivalleridir.  Ayrıca festivali yapmayı düşün-

dükleri dönemde artık ekonomik nedenlerle yapılamayan İstanbul 

Animasyon Festivali (IAF) de örnek alınmıştır. Yine o yıllarda aktif 

olan If Istanbul ve İstanbul Film Festivali’nin de Canlandıranlar film 

festivalinin oluşmasında etkisi olmuştur. ( Berat İlk, e-posta üzerin-

den görüşme, 04.09.2022)

Bu çalışmada nitel araştırma tekniklerinden faydalanılmış-

tır. İnternet üzerinden nitel araştırma yöntemlerinden e-posta 

kullanılmıştır. Önce bir dizi açık uçlu sorunun bulunduğu tarama 

aracında veri toplanmaktadır. Bu yöntemle veri toplanırken, araştır-

macı ile katılımcı arasındaki iletişim, araştırmacının istediği kadar 

uzayabilmekte, aynı anda sorular birden fazla kişiye sorulabilmekte 

ve yüz yüze yapılan araştırmaya göre veri toplama maliyeti de azal-

maktadır. (Yıldırım ve Şimşek: 2021) Bu çalışmada e-posta yönte-

mi kullanılmasının nedenini ise şöyle açıklayabiliriz: Çalışmada gö-

rüşme yapılacak kişiler, İstanbul’un farklı bölgelerinde yaşamlarını 

sürdürmektedir. Bir de çalışmanın yaz mevsimine denk gelmesi, bu 

dönemde sorularımızı yönelttiğimiz kişilerle birkaç defa yüz yüze 

buluşmanın zorluklarını gündeme getirmiş ve seçtiğimiz kişilere 

birden fazla soru sormamızı sağlayacak e-posta yöntemi seçilmiştir.

Açık uçlu sorulardan oluşan bu çalışmada, festivalin kurucusu 

animasyon sanatçısı Berat İlk, atölyeden yetenek kampına, dernek 

kurulumuna ve festivalin başlangıcına kadar olan süreci, yönetmen, 

araştırmacı ve dernek üyesi Berna Gençalp, Canlandıranlar derneği-

nin amacını ve etkinliklerini, dernek üyesi Dr. Öğretim Üyesi Melis 

Bilgin ise Canlandıranlar’ın yapısı içinde yer alan Yetenek Kampı’na 

başvuru sürecini ve bu kampın katılanlara neler sağladığını anlatmıştır.   
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Atölyeden Yetenek Kampı ve Animasyon 
Festivaline

Canlandıranlar Film Festivali’nin kurucusu Berat İlk, animas-
yon konusunda Anadolu Üniversitesi, Bilgi Üniversitesi, MSGSÜ, 
Beykoz Üniversitesi gibi okullarda dersler vermiş, atölye çalışma-
ları yapmıştır.  Yönetmenlik, yapımcılık, proje yöneticiliği yaparak 
sektörde çalışmalarına devam etmiştir.  Animasyon alanında ülke-
mizde gördüğü eksikleri ve boşlukları doldurmaya çalışmıştır. Berat 
İlk’in bireysel olarak animasyonla ilgili yaptığı çalışmalar zamanla 
yayılmış ve Canlandıranlar’a dönüşmüştür.  

Canlandıranlar oluşumunda en önemli faktör -itici güç-  atölye-
lerle başlayan ve sonra yetenek kampına dönüşen süreçtir. Diğer film 
festivallerinden farklı olarak, Canlandıranlar’da bir yetenek kampı 
bir film festivalinin oluşması için ilk adımların atılmasına sebep ol-
muştur. Atölyelerin yetenek kampına dönüşmesi ile üretilen filmlerin 
gösterilme ihtiyacı, animasyon film festivali yapılmasının gerekliliği-
ni ortaya çıkarmıştır. Ülkemizde festival yapabilmek için bir dernek 
kurulması gerekmektedir.  Bu gerekliliğin bir sonucu olarak, 2011 

senesinde Canlandıranlar derneği kurulmuştur. 

Şekil 1. Canlandıranların Oluşum Süreci
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Canlandıranlar Festivalinin Uluslararası 
İşbirliği:  Zagrep Anımafest Desteği

Canlandıranlar Film Festivali’ne 1980-2002 senelerinde Zagrep 

Animafest’te çalışan, 2000 senesine kadar ASIFA genel sekreterliğini 

yapan Vesna Dovnikovic ile Hırvatistan’da önemli bir animasyon film 

yapımcısı ve yönetmeni olan Bordo Dovnikovic’in Canlandıranlar 

festivalinin gerçekleştirilmesinde önemli katkıları olmuştur. 

Dünyadaki en eski animasyon film festivallerinden Annecy ve 

Zagrep Animafest’in nasıl kurulduğunu, soğuk savaş zamanında 

Demirperde ülkelerine animasyon sanatçıları ile nasıl girebildiklerini 

anlatmış ve Canlandıranlar ekibinin festival yapmaları konusunda 

önemli tavsiyelerde bulunmuşlardır.

Canlandıranlar’ın Tanımı  

Hem festivalin hem de derneğin ismi olan Canlandıranlar’ın 

hikâyesini bu noktada anlatmamız gerekmektedir. Canlandıranlar 

ismini bulan, öneren, yönetmen, yazar, araştırmacı ve derneğin üye-

si Berna Gençalp ile yaptığımız görüşmede festival için neden bu 

ismin seçildiğini şöyle anlatmıştır:  
“Animasyon kelimesinin Türkçe’deki karşılığı “canlandır-

ma”, ama ben “canlandırmacılar” değil “Canlandıranlar” den-
mesini önerdim. Çünkü animasyon sadece şekilleri ve objele-
ri hareket ettirmek değildir, o şekle ya da objeye hikayesiyle 
birlikte can vermektir, kişilik vermektir. Canlandıranlar ismi, 
özellikle de sinema sanatını ve oyunculuğu çağrıştırması ve 
eser verenleri odağa koyması açısından bana uygun geldi. Bir 
animasyon film yapmak için ilk gereken hayal gücüdür, hayal 
gücü canlandırma yapan kişide vardır, makinalar ve program-
lar sonra gelir, ona hizmet etmek için vardır. Kelimeyi çoğul 
formunda kullanmak da bence önemliydi. Animatörler üretim 
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sürecinde zamanlarının çok büyük bir bölümünde yalnız ça-
lışıyorlar, biz onlara yalnız olmadıklarını hissettirmek istedik. 
Yabancı konuklarımızın telaffuz etmekte aşırı zorlanmasının ve 
upuzun bir isim olmasının dışında bu ismin niyetimizi ve duru-
şumuzu tam olarak ortaya koyduğunu düşünüyorum.” (Berna 
Gençalp, e-posta üzerinden görüşme, 21.08.2022) 

Canlandıranlar’ın Günümüzde Yapısı

Canlandıranlar’ın günümüzde yapısı;  animasyon eğitimi ile 

birlikte film üretiminin yer aldığı Yetenek Kampı, film gösterimleri, 

atölyeler, yarışma, masterclass ile söyleşilerin bünyesinde toplandığı 

festival organizasyonu, Canlandıranlar Derneği ve arşiv bölümün-

den oluşmaktadır.     

Şekil 2. Canlandıranlar Logo ( Canlandıranlar Arşivi)
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Şekil 3. Canlandıranlar Organizasyon Şeması

Canlandıranlar’a Kronolojik Bakış 
2008 ilk CYK, Bilgi Üniversitesi öğrencilerine verilen atölye
2010 CYK Avrupa Kültür Başkenti ile herkese açık atölyeler, 
film yapım desteği ve etkinlikler
2011 Derneğin kurulması
2012 ASIFA-Türkiye’nin kurulması
2013 İlk Canlandıranlar Festivali
2017 Canlandıranlar Festivali’nde ulusal yarışma açılması
2020 Canlandıranlar Festivali’nde uluslararası yarışma açılma-
sı ( URL-1)

Canlandıranlar Uluslararası Film Festivalinin 
Hedef Kitlesi  

Canlandıranlar Festivali’nin kurucusu Berat İlk’ten aldığımız 

bilgiler doğrultusunda festivalin hedef kitlesini şöyle tanımlamak 

mümkündür:

Canlandıranlar Film Festivali’nin izleyici kitlesi 7’den 70’e, her 

yaş grubundan animasyon sevenleri kapsamaktadır. Bu kitle için-

de animasyon film üretmek isteyen, animasyonun farklı kullanım 
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alanları ile ilgilenenler, yeni şeyler öğrenmek, deneyimlemek ken-

dini geliştirmek isteyenler, takım çalışmasında yer almak isteyenler 

de bulunmaktadır. Festival için gönüllüler de çok önemli bir yere 

sahiptir. Bir sene gönüllü olarak destek verenler daha sonra izleyici 

olarak ya da filmini yapmış bir yönetmen olarak festivalde yer al-

maktadır.  Hatta festival etkinliklerinde uzmanlığına başvurulan bir 

konuşmacı da olabilmektedir.

Canlandıranlar Film Festivalinin Bölümleri 

Ulusal bazda yerli animasyon film gösterimlerine, diğer film 

festivallerine göre, daha çok yer veren Uluslararası Canlandıranlar 

Film Festivali dört bölümden oluşmaktadır. Yerli ve yabancı, uzun 

ve kısa, profesyonel ve öğrenci filmlerinin yer aldığı gösterimler, 

yurtiçi ve yurt dışından animasyon konusunda önemli isimlerin 

katıldığı söyleşiler, animasyona gönül verenlerin ve animasyon bö-

lümü öğrencilerinin katıldığı atölyeler ve yarışma seçkisi ile ödül 

töreninin olduğu bölüm ile birlikte bu dört bölüm festivalin ana 

yapısını oluşturmaktadır.

Festivalin Sürüdürebilirliğini Etkileyen 
Faktörler 

Canlandıranlar Film Festivali ekibi için festivali her sene devam 

ettirebilmek büyük çaba ve özveri gerektirmektedir. Festivalin de-

vam etmesi için, festival ekibinin her sene çözmek zorunda olduğu 

konu başlıkları şöyledir: 

Festivalin yapılabilmesi için her sene sponsor bulunması ge-

rekmektedir. Festival filmlerinin gösterilmesi ve söyleşilerinin ger-

çekleştirilmesi için ses ve perde olanakları iyi olan salonlara ihtiyaç 

duyulmaktadır. Festivalde yarışma bölümünün açılması ile birlikte 
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festival ekibinin iş yükü artmıştır. Bununla birlikte festivalde daha 

fazla ve daha güncel film gösterilmesi sağlanmıştır. Her sene festi-

valde çalışacak gönüllülerin bulunması da festival ekibinin işlerin-

den biridir. Festivalde çalışacak gönüllülerin bulunması için sosyal 

medya hesaplarından duyurular yapılmaktadır. Festivalin tanıtım 

çalışmaları kapsamında festivalin izleyicilere duyurulması da fes-

tival ekibi tarafından yapılması gereken işler arasındadır. Festival 

pandemi döneminde hibrit olarak gerçekleştirilmiş ve hibrit haliyle 

festivalde İstanbul dışındaki izleyiciye ulaşılması sağlanmıştır. Tüm 

zorluklarına rağmen festivalin pandemide de yapılması festival ekibi 

için motive edici bir güç oluşturmuştur. 

Canlandıranlar Yetenek Kampı

Canlandıranlar Uluslararası Film Festivali ile Canlandıranlar 

Derneği’nin kurulmasına sebep olan, 2008 senesinde üniversite-

lerde atölye olarak başlayan ve 2010 yılında İstanbul Avrupa Kültür 

Başkenti etkinlikleri bünyesinde, kapsamı genişleyen ve bugünkü 

yapısına kavuşan Canlandıranlar Yetenek Kampı’nın amacı; animas-

yon alanında kısa ve bağımsız film yapmak isteyenlere destek olmak 

ve film üretilmesini sağlamaktır. Bir dönem animasyon projesi ile 

yetenek kampına katılan  Bilgi Üniversitesi’nden Dr. Öğretim Üyesi 

Melis Bilgin kamptaki üretim sürecini; düzenli olarak buluşularak, 

senaryodan ses ve müzik tasarımına, storyboard’dan animatik’e, 

kurgudan post-prodüksiyona çeşitli danışmanların yönlendirmesiy-

le çalışıldığını belirtmektedir.  Katılımcılara Canlandıranlar Yetenek 

Kampı neler sağlıyor sorusuna Melis Bilgin’in cevabı ise şöyledir:

«Yapım desteği sağlıyor. Bu parasal bir destek değil ama çok 
daha kıymetli. “Know-how” veriyor, kişinin kendi imkanla-
rıyla erişemeyebileceği uzmanlarla aşama aşama görüşerek 
geribildirim almaya imkan tanıyor. Malzeme test etmede, 
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canlandırma yapımı için set-up kurmada ihtiyacınıza göre 
olanaklar tanıyor. Film bittikten sonra da gösterimler, atöl-
yeler, festivaller yoluyla hem filminizin görünürlüğüne katkı 
sağlıyor hem de alandan sanatçı ve sektörden uzmanlarla 
samimi ve verimli bir network kuruluyor.» (Melis Bilgin, 
e-posta üzerinden görüşme, 27.08.2022) 

Canlandıranlar Yetenek Kampı’na projeleri ile başvurmak is-

teyenlerin belli kriterleri yerine getirmesi beklenmektedir.  Yetenek 

kampına katılmak için 18 yaş sınırı vardır. Bununla birlikte, bir 

dönem veli onayı ile 13 yaşında da kampa katılanlar da olmuştur. 

Birden fazla proje ile Canlandıranlar Kampı’na başvuru da yapıla-

bilmektedir. Canlandıranlar Yetenek Kampına başvurmak isteyenle-

rin proje dosyasında,  filmin sinopsisi, storyboard’u, filmden renkli 

bir kare ve filmin yönetmeninin özgeçmişi olması gerekmektedir. 

Canlandıranlar Yetenek Kampı’nda katılan projeler incelendi-

ğinde, iki farklı tipte hazırlanmış proje başvuruları göz çarpmakta-

dır. Bunlar; ön prodüksiyon çalışmaları yapılmış projeler ile daha 

önce yetenek kampı dışında başlanmış, başvuru yapılarak yetenek 

kampında devam edip bitirilmesi düşünülen projelerdir.   

Yetenek Kampı’na katılanların festival ve dernek ile iletişimini 

incelediğinde, Yetenek Kampı’na katılanlar; festivalde moderatörlük 

ve sunum yapabilmekte, panel ve atölyeler gerçekleştirebilmekte ve 

bir süre sonra derneğe üye de olabilmektedir.

Canlandıranlar Derneği

2011 senesinde kurulan Canlandıranlar Derneği’nin oluşum 

sürecini ve yapısını dernek üyesi Berna Gençalp’ten aldığımız bil-

giler doğrultusunda şöyle özetleyebiliriz: 

Canlandıranlar Yetenek Kampı’nda üretilen kısa animasyon 

filmlerin daha geniş bir izleyici kitlesine ulaşabilmesi ve izleyicilere 
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Türkiye’den ve dünyadan daha fazla ve daha çeşitli animasyonlar 

izletebilmek için bir festival düzenlemek ihtiyacı hissedilmiş, bu da 

dernekleşme kararı alınmasını sağlamıştır. 2011 yılında Berat İlk ön-

cülüğünde kurulan derneğin kurucu üyeleri Cemal Erez, Gökhan 

Okur, İdil Ar, Melis Bilgin, Vincent Bouvard ve Yonca Ertürk olmuş-

tur. Derneğin kurulmasından sonra 2013 senesinde Canlandıranlar 

Film Festivali düzenlenmiştir.

Canlandıranlar Derneğin amacı; animasyon alanında çalışan, 

üreten insanlara odaklanmak, onların üretimlerini desteklemek ve 

üretilen filmlerin daha fazla izleyici ile buluşmasını sağlamaktır. 

Dernekte; animasyonu sanatsal bir ifade biçimi olarak kullanan 

kişileri ve onların eserlerini ön plana çıkarılmaya çalışılmaktadır. 

Canlandıranlar Derneği’ne üye olmak için ise; animasyon konu-

sunda üretim yapmak ve animasyonsever olmak yeterli olmaktadır.  

Canlandıranlar Derneğinin Etkinlikleri 

Canlandıranlar Derneği ülkemizde ve dünyada canlandırma sa-

natının gelişmesi ve bu sanatın geniş kitleler tarafından tanınması 

için bir yıla yayılan etkinlikler gerçekleştirmektedir.

Canlandıranlar Derneği 2012 yılından itibaren dünyanın ilk 

ve en önde gelen canlandırma derneği olan ASIFA’nın (Association 

Internationale du Film d’Animation/ Uluslararası Canlandırma Film 

Derneği) Türkiye üyesidir. Canlandıranlar Derneği üyeleri aynı za-

manda ASIFA Türkiye üyesidir.  58 ülkeden 5000 canlandırma sa-

natçısının üyesi olduğu bir kuruluş olan ASIFA,  1960’da Annecy’de 

(Fransa) kurulmuştur. ASIFA, Dünyadaki prestijli canlandırma fes-

tivalleri olan Annecy, Zagreb, Ottawa, Hiroşima ve Espinho festival-

lerinin başlamasına da ön ayak olmuştur.

ASIFA’nın tüm dünyada kutladığı Uluslararası Animasyon 

Bayramı günü için Canlandıranlar Derneği de Türkiye’de etkinlikler 



162       Film Festivalleri Kitabı 2

düzenlemektedir. Canlandıranlar Derneği ASIFA bağlantısı sayesin-

de, yabancı festivallerle, ülkemizde üretilen film seçkilerini değiş to-

kuş ederek Türkiye’de üretilen filmlerin yurt dışında gösterilmesini 

sağlamaktadır. Ayrıca  dernek her sene, ASIFA bağlantısı sayesinde,  

Canlandıran Film Festivali’nin onur konuğu ve jüri üyeleri için kar-

şılıklı iletişim halinde bulunmaktadır. Festivalde ASIFA seçkilerine 

de yer verilmektedir. ( URL-2)

2022 Yılında Canlandıranlar’ın Etkinlikleri 

Canlandıranlar Uluslararası Film Festivali, 10. senesini dün-

yada ve Türkiye’de  “Tavuklar Firarda”, “Korsanlar” isimli filmlerle 

tanınan Aardman Animation isimli ünlü stop motion stüdyosunun 

kurucu ortağı ve yaratıcı yönetmeni Peter Lord’u onur konuğu ola-

rak ağırlamıştır. Peter Lord bir söyleşi ve Master Class etkinliğine 

katılmıştır. Festivalde ayrıca yeni nesil illüstratörlerin çalışmalarının  

yer aldığı “Yaşasın Animasyon” temalı sergi gerçekleştirilmiştir. Bu 

sergide, animasyonseverlerin AR teknolojisi ile illüstrasyonları izle-

meleri sağlanmıştır. Animasyon sektöründe çalışanların eğitmenli-

ğinde öğrencilerin katılımı ile karakter tasarımı, Gif ve Stop- motion 

atölyeleri de gerçekleştirilmiştir.  Animasyon sanatçıları ile sektör 

temsilcilerinin katıldığı online ve yüz yüze söyleşiler de festivalin 

ilgi çeken bölümleri arasında yer almıştır.

Canlandıranlar Yetenek Kampı kapsamında Ağustos ayında 

Avrupa ülkelerinden öğrenciler, Erasmus projeleri kapsamında 

Türkiye’den öğrencilerle bir araya gelmiş ve İstanbul’da kampa ka-

tılmışlardır. Bu kamp süresince, Avrupalı ve Türk öğrenciler hem 

birlikte animasyon üretimi yapmayı deneyimlemiş hem de İstanbul’u 

gezmişlerdir.
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Şekil 4. Aardman Stüdyosu Kurucularından Peter Lord 10. 
Canlandıranlar Festivali’nde Master Class etkinliğinde 

( Canlandıranlar Arşivi) 

Canlandıranlar ekibi, bir yıl boyunca Vimeo ve Youtube kanal-
larında animasyon ve Canlandıranlar ile ilgili içerikleri çoğaltmak-
tadır. Festivalin 10 yıllık birikimi bu kanallardaki videolardan takip 
edilebilmektedir. 

Canlandıranlar ekibi ayrıca arşivlerinde bulunan söyleşileri 
derlemekte ve  bir kitap yapmak üzere çalışmaktadır. “Animasyon 
Aşkına: Canlandıranlar” adlı bir belgesel üzerinde de çalışılmaktadır.  
Bu belgeselde, geçmişten bugüne ülkemizde bağımsız animasyon 
üretimi yapan sanatçıların anlatılması planlanmaktadır.

Sonuç

Bu çalışmada Türkiye’de on sene önce animasyon atölyesi ile 

başlayan ve yetenek kampına dönüşen, seneler içinde yetenek kam-

pı ile birlikte, dernek ve uluslararası film festivalini içinde barındı-

ran Canlandıranlar’ın yapısını inceledik. Berat İlk öncülüğünde 
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üniversitelerde atölye dersleri olarak başlayan Yetenek Kampı; 

Canlandıranlar derneğinin kurulmasını ve birkaç sene sonra 

Canlandıranlar Uluslararası Film Festivali’nin gerçekleşmesini sağ-

lamış bir etkinliktir. Canlandıranlar ekibi, her sene Canlandıranlar 

Yetenek Kampı’nın ve Canlandıranlar Uluslararası Film festivalinin 

programını uluslararası boyutlarda zenginleşmesi için çalışmak-

tadır. Canlandıranlar; Uluslararası Canlandıranlar Film Festivali, 

Canlandıranlar derneği ve CYK çatısı altında, tüm seneye yayılan 

etkinlikler düzenleyerek, animasyon sanatçılarını, sektör temsilci-

lerini, üniversite hocalarını, öğrencileri ve animasyon severleri bir 

araya getirmektedir. Canlandıranlar Derneği, ASIFA/ Uluslararası 

Canlandırma Film Derneği’nin Türkiye üyesidir ve karşılıklı an-

laşmalar sayesinde yabancı festivallerdeki seçkilerin ülkemizde ve 

Türkiye’de üretilen filmlerin de yurt dışında gösterilmesini sağla-

maktadır.  Bu etkinliklerin tamamı gönüllülük esasına dayanarak 

ve mekan sponsorları ile desteği ile gerçekleşmektedir. 

Canlandıranlar Film Festivali, her sene ekonomik anlamda sür-

dürülebilirlik kaygıları ile organize edilen uluslararası kültürel bir et-

kinliktir. Ülkemizde yıllardır devam eden animasyon konusunda ilk 

uluslararası etkinlik olan Canlandıranlar Film Festivali’nin, Annecy 

Film Festivali gibi büyüyebilmesi, festival kapsamında uluslararası 

ortak animasyon film çalışmalarının gerçekleştirilmesi ve bu çalış-

maların sergilenmesi ile mümkün olacaktır. Her sene festival yapar-

ken ekonomik zorluklar yaşayan Canlandıranlar ekibi için yurtiçi ve 

yurt dışı desteklerin artırılması gerekmektedir. Festivalin temelini 

oluşturan Yetenek Kampı için ise; yerli ve yabancı sanatçıların sayı-

sının artması ve kampın süresinin bir seneye yayılması, hem ulusal 

hem de uluslararası ölçekte animasyon film üretimini etkileyecektir.   
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Perdenin Arkası: Festival 
Programı Oluşturmak
İclal Can Gürbüz1

Özet

Filmler kültürel ürünlerin takdir görmesi çerçevesinde ele alın-

dığında, izleyici sayısıyla ölçülebilen gişe başarıları, eleştirmenlerin 

veya akademisyenlerin düşünceleri ya da profesyonel takdir olarak 

film festivallerinde yer almaları gibi belirli ölçütlerden bahsedilebilir. 

Bunlar arasında küratöryel işleyişin ön planda olduğu yapılardan biri 

olarak film festivallerinde, programların oluşturulma ve başvurula-

rın değerlendirilme süreçleri, izleyiciler ve film üreticileri için merak 

konusudur. Bu çalışmada, festivallerde filmlerin nasıl seçildiği araş-

tırma sorusundan yola çıkılarak, Türkiye’deki önemli festivallerden 

biri olan Ankara Film Festivali örnek çalışma alanı olarak ele alın-

mıştır. Uluslararası gösterim seçkilerini oluşturan program koordi-

natörleri ile yapılan görüşmelerle, filmlerin festivale nasıl seçildiği 

sorusuna kurumsal faktörler ve sınırlılıklar, küresel ağlar ve ulusla-

rarası iş birlikleri ve programcıların tercihleri çerçevesinde yanıtlar 

aranmıştır. Yarı yapılandırılmış derinlemesine görüşmeler, pandemi 

sebebiyle festivalin son iki yılında film sayısında azaltmaya gidildi-

ğinden 2019 yılında gerçekleştirilen 30. Ankara Film Festivalinin 

programı dikkate alınarak yapılmıştır. Görüşmelerde programda-

ki filmler üzerinden ilerlenerek seçilme nedenleri sorgulanmış ve 

programın oluşturulma sürecindeki etkiler ile engel olan ölçütler 

1	 Arş. Gör. Başkent Üniversitesi, Film Tasarımı ve Yönetimi Bölümü, 
	 icangurbuz@baskent.edu.tr  ORCID ID: 0000-0002-8970-9651
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hakkında genel sonuçlara varılmıştır. Burada, programcıların seçim-

lerindeki öncelikler ve sınırlılıklar, festivalin ekonomik yapısı, ku-

rumsal duruş ve içerik konusundaki hassasiyetler, fon sağlayıcılar 

ve küresel ağlarla olan iş birlikleri gibi hususlar ön plana çıkarken 

film programının bir festivalin vitrinini oluşturan en önemli parça-

lardan biri olduğu vurgulanmıştır.

Anahtar Kelimeler: Film festivali, festival programı, Ankara 

Film Festivali
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Behind The Screen: 
Programming A Film Festival 

Abstract 

When the films are considered within the framework of the 
appreciation of cultural products, there are certain criteria, such as 
box office success measured by the number of audiences, the opin-
ions of critics and academics, or their inclusion in film festivals as a 
professional appreciation. Among these, the processes of program-
ming and evaluating submissions in film festivals, where the curato-
rial process is at the forefront, are a matter of curiosity for audiences 
and film producers. In this study, based on the research question of 
how films are selected in festivals, the Ankara Film Festival, one of 
the important festivals in Turkey, is considered as a case study. In the 
interviews with the program coordinators, who make up the inter-
national screening selections, answers were sought to the question 
of how the films were selected for the festival, within the framework 
of institutional limitations, global networks, and the curator’s pref-
erences. Semi-structured in-depth interviews were conducted tak-
ing into account the program of the 30th Ankara Film Festival held 
in 2019, as the number of films was reduced in the last two years of 
the festival due to the pandemic. In the interviews, the reasons for 
the selection of the films were questioned by going through the pro-
gram, and general conclusions were reached about the effects and 
obstacles to the creation of the program. Hereby, the priorities and 
limitations in the selection of the curators, the economic structure of 
the festival, the institutional stance and sensitivities about content, 
and the cooperation with the funders and global networks came to 
the fore, then it was emphasized that the film program is one of the 
most important parts of the showcase of a festival.

Keywords: film festival, festival programming, Ankara Film 
Festival
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Giriş

Film festivalleri, seçkiler içinde programlanmış filmlerin göste-

rildiği, çok sayıda katılımcısı ve takipçisi olan uluslararası anlamda 

tipik özelliklere sahip sanatsal etkinliklerdir. Birçok film festivalinde 

film gösterimlerine, yönetmenlerin, oyuncuların ve film ekiplerinin 

katıldığı söyleşiler, paneller ve profesyoneller tarafından yönetilen 

atölyeler eşlik eder. Tercihe bağlı olsa da birçoğunda açılış töreni ve 

filmlere ödül verilmek üzere kapanış törenleri gerçekleştirilir. Sinema 

alanındaki teknolojik gelişmelerle ve izleyici talebiyle dünya çapında 

film festivallerinin sayısı artmakta ve son rakamlara göre dünyanın 

hemen her bölgesinde, her yıl çeşitli film festivalleri düzenlenmek-

tedir. Diğer bir yandan, 2020 yılında ortaya çıkan pandemi koşul-

larıyla birlikte film festivallerinin de aksında bir değişim yaşanmış 

ve festivaller çevrimiçi gerçekleştirilmeye başlamıştır. Dolayısıyla, 

festivaller birçok yönden değişime ve dönüşüme açık, çeşitlenebilir 

ve dinamik etkinliklerdir. Ayrıca film festivalleriyle ilgili yapılan aka-

demik araştırmaların artarak festivaller ile ilgili literatürün geliştiği, 

film festivallerinin sosyal, kültürel ve ekonomik anlamda araştır-

malara konu olmaya başladığı ve film festivallerinin “kültür, ticaret, 

eğlence, jeopolitik çıkarlar ve küresel fonları barındıran” (de Valck, 

2007, s.12) birçok konuya değinilebilen bir alan haline geldiği gö-

rülmektedir. Bu konu hakkında çok geniş bir bibliyografya oluştu-

ran, dünya çapında film festivalleriyle ilgili konularda çalışan bilim 

insanlarının çalışmalarını bir araya getiren Film Festivali Araştırma 

Ağı (FFRN) da festivallerin çok yönlülüğü konusunda çeşitli odak 

noktalarında ve alt başlıklarda birçok çalışma yapıldığını göstermek-

tedir (http://www.filmfestivalresearch.org). 

Festival çalışmaları alanında ilk eleştirel araştırmalarından 

sayılan Global Image Consumption in the Age of Late Capitalism 

(Nichols, 1994), ulusal ve uluslararası dinamikleriyle film festivali 
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araştırmalarının temel meselelerini ele almaktadır. Kitapta araştır-

macılar film festivallerine geniş çerçeveden bakan birçok araştırma 

ile çeşitli model ve belli başlı teoriler sunmaktadırlar. Bu çalışmalarla 

temel olarak festivallerin ayırt edici özelliklerini tespit etmek, işleyiş-

lerini, tarihsel gelişimlerini anlamak hedeflenmektedir. Günümüze 

gelindiğindeyse, film festivalleri ile ilgili çalışmaların sayısının arttığı 

ve bu çalışmaların film festivalleri kültürünün gerçek dinamiklerini 

daha iyi anlamaya yol açtığı, dolayısıyla metodoloji ve kuram konu-

sunda da önemli çalışmaların hazırlandığı görülmektedir (Porton, 

2009; de Valck, vd., 2016). Film festivalleri ile ilgili kuramları su-

nan bu çalışmaların önemi temel okuma ve araştırmalarda yardımcı 

nitelikte olmasıdır. Ayrıca festivaller konusunda, St. Andrews Film 

Çalışmalarının Dina Iordanova editörlüğünde yayınladığı, altı seri-

den oluşan Film Festivali Yıllıkları Serisi’nin, festival çalışmalarını 

incelemek için yeni yönelimlere işaret eden kaynaklar olduğu söy-

lenebilir. Alanda önemli yer tutan bu seriler, ulus ötesi festivaller, 

Uzak Doğu’daki festivallerin küresel film dağıtımındaki rolü, kül-

türel olarak Orta Doğu’daki festivaller, festivallerdeki restorasyon-

lar ve retrospektifler üzerinden arşivcilik ve son zamanlarda sosyal 

hareket ve kampanyalarda artan bir rol oynayan aktivist film festi-

valleri gibi konular üzerinedir. St. Andrews Film Çalışmaları’nın di-

ğer önemli çalışmalarından biri de film festivallerini programlama 

konusunu inceleyen ve ilk bilimsel antoloji sayılan Coming Soon to a 

Festival Near You: Programming Film Festivals (Ruoff, 2012) yayınıdır.

Festivallerin programlanmasıyla ilgili başka araştırmalar da 

yapılmış ve bu çalışmalarda temel olarak, festival programlamanın 

problemleri, aşamaları, süreçteki estetik meseleler incelenmiştir. 

Bununla birlikte birçoğunda festival programcılarıyla görüşmeler 

yapılmış (Bosma, 2015; Acciari, 2014; Barnes, 2013; Camporesi, 

2014; Cheung, 2011; Cicchetti, 2013; Dovey, 2013; Fujiwara, 2011) 
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ya da doğrudan programcılar tarafından sağlanan veriler kullanıl-

mıştır. (Peña, 2012; Ruoff, 2012; Elton, 2012; Czach, 2004; Givanni, 

2004; Haslam, 2004; Marks, 2004; Sandlos, 2004; Schulte-Strathaus, 

2004, 2008; Straayer/Waugh, 2005). Roya Rastegar’a göre, festival 

programcıları, filmler ve izleyiciler arasında bir çeşit arabuluculuk 

yapan ve izleyicilerin bir araya geldiği koşulları ve nasıl etkileşim 

içinde olduklarını değerlendirerek festivallerin atmosferini ve kim-

liğini şekillendiren kişilerdir (2012, s. 313). Benzer şekilde, prog-

ramcılarının “dünya çapında film yapımını tetikleyen ve izleyicileri 

her yıl üretilen çok sayıda filme yönlendiren kültürel kapı bekçile-

ri” (Ruoff, 2012, s. 3) olarak görüldüğü festivallerdeki programlama 

stratejilerinden bahseden Skadi Loist, film festivallerinin, araların-

da büyüklük, bütçe, profil, konum ve tematik yönelimler açısından 

önemli farklılıklar olmasına rağmen, hepsi olmasa da çoğu için ge-

çerli olan birkaç genel programlama kriterinden ve sınırlılıklarından 

bahsetmektedir (2012, s. 161). Film festivalleri çoğunlukla estetik 

açıdan yenilikçi içerikler sergilemeyi hedefler. Festivallerin finansal 

ve içerik olarak büyüklüklerine göre film seçimindeki gereklilikleri 

farklılaşabilmektedir. Öncelikle festivallerde genellikle uluslararası 

ya da ulusal ilk gösterimler yapmak hedeflenmekte, böylece seyirci 

ve medyanın ilgisinin de daha fazla olacağı öngörülmektedir. A sınıf 

olarak tanımlanabilecek büyük festivallere kıyasla özellikle küçük 

festivaller için bir başka seçim sınırlılığı ise filmlerin telif ücretleridir. 

Filmlerin gösterim ücretleri dağıtımcılar tarafından festivalin boyu-

tu ve bütçesine göre değerlendirilebilirken, prömiyeri yapılmayacak 

bir film için yönetmen daveti karşılığında ücretsiz gösterim müza-

kereleri yapabilmektedir.

1995-2005 yılları arasında dünyada en çok tanınan film festival-

lerinden biri olan Toronto Uluslararası Film Festivali’nde program-

cı olarak yer alan Liz Czach, film programcılığını “duygulanımsal 



Film Festivalleri Kitabı 2 173

emek” olarak nitelendirerek süreci incelemek için TIFF’de çalıştığı 

dönem üzerinden programlamayı otoetnografik bir vaka çalışması 

olarak sunmaktadır. “Programlama bir festivalin en çok bulunmak 

istenilen pozisyonlardan biridir” diyen Czach’a göre film festivali 

programlaması çok fazla anlaşılmayan veya sorgulanmayan bir sü-

reçtir (2004 s. 77) Patricia Thomson’a göre ise herkes yüksek profilli 

bir festivale kabulün, bir filmin başarı şansını artırdığını bilir; ancak 

çok azı seçim sürecinin mekaniğini anlar (2003). Programcılar sık ​​

sık eksik filmlerin sahneleri olan, ses veya renk düzeltmesi tamam-

lanmamış ve kaba kurguyla birleştirilmiş versiyonlarını izlemekte-

dir. Programcıdan filmleri tamamlanmamış halleriyle izleyerek hem 

filmin festival için hazır olup olmayacağını anlaması hem de henüz 

kendilerini kanıtlamayan yönetmenlerin potansiyelini görmesi bek-

lenmektedir. Diğer yandan festival programcıları gişe geliri kaygısı 

ya da dağıtımcı baskısı altında kalmadan küratöryel risk alma öz-

gürlüğüne sahiptir ve bunu farklılıklara açık bakış açılarını ortaya 

koymak için kullanabilirler (Rastegar, 2012, s.313).

Türkiye’de de film festivalleri konusundaki çalışmaların son yıl-

larda arttığı gözlenmektedir. Türkiye’deki festivallerin kısa tarihçesini 

de sunan “Sinemada Festivaller” (Esen, 1994) ve Türk Sinemasında 

Festivaller: Filmler, Sonuçlar, Jüri Üyeleri (Korkmaz, 1996) bu an-

lamda ilk çalışmalardan sayılabilir. Ruoff ve Iordanova’nın yukarı-

da adı geçen editörlüklerini yaptıkları yayınlarında yer alan “Film 

Festivals in Turkey: Promoting National Cinema While Nourishing 

Film Culture” (Dönmez-Colin, 2012) ulusal sinemanın ve “Turkish 

Film Festivals: Political Populism, Rival Programming and Imploding 

Activities” (Akser, 2014) ise Antalya ve Adana Film Festivalleri arası 

rekabetler üzerinden Türkiye’deki festivallerin incelendiği önemli 

çalışmalardır. Uzun yıllar İstanbul Film Festivali’nin direktörlüğünü 

yapmış olan Hülya Uçansu, yine kreatörün bakışından hazırlanmış 
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Bir Uzun Mesafe Festivalcisinin Anıları: Sinema Günleri’nden İstanbul 

Film Festivali’ne (2012)’de İstanbul Film Festivali ile ilgili bir çalışma 

sunarken, izleyici çalışmalarına ilişkin Uğurlu ve Uğurlu, Eskişehir 

Film Festivali üzerinden bir araştırma yaparak seyircilerin film-

leri nasıl seçtiklerini üzerine çalışmıştır (2012). Türkiye’de Film 

Festivallerinin Dönüşen Yapısı (Yetkiner, 2018) adlı doktora tezin-

de de festivaller ekonomik yapıları, aldığı destekler, işleyişleri gibi 

açılardan ele alınmış ve festival organizatörleri, yönetmenler ve po-

litik eyleyicilerle görüşmeler yapılmıştır. Lale Han Öcal ise Film 

Festivalleri ve Anlatı adlı tez çalışmasında küresel film festivalleri 

ağında festival fonları üzerinden şekillenen festival anlatılarını tar-

tışmaktadır (2013. Bunların yanında film festivalleri çalışmalarıy-

la ilgili lisansüstü tezlerin ve bilimsel makalelerin sayısı da gitgide 

arttığı ve çeşitli alt başlıklarla popüler bir çalışma olanı olmaya baş-

ladığı gözlemlenmektedir. Bunun önemli tetikleyicilerinden biri 

film festivalleri çalışmalarına son yıllarda ivme kazandıran Doç. Dr. 

Hakan Erkılıç yürütücülüğündeki Türkiye’de Film Festivalleri: Yapısı, 

Ekonomisi, İşleyişi, Seyirci Profili (Antalya, Adana, İstanbul, Ankara 

Film Festivalleri Örneği) adlı TÜBİTAK 1001 projesi ile başlayan ay-

rıntılı çalışmalar ve bu kapsamında gerçekleştirilen Film Festivalleri 

Sempozyumlarıdır (www.screenfest.org). Bu çerçevede düzenlenen 

ilk sempozyum sonunda yayınlanan Film Festivalleri E-Kitabı’nda 

(Erkılıç, 2022) ulus ötesi festivallerden, covid-19 sonrası festivalle-

re kadar birçok çalışma ortaya çıkmıştır. 

Bu alanda çalışmalar artsa da film festivallerinde filmlerin na-

sıl seçildiği ve programlama konusu Türkiye’deki çalışmalar için-

de henüz kendine az yer bulmuştur. Bu konuda; Nagihan Çakar 

Bikiç’in (2018) Türkiye’de Belgesel Film Festivallerinde Film Seçimlerini 

Belirleyen Etkenler adlı çalışması, belgesel filmlerin festivallere seçimi 

aşamasında seçim ölçütlerinin de tespiti amacıyla seçici kurullarla 
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derinlemesine görüşmelerin yapıldığı, aynı zamanda dereceye giren 

filmlerin analizlerini yapıldığı nadir örneklerden biridir. Tüm bu be-

lirlenmiş çerçevede ele alınan film festivali çalışmalarında yarışma 

filmleri ve jüri seçimleri dışında özellikle uluslararası programla-

ma anlamında ise yapılan çalışmaların sınırlı olduğu gözlenmiştir. 

Festival programlarını oluşturmada programcıların izlemesi ge-

reken yollar, seçimlerinde dikkat ettikleri unsurlar, öncelik ve ter-

cihler, bunlara karşın durmaları gereken belli çizgi ve sınırlılıklar, 

kurumsal duruş ve politik içerikler konusundaki hassasiyetler, fon 

sağlayıcıların sebep olduğu engeller gibi birçok husus bulunmakta-

dır. Türkiye özelinde düşündüğümüzde, festivallerin bütçesini oluş-

turan sponsorların talepleri, festivallerin ve film sahiplerinin takip 

etmesi gereken güncel sinema kanun ve yasaları, iş birliği içinde olu-

nan büyükelçiliklerin istekleri gibi birçok detayın dikkate alınması 

gerekmektedir. Bunun dışında dünyaca ünlü festivallerin takibi de 

seçim aşamasında çok önemli bir belirleyici olmaktadır. Uluslararası 

anlamda öne çıkan bu festivaller dünya genelindeki kıyasla küçük 

festivallerin programlanmasında seyircinin oradaki festivaller üze-

rinden talep ettiği filmlerin takibi anlamında öncü olmaktadır. Bu 

iki aşama dışında elbette festival programcılarının kendi seçimleri 

ve bu seçimleri neye göre yaptıkları meselesi de bulunmaktadır.  Bu 

çalışmada Türkiye’de gerçekleştirilen festivaller arasından, 33 yıldır 

düzenlenen ve Türkiye’de köklü sayılan festivallerinden biri olan 

Ankara Film Festivali’nin uluslararası gösterim programında filmle-

rin nasıl seçildiğine dair program koordinatörü ve festival başkanıy-

la yarı yapılandırılmış derinlemesine görüşmeler gerçekleştirilmiş-

tir. Böylece, yukarıda bahsedilen belirleyici faktörler ve sınırlılıklar 

çerçevesinde festivale seçilen filmler üzerinden örnek bir çalışma 

yapılması hedeflenmiştir. 
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30. Ankara Film Festivali Dünya Sineması 
Programı

Festivaller kendi yapılanmaları içinde farklılıklar gösterebilmek-

te ve çeşitli programlama ve sunma yöntemleri kullanabilmektedir. 

1988 yılında düzenlenmeye başlayan Ankara Film Festivali 2022 

yılında 33. kez düzenlenmiştir. Festivalde ulusal uzun, belgesel ve 

kısa film yarışmaları düzenlenmekte ve bu yarışmalar için her sene 
belirlenen tarihlerde başvurular kabul edilmektedir. Ulusal yarışma 
filmlerinin seçimleri için akademisyen, sektör çalışanı, gazeteci, vakıf 
üyesi gibi çeşitli alanlardan kişilerden oluşan ön seçici kurullar oluş-
turularak tüm başvuru filmleri izlenmektedir. Kurul üyeleri filmleri 

anlatı, görüntü, özgünlük, yaratıcılık, sosyal duyarlılık gibi çoğaltı-

labilir kriterlere göre bir toplantıda tartışarak, her bölüm için yak-

laşık on veya on beş film olacak şekilde ana yarışmaya seçmektedir. 

Ulusal yarışmaların dışında festivalde uluslararası bir yarışma 
bulunmamaktadır. Bu sebeple uluslararası filmlerle gösterimler ve 
özel seçkiler şeklinde birçok alt bölüm oluşturulmaktadır. Çalışmanın 
devamında bunları oluşturan program koordinatörleri ile yapılan 
görüşmelerle ve açık veri analizleriyle filmlerin festivale nasıl seçil-
diği sorusuna küresel ağlar ve uluslararası iş birlikleri, kurumsal 
faktörler ve sınırlılıklar ve programcıların tercihleri çerçevesinde 
yanıtlar aranacaktır. Yarı yapılandırılmış derinlemesine görüşmeler, 

2019 yılında gerçekleştirilen 30. Ankara Film Festivali’nin programı 

üzerinden yapılmıştır. Görüşmelerde programdaki filmler üzerinden 

ilerlenerek seçilme nedenleri sorgulanmış ve programın oluşturul-

ma süreci hakkında genel sonuçlara varılmıştır. 

Küresel Ağlar ve Uluslararası İş Birlikleri

Türkiye’deki birçok film festivalinin uluslararası programını oluş-

tururken izlediği öncelikli yöntemlerden biri dünya çapında bilinen, 
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prestijli film festivallerini takip etmektir. Cannes, Toronto, Berlin, 

Sundance, Locarno, Venedik, Tribeca, Karlovy Vary, Rotterdam, San 

Sebastian gibi sinema seyircisi tarafından da takip edilen çeşitli fes-

tivaller, o sene üretilen en önemli filmlere ev sahipliği yapmalarıyla 

bilinmektedir.  Jean-Michel Frodon’un (2022) “chamber of recog-

nition” (kabul odası) olarak tanımladığı Batılı film eleştirmenleri ve 

festival programcıların yön verdiği ve yönetmenlerin yeni filmlerinin 

gösterimi için tercih ettiği bu adresler, dünya çapında büyük ilgi top-

lamakta ve dönemin öne çıkacak filmlerini görmek açısından herke-

sin ilgi odağı olmaktadır. Bir anlamda bu festivallerin, sene boyunca 

dünyada gerçekleştirilecek filmlerinin neler olacağının belirlenme-

sinde büyük önem taşıdığı söylenebilir. Ankara Film Festivali’nde 

de ulusal yarışmalar dışında kalan dünya sineması gösterim prog-

ramın oluşturulmasında bu festivallerde gösterilen, yarışan ve özel-

likle ödül alan filmlerin önemli yerleri olduğu gözlemlenmektedir. 

18-28 Nisan 2019 tarihlerinde gerçekleştirilen 30. Ankara Film 

Festivali’nde bu festivallerin takibi konusunda, Dünya Sineması 

Koordinatörü Ekin Ataman (09.05.2019) ile yapılan görüşmede 

bahsettiği gibi; “...her yılın başında o senenin önemli festivalleri ta-

ranmaya başlayarak detaylı ve büyük bir liste hazırlanıyor ve bu lis-

te Berlin, Sundance ve Rotterdam gibi festival tarihine yakın tarihli 

festivallerdeki filmlerin taranmasıyla devam ediyor.” Bu anlamda, 

dünyadaki önemli festivallerden biri olan Berlin Film Festivali’nin 

tarih olarak 30. Ankara Film Festival’ine en yakın festival olmasıyla 

festival programına etkisinin daha fazla olduğu söylenebilir. Çünkü 

bu filmler izleyicide güncel bir merak uyandırmakla birlikte filmle-

rin henüz Türkiye gösterimleri gerçekleşmemiş olmasıyla da önem 

kazanmaktadır. 

Yıl boyunca filmlerin toplandığı listenin, adı geçen festival prog-

ramlarının yanı sıra, “…BFI, Guardian, Sight&Sound gibi uluslararası 
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dergiler, ulusal ve uluslararası sinema yazarları da takip edilerek...” ge-

nişletildiğinden söz eden Ataman’a göre, son senelerde Ankara Film 

Festivali programı arasında yer alan “Dünya Festivallerinden” bölümü 

çoğunlukla bu listedeki filmler arasından seçilerek oluşturulmaktadır. 

Çok sayıda filmin arasından öne çıkarak programa giren film-

lerin seçilme yolculuğunda devreye çeşitli etkenler de girmektedir. 

Bunların en başında ekonomik faktörler bulunmaktadır. Dünya 

genelinde film festivallerinin çok sayıda sponsora ve maddi deste-

ğe ihtiyaç duymasının altında yatan önemli etkenlerden biri film-

lere ödenen telif bedelleridir. Yerli ve yabancı dağıtım şirketlerinin 

yine büyük festivallerin film marketlerinden takip ederek satın al-

dığı filmlerin dağıtımı aşamasında istedikleri bedeller de filmlerin 

kazandığı ödüllere, yarıştıkları bölümlere göre farklılık göstermek-

tedir. Sponsor desteklerini genellikle Türk Lirası alan festival için 

film telif bedellerinin döviz kurları üzerinden ödenmesi durumu 

da festival programını oluştururken programcıları seçici olmaya 

zorlayan en büyük etkenlerdendir. Yukarıda bahsedilen yıl boyun-

ca hazırlanmış geniş film listesindeki hemen her filmin dağıtım şir-

ketleri araştırılıp iletişime geçilmekte ve filmin ön izlemesinin yanı 

sıra telif ücreti ve şartları gibi detaylar da görüşülmektedir. Böylece 

listedeki filmlerin gösterim ücretleri de seçim için bir kriter olarak 

karşımıza çıkmaktadır. 

Genellikle birkaç izleme hakkı tanınan filmlerin şifreli ön 

izleme linkleri, festival danışma ve yönetim kurulu, festival başkanı 

ve dünya sineması koordinatörü tarafından değerlendirilmekte ve 

ortak beğeniler bu listede şekillenmeye başlamaktadır. Her ne ka-

dar beğenilmiş olursa olsun istenen film için pazarlık ve fon bulma 

aşamalarının başlaması gerekmektedir. Bu problem, dünya sinema-

sı programındaki filmler için genellikle büyükelçiliklerle yapılan iş 

birlikleri sayesinde desteklerine başvurularak çözülmeye çalışılsa 
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da çeviri, altyazı yansıtma, film taşıma gibi bedeller de hesaba ka-

tıldığında tam anlamıyla bir maddi destek sağlanması her zaman 

mümkün olmamaktadır. Festival tarihinin öncesinde iletişime geçi-

len büyükelçiliklerin de kendi bünyelerindeki fon sistemlerine göre 

olumlu dönüş yapanlarıyla görüşülerek, programda olması istenen 

filmler üzerine bir iş birliği konuşulmaktadır. Bunun yanında elçi-

liklerin kendilerinin gösterimini talep ettikleri filmler olsa da ortak 

paydada buluşulup festival için beklenildiği şekilde, o yıl yapılmış, 

önemli festivallerde gösterilmiş, ünlü yönetmenlerin filmleri gibi öne 

çıkan filmler üzerinde karşılıklı olarak anlaşılmaktadır. Bu şekilde 

ülke dağılımı olarak da belli bir çeşitlilik yakalandığı söylenebilir. 

Bu anlamda, 30. Ankara Film Festivali “Dünya Festivallerinden” 

bölümündeki bazı filmlerden bu seçim kriterlerine uygun örnek-

ler vermek mümkündür. Dirty God (Pis Tanrı, Sacha Polak, 2019) 

Sundance’te en iyi uluslararası film adayı olmasıyla listelenmiş, fes-

tival değerlendirme kurulunca olumlu değerlendirilmiş ve fonla-

ma kısmında ise Hollanda Büyükelçiliği’nin de sunduğu belirli bir 

destekle programda yer almıştır. Rotterdam’da gösterilen Entre Dos 

Aguas (İki Su Arasında, Isaki Lacuesta, 2018) ve Petra (Jaime Rosales, 

2018) filmleri İspanya Büyükelçiliği’nin, Venedik Film Festivali’nde 

en iyi film adayı olan eleştirmenlerin üzerine çok yazdığı ünlü yö-

netmen Mario Martone filmi Kapri-Revolution (Kapri Devrimi, 2018) 

İtalya Büyükelçiliği’nin, Toronto Film Festivali’nde gösterimini ya-

pan Summer Survivors (Yazın Hayatta Kalanlar, Marija Kavtaradze, 

2018) ve Gutland (Güzel Topraklar, Govinda Van Maele, 2018) film-

leri ise Litvanya ve Lüksemburg Büyükelçilikleri’nin belirli bir des-

teğiyle netleştirilerek gösterim programına dahil olmuştur. Yine 

bu bölümdeki diğer filmlerden Berlin Film Festivali’nde gösterilen 

Varda par Agnès (Agnès, Varda’yı Anlatıyor, Agnès Varda, 2019) ünlü 

yönetmenin son filmi olması sebebiyle program için çok kuvvetli 



180       Film Festivalleri Kitabı 2

bir adayken, festival öncesi vefat etmesiyle de kendisinin izlenecek 

son filmi olmasından ötürü programa seçilmiştir. 

Benzer iş birliklerine bir diğer örnek olarak festivaldeki alt 

bölümlerden “V4: Orta Avrupa Dörtlüsü” verilebilir. Bunun için 

Macaristan, Slovenya, Çekya ve Polonya’dan oluşan Vişegrad ül-

keleri ile iş birliğine gidilmiş ve her ülkeden bir film seçilmesi için 

ülkelerin son yıldaki öne çıkan filmler taranmıştır. Ekin Ataman’ın 

görüşmede aktardığına göre; Piata Lod (Küçük Liman, Iveta Grofova, 

2018) isimli ödüllü film, Slovakya’dan öne çıkan filmler arasından 

değerlendirilerek programda yer almıştır. A Pál utcai fiúk (Pal Sokağı 

Çocukları, Zoltán Fábri, 1968) klasik filmler arasından uzun zaman-

dır Ankara’da gösterilmemiş olması, film kopyasının yeni olması gibi 

sebeplerle seçilmiştir. Buradan anlaşılacağı üzere yapım yılı eski olan 

filmlerin festivalde gösterilmesi için yakın zamanda bir platformda 

ya da festivalde gösterilmemiş olması önem taşımaktadır. Örneğin, 

Macaristan’dan Milos Forman filmlerinin de gösterilmesi söz konu-

su olmuş, fakat bir önceki sene Ankara’da özel gösterimleri yapıldığı 

için tercih edilmemiştir. Domestik (Adam Sedlak, 2018) çeşitli festi-

vallerden ödül alan bir film olmasıyla Çekya’yı temsilen seçkide yer 

almıştır. Bu bölümdeki Berlinale ana yarışmasında yarışmış bir film 

olan Mr. Jones (Bay Jones, Agnieszka Holland, 2019) ise başlangıçta 

festival seçkisine dahil edilmek istenmiş fakat filmin telifi için çok 

yüksek bir tutar belirlendiği için seçkiye almaktan vazgeçilmiştir, 

ama sonrasında Polonya büyükelçiliği ile iş birliği gerçekleştirilerek 

filmin programa dahil edilmiştir. Bu noktada elçilik desteklerinin 

önemi öne çıkmaktadır.

Uluslararası iş birliklerinin önemini anlamak açısından bir di-

ğer öne çıkan seçki ise Kino Seçkisi’dir. Bölümün başında bahsedi-

len Berlin Film Festivali tarihinin Ankara Film Festivali’ne yakın 

ve büyük bir festival oluşu programda Alman filmleri ağırlığının 
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olmasına sebep olmakta, bununla da ilgili “Berlin Ekspres” adında 

bir bölüm de bulunmaktadır. Bunun en önemli nedenlerinden biri 

Goethe Institute’un sağladığı desteklerdir. German Films ortaklığıyla 

ortaya çıkan Kino olarak da bilinen seçki, programa birçok Alman 

filmi seçilmesinde öncülük etmektedir. Bu filmlerin seçiminde Kino 

programcıları sene boyunca gezdikleri dünya festivallerinden ve 

Berlin Film Festivali’nden filmleri izleyip öne çıkan filmlerden bir 

seçki hazırlamakta ve bu seçkideki filmlerin bazıları Ankara Film 

Festivali’ne de dâhil edilmektedir. Burada dünya festivallerini gez-

menin festival programı oluşturmadaki önemini vurgulamak gere-

kir. Böylelikle adı geçen festivallerin programlarını beklemeden ye-

rinde izleyip, filmlerin dağıtımcılarıyla hızlı ilişkiler kurmak iyi bir 

program hazırlamak için sıkça başvurulan bir yöntem olarak bilin-

mektedir. Buna göre System Crasher (Oyunbozan, Nora Fingscheidt, 

2019), All my Loving (Üç Kardeşler, Edward Berger, 2019), Oray (M. 

Akif Büyükatalay, 2019), I was at Home, But (Evdeyim, Ama, Angela 

Schanelec, 2019) filmlerinden oluşan “Berlin Ekspres” bölümünü 

oluşturulmuştur. Bununla birlikte yine Kino 2019 iş birliğiyle oluş-

turulan “Duvar Yıkılırken” bölümü, Berlin duvarının yıkılışının da 

30. yılı olması sebebiyle ve filmlerden birkaçının içerik olarak buna 

uygun olduğu düşüncesiyle oluşturulmuştur. Gundermann (Andreas 

Dresen, 2018) ve Adam und Evelyn (Andreas Goldstein, 2018) film-

leri bu bölüm altında bir araya gelmiştir.

Kurumsal Faktörler ve Sınırlılıklar

Festivali kurumsal ilişkileri içinde ele aldığımızda ise her za-

man yukarıdaki örneklerde görüldüğü gibi görüşülen sponsorlar-

la, destekçilerle ve elçiliklerle olumlu sonuçlar da alınmayabilmek-

te ya da o sene ilişkilerin iyi yürütüldüğü bir ülkeden festivalde 

gösterilebilecek bir film çıkmayabilmektedir. Çoğunlukla festival 



182       Film Festivalleri Kitabı 2

filmlerinin seçimi festival kurulu tarafından yapılmakta, destekle-

yicilerin talepleri konusunda gerekçeler anlatılarak uzlaşmaya var-

maya çabalanmaktadır. Örneğin bazen elçilikler de film önerisinde 

bulunmakta, fakat bu filmler çoğunlukla o ülkeyi tanıtan belgesel-

ler, ülke tarihi ile ilgili filmler olduğundan festival programcıları 

bunların festivalin yapısına uymadığı ve de ilgi çekmeyeceği dü-

şüncesiyle programa almamaktadır. Aynı şekilde diğer sponsorluk 

sağlayan kurumlarla da belirli bir uyum çerçevesinde ilerlenmesi 

gerektiği düşünülse de 30. yılında festivalin sponsorlarından hiç-

birinin programın içeriğindeki filmlere ve etkinliklere yönelik bir 

müdahalesi, engellemesi ya da talebi olmadığı festival başkanı İnci 

Demirkol tarafından aktarılmıştır. Bunların dışında, 2018 yılında çı-

kan yeni yasa gereği, “...aksi belirtilmediği sürece, Sinema Filmlerinin 

Değerlendirilmesi ve Sınıflandırılması ile Desteklenmesi Hakkında 

Kanun’un 7. Maddesi gereği değerlendirme ve sınıflandırılması ya-

pılmamış eserler festivalde 18+ olarak gösterilecektir.” maddesince 

dünya sineması programındaki filmlerin çoğu 18+ olarak gösteril-

miş ve 18 yaşından küçük seyirci için festival erişimi konusunda 

önemli bir problem yaşanmıştır. Öncesinde ulusal filmler için eser 

işletme belgesinin alınmasının zorunluluğu ve uluslararası filmle-

rin Sanatsal Etkinlikler Komisyonu’ndan geçmesiyle bu şekilde bir 

yaş sınırı getirilmemesine rağmen, o sene Türkiye’deki festivallerin 

bu yasaya uyması beklenmiştir.

Festival filmlerinin seçilmesinde bunların dışında da çeşitli fak-

törler bulunmaktadır. En temelde film içeriklerinin sanatsal ve poli-

tik anlamda festivalin yapısına uygunluğu önemsenmektedir. Ayrıca 

filmlerin dili, tekniği ve yenilikçiliği gibi unsurları göz önünde bu-

lundurmak, ırkçı, cinsiyetçi içeriklerden kaçınmak, kadın-erkek yö-

netmenlerin sayısını dengelemek gibi hassasiyetler öne çıkmaktadır. 

Bunlara ek olarak, şehir festivalleri dayanışması da 
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önemsenmektedir. Şehirdeki daha ileri tarihlerde gerçekleşecek diğer 

film festivalleriyle dayanışmayı da dikkate alarak Pembe Hayat Kuir 

Fest’de ya da Uçan Süpürge Kadın Filmleri Festivali’nde gösterileceği 

düşünülen filmler için o festivallerin önünü kesmemek için filmler 

arasında elemeler yapılmaktadır.

Bununla birlikte, gösterimi planlanan filmin kopyası hazır ol-

madığından ya da henüz dağıtımcısı netleşmediğinden festival tari-

hine yetişmediğinden programa alınamayan filmler de olmaktadır. 

Ekin Ataman’ın belirttiği üzere, Rotterdam’da ödül aldıktan sonra 

Present.Perfect. (Shengze Zhu, 2019) gibi tekrar kurguya gireceği için 

gösterime yetişmeyen filmler de olabilmektedir. Bazı filmler ise dağı-

tım şirketlerinin belirli politikalarına takılabilmekte, şirketler bölge 

prömiyerini yapmak için başka bir festivali tercih ettiklerini söyleyip 

filmi festivale vermeyebilmektedir. Örneğin; Take Me Somewhere Nice 

(Ena Sendijarevic, 2019) filmi Saraybosna Film Festivali’ni tercih et-

melerinden dolayı festival programında kendine yer bulamamıştır. 

Programcıların Tercihleri

Tüm bu kriterler festival programının oluşmasında basamakları 

oluştururken, festivallerde öte yandan bir de programın kimliğinin 

ve tarzının oluşmasını, bölümlerin şekillenmesini ve son kararların 

verilmesini sağlayan festival başkanları/küratörler ya da programcı-

lar yer almaktadır. Ankara Film Festivali’nde 16 senedir başkanlık 

yapan İnci Demirkol sözlü görüşmede (10.05.2019) program oluş-

turma sürecini anlatırken yıl boyunca devamlı düşündüğü ve şekil-

lendirmeye çalıştığı başlıkları şu şekilde açıklamaktadır: “Sinema 

tarihinden bir ustayı ve filmlerini, o dönem sinemasıyla öne çıkan 

ülkeleri ve güncel sinema sektöründeki yeni eğilimleri devamlı takip 

ediyor ve bütün bir sene kafamda taşıyorum.” Bunları belirlemek 

programı şekillendirmenin ilk aşamasında önem taşımaktadır, ama 
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yalnızca bir isim ya da ülke belirleyerek ilerlenmemektedir. Örneğin, 

her sene sinema tarihinden tanınan bir yönetmenin retrospektifinin 

hazırlanmasına özen gösterilmektedir. Bu retrospektifteki filmlerin 

seçiminde yine Ankara’da son dönem gösterilmemiş olmasına ve yö-

netmenin tarzını en çok ortaya koyduğu filmler yerine çok da bilin-

meyen filmlerinin gösterilmesine dikkat edilmektedir. Demirkol’un 

verdiği örneğe göre “...bu sene gösterilen Herzog seçkisi yerine Wim 

Wenders’ı da düşünüyordum, ama filmleri Herzog’a göre çoğu kez 

gösterildiğinden seyirci açısından da bu durumu değerlendirmemiz 

gerekiyordu, bu sebeple onu biraz daha bekletiyoruz.” Diğer bir me-

sele ise retrospektifi planlanan yönetmenin filmlerinin temiz dijital 

kopyalarına ulaşabilmektir. Örneğin, bir önceki sene retrospektifi 

hazırlanan “...Kenji Mizoguchi’nin filmlerinin kopyalarını bulmak 

büyük bir problem oldu, 35 mm dışında kopyaları bulunamadı.” 

Bu devamında gümrüğe takılma gibi çeşitli problemleri de getirmiş-

tir. Yönetmene karar verilirken çeşitli tarihler de araştırılabilmekte, 

ölümünün ya da doğumunun ellinci-yüzüncü yıl dönümü olan yö-

netmenler ön plana çıkabilmektedir.

Benzer şekilde ülke sinemaları seçkisini belirlemek de devamlı 

bir takip gerektirmektedir. Örnek vermek gerekirse, geçmiş yıllarda 

Romanya, Çin ve bazı Latin Amerika ülkelerinde olduğu gibi, be-

lirli bir dönem film üretimlerinin artması, uluslararası mecralarda 

ses getiren yapımlara sahip olmaları gibi gelişmeler seçki oluşturur-

ken göz önünde bulundurulmaktadır. Festivalin 30. senesinde ülke 

seçkisi Rusya olarak düşünülmesine karşın, kültür ve film merkez-

leriyle, elçiliklerle ilişkilerin netleşmemesi gibi sebeplerle seçkinin 

gerçekleştirilemediği aktarılmıştır.  Bunun yerine film listesinden 

danışma kurulunca da olumlu görüş alan filmlerde gözlenen belirli 

ortaklıklar sonucunda, Tayland, Güney Kore, Endonezya, Vietnam 

ve Çin gibi ülkelerde bazı filmler ön plana çıkarak “Daha Ötesi Yok” 
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Bölümü oluşturmuş ve Uzakdoğu filmlerinin bir arada gösterile-

ceği bir seçki hazırlanması planlanmıştır. Bu bölüm kapsamında, 

Sundance’ten en iyi senaryo dahil olmak üzere birçok uluslararası 

ödül almış olan Pop Aye (Kirsten Tan, 2018), komedi filmi olmasıy-

la çoğu diğer filmden ayrılan, Güney Kore filmi Maggie (Okseop Yi, 

2018), Endonezya Büyükelçliğinin de desteklediği bir film olan Sekala 

Niskala (Görünen ve Görünmeyen, Kamila Andini, 2018), Ankara 

Film Festivalinin tarihine çok yakın olmasıyla genellikle filmlerin-

de çakışmalar olduğu İstanbul Film Festivalinde de gösterilen The 

Third Wife (Üçüncü Eş, Ash Mayfair, 2018), ve Toronto’dan ödüllü, 

ünlü yönetmen Yimou Zhang’a ait olduğu için programa seçilmesi 

kesin gözüyle bakılan film Ying (Gölge, 2018) bu seçkiyi oluşturan 

filmler olmuştur.

Önceki bölümlerde bahsedilen uluslararası festivallerden taranan 

filmler arasından öne çıkan filmlerin seçim aşamasında ise ilk etapta 

“konusu, anlatısı, tekniği yanı sıra, aldığı ödüllerin, eleştirmenlerden 

aldığı yorumların önemli olduğundan, klasik anlatılar, aile temalı 

filmlerden mümkün mertebe kaçınıp, daha yenilikçi ve yeni bir dili 

olan, yeni bir akıma ait olduğu düşünülen filmlerin daha öncelikli 

olarak tercih edildiğinden” bahseden festival başkanı Demirkol, yer-

li dağıtımcıların aldığı filmlerin yakın zamanda vizyona ya da özel 

gösterimlere girecek filmler olarak izlenme şanslarının daha yüksek 

olmasından ötürü, uluslararası dağıtımcılardan film almanın daha 

çok tercih edildiğini belirtmiştir. En geniş şekliyle program için se-

çilen filmler, en sonunda belirli ortaklıklara göre çeşitli alt başlıklar 

ve bölümler de oluşturarak festival programını netleştirmektedir. 

Programcıların seçimlerini yönlendiren, filmlerin takipleri ve 

öne çıkmaları aşamasında dikkate alınan hususlardan biri de izle-

yici talepleridir. Birçok festival sosyal medya üzerinden anketler ya-

parak ya da “hashtagler” oluşturarak seyircilerin festivalde izlemek 
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isteyecekleri filmleri öğrenerek de programını şekillendirmektedir. 

İstanbul Film Festivali’nin #bufilmgelse hashtag’i örneğinde oldu-

ğu gibi Türkiye’de de bu yöntem işlemektedir. Ankara’da festivalle-

rin kalıplaşmış bir seyircisi olduğundan söz edilebilir. Festivallerin 

sıkı takipçileri olan sinefiller ve öğrenciler, uluslararası alanda da 

festivalleri takip ettikleri için eleştirmenlerin öne çıkardığı, ödül 

alan, yarışan filmleri şehirlerindeki festivalde görmek istemektedir. 

Bu izleyici grupları taleplerini festivale sosyal medyadan iletmek-

tedirler. Örneğin; dört saatlik bir film olan An Elephant Sitting Still 

(Öylece Oturan Bir Fil, Bo Hu, 2018) sosyal medya üzerinden fes-

tivalde gösterilmesi birden çok kez talep edilen filmlerden biri ol-

muştur. Bundaki etkenler filmi başka festivalde izlemiş olan eleştir-

menleri takip eden seyircide filmin merak uyandırması, bu filmin 

yönetmeninin filmi çektikten sonra intihar ederek kendisi tarafın-

dan çekilmiş son film olmasının yarattığı his ve dört saatlik bir fil-

mi sinemada izleme deneyimi edinme isteği olarak sıralanabilmek-

tedir. İzleyicilerin çok talep ettiği bir diğer film Karlovy Vary’de en 

iyi film ödülünü kazanan I Do Not Care If We Go Down in History 

as Barbarians (Tarihe Barbarlar Olarak Geçsek Ne Olur Sanki, Radu 

Jude, 2018) filmidir. Filmin hem Türkiye’de tanınan bir yönetmene 

ait olması hem de diğer birçok festivali gezmesine rağmen Ankara 

gösteriminin yapılmamış ve Ankaralı seyirciyle buluşma şansı ya-

kalamamış olmamasından dolayı merakla beklenen bir film olarak 

festivalde yerini almıştır.

Sonuç

Dünyadaki birçok festivalde olduğu gibi Ankara Film Festivali’nde 

de programını oluşturmak için çeşitli basamaklar takip edilmekte 

ve değerlendirmeler yapılmaktadır. Başvuru ve ön seçici kurul de-

ğerlendirmeleri sonucunda oluşan ulusal film yarışmaları dışındaki 
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dünya sineması gösterim programı hazırlanırken de birçok farklı 

kriter göz önüne alınmaktadır. Bu bağlamda 18-28 Nisan 2019 ta-

rihlerinde gerçekleştirilen 30. Ankara Film Festivali örneği çalışma 

olarak ele alınarak, festivalin dünya sineması koordinatörü ve festi-

val başkanıyla yarı yapılandırılmış görüşmeler yapılarak programın 

nasıl oluşturulduğuna dair yanıtlar aranmıştır. 

Festival programının oluşmasında da festivalin ekonomik ya-

pısı, film telif ücretleri, fon sağlayıcı kişi ve kurumlarla iş birlikleri 

önemli rol oynamaktadır. Küresel Ağlar ve Uluslararası İş birlikleri 

başlığında ortaya konulduğu gibi, çeşitli elçiliklerle, film merkezle-

riyle kurulan bağlantıların programdaki filmlerin kesinleşmesinde 

önemli bir yeri vardır. Ayrıca, dünyada öne çıkan ve takip edilen köklü 

festivallerden taranan, yerli ve yabancı eleştirmenlerin üstünde dur-

dukları, izleyicilerin talep ettiği filmlerden oluşturulmaya başlanan 

ve yıl boyunca öne çıkarak ödüller kazanan filmlerin eklenmesiyle 

gitgide genişleyen bir film listesinden söz edilmiştir. Bu film listesi 

bütçe, danışma kurulu ve programcıların görüşleriyle birlikte, yeni-

likçi ve ilgi çekici olan filmlerin öne çıkmasıyla küçülerek programın 

oluşmasına yardımcı olmaktadır. Öne çıkan filmler uluslararası iş 

birlikleri çerçevesinde ilerlenerek değerlendirilmektedir.

Kurumsal faktörler ve sınırlılıkların da festival programı olu-

şurken önemli ölçüde devreye girdiği görülmüştür. Festival yapısına 

uygun içerik hassasiyetleri, şehirdeki diğer festivallerin programları, 

telif ücretlerini de içine alan ekonomik faktörler, dağıtım şirketleri-

nin belirleyici politikaları ve filmin uygun gösterim kopyasının bu-

lunması, sponsorların talepleri, sinema kanun yasaları gibi teknik 

özellikler bu başlık altında incelenmiştir.

Tüm bu faktörlerin yanı sıra, programın kimliğinin ve tarzının 

oluşmasını, bölümlerin şekillenmesini ve son kararların verilmesini 

festival direktörleri ve programcılar sağlamaktadır. Dünya çapında 
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ödüllü ve uluslararası festivallerdeki filmleri programa alırken filmlerin 

ve türlerin çeşitliliği, anlatısı ve tekniği, yakın zamanda gösterilme-

miş ve gösterilmeyecek olması, eleştirmenlerden gelen yorumların 

seyircide yarattığı merak gibi sayılabilecek birden çok kritere dikkat 

ederek programlarını oluşturmaktadır. Bununla birlikte programda 

yönetmen ve ülke retrospektiflerinin belirlenmesi de uzun bir çalış-

manın sonucu olarak ortaya çıkmaktadır. Görüşmelerde verdikleri 

örneklerle bunları pekiştiren Ankara Film Festivali ekibine göre için-

de ne kadar büyük etkinlik ve içerik olursa olsun film programı, o 

festivalin bütün vitrinini oluşturan en önemli parçasıdır, bu sebep-

le festival öncesi en uzun hazırlık vakti film programının oluşturul-

ması için ayrılmaktadır.  
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Günleri’nden İstanbul Film Festivali’ne. Doğan Kitap. İstanbul.

Uğurlu, H.; Uğurlu E.G. (2011). Ulusalararası Eskişehir Film Festivali 
İzleyici Araştırması. Anadolu Üniversitesi Sosyal Bilimler Dergisi. 
11(2), 259-276.

Yetkiner, B. (2018). Türkiye’de Film Festivallerinin Dönüşen Yapısı. 
Gümüşhane Üniversitesi İletişim Fakültesi Elektronik Dergisi. 6(2).

Film Festival Research Network, http://www.filmfestivalresearch.
org Son Erişim: 10.01.2023

Screenfest, Film Festivali Araştırmaları Dergisi, http://www.screen-
fest.org, Son Erişim Tarihi 08.01.2023



Sinemada Alternatif Bir 
Platform Olarak Akıllı Telefon 
Film Festivalleri:  “Sf3 - The 
Smartfone Flick Fest” Örneği
Cem Yıldırım1

Özet

Doğası gereği en pahalı anlatım araçlarından biri olan sinema 

sanatında, yalnızca büyük film stüdyoları gibi hareketli görüntü üre-

tim araçlarına sahip olanlar ya da bu araçlara ulaşma olanağı bu-

lunan sinemacılar öykülerini seyirciye sunabilme imtiyazına sahip 

olabilmiştir.  Ancak film yapım olanaklarının çok daha geniş çevre-

lerce ulaşılması 2000’li yılların başlarında gelişen dijital video tek-

nolojileri sayesinde mümkün olmuştur. Bununla birlikte günümüz-

de hemen hemen her insanın haberleşme amacıyla cebinde taşıdığı 

ve aynı zamanda küçük bir bilgisayar işlevi de gören ve bu nedenle 

“akıllı telefon” olarak adlandırılan cihazların da hareketli görüntü 

üretimde kullanımı son yıllarda giderek yaygınlaşmaya başlamıştır. 

Gün geçtikçe gelişen bu cihazların üzerinde bulunan kameraların 

yüksek çözünürlüklü hareketli görüntü kaydı yapabilmesi, düşük 

bütçeli yapımlar için önemli bir alternatif sunmaya başlamıştır. Akılı 

telefonlar, pahalı olmayan bir takım ek donanım ve yazılımın da 

desteğiyle hareketli görüntünün profesyonel düzeyde elde edilme-

sine olanak sağlamıştır. Film yapımında akıllı telefon kullanımının 

1	 Dr. Öğr. Üyesi, İstanbul Topkapı Üniversitesi, Güzel Sanatlar, Tasarım ve Mi-
marlık Fakültesi cemyildirim@topkapi.edu.tr ORCID: 0000-0001-7767-8715
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yaygınlaşmaya başlamasıyla birlikte, yalnızca bu cihazlarla çekilen 

filmleri kabul eden uluslararası film festivalleri de düzenlenmeye 

başlanmıştır.  Bu çalışmanın amacı, “akıllı telefon film festivallerinin” 

kısıtlı imkanlara sahip sinemacıların küresel çapta seyirciyle buluş-

ması açısından yeni bir alternatif olarak önemini ortaya koymaktır. 

Bu çalışma kapsamında “SF3- The SmartFone Flick Fest”’in kurucu-

su ve direktörü olan Angela Blake ve The Lost Pen (Beraat Gökkuş, 

2019) isimli kısa filmi ile bu festivale katılan ve çok sayıda ödül ka-

zanmış olan bağımsız sinemacı Beraat Gökkuş ile akıllı telefon film 

festivalleri üzerine derinlemesine görüşmeler yapılmıştır. Bununla 

birlikte SF3- The SmartFone Flick Fest, hem kendi web sitesi hem 

de pek çok festivalin üyesi olduğu bir başvuru sistemi olan “filmf-

reeway” isimli oluşum üzerinden incelenmiştir. Yapılan görüşmeler-

den ve diğer kaynaklardan elde edilen veriler değerlendirildiğinde, 

akıllı telefon film festivallerinin, orijinal bir fikre ve bir cep telefo-

nuna sahip yetenekli her sinemacıya uluslararası çapta görünürlük 

kazanma şansı sağlayarak sinemanın demokratikleşmesine ve çok 

sesliliğine katkı sunan birer oluşum oldukları belirginlik kazanmış-

tır. Ayrıca, bu festivallerin kısıtlı olanaklarına rağmen gösterim ve 

yarışma dışında gerçekleştirdikleri çeşitli etkinliklerle bağımsız film 

yapımında akıllı telefon kullanımını yaygınlaştırmayı misyon edin-

dikleri ortaya çıkmaktadır. 

Anahtar Kelimeler: Akıllı telefon film yapımı, akıllı telefon film 

festivalleri, sf3- the smartfone flick fest 
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Smartphone Film Festivals as an 
Alternative Platform in Cinema: 
Example of “Sf3- The Smartfone 
Flick Fest”

Abstract 

The film is one of the most expensive means of expression. 

Only those with access to motion picture production tools have 

had the privilege of presenting their stories to the audience. Access 

to film production opportunities widened thanks to digital video 

technologies that developed in the early 2000s. However, the us-

age of “smartphones,” which are small computers that practically 

everyone carries in their pockets for communication, has recently 

become more common in producing moving images. The fact that 

the cameras on these devices can record high-resolution moving 

images, has started to offer an important alternative for low-bud-

get film productions. Smartphones, with the support of some inex-

pensive additional hardware and software, have enabled acquiring 

motion pictures at the professional level. With the widespread use 

of smartphones in filmmaking, international film festivals that only 

accept films shot with these devices have emerged. This study aims 

to reveal the importance of “smartphone film festivals” as a new al-

ternative platform for presenting filmmakers with limited resources 

to global audiences. Within this study’s scope, in-depth interviews 

were held with Angela Blake, the founder, and director of “SF3- The 

SmartFone Flick Fest”, and independent filmmaker Beraat Gökkuş, 

who participated in this festival and won many awards. In addition, 
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SF3- The SmartFone Flick Fest was examined both on its website 

and through a festival application system called “filmfreeway”, which 

many film festivals are among its members. When the data obtained 

from the interviews and other sources are evaluated, it has become 

clear that smartphone film festivals contribute to the democratiza-

tion of cinema and polyphony by providing an opportunity for ev-

ery talented filmmaker with an original idea and a mobile phone to 

gain international visibility. In addition, it has been determined that 

these festivals have made it their mission to popularize the use of 

smartphones in independent film productions with various activities 

outside of screenings and competitions, despite limited resources.

Keywords: Smartphone filmmaking, smartphone film festivals, 

sf3- the smartfone flick fest
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Giriş

Bir film eserinin geniş bir seyirci kitlesi tarafından görünür ol-

ması, uzun bir dönem boyunca yalnızca ticari sinema ağı içerisinde 

film yapan yönetmenlere ve oldukça pahalı olan hareketli görüntü 

üretme ve işleme araçlarına ulaşabilenlere ait bir ayrıcalık olmuştur. 

Fakat teknolojik gelişmeler, hareketli görüntü araçlarının ulaşılabilir-

liğini giderek yaygınlaştırarak bu imtiyaza çok daha geniş çevrelerin 

sahip olmasını sağlamıştır (Yıldırım, 2013).  II. Dünya Savaşı sıra-

sında ortaya çıkan hafif ve elde taşınan 16 mm kameraların yaygın-

laşmaya başlaması, Yeni Gerçekçilik, Yeni Dalga, Cinéma Vérité ve 

Direct Cinema gibi sinema akımlarının ortaya çıkmasını sağlamış ve 

çok daha kısıtlı imkanlarla sinema filmi üretilebilmesini sağlamıştır 

(Monaco, 2003, s. 202). Ancak film yapım olanaklarının çok daha 

geniş çevrelerce ulaşılması 2000’li yılların başlarında gelişen dijital 

video teknolojileri sayesinde mümkün olmuştur. Dijital video tek-

nolojileri, çok daha ucuz kameraların ve post prodüksiyon araçla-

rının ortaya çıkmasını sağlamakla birlikte ham film ve laboratuvar 

harcamaları gibi pek çok gider kaleminin de ortadan kalkmasını 

sağlamıştır (Yıldırım, 2013). Bununla birlikte, günümüzde hemen 

hemen her insanın haberleşme amacıyla cebinde taşıdığı ve aynı 

zamanda küçük bir bilgisayar işlevi de gören ve bu nedenle «akıllı 

telefon» olarak adlandırılan cihazların da hareketli görüntü üretim-

de kullanımı son yıllarda giderek yaygınlaşmaya başlamıştır (Berry, 

2017, s.135). Gün geçtikçe gelişen bu cihazların üzerinde bulunan 

kameraların yüksek çözünürlüklü hareketli görüntü kaydı yapabil-

mesi, düşük bütçeli yapımlar için önemli bir alternatif olarak görül-

meye başlamıştır (Işıkman, 2018). Akılı telefonlar, pahalı olmayan 

bir takım ek donanım ve yazılımın da desteğiyle hareketli görüntü-

nün profesyonel düzeyde elde edilmesine olanak sağlamıştır. Steven 



198       Film Festivalleri Kitabı 2

Soderbergh, Park Chan-Wook ve Sean Baker gibi ünlü yönetmenlerin 

de akıllı telefonlarla filmler yapması, düşük bütçeli sinemacıları akıl-

lı telefonla film çekme konusunda cesaretlendirmiştir (Gee, 2021).  

Akıllı telefonlarla çekilen filmler, doğası gereği çoğunlukla ti-

cari sinemanın dışında üretilmektedir. Ticari sinema dışında ka-

lan bağımsız ve düşük bütçeli yapımların seyirciyle buluşabildiği 

ve görünür olabildiği platformların başına ise film festivalleri gelir 

(Özkan, 2010, s. 51). Peranson (aktaran Erkılıç, 2021, s.22.) ile de 

Valck (2007, s.104), ticari dağıtım ağına karşı bir alternatif işlevi 

gören film festivallerinin, ticari gösterim potansiyeli bulunmayan 

filmlere gösterim şansı verdiğini vurgular. Film Festivalleri, Toronto 

Film Festivali başkanı Piers Handling’in söylediği gibi «alternatif bir 

gösterim ve dağıtım ağıdır» (Turan, 2002, s.8). Günümüzde pek çok 

film yalnızca festivallerde gösterilme şansı bulur. Uluslararası Cannes 
Film Festivali’nin uzun bir dönem yöneticiliğini yapmış olan Gilles 
Jacob ise (aktaran Wong, 2011, s.1) film festivallerini, çarpıcı ve zor 
filmleri yapan sinemacıların dünya basını ile buluşmasını sağlayıp, 
onların hak ettikleri ilgiyi görmelerini sağlayan oluşumlar olarak 
tanımlar. Film festivallerinin pek çok boyutu ve tadı olduğunu be-
lirten de Valck (2016, s.1), büyük ve tanınmış film festivallerinin 
yanında çok sayıda orta ölçekli, küçük ve minik festival etkinlikle-

rinin de bulunduğu ifade eder. Akıllı telefonların hareketli görüntü 

üretiminde kullanımının yaygınlaşmamasıyla birlikte, yalnızca akıllı 

telefon ya da tabletlerle çekilmiş filmlere yönelik olan -de Valck’ın 

(2016, s.1) tanımıyla- küçük film festivalleri ortaya çıkmış ve bu fes-

tivaller dünya genelinde yaygınlaşmaya başlamıştır. Aşağıdaki fes-

tivaller, akıllı telefon film festivallerinin en popülerleri arasında yer 

alır (Horrocks, 2019). 

“SF3- The SmartFone Flick Fest” (8. Yıl)

“International Mobile Film Festival” (12. Yıl)
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“Mobile Motion Film Festival (MoMo)”, (7 yıl)

“Cinephone International Short Film Festival” (11. Yıl)

“Toronto Smartphone Film Festival” (10. Yıl)

The London International Smartphone Film Festival (SMart) 

(2. Yıl)

Mobile Film Festival (Paris) (17. Yıl)

iPhone Film Festival (9. Yıl)

Görüldüğü üzere, bu festivallerin isimlerinde bulunan “phone” 

ya da “mobil” kelimeleri, kendilerini diğer film festivallerinden ay-

rıştıran bir unsur olarak dikkat çekmektedir. Bu çalışma, SF3- The 

SmartFone Flick Fest isimli film festivali özelinde, akıllı telefon film 

festivallerinin film yapmaya yeni başlayan ve kısıtlı imkanlara sahip 

sinemacıların çektiği filmlerin küresel çapta seyirciye ulaşmasını 

sağlayan alternatif birer platformlar olarak önemini ortaya koyma-

yı amaçlamaktadır. Bu kapsamda, yalnızca akıllı telefon ya da tab-

let gibi mobil cihazlarla çekilmiş amatör ya da profesyonel filmlerin 

başvurabildiği ve Avusturalya’nın Sydney şehrinde gerçekleştirilen 

SF3- The SmartFone Flick Fest’in kurucusu ve yöneticisi olan Angela 

Blake ve tamamen akıllı telefonla çekmiş olduğu ilk filmiyle SF3’ de 

dahil olmak üzere, çok sayıda akıllı telefon film festivaline katılmış 

ve bu festivallerden çeşitli ödüller kazanmış olan bağımsız sinemacı 

Beraat Gökkuş ile akıllı telefon film yapımı ve festival deneyimleri 

üzerine derinlemesine görüşmeler gerçekleştirilmiştir. Festival, ayrı-

ca kendi web sitesi ve pek çok film festivalinin üyesi olduğu bir fes-

tival başvuru sistemi olan ve bu festivaller hakkında detaylı bilgiler 

veren filmfreeway isimli oluşum üzerinden de incelenmiştir. Yapılan 

görüşmeler ve diğer kaynaklardan edinilen veriler ışında SF3- The 

SmartFone Flick Fest, başvuru koşulları, kategorileri, finansal yapı-

sı, gösterimleri, jüri ve değerlendirme ile verilen ödüller ve festival 

bünyesinde gerçekleştirilen etkinlikler çerçevesinde incelenmiştir.
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Alternatif Bir Sinema Platformu olarak   
“SF3- The SmartFone Flick Fest”

Avustralya’nın Sydney şehrinde gerçekleştirilen ve 2022 yılında 

sekizincisi yapılan SF3- The SmartFone Flick Fest, 2014 yılında Angela 

Blake ve Alison Crew tarafından kurulmuştur. Festivalin adında bu-

lunan “3” rakamı, yine festivalin adında olan ve “F” harfiyle başlayan 

“Fone”, “Flick” ve “Fest” kelimelerinden kaynaklanmaktadır (Blake, 

21 Temmuz 2022). Avustralya’daki tek akıllı Telefon film Festivali 

olan SF3, yalnızca tamamen akıllı telefonlarla ya da tabletlerle çe-

kilmiş filmleri kabul eden uluslararası bir film festivalidir (https://

filmfreeway.com/SF3, 12 Temmuz 2022). Festivale dünyanın pek 

çok ülkesinden katılım gerçekleşmektedir. Festivalin ortaya çıkma-

sının, fikir aşamasından itibaren yaklaşık iki yıl sürmüş olduğunu 

belirten Blake (21 Temmuz 2022), festivalin misyonunun film yapım 

ve gösterim olanaklarının tüm insanlar için ekonomik ve ulaşılabilir 

olmasını sağlamak olduğunu vurguladı. Blake (21 Temmuz 2022), 

festivalin kuruluş çalışmalarında büyük film festivallerinin model 

olarak alınmış olduğunu belirtti. Blake ve Crew, bu büyük festival-

lerden bazılarının ilk etapta küçük bütçeli amatör yapımlara yöne-

lik olarak başladıklarını, ama daha sonra pek çok profesyonel sine-

macının bu festivallerle katıldığını, böylece bu festivallerin amatör 

sinemacıların artık katılamayacakları kadar büyüdüklerini fark etti-

ler. Ama onlar, bu büyük festivallerden farklı olarak profesyonel ve 

amatör sinemacıların aynı festival bünyesinde filmlerini gösterebilme 

şansına sahip olmasını amaçladılar. Blake (21 Temmuz 2022), festi-

val fikrinin kafalarında nasıl oluştuğu sorusunu şu şekilde yanıtladı: 

Avusturalya’da sinema ve tiyatro alanında yönetmen, se-
narist ve oyuncu olarak çalışan birisiyim. Kısa filmler de 
çekiyorum. Bir gün, yazdığım ve yönettiğim bir tiyatro 
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oyunuyla Avustralya’da bir amatör tiyatro festivaline ka-
tıldım. SF3’nin otak kurucusu olan Alison Crew da bu 
projemde oyuncu olarak yer alıyordu. Bu amatör tiyatro 
festivali, isteyen herkese yazdığı bir tiyatro oyununu sahne-
ye koyma fırsatı veriyordu. Böylece amatör tiyatro severler 
de yönetmenlik ve oyunculuk gibi alanlarda pratik yapma 
şansına sahip oluyordu. Alison ile birlikte, Avusturalya’da 
sinema alanında bu türde bir etkinliğin olmadığını fark 
ettik. Bu nedenle tiyatro dalında görmüş olduğumuz bu 
heyecan verici oluşumu sinema alanına da taşımak istedik. 
Böylelikle SF3 fikri ortaya çıkmış oldu. 

Blake (21 Temmuz 2022), nasıl bir şey olacağı konusunda bir 

öngörüleri olmadığını belirttiği ilk festivale başvuran filmlerden 

başvuru ücreti almamaya karar verdiklerini ifade etti. Çünkü on-

lar, en fazla 40 ya da 50 film başvurur diye tahmin etmişler. Ancak 

bu ilk festivale başvuran film sayısı 500’ü aşmış. İkinci festivalden 
itibaren ise başvuru ücreti almayı kararlaştırmışlar. Blake, bu ka-
rarı almalarında özellikle Avustralya gibi pahalı bir ülkede bir film 
festivali organize etmenin oldukça masraflı bir etkinlik olmasının 
rol oynadığını belirtti. Örneğin, salon kiraları ve sigorta giderlerinin 
Avusturalya’da çok pahalı olduğunu vurguladı. Bu nedenle ilk iki 
festivalde yalnızca 10 filmin gösterimini yapabildiler. Son yapılan 
festivalde ise bu sayı 87’ye çıktı. Festivale başvuran filmlerden baş-
vuru ücreti alınmaya başlamasıyla birlikte, başvuru sayısında düşüş 
meydana geldi. İkinci festivalde başvuru sayısı 350’ye kadar düştü. 
İlk yapılan festivale başvuran 500 filmin önemli bir çoğunluğunun 
oldukça amatör filmler olduğunu, ama yıllar geçtikçe başvuran film-

lerin kalitesinde önemli bir artış görülmeye başlandığını ifade eden 

Blake (21 Temmuz 2022), 2021 yılında yapılan 7. festivale başvuran 

350 filmin arasında 18 tane uzun metrajlı film olduğunu belirtti.
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 Başvuru Koşulları  

SF3- The SmartFone Flick Fest’e katılacak olan filmler için be-

lirlenmiş olan genel başvuru koşulları şu şekildedir:  

1. SF360 kategorisi dışında başvuran filmlerin tümü, bir akıl-

lı telefon ya da tablet ile çekilmiş olmalıdır. Bu kuralın tek istinası 

ise, film süresinin az bir bölümünde drone çekimlerinin kullanımı-

na müsaade edilmesidir (https://filmfreeway.com/SF3, 12 Temmuz 

2022). Özel durumlarda yine az miktarda arşiv görüntüsü kabul edi-

lebiliyor. Ancak bunun için başvuru öncesinde festival yönetiminin 

onayı gerekiyor. Festivale başvuran sinemacılardan, filmi bir akıllı 

telefon ya da tabletle çektiğine dair bir kanıt talep ediliyor. Çünkü 

akıllı telefonlar ile birlikte kullanılan bir takım aplikasyon ve özel 

lensler gibi bazı donanımlar sayesinde oldukça profesyonel kalitede 

görüntü elde etmek mümkün olabiliyor. Bu nedenle bir filmin akıllı 

bir telefonla mı yoksa profesyonel bir kamerayla mı çekildiğini an-

lamak giderek zorlaşıyor. Bu sebeple festivale başvuran adaylardan 

kamera arkası görselleri talep ediyor. Ancak Blake’e (21 Temmuz 

2022) göre çoğu insan, filmini telefonla çektiği için bununla gurur 

duyuyor. Dolayısıyla şimdiye kadar herhangi bir sahtecilikle kar-

şılaşılmamış. Filmlerin post prodüksiyonu herhangi bir sistemde 

yapılabilir. Bu konuda herhangi bir kısıtlama bulunmuyor. Ayrıca, 
objektif ve mikrofon gibi harici ekipmanların kullanımında da ser-
bestlik tanınıyor. 

 2. Herhangi bir yaş sınırlamasının olmadığı festival, her yaştan 
amatör ve profesyonel sinemacıya açık. Blake (21 Temmuz 2022), 
şimdiye kadar festivale başvuran en genç katılımcının 7 yaşında, en 
yaşlısının ise 60’lı yaşlarında olduğunu belirtti. 

3. Başvuran tüm filmlerin senaryolarının özgün olması gere-
kiyor. Uyarlama senaryolar kabul edilmiyor (https://filmfreeway.

com/SF3, 12 Temmuz 2022)
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Bu genel koşulların dışında, festivalin her bir kategorisi için be-

lirlenmiş özel başvuru koşulları bulunmaktadır. Bunlara, bu katego-

rileri ele aldığımız aşağıdaki kısımda yer verilecektir.

Festival Kategorileri 

Festivalde toplamda beş ayrı kategori bulunmaktadır (https://

filmfreeway.com/SF3, 12 Temmuz 2022). 

1. The SF3 Gala Awards: Festivalin ana kategorisi olan Gala 

Awards’a, süresi 20 dakikayı aşmayan filmler başvurabiliyor. Bu 

kategoride “En İyi Film”, “En İyi Yönetmen”, “En İyi Senaryo” ve 

“En İyi Oyuncu” gibi 18 ayrı alanda ödüller veriliyor. 2021 yılında 

yapılan yedinci festivalde, bu kategoriye “En İyi Kurgu” ve “En İyi 

Müzik” gibi iki yeni ödül daha eklendi.  Ödül töreni öncesinde fes-

tival atmosferini güçlendirmek amacıyla “kırmızı halı seremonisi” 

yapılıyor (Blake, 21 Temmuz 2022).  Film yıldızlarının basını ve 

hayranlarını selamladığı, fotoğraflarının çekildiği “kırmızı halı sere-

monisi”, Wong’a göre (2011, s.26) genel olarak film festivallerinin 

ikonik bir imajı haline gelmiştir. 

2. SF3 Mini: 3 dakikanın altındaki filmlerin kabul edildiği bu 

kategori, festivale pandemi sırasında eklendi. Blake’in belirttiğine 

göre, kapanma ve kısıtlamalar sebebiyle insanların daha uzun süre-

lerde film yapmakta zorlanabileceklerini düşünen festival yönetimi, 

bu yeni kategoriyi festivale dahil etme kararı aldı. Blake (21 Temmuz 

2022), bu kategorinin özellikle ilk filmini çekenler arasında çok po-

püler olduğunu belirtti. 

 3. SF3 Kids: Festivalin ikinci büyük kategorisi olan SF3 Kids’e, 

yönetmenliğini 16 yaşından küçük olan çocukların yaptığı filmler 

başvurabiliyor (https://filmfreeway.com/SF3, 12 Temmuz 2022). 

Başvuran filmin görüntü yönetmeni ya da oyuncuları gibi diğer 

ekip unsularının yetişkinlerden oluşması kabul ediliyor. Ancak, 
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yönetmenin filmin çekildiği tarihte 16 yaşını aşmamış olması gere-

kiyor. Bu kategoriye başvuran filmlerin sürelerinin 10 dakikayı geç-

memesi gerekiyor. Fakat, bu süreyi aşan bir film, eğer jüri tarafından 

beğenilirse süre aşımı tolere edilebiliyor (Blake, 21 Temmuz 2022). 

4. Feature Film: Bu kategoriye, süresi 40 dakikadan daha uzun 

olan filmler başvurabiliyor. Maksimum sürede ise bir kısıtlama bu-

lunmuyor (https://filmfreeway.com/SF3, 12 Temmuz 2022). 

5. 360° VR Video Kategorisi: VR kameralarla çekilen çalışmaların 

kabul edildiği bu kategoriye, süresi 20 dakikayı aşmayan 360° video-

lar başvurabiliyor (https://filmfreeway.com/SF3, 12 Temmuz 2022).

Ödüller

Film Festivalleri, filmlerin ve sinemacıların sinema evrenindeki 

kültürel konumlarına katkıda bulunan kırmızı halı prömiyerleri gibi 

çeşitli ritüeller ve ödül törenleri gibi sembolik eylemler sergiler (de 

Valck, 2007, s.104). Festivallerde verilen ödüller, hem sinemacıların 

bir sonraki çalışmalarını maddi olarak destekleyen, hem de onların 

film yapmaya devam etmesini motive eden unsurlardır. 

SF3’nin tüm kategorilerinde toplamda 50 bin dolar değerinde 

olan 35 ayrı ödül dağıtılıyor (https://sf3.com.au, 10 Temmuz 2022). 

Doğrudan para ödülü verilmiyen festivalde, ödüller akıllı telefonlar, 

tabletler, objektifler, mikrofonlar, gimble’lar, çeşitli yazılım ve apli-

kasyonlar gibi akıllı telefonla film yapımını destekleyici materyaller 

ile çeşitli ücretsiz eğitimler ve üyeliklerden oluşuyor. Festival spon-

sorları tarafından karşılanan bu ödüller, yapılan sponsor anlaşma-

larına göre her yıl değişebiliyor. Blake (21 Temmuz 2022), festivalin 

ilk birkaç yılında kendi kişisel kaynaklarından karışladıkları para 

ödülleri verdiklerini, ancak ekonomik güçlerini aşan bu uygulamayı 

daha sonraki yıllarda sürdüremediklerini ifade etti. 
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Finansal Yapı

SF3’nin en önemli finansal kaynaklarını başvuru ücretleri ve 

festival izleyicilerinin ödedikleri bilet satışları oluşturmaktadır. 

Başvuru ücreti kısa filmler için 10-20 dolar arasında değişirken, 

uzun metrajlı filmler için 40 dolar olarak belirlenmiş. Ancak bu üc-

retleri ödeyemeyeceklerini beyan edenlere yardımcı olduklarını be-

lirten Blake (21 Temmuz 2022), hiç kimseyi dışarda bırakmamaya 

çalıştıklarını ifade etti.

Festivalin çok sayıda sponsoru bulunuyor. Bu sponsorlar, ağır-

lıklı olarak akıllı telefonla film yapımı için özel olarak geliştirilmiş 

çeşitli uygulama ve donanımları üreten Luma Touch ve Filmic Pro 

ile, film yapımında kullanılan çeşitli yazılım ve ekipmanları üreten 

Final Draft ve Rode gibi firmalardan oluşuyor.  Sponsorlar arasın-

da bunların dışında da çok sayıda firma ve kurum bulunuyor. Her 

yıl dağıtılan 50 bin dolar değerindeki ödüller, bu sponsorlar tara-

fından karşılanıyor. Blake’in belirttiğine göre (21 Temmuz 2022), 

sponsor destekleri festivali düzenleyebilmek için genellikle yeterli 

oluyor. Bununla birlikte, çok sayıda gönüllü insan festivalde ücret 

almadan çalışıyor.  Blake (21 Temmuz 2022), Avustralya devletinin 

de festivale zaman zaman destek olduğunu, ancak bunun bir sü-

rekliliğinin olmadığını dolayısıyla festivali sürdürebilmek için dev-

let desteğine bel bağlayamayacaklarını belirtti.  Festivalin en büyük 

gider kalemini ise salon kiraları oluşturuyor. Özellikle salon kirala-

rının oldukça pahalı olduğu Sydney şehrinde, sinema salonlarının 

bir günlük kira bedeli 5 bin dolar ile 25 bin dolar arasında değişe-

biliyor (Blake, 21 Temmuz 2022).

Gösterimler

SF3’de, festivale katılan filmlerin gösterimleri canlı olarak 
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yalnızca iki gün yapılıyor. Fakat film gösterimleri, çevrimiçi olarak 

iki hafta daha devam ediyor. Blake (21 Temmuz 2022), SF3’nin 2023 

yılında Sydney’in en büyük salonlarına sahip olan “Event Cinemas” 

firması ile anlaşmaları olduğunu ve bu sinemaların güney yarım 

kürenin en büyük perdesine sahip olduğunu ifade etti. Dolaysıyla, 

akıllı telefonla çekilen ve bu festivale başvuran bir film, güney yarım 

kürenin en büyük perdesinde gösterilme imkanına sahip olacak. 

Bununla birlikte festival filmleri, aynı zamanda SF3’nin sponsorla-

rından biri olan Avustralya’nın en büyük oyunculuk okulu “Actors 

Center Avustralia”nın sinema salonlarında da gösteriliyor (Blake, 21 

Temmuz 2022). 2022 yılında yapılan 8. festivale yaklaşık olarak 1600 

civarında seyirci katıldı (https://filmfreeway.com/SF3, 12 Temmuz 

2022). Festival gösterimlerinin iyi salonlarda yapılmasının olduk-

ça önemli olduğunu vurgulayan Blake’a göre (21 Temmuz 2022), 

akıllı telefonlarla çekilmiş filmlerin iyi kalitede olmayacağına dair 

doğru olmayan genel bir yargı var. Festival filmlerinin gerçek sine-

ma salonlarında gösterilmesi ise bu yargının kırılmasında önemli 

bir işlev görmektedir. 

Festivalin, pandemi sürecinde de kesintiye uğramadığını belir-

ten Blake’a göre (21 Temmuz 2022), pandemi aslında bu festivalin 

işine yaradı. Çünkü ona göre, eve kapanmak zorunda kalan ve pro-

fesyonel ekipmanlara ulaşma imkanı olmayan pek çok kişi, akıllı te-

lefonlarını kullanarak film yapmaya karar verdi. Bu insanların kafa-

larında fikirler, ellerinde ise yalnızca cep telefonları vardı. Dolayısıyla 

pandemi sırasında festivale başvuran film sayısında rekor düzeyde 

bir artış meydana geldi. Avustralya’nın pandemi sırasında en sıkı 

kısıtlama önlemlerinin alındığı bir ülke olmasına rağmen, göste-

rimler canlı olarak yapılabildi. Yalnızca koltuk kısıtlaması getirildi. 

Pandeminin ilk yılında salonlardaki koltuk kapasitesinin yalnızca 

%10’u kullanılabildi. Gösterimler aynı zamanda online olarak da 
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yapıldı. Avusturalya’da Seyahat kısıtlaması da olduğundan, yurtdı-

şından ya da Avustralya’nın farklı bölgelerinden pek çok sinemacı 

festivale yüz yüze katılamadı. Şimdi de gösterimler hem salonlarda 

hem de online olarak yapılmaktadır. 2021 yapılan 7. festivalde top-

lam 87 filmin gösterimi yapıldı (Blake, 21 Temmuz 2022). 

Jüri ve Değerlendirme

Festivalin ön jürisi, SF3’nin kurucuları olan Angela Blake ve 

Alison Crew’dan oluşuyor.  Blake ve Crew, festivale başvuran tüm 

filmleri izliyorlar.  Filmleri birlikte değil, ayrı ayrı izliyorlar. Blake (21 

Temmuz 2022), başvuran filmleri birden fazla kez izlediğini belirtti. 

Çünkü ona göre filmi izlediği andaki duygusal ve psikolojik duru-

mu, filmle ilgili verdiği kararları etkiliyor. Blake ve Crew, ön eleme 

sürecinde teknik yeterlilikten daha çok, senaryonun orijinal olma-

sına önem veriyor. Daha sonra bir kısa liste oluşturup, bunu festival 

jürisine gönderiyorlar. Festival jürisi, uluslararası film endüstrisinin 

çeşitli alanlarında profesyonel olarak çalışan toplam 20 kişiden olu-

şuyor. Tüm kategorilerde ödül kazananları belirleyen festival jüri-

sinde yönetmenler, görüntü yönetmenleri, senaristler, oyuncular 

ve bağımsız film yapımcıları bulunuyor (Blake, 21 Temmuz 2022).  

Festival Etkinlikleri

SF3 bünyesinde, akıllı telefon film yapımı eğitimleri de gerçek-

leştiriliyor. Blake (21 Temmuz 2022), 2023 yılından itibaren deği-

şik yaş gruplarına yönelik ayrı ayrı eğitimler düzenleneceğini ifade 

etti. Bununla birlikte, festivalde akıllı telefonlar ile film çeken yönet-

menlerin film yapım sürecindeki deneyimlerini paylaştıkları çeşitli 

paneller ve söyleşiler de gerçekleştiriliyor. Kimi zaman diğer film 

festivalleri ile de ortaklaşa atölyeler yapılıyor. 2021 yılında yapılan 

festivalde gösterilen iki adet uzun metrajlı sinema filminin tüm ekibi 
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ile söyleşiler yapıldı (Blake, 21 Temmuz 2022). 2020 yılında yapılan 

festivalde, Avusturalyalı ünlü yönetmen Philip Noyce, katılımın ol-

dukça yüksek olduğu bir master-class düzenledi (https://sf3.com.

au, 10 Temmuz 2022). Philip Noyce, ayrıca festival elçilerinden biri 

olarak SF3’ye katkı sunmaya devam ediyor. Diğer festival elçileri ara-

sında Kerry Armstrong gibi Avustralya’nın ünlü sinema ve televiz-

yon oyuncuları da yer alıyor. Festival elçileri, festivalin uluslararası 

alanda tanınmasında yardımcı oluyorlar (Blake, 21 Temmuz 2022). 

Blake’a göre (21 Temmuz 2022), akıllı telefonlarla çekilen film 

sayısında önümüzdeki yıllarda büyük bir artış olacak. Bu cihazların 

çekim kalitesinin giderek artması nedeniyle bir filmin akıllı telefonla 

çekilmiş olması ileride ilginç bir özellik olmayacak. Ayrıca telefonlar, 

yalnızca düşük bütçeli ya da amatör sinemacıların zorunlu bir aracı 

olmaktan çıkıp, profesyoneller için de bir kamera tercihi olabilecek. 

Akıllı telefonlarla film yapanlar, bir topluluk haline gelmeye başla-

dı. Kimi sinemacılar uzun zamandır akıllı telefonlarla film çekiyor 

ve yenileri de bu topluluğa katılıyor. Blake (21 Temmuz 2022), bu 

topluluk duygusunun diğer sanat dallarında uzun zamandır yaşan-

mamış bir durum olduğunu öne sürüyor. Akıllı telefon Film festi-

valleri, bu festivale katılan sinemacıların bu topluluğun bir parça-

sı olmasını sağlıyor. Festival, yaratıcı insanlar için bir sosyal bir ağ 

oluşturuyor. Bu festivallerin oldukça aktif sosyal medya çalışmala-

rı var. Blake’a göre (21 Temmuz 2022), bu festivallere katılmak bu 

topluluğa katılmak anlamına geliyor. Bu festivaller olmasaydı, bu 

filmlerin ve hikayelerin pek çoğu başka bir platformda seyirciyle 

buluşma olanağı bulamayacaktı.

Blake (21 Temmuz 2022), film yapım atölyelerinde ders verdi-

ği öğrencilerin sıklıkla film çekmek için en iyi telefonun hangisi ol-

duğunu sorduklarını belirtti. Blake ise, öğrencilere en iyi telefonun 

şu anda sahip oldukları telefonlar olduğu cevabını verdi: “Önemli 
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olan telefon değil, öyküdür. İhtiyacınız olan en önemli şey iyi bir hika-

yedir. Film yapımını öğrenmenin en iyi yolu film yapmaktır”. Blake (21 

Temmuz 2022), genç bir sinemacının festivalin ilk yılından itibaren 

her sene bir film göndererek festivale yedi kez başvurduğu ama bun-

ların hiçbirinde ön elemeyi geçemediğini belirtti. Fakat bu genç sine-

macı, 2021 yılında yapılan festivalde bu kez ön elemeyi geçmemekle 

kalmayıp, aynı zamanda festivalin en büyük ödüllerinden birini de 

kazandı (Blake, 21 Temmuz 2022).   

Bir Katılımcının Gözünden Akıllı Telefon Film 
Festivalleri: Beraat Gökkuş

Fransa’da yaşayan genç bir gazeteci olan Beraat Gökkuş, akıllı 

telefon ile çektiği ilk kısa filmi The Lost Pen (Beraat Gökkuş, 2019) 

ile 2020 yılında yapılan SF3-SmartFone Flick Fest’e katıldı ve çe-

şitli ödüller kazandı. Gökkuş, bu festivalde “En İyi Film”, “En İyi 

Yönetmen”, “Seyirci Ödülü” ve “En İyi Oyuncu” ödüllerini kazandı 

(https://filmfreeway.com/beraatgokkus, 15 Temmuz 2022).  Gökkuş, 

bu festivalde ödül olarak objektif, mikrofon ve “Final Draft” da da-

hil olmak üzere çok sayıda yazılım ve aplikasyonun ücretsiz kulla-

nım hakkını kazandı. Gökkuş, 2020’de Sydney’de yapılan SF3’ye 

pandemi kısıtlamaları nedeniyle yüz yüze katılamadı. O dönemde 

Avustralya devletinin sınırlarını tamamen kapaması nedeniyle, Gökkuş 

ödül törenine online olarak katılabildi (Gökkuş, 26 Haziran 2022).       

The Lost Pen (Beraat Gökkuş, 2019) filmi, toplamda 20 ulusla-

rarası festivale katıldı. Bu festivallerden beş tanesi akıllı telefon film 

festivaliydi. Filmin, SF3 dışındaki akıllı telefon film festivallerinde 

kazandığı ödüller ise şunlardır (https://vimeo.com/462343679, 16 

Temmuz 2022): 

1. African Smartphone Film Festival 2020 (Lagos/Nigeria) 

Grand Jury Prize
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2. Dhaka International Mobile Film Festival 2021 (Dhaka/

Bangladesh) Best Film Award

3. Mobile Filmmaker’s Int. Festival 2021 (Moscow/Russia) 

Best Feature Short

4. SMart: The London International Smartphone Film Festival 

2021 Best Drama/Scripted Film Award

5. Dublin Smartphone Film Festival 2021 (Dublin/Irland) 

Official Selection

Bütün bu festivaller pandemi dönemine denk geldiği için, Gökkuş 

bu festivallerin hiçbirine yüz yüze katılamadı. Beraat’ın akıllı telefon 

film festivalleri dışında katıldığı bazı festivaller ise şunlardır (https://

vimeo.com/462343679, 16 Temmuz 2022): 

— Eurasian Creative Guild Film Festival 2021 (Romford/UK) 

Audience Choice Award/Best Mobile Video

— International Migration and Environmental Film Festival 

2021 (Canada) (Kanada’nın Paris konsolosluğunun düzenlediği 

bir festival) / Honorable Mention

— E&U European Short Film Festival 2021 (Frankfurt/Germany) 

/ Finalist

— Beyond the Curve International Film Festival 2020 (Paris/

France) / Finalist

— The Refugees Film Festival 2021 (Berlin/Germany) Official 

Selection

The Lost Pen (Beraat Gökkuş, 2019) filminin katılmış olduğu bu 

festivaller, akıllı telefonlarla çekilmiş filmlerin gösterim ve seyirciye 

ulaşma olanakları açısından yalnızca akıllı telefon film festivalleriy-

le sınırlı olmadığını da ortaya koymaktadır. 

Gökkuş, The Lost Pen (Beraat Gökkuş, 2019) isimli filmin senar-

yosunu yazdıktan sonra bütçe arayışına girişti, fakat bütçe bulamadı. 
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Yalnızca bir günlük ekipman kirası 3000 Euro›yu buluyordu. Bu 

nedenle projeyi rafa kaldırdı. Fakat daha sonra kız arkadaşının 

önerisiyle filmi akıllı telefon kullanarak çekmeye karar verdi. Ancak 

kendisinin sahip olduğu telefon oldukça düşük bir modeldi. Bu ne-

denle filmi çekmek için kız arkadaşının yüksek çözünürlüklü video 

kaydı yapabilen telefonunu ödünç aldı (Gökkuş, 26 Haziran 2022).  

Gökkuş (26 Haziran 2022), akıllı telefonla film çekmeye karar ver-

mesine bütçesinin olmamasının yol açtığını ifade etti. Filmi tamamla-

dıktan sonra “Filmfreeway” isimli festival başvuru sistemi üzerinden 

festival araştırmaya başladı ve burada akıllı telefon film festivallerine 

rastladı. Gökkuş, pandemi döneminde yalnızca yaşadığı şehir olan 

Paris’te gerçekleşen “International Migration and Environmental 

Film Festival 2021” ‘e yüz yüze katılma olanağı buldu. Gökkuş’a 

(26 Haziran 2022) göre, festivallere yüz yüze katılmakla, online ola-

rak katılmak arasında diğer sinemacılarla şahsen tanışmak, bağlantı 

kurmak, arkadaş edinmek, fikir alışverişinde bulunmak ve atmosferi 

solumak gibi deneyimler açısından çok büyük farklar var. Erkılıç’ın 

da (2021, s.22.) vurguladığı gibi, film festivalleri farklı bakış açıla-

rı, farklı ve yeni kültürler, hikayeler ve yeni sinema dili/anlatıları ile 

buluşma olanağı sağlar. Dolayısıyla Gökkuş, pandemi sırasında yüz 

yüze katılamadığı bu festivallerde Erkılıç’ın vurgulamış olduğu ola-

nakların bir kısmından yoksun kalmıştır. 

Gökkuş (26 Haziran 2022), akıllı telefon film festivallerini te-

lefonla çekilmiş olan bir filme gösterim imkanı sağlayan en önemli 

platformlar olarak gördüğünü ifade ediyor. Bu festivaller sayesinde 

seyircinin tepkisine tanık olma ve aynı zamanda diğer sinemacılarla 

karşılaşma ve iletişim kurma olanağına sahip olunuyor. Gökkuş’a (26 

Haziran 2022) göre, her şeyden önce bu festivaller, akıllı telefonlarla 

film çeken insanlara cesaret veriyor. Blake’in (21 Temmuz 2022) be-

lirttiğine göre, Avustralya’da akıllı telefonla film çeken sinemacılar, 
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Paris’te yaşayan Beraat Gökuş’u tanıyorlar. Gökkuş da oradaki sine-

macıları tanıyor ve bunlar sürekli iletişim halindeler. Blake için, bu 

festivaller uluslararası bir sinemacılar topluluğu dünyası oluşması-

na öncülük ediyor. (Blake, 21 Temmuz 2022).  Gökkuş (26 Haziran 

2022), akıllı telefonlarla film çekmenin sinemayı demokratikleştiren 

bir unsur olduğunu ileri sürüyor. İyi bir öykünüz varsa, bundan bir 

film yapmak artık o kadar da zor değil. Mesele, artık imkanlara sa-

hip olup olmama değil, söyleyecek bir söze sahip olup olmama me-

selesidir. Bu nedenle çok seslilik açısından bu festivallerin sağladığı 

olanaklar çok önemli (Gökkuş, 26 Haziran 2022).

Sonuç Yerine

Akıllı telefon film festivallerinin sayısı giderek artıyor ve daha 

büyük ödüller de verilmeye başlıyor. Örneğin, Birleşmiş Milletler 

Kalkınma Programı ve CNC (Fransa Ulusal Sinema ve Hareketli 

Görüntü Merkezi) desteğiyle “1 Mobile, 1 Minute, 1 Film” sloga-

nıyla Paris’te yapılan ve her yıl farklı bir temayla gerçekleştirilen 

“Mobile Film Festival” de her yıl değişik kategorilerde yaklaşık 20 

bin Euro ödül dağıtılıyor (https://www.mobilefilmfestival.com, 20 

Temmuz 2022).

Cep telefonuyla çektiği 2 dakikalık bir filmle bu festivalden 

ödül alan Endonezyalı genç sinemacı Khozy Rizal, kazandığı para 

ödülüyle bu sefer profesyonel ekipmanlar kullanarak çektiği   bir 

kısa filmle 2022 yılında yapılan Sundance film Festivali’ne seçildi 

(Mobile Film Festival, 2022).  Görüldüğü üzere akıllı telefon film 

festivalleri, aynı zamanda genç sinemacılara Sundance gibi önemli 

festivallerde de görünür olma olanağı sağlayan platformlar olarak 

da karşımıza çıkmaktadır.

Akıllı telefon film festivallerinin, orijinal bir fikre ve bir cep tele-

fonuna sahip yetenekli her sinemacıya uluslararası çapta görünürlük 
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kazanma şansı sağlayarak sinemanın demokratikleşmesine ve çok 

sesliliğine katkı sunan önemli birer oluşum oldukları görülmekte-

dir. Ayrıca, bu festivallerin kısıtlı olanaklarına rağmen gösterim ve 

yarışma dışında gerçekleştirdikleri çeşitli etkinliklerle bağımsız film 

yapımında akıllı telefon kullanımını yaygınlaştırmayı misyon edin-

dikleri anlaşılmaktadır. Türkiye’de ise akıllı telefonlarla çekilmiş 

olan filmlere yönelik bir festival  sadece bir kez yapılmış ve sürekli-

liği olmamıştır. Yedirenk Sanat Vakfı’nın İstanbul Bilgi Üniversitesi 

iş birliği ile 2016 yılında yapmış olduğu ve toplam 350 filmin baş-

vurduğu 1. Mobil Film Festivali’ne akıllı telefonlarla çekilmiş 266 

film kabul edildi. (http://www.kameraarkasi.org/festivaller/mobil-

film_01.html, 22 Temmuz 2022).

Sinemada çok sesliliğin sağlanması ve amatör sinemacıların 

öykülerinin de görünür kılınabilmesi açısından, dünyanın pek çok 

ülkesinde gerçekleştirilmekte olan akıllı telefon film festivallerinin 

ülkemizde de gerçekleştirilmesi ya da var olan festivallerde bu ala-

na özel bir bölüm açılması, kültürel bir zenginlik olarak ülke sine-

masına katkı sunacaktır. 
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Woody Allen’ın Vizöründen 
Festival: Rifkin’in Festivali
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Özet

Özel hayatına ilişkin skandallar neticesinde ülkesinde ve dünya-

da büyük antipati toplamasına rağmen, Woody Allen halen yaşayan 

en önemli Amerikalı film yönetmenleri arasında sayılır. 1960’lardan 

beri film yapan Allen’ın 2020 tarihli, 50. ve şimdilik son uzun met-

rajlı filmi Rifkin’in Festivali, San Sebastian kentini ve orada düzen-

lenmekte olan Film Festivali’ni mekan olarak seçen bir öykü anlat-
makta. Film, aşk, evlilik, ilişkiler gibi tipik Allen temalarını yeniden 
ele alan bir “romantik-komedi” olarak görülebilirse de ne bu tür ne 
de Allen sineması için bir yenilik yahut aşama getiriyor. Ama sanatçı-
nın sinema sanatı, günümüz sineması, sinemacıları ve film festivalleri 
hakkındaki çeşitli ve oldukça keskin düşünce ve gözlemlerini içer-
mesi açısından ilginç bir filmle karşılaşıyoruz. Bu çalışma Rifkin’in 
Festivali filmini eksenine alarak veteran bir sinemacının günümüz 
sineması ve festivaller hakkında eseri yoluyla neler anlattığını tes-
pit etmek ve tartışmaya açmayı amaçlıyor. Yanısıra, Allen’ın yaptığı 
biçimiyle, sinemacıların filmleri yoluyla film festivalleri hakkında 

konuşmalarının alışıldık bir durum olmaması nedeniyle, -varsa- si-

nemanın geçmişindeki benzer örnekleri tespit edip bu tartışmayı 

zenginleştirmeyi planlıyor.

Anahtar Kelimeler: Woody Allen, Rifkin’in festivali, film festi-

vali, San Sebastian, sinema
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Festival Through Woody Allen’s 
Lens: Rifkin’s Festival

Abstract 

Although he gained a great antipathy nationally and worldwide 

because of his scandalous private life, Woody Allen is still regard-

ed as one of the most important living American directors. Allen, 

who makes films since 1960s and has directed 50 feature films in 

his long career, has chosen San Sebastian city and its film festival 

as the setting to his last story for now, 2020 film Rifkin’s Festival. 

The film may be taken as another “romantic comedy” with its fa-

miliar love, marriage, affairs themes typical to Allen although it is 

far from bringing any novelty or progress to the genre or to his cin-

ema. But the film also projects the director’s thoughts and observa-

tions, at times quite sharp, on the art of cinema, film business, film 

makers and film festivals. This paper aims to find out and bring into 

discussion what a veteran director says about today’s cinema and 

the film festivals through his work by taking Rifkin’s Festival to its 

core as a current and obvious example. In addition to this, it will 

search for any similar examples and enrich the discussion, since to 

our knowledge it is very unusual for directors to comment on film 

festivals in their films.

Keywords: Woody Allen, Rifkin’s festival, film festival, San 

Sebastian, cinema
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1935 doğumlu Amerikalı yönetmen Woody Allen, 1969’da yö-

nettiği ilk filminden bu yana aşağı yukarı her sene bir film yapmak 

prensibini koruyarak 50 uzun metrajlı film üretmiş, halen film çek-

meyi sürdüren ve bütün dünyada tanınıp sevilmiş bir sanatçıdır.  

Allen özel hayatındaki skandallar ve hakkında yürütülen soruştur-

malar nedeniyle 1990’lı yıllarda özellikle kendi ülkesinde ciddi an-

tipati toplamış, yaşadığı zor zamanların ardından 2000’lerdeki film-

lerinin çoğunu Avrupa’da çekmeyi tercih etmiş, Avrupa’nın çeşitli 

kentleri filmlerinin mekanını ve hikayesini belirlemiş ve yönetmene 

ev sahipliği yapmıştır. 

1960’lar ve 70’lerin Amerikan Yeni Dalgası veya Hollywood 

Rönesansı olarak da anılan Yeni Hollywood kuşağı yönetmenleri 

içinde değerlendirilen Woody Allen, birkaç istisna dışında hep ko-

medi yapmış, kariyerine savruklama (slapstick) komedilerle başlayıp 

70’lerin ikinci yarısında daha entelektüel, daha sanatsal ve Avrupa 

sinemasının etkilerini taşıyan tarzını geliştirmiştir. En iyi film, en iyi 

senaryo, en iyi yönetmen Oskarlarını kazandığı Annie Hall (1977) 

ile açılan bu dönemde Allen’ın hayat, insan, ilişkiler, sanat gibi ko-

nularda derinleştiğini ve tartıştığını görürüz. Allen sinemasının, 

baştan itibaren sinema sanatıyla ilgilenen ve sinema üzerine düşü-

nüp taşınan bir tarafı olmuştur. Yani yönetmen, kendi sanatını ge-

liştirirken, filmlerinde türlü biçimlerde sinemaya sıkça yer vermiş, 

bazen de sinemayı filmlerinin odağına koyarak onu hikaye etmiştir.

Allen, yapıtının bir parçası olarak nitelenebilecek “sinema için-

de sinema” konuşmak veya düşünmeyi, şimdilik son filmi olan 

2020 tarihli Rifkin’s Festival’de de sürdürüyor. Film İspanya’nın San 

Sebastian kentini ve orada düzenlenen film festivalini mekan edinip, 

karakterlerini ve evlilik, aşk, ilişkiler gibi tipik temalarını bunun içi-

ne yerleştirirken, yönetmenin günümüz sineması, sinemacıları, film 

festivalleri hakkında söylemek istediklerine de zemin hazırlıyor. 
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Rifkin’s Festival bir “romantik komedi” olarak türe ve Allen sinema-

sına bir yenilik yahut aşama getirmezken, yönetmenin kariyerinin 

sonunda, son filmi üzerinden nasıl bir sinema tartışması açtığını 

izlemek bakımından önem taşıyor.

Bu incelemeye girmeden evvel, Woody Allen’ın sinema serü-

veni boyunca sinemayı konu edinişini çeşitli örneklerle sergilemek 

yerinde olur. Yönetmenimiz daha ilk filminde, yönetmediği, ken-

di tanımlamasıyla “yardım ve yataklık” ettiği What’s Up, Tiger Lilly 
(1966)’de bir Japon polisiye filmini kesip tekrar kurgular ve yazdı-
ğı yeni İngilizce  dublajı ekleyerek bir komedi filmi ortaya çıkarır. 
Allen’ın elinde, dünyanın en güzel yumurta salatasının tarifini ele 
geçirmeye çalışan gizli ajan öyküsüne dönüşen film, aynı zamanda 
sinemanın belli başlı unsurlarını kullanarak nasıl çeşitleme yapılabi-
leceğini gösteren bir ilk egzersizdir. Bu film, Allen’ın farklı coğrafya-

ların sinemasına ve bu bağlamda Japon sinemasına olan ilgi ve sev-

gisinin bir göstergesi olarak izlenebilir. Özellikle Akira Kurosawa’ya 

hayranlığını bildiğimiz Allen’ın ilk denemesi için bir Japon filmini 

seçip bu film üzerinden bir oyun oynaması dikkate değer.
Allen’ın “komik filmler” olarak nitelediği savruklama dönemi 

filmlerinden 1972 tarihli Everything You Always Wanted to Know About 
Sex * But Were Afraid to Ask, seks hakkındaki çeşitli sorulara komik 
yanıtlar veren yedi bölümden oluşur. Bunların üçüncüsünde Allen, 
karısını yatakta tatmin etmek için çare arayan ve bu çareyi yatak 
dışındaki her yerde bulan bir mafya babasını canlandırmaktadır. 
Stilistik set düzenlemesi, renk tasarımı, kamera hareketleri ve açıla-
rı, kostüm-makyaj, teatral oyunculuklar ve üstüne üstlük tamamen 
İtalyanca diyaloglarıyla, bu bölümde Federico Fellini yahut Bernardo 
Bertolucci filmlerinden birinin içine düşmüş gibi oluruz. Burada 
baskın olan ton alaydan ziyade imrenmedir; bu kez Allen hayranı 
olduğu Fellini’ye, Vittorio De Sica’ya, Bertolucci ve diğerlerine, ha-

sılı İtalyan sinemasına selam ve saygı yollamaktadır.
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1977’de gelen Annie Hall’da Fellini’nin yanısıra yönetmenimizi 

en çok etkilemiş sinemacılardan Ingmar Bergman selamlanır. Allen’ın 

kendini oynadığı ve sonraki filmlerinde de sıklıkla oynayacağı ka-

rakterlerden biri olan sinefil Alvy, sevgilisi Annie ile Bergman’ın Yüz 

Yüze’sini seyretmek için sinema önünde randevulaşmıştır. Annie 

biraz gecikir, film iki dakika önce başlamıştır. Annie’nin “Daha ön 

yazılar akıyor, zaten İsveççe, girelim” ısrarına şiddetle karşı çıkan 

Alvy, filmin yarısında sinemaya girmeyeceğini söyler. Bir sonraki 

planda başka bir filmin kuyruğundadırlar. Arkalarında sıra bekle-

yen adam Fellini’nin son filmi hakkında atıp tutmaya başlar. Alvy, 

hem Annie’yle olan tartışmalarının etkisiyle, hem de Fellini’ye laf 

edilmesine sinir olarak adamı izleyicinin (bizlerin) gözü önüne çe-

kip haşlar; üstüne üstlük Marshall McLuhan hakkında da laf eden 

adamı bir köşede bekleyen gerçek McLuhan ile yüzleştirip fırçalatır. 

Sinemasını yeni bir mertebeye taşıyan Annie Hall filminde Woody 

Allen, Bergman başta olmak üzere sevdiği sinemacıları anmakla kal-

maz, biçim ve anlatım bakımından da onların etkisini taşır. Allen bir 

sonraki filmi Interiors’da (1978) ilk kez komedi yapmazken filmin 

tamamı Bergman sinemasının bir yansıması gibidir.

1979’daki Manhattan’da bir başka Woody Allen türevi olan 

kahramanımız Isaac “Bergman sinemanın tek dâhisidir” der; sevgi-

lisinin birbirinden tuhaf arkadaşlarıyla tanıştığı toplantıdan sonra 

“Fellini filminde gibiydik” buyurur. 1980 tarihli Stardust Memories’in 

Woody Allen’ı Sandy ise, bu kez şöhret kazandığı komedilerden bık-

mış, hayatın anlamını, özellikle de kendi hayatınınkini sorgulayan 

ciddi filmler çekmek isteyen bir yönetmendir. Sandy, adına düzen-

lenen bir festivale kerhen katılır, böylelikle Woody Allen’ın festival-

ler, eleştirmenler ve izleyiciler hakkındaki şakalarını/fikirlerini izle-

mek fırsatı buluruz: “Bunu daha önce de gördüm, kişisel ıstırapla-

rını belgeleyip adına sanat diyorlar.” “Bu filminizde ne anlatmaya 
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çalışıyorsunuz? Sadece komik olmaya çalışıyorum!” “Filminizdeki 

sahne Vincent Price’ın oynadığı Wax Museum filmine atıf mı?” Atıf? 

Tam değil. Biz doğrudan fikri çaldık.” “Gerçekten hayatını bundan 

mı kazanıyor? Ben melodram severim, konulu müzikal severim. 

Felsefe değil…” Festival gösterimi sonunda salondan çıkan yaşlı iz-

leyicilerden birinden duyduğumuz bu son sözlerden sonra, boş ka-

lan salonda beyaz perdeye uzun uzun bakan Sandy görünür. Güneş 

gözlükleri gözündedir, sonra o da salondan çıkar. Bu kez boş sa-

lona bakmak sırası bizdedir, salon kararır, tavanda yanan lambalar 

karanlık gökte yıldızlar gibi asılı kalır. Filmin başlarında Bergman 

ve Fellini dışında Orson Welles, John Cassavettes, Robert Altman, 

Roman Polanski’ye yapılan atıflarıyla, doğrudan bir film yönetme-

nini ve sinemayı odağına almasıyla, festival, izleyici, yapım, tanı-

tım süreçleri, sanat sineması-ticari sinema tartışmaları ile Stardust 

Memories Allen’ın 1980’lere dek çektiği filmler arasında en çok ve 

en üst perdeden sinema konuşan filmi olur.  

Örneklenen filmler gibi sonraki pek çok filminde de sinema sa-

natıyla, yönetmenler ve filmleriyle çeşitli bağlar kuran Allen’ın 80’ler 

döneminde sinema üzerine en çok düşünen filmi The Purple Rose 

of Cairo (1985) olur. Burada perdede oynayan bir filmin karakteri 

filmden çıkarak gerçek hayata karışır, salondaki Cecilia’ya aşkını 

ilan eder ve onunla yaşamaya başlar. Karakteri canlandıran “gerçek” 

oyuncunun da işin içine karışması, filmi terkeden karakterin diğer 

karakterlere ilham vererek gösterimleri aksatması, film içinde film 

meselesinin giderek boyutlanmasıyla birlikte kurmaca ile gerçekli-

ğin, film ile hayatın birbirine ustalıkla karıştırıldığı The Purple Rose 

of Cairo, neticede tam da bu konular üzerine lezzetli bir tartışma 

açar.  Bu arada stilistik ve tematik bakımdan Bergman sinemasının 

izinden yürüyen A Midsummer Night’s Sex Comedy (1982) ve Another 

Woman (1988), yahut Alman dışavurumcu sinema çeşitlemesi olan 
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Shadows and Fog (1991) da bu dönem içinde kendine yer bulur.

Amerikan müzikal sinemasını sevgi ve alaycılıkla yeniden can-

landıran müzikal Everyone Says I Love You (1996), şöhret kültürü 

ve sinema-TV-moda şöhretleri hakkında gözlemler içeren Celebrity 

(1998) gibi filmlerinden sonra yine doğrudan sinema içinden ko-

nuşan 2002 tarihli Hollywood Ending gelir. İki kez Oskar almış ama 

son on yıldır unutulmuş yönetmen Val, büyük bir proje ile yeni bir 

şans bulmuştur. Ancak çekimler başlayacakken paranoyadan dolayı 

geçici körlük yaşayan Val, ne çektiğini görmeden filmi yönetir. Ortaya 

çıkan sonuç tam bir felaket olsa da, Fransa’da eleştirmenlerce gök-

lere çıkarılır. Filmin Hollywood’vari finali gereği eski şöhretini ve 

eşini geri kazanmış ve gözleri açılmış olan Val’i, başında bir Fransız 

beresiyle Paris’e doğru yola çıkarken görürüz. Bir tanıtım notu ola-

rak Hollywood Ending’in 2002 Cannes Film Festivali’nin açılışını 

yaptığını ve Allen’ın gerçekten de filmle beraber Fransa’nın yolunu 

tuttuğunu kaydedelim. Allen 2011’de Midnight in Paris ve 2016’da 

Cafe Society ile iki kez daha Cannes’ın açılışını yapacaktır.

Woody Allen’ın Avrupa dönemi diyebileceğimiz 2000’lerde 

filmleri sinema hakkında eskisi kadar konuşkan değildir. Rifkin’s 

Festival’den bir önceki filmi A Rainy Day in New York (2019) ünlü 

sinema yönetmeni ve amatör film yapımcısı karakterleri aracılığıy-

la bir miktar sinema değinisi taşımaktadır. Rifkin’s Festival ile tema 

ve anlatım bakımından sinemayı yine merkeze alan Allen, Stardust 

Memories ve Hollywood Ending’de olduğu gibi aşk, ilişkiler, evlilik gibi 

romantik mevzular ile sinema ve festival meseleleri arasında salınan 

bir son film yapmıştır. Filmde, eskiden sinema dersleri vermiş, şim-

di de roman yazmaya çalışan Mort Rifkin (Wallace Shawn’un can-

landırdığı bir başka Woody Allen çeşitlemesi) orta yaşlı ama cazi-

beli karısı Sue ile San Sebastian Film Festivali için İspanya’ya gelir. 

Sue, genç ve gözde Fransız yönetmen Philippe’in halkla ilişkiler ve 
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tanıtımını yönetmekte, Mort ise şehirde ve festivalde aylaklık etmek-

tedir. Sue hızla Philippe’in star ışığının etkisine girip baştan çıkar-

ken, nevrotik ve mızmız Mort,  tedavi olmaya gittiği San Sebastian’lı 

kadın doktora aşık olacaktır. 

Filmin açılışında Mort’u bir psikologa olacakları anlatırken 

görürüz. İş için gittiği San Sebastian Film Festivali’nde Sue’ya eş-

lik etmek zorunda kaldığını, eskiden olsa herhangi bir film festiva-

line gitme düşüncesinin çok heyecan verici olacağını ama festival-

lerin artık eskisi gibi olmadığını söyler. “… Artık benim öğrettiğim 

şey değil. Sinemayı sanat olarak öğrettim, büyük Avrupalı ustalar… 

Gitmemin tek nedeni tanıtım işlerini yaptığı dandik film yönetme-

nine ilgi duyduğu şüphesini kafamdan atamamaktı.” derken Mort, 

filmimizin iki eksenini ortaya koymuş olur: Sinemada eski-yeni ve 

sanat sineması-ticari sinema tartışmaları bağlamında festival ekseni 

ile, o zemin üzerinde ilerleyecek olan aşk, evlilik, ilişkiler örgüsü. 

Bir sonraki sahnede çiftimizi San Sebastian’a ve otellerine girerken 

gördükten sonra, hızla otel lobisinden çeşitli esprileri işitmeye baş-

larız. Bir yapımcı yanında yürüyen seksi sarışına “Eichman davasıy-

la ilgili yeni filmimde Hanna Arendt rolü için mükemmel olurdun” 

der; bir diğeri Üç Ahbap Çavuşlar’ın akşamki özel gösteriminden 

bahseder, film yönetmen kurgusu ile gösterilecektir; başka bir kö-

şede gazeteci genç bir kadın oyuncuya filmdeki bütün orgazmla-

rınız özel efekt miydi diye sormaktadır. Sue’nun halkla ilişkilerini 

yaptığı “dandik” Fransız yönetmen Philippe basın toplantısındadır. 

Bütün Avrupa’nın savaşın cehennem olduğunu haykıran son filmi-

ne bayıldığı söylenince Philippe “bazı savaşlar iyidir, bazı savaşlar 

kötüdür, savaşlar bazen haklıdır” yanıtını verir. Sonraki filminin ne 

olacağı sorulduğunda “Orta Doğu’daki karmaşayı ele alan filmim-

de Arap-İsrail mutabakatı için bir çözüm sunmayı umuyorum” bu-

yurur. Sonraki soru Fransız bakanın karısıyla ilişkisi olup olmadığı 
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konusundadır, rahatlamış görünen yönetmenimiz “aynı söylentiyi 

ben de duydum” cevabını verir. “Hamile kaldığı doğru mu” kısmına 

Sue müdahale edip toplantıyı sonlandırır. Mort ve Sue’nun odadaki 

konuşmalarında Mort’un Philippe’in işlerini aşağı değil  ama orta 

seviyede bulduğunu duyarız. Sue, “politik açıdan bir ağırlığı var, de-

diklerini duydun, bir sonraki filminde Araplarla İsraili uzlaştırmayı 

deneyecek” dediğinde Mort’un cevabı “bilim kurguya yönelmesine 

sevindim” olur. O sırada Mort’un sinemanın politika gibi eften püf-

ten şeylerle uğraşmak yerine büyük sorularla uğraşması gerektiğini 

düşündüğünü öğreniriz: Hayatın anlamı, ne yaşıyoruz, yaşadıkları-

mız dışında ne var…

Bu noktada Rifkin’s Festival’in felsefik ve varoluşçu Avrupa si-

nemasına, yahut Woody Allen’in ezelden beri sevgi duyduğu film ve 

sinemacılara saygı duruşları başlar. Film boyunca göreceğimiz, Mort 

Rifkin’in geçmişte ve şimdi yaşadıklarının sinema klasikleri çerçeve-

sinde canlandırıldığı siyah-beyaz pasajların ilki bir Amerikan klasiğin-

den, Orson Welles’in Yurttaş Kane’indendir. Bu canlandırma/parodi-

lerin ilkinde Mort’un çocukluğuna gideriz. Daha sonra Fellini’nin 8 

½’unda Mort etrafındaki tanıdıklarına (öğretmen, haham, ilk sevgili, 

anne-baba) hayatta neler yaşadığından söz eder. Filmimizin akışında 

Sue ve Philippe’in ilişkisi Mort’un gözleri önünde belirginleştikçe, 

Mort’un üçüncü şahıs olduğu bir Unutulmayan Sevgili (Jules ve Jim) 

parodisi görürüz. “Gerçek hayatta” manevi olarak çektiği kalp ağrı-

sını ciddiye alan Mort, tavsiye üzerine kadın doktor Jo’ya ulaşır ve 

bekleneceği üzere ilacını Jo’da bulur. Jo ile tanışma ve sohbetler bizi 

bir başka film içinde film pasajına, Claude Lelouch’un Bir Kadın Bir 

Erkek’indeki romantik araba sohbetine götürür. Ardından Jean Luc 

Godard özel gösteriminde önce gerçek Serseri Aşıklar’da Belmando ve 

Seberg’i izlerken Mort yine bir parodinin içine düşer. Ve bekleneceği 

üzere Allen’ın hiç atlamadığı Ingmar Bergman’ın sırası gelir. Bergman 
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üç filmiyle anılacaktır; bunların ilkinde Mort rüyasında Persona’nın 

içine girmiş Sue ve Jo’yu görür, İsveççe konuşmaktadırlar. Sonraki 

parodide yine Bergman’ın Yaban Çilekleri’ne giden Mort orada ailesi 

ve şimdi ağabeyi ile evli olan sevgilisini görür. Filmimizin sonlarına 

doğru Philippe’in başarılarının kutlandığı görkemli sofra sonrasın-
da salondan çıkmayı başaramayan karakterler Bunuel’in Yok Edici 
Melek filminden bir parodidir. Finalde izleyeceğimiz Yedinci Mühür 
pasajında ise Mort ve Christoph Waltz’ın canlandırdığı Azrail, sat-
ranç oynarken filmin girişinde Mort’un dillendirdiği büyük sorular 
üzerine sohbet ederler. Azrail giderken Mort’a tekrar görüşünceye 
kadar düzenli egzersizi ihmal etmemesini ve kolonoskopi yaptırma-
yı unutmamasını salık verir. Bu saygı duruşlarının toplamı Mort ka-
rakterinin perdede izlediğimiz ve izlemediğimiz hayat öyküsünün 
parçaları gibi durur ve bu anlamda bir bütünlük oluşturur.

Filmimizin bir yerinde Allen kendisine de atıf yapar. Jo’ya bir 
daha gitmek için elindeki şişliği bahane gösteren Mort’a inanma-
yan Sue sebebin böcek ısırığı olduğunu söyler. Mort, bunu ehil bi-
rinden duymalıyım dediğinde, çerçeve dışından bir ses ben ehilim, 
dermatoloğum diyerek görüntüye girer. Sue, onu Avrupa’nın en 
büyük dermatologu Dr. Klein olarak tanıştırır. Mort’un eline bakan 
Klein şişliğin böcek ısırığı olduğunu onaylarken, Allen da 35 sene 
öncenin Annie Hall’undaki meşhur Marshall McLuhan sahnesine 
selam göndermiş olur.

Rifkin’s Festival üzerinden Allen’ın sinema bağlamında temel 
olarak gördüğü şey, günümüz sinemasının sığlığı ve eski -özellikle 
Avrupalı- sinemanın derinliğine dair oldukça nostaljik bir manzara-
dır. Bu yorumun ve Rifkin’s Festival’in kendisinin de sığ olduğunu 
düşünen eleştirmenler olduğunu kaydederek, Allen’ın filminde si-
nemanın ustalarını ve başyapıtlarını kutsayıp Philippe karakterinin 
şahsında (bir takım) yeni yetme yönetmenler ile onların sinemasını 

alaya aldığını söyleyebiliriz:
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P: Yüksek profilli bir dergiden bir eleştirmenle konuşuyor-
dum. Filmimin BM’de izlenmesi gerektiğini düşünüyor. M: 
Tabi. Hem büyük gişe yapan hem de dünyaya barış getiren 
her film izlenmeli. S:  Dünya prömiyerini BM’de mi yapsak? 

S: Basın toplantısında dünyadaki açlık konusunda ne de-
diğini duymalıydın! M: Herhalde karşı çıkmıştır.

M: (Philippe’in iyimser Amerikan klasiklerine ilişkin öv-
güsünden sonra) Amerikalı ustaların harika olduklarına 
şüphe yok. Ama Amerikalı nesiller yanlış yönlendirildi. 
Hollywood sonlarının gerçek olduğunu sandılar. Sonra 
Avrupalılar geldi ve filmler olgunlaştı.

S: Partilerden nefret ediyor. M: Yine de hiç birini kaçırmı-
yor. S: Sürekli şikayet ediyor ama tüm ilgiyi üstünde isti-
yor. Küçük bir çocuk gibi. M: Aynen, narsistik bozukluğu 
olan bir çocuk gibi.”

S: Philippe’in filminin Köln’de büyük ödülü aldığını duy-
dun mu? M: Çok heyecan verici. Eichmann da oralı değil 
miydi?” 

Yine de Woody Allen usta, Rifkin’s Festival’de olanca müşkül-

pesentliğine ve ukalalığına karşın hiç yitirmediği kendisiyle dalga 

geçebilme özelliğini sergilemekten geri durmaz. Filmin sonlarında, 

Phillipe’ın Bunuel ödülü ile onurlandırıldığı görkemli akşam yeme-

ğine, Bunuel’e olan saygısından dolayı katılan ve Philippe’e övgüler 

düzülürken yemekten ayrılan Mort, rüyasında kendisini Bunuel’in 

Yok Edici Melek’te kurduğu sofrada bulur. Sofradaki kalabalık San 

Sebastian’ın yemeklerinin dünyada eşinin olmadığından bahis açar, 

film festivaline ve sinemayı sanat yapan tüm filmlere kadeh kaldı-

rılır. Mort Avrupa sinemasının altın yıllarına kadehini kaldırırken, 

“ve Philippe’ın filmine, bir sanat eseri, ve umarız ticari bir eser de 



228       Film Festivalleri Kitabı 2

olur” diye ekler yapımcı. Mort’un edebiyat öğretmeni de sofradadır, 
Mort’un romanı şerefine de içilmesini ister: “Hala bitmediği için, 
ne sanat eseri ne de ticari bir eser. İlerlemeyen bir çalışma.” sözleri 
üretmeden eleştiren mızmız entelektüellere, belki Allen’ın kendisine 
de bir taş gibidir. Benzer bir taşı, müzisyen olan ve ilerleyen yaşına 
rağmen konserlere çıkan Woody Allen, sanki önceki sahnelerden 
birinde yine kendine atıyor gibidir. Büyük romantik, sinemacı, dü-
şünür, yelkenci vs. Philippe’in bir de bongo ustası olduğunu izle-
diğimiz konser sahnesinde alayın kreşendosuna çıkar, makaraları 
iyice gevşetiriz. Seksenli yaşlarında bile, klarnet çaldığı caz grubuyla 
konserlere çıkan Allen, acaba bu sahne yoluyla biraz da kendisinin 
müzisyenliği ile mi eğlenmektedir?

San Sebastian Film Festivali ve genel olarak festivaller bağla-
mında çok saldırgan olmamakla birlikte aynı alaycılık kendisini 
gösterir. Yemekleriyle, partileriyle, halkla ilişkiler ve tanıtım faali-
yetleriyle, heveskar gazeteci tayfası ve basın toplantılarıyla (“Basın 
toplantısı nasıl gitti? İyiydi, basın toplantısı işte. Aynı soruları sorup 
duruyorlar.”), özel gösterimleri, özel ödülleri, şöhret budalası film 
yönetmenleri ve peşindeki hayranları, yıldız adaylarının ve paranın 
peşindeki yapımcılarıyla festival havasını kendi vizöründen eleştirel/
alaycı ama bir hayli gerçekçi biçimde yansıtır Allen.  Yönetmenimiz 
aslında bu festival dünyasının bir parçası olarak, filmin festivalle 
ilgili bölümlerinde iyi bildiği bir atmosferi aktarmaktadır. Festival 
haricinde San Sebastian kentinden yansıyan atmosfer ise büyüleyi-
cidir. Allen, Avrupa’da çektiği filmlerin büyük bir kısmında sergi-
lediği sıcak, hayranlık uyandırıcı, kartpostal görselliği burada yine 
ünlü görüntü yönetmeni Vittorio Straro ile çalışarak kurar. Rifkin’s 
Festival, onca ticari sinema eleştirisine karşın, görsel dünyası bakı-
mından oldukça turistik bir filmdir ve San Sebastian’ın ve şehrin film 
festivalinin tanıtımını başarıyla yapmaktadır. Nefis bir manzaranın 
önünde bir yapımcının ağzından duyduğumuz “Bu festivale bayı-
lıyorum. Gerçek hayata öyle güzel bir mola ki! On gün, büyüleyici 
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bir şehir ve sinema kral!” sözleri eleştiri değil reklam kokmakta ve 
son tahlilde Allen’ın filmini de bir hayli ticarileştirmektedir. Filmin 
2020’de 68. San Sebastian Film Festivali’nin açılışını yaptığını, 
Allen’ın basın toplantısında “Dünyaya, benim için bir cennet olan 
San Sebastian vizyonumu sunmak istedim” dediğini de anımsarsak, 
yönetmenimizin bu filminde ne yardan ne serden geçerek oyunu 
kuralına göre oynadığı teşhisini koyabiliriz.

Film endüstrisinin ayrılmaz parçası olan tanıtım, halkla ilişki-
ler, pazarlama faaliyetlerini her ne kadar eleştirir görünse de Rifkin’s 
Festival ve yönetmeninin bu çarkların dışında duramadığı bellidir. 
Muhtemelen aynı işleyişin yansıması olarak, Allen’ın 2022 yılında 
çektiği ve henüz gösterime girmeyen son filmi Wasp 22’nin çekim-
leri sırasında, yönetmenin sinemayı bıraktığı, emekli olduğu, artık 
roman yazacağı biçiminde haberler çıkmaya başlamıştır. Söylentiler, 
2022 Eylül’ünde Woody Allen’ın sözcüsü tarafından yalanlanmış, 
yönetmenin sinemayı bıraktığı ve/veya bir roman yazdığı şeklinde 
beyanatının olmadığı duyurulmuştur2. Söylentilerin, Allen ile Alec 
Baldwin’in Haziran ayında yaptığı bir Instagram Canlı Söyleşi3 kay-
naklı olduğunu belirten sözcü, burada Allen’ın “Film yapma heye-
canı büyük ölçüde yok oldu. Bir film yapıyorsunuz, birkaç hafta bir 
salonda yer buluyosunuz, sonra filminiz platformlara veya izle öde 
kanallarına gidiyor. Bu bana eskisi gibi keyif vermiyor.” şeklindeki 
sözlerinin farklı yorumlandığını söylemiştir. Allen’ın söylediklerinin 

niyet okumasına değil ama söyleniş zeminine bakacak olursak, bir 

yanda çeyrek asırdan fazladır başı skandallarla dertte olan bir sine-
macı ile diğer tarafta film çekimleri sırasında görüntü yönetmeni 
kadın çalışanı yanlışlıkla vurup öldüren bir başka sinemacının bir 
nevi “dertleşme”sini izler gibi oluruz. Baldwin ve Allen sohbeti bir 

2	 Fuster, J. (2022). Woody Allen Denies Retirement Reports, Claims He ‘Never 
Said’ He Planned to Stop Directing. The Wrap. https://www.thewrap.com/wo-
ody-allen-denies-retirement-spokesperson-response/

3	 Söyleşi kaydı için, https://www.youtube.com/watch?v=TRvTWDCEPTM
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dertleşmeden ibaret midir, yoksa her ikisi de film üretmeyi sürdü-
ren, sürdürmek isteyen, kariyeri sallantıda iki endüstri çalışanının 
tanıtım, halkla ilişkiler, pazarlama hamlelerinin bir parçası mıdır 
sorusu şüphesiz akla takılacaktır. 

Büyük bütçeli yapımların yahut günümüz sinema endüstrisi-
nin ölçeklerinde esasında oldukça mütevazı sayılabilecek bu tür 
tanıtım çabaları pek de sonuç vermemiş görünmektedir. Rifkin’s 
Festival gişede ciddi bir başarısızlığa uğramış, 2,3 milyon dolarlık 
bir hasılat getirmiştir. Allen’ın bir önceki filmi A Rainy Day in New 
York (2019) 23,8 milyon dolarla bunun on katı hasılata ulaşmıştır4. 
Muhtemeldir ki Rifkin’s Festival, salon dışı platform gösterimleri ya-
hut satışlarıyla bu hasılatını bir nebze de olsa yükseltmeye çalışa-
rak ticari döngüsünü tamamlayacaktır. Woody Allen’ın ise, bundan 
sonra film yapar mı bilinmez ama, son döneminde oldukça yumu-
şak başlı biçimde alaya aldığı festival dünyasının bir parçası olmayı 
sürdüreceği düşünülebilir.

Neredeyse 60 yıllık bir sinema kariyeri ile 50 küsur filmlik 
bir külliyata sahip Woody Allen’ın son filminde doğrudan festivali 
konu edinmiş olması yahut filmini onun içinde kurması, akla lite-
ratürde başka yönetmenlerin benzer içerikte filmleri var mıdır soru-
sunu getirmektedir. İncelemenin ikinci kısmını oluşturan bu soru 
doğrultusunda bir araştırma ile çok az sayıda olmakla birlikte bazı 
örneklere ulaşılabilmiştir. Öncelikle hikayesinin zeminine festivali 
yerleştiren bazı filmler olduğu gibi, bazı filmlerin festivali küçük bir 
motif olarak kullandığı, bazılarında ise filmin hikayesi gereği festi-
valden bahsedildiği izlenmektedir. Dolayısı ile bunlar festival için-
de geçen filmler ile içinden festival geçen filmler olarak birbirinden 
ayrılabilir. İncelenen filmler kurmaca sinema olup, literatürde festi-
val konulu pek çok belgesel film olmasına karşın bunların hemen 
hiçbirine ulaşılamamıştır. Keza kurmaca filmlerin de önemlice bir 
bölümü, erişim imkanı olmadığından izlenememiştir. 

4	  https://www.boxofficemojo.com/
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İçinden festival geçen filmler bağlamında, örneğin Richard 
Linklater’ın 2001 tarihli Tape’inde bir otel odasında buluşan üç ka-
rakter geçmiş ilişkilerini tartışırken, kentin küçük çaplı film festiva-
linde filmi gösterilecek olanı, “belki Cannes’e giderim” der yalnızca. 
Burada karakterlerden biri genç bir film yönetmenidir ve ne şehirde-
ki festivalin ne de yönetmen olmanın tek bir mekanda geçen filmin 
hikayesine katkısı söz konusudur. Steven Spielberg’in yapımcı, J. J. 
Abrams’ın yönetmen olduğu Super 8 (2011)’de yarışmaya katılmak 
için film çekmeye çalışan bir grup çocuk kameraları aracılığıyla ka-
sabalarında gelişen gizemli olaylara tanıklık eder. Filmin festival 
motifi bununla sınırlıdır. Brian DePalma’nın Domino (2019)’sunda 
teröristler eylem yerlerinden biri olarak “Hollanda Film Festivali”ni 
seçer ve kadın canlı bomba festival galasını kana buladıktan sonra 
kendini patlatır. Yine 2019 tarihli Pedro Almodovar filmi Pain and 
Glory’deki hasta ve bezgin yönetmen Salvador, eski filminin göste-
rimine gitmekten son anda vazgeçerek salondaki izleyicilerin soru-
larını cep telefonundan yanıtlar. Bu tür filmlerde festival, bazen mi-
nicik bazen daha büyükçe bir motif olarak kullanılmıştır.

Rifkin’s Festival gibi, festivali mekan edinen filmler arasında 
ulaşılabilen iki filmden biri, Rowan Atkinson’un ünlü Mr. Bean tip-
lemesinin maceralarından biri olan Mr. Bean’s Holiday (2007)’dir. 
Piyangodan Cannes tatili kazanan Mr. Bean Cannes yolunda ve 
Cannes Film Festivali’nde türlü sakarlıklarıyla her şeyi birbirine 
katar. Amerikalı bir reklam yönetmeninin, dahi çocuk pozlarında 
Cannes’de pazarlamaya çalıştığı sözde sanat filmi ile Mr. Bean’ın her 
gördüğü şeyi çektiği saçma sapan videosu festival gösterimi sırasın-
da birbirine karışır ve Amerikalının filmi zannıyla ayakta alkışlanan 
Bean’in videosu reklam yönetmenini star yapar. Sulu bir komedi gibi 
durmasına rağmen Mr. Bean’s Holiday, festival filmi, festival izleyi-
cisi, festival yönetmeni gibi konularda oldukça iğneleyici bir tavır 
taşır. Şakacı tavrı bir adım öteye taşıyıp sert bir mizah geliştiren di-
ğer film ise adı sanı duyulmamış The Last Film Festival (2016) isimli 
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yapımdır. Daha ziyade televizyon için çalışmış olan Amerikalı ka-
dın yönetmen Linda Yellen’ın filminde, dünya üzerindeki 4000 film 
festivalinin hiç birinden kabul görmeyip ABD’nin bir kasabasında 
yapılan “1. Geleneksel Dohi Film Festivali”ne çağrılan film ekibinin 
yaşadıklarını takip ederiz. Film festivalleriyle ilgili akla gelebilecek 
hemen her tartışmalı başlık bu filmin eleştirel mizahından nasibi-
ni almıştır: Filmin yapımcısından oyuncusuna bir Hollywood taş-
laması yanında köksüz ve amatör film festivalleri de organizasyon-
dan gösterime, ısmarlama ödüllerden teşekkür konuşmalarına dek 
her yanıyla eleştirilir. Birkaç örnek vermek gerekirse, hem engelli 
hem Afro-Amerikan olmayı kullanarak ödül almaya çalışan yönet-
men, en iyi kadın oyuncu ödülünün bir travesti ile 9 yaşındaki kız 
çocuğu arasında paylaştırılması, cep telefonuyla çekilen Dohi fes-
tivali izlenimlerinin ertesi yıl Cannes’dan ödül alması gibi espriler, 
filmin eleştirisini yerel bağlamdan çıkararak genel anlamıyla festival 
olgusunu kapsar bir hale dönüştürür. 

Üstte değinildiği üzere çoğu farklı ülke sinemalarından, festival 
meselesine değinen veya konu edindiği izlenimi veren bazı filmle-
re ulaşma imkanı bulunamamış, bundan daha fazla sayıda belgesel 
nitelikli filmlere de ulaşılamamıştır. En azından böyle bir izleme lis-
tesini arama motorları ve özellikle IMDB yardımıyla oluşturmanın 
mümkün olduğunu kaydedebiliriz. Bu vesileyle son söz olarak, si-
nemanın film festivalleri hakkında neler söylediği sorusunun ilginç 
ve meraka değer bir soru olduğu vurgulanabilir. Bu küçük inceleme 
soruya doyurucu bir yanıt vermekten uzak olmakla birlikte, film 
festivali konusunda çalışan araştırmacıların merakını çekerse ama-

cına ulaşmış olacaktır.


