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ABSTRACT

Rethinking Independent Cinema:

Public Funding, Market Oligopoly and the Film Industry in Turkey

In the Turkish film industry, the term independent is mostly used for certain kinds of
film to differentiate between mainstream films. Even though the terms independent
and mainstream are used to refer to films’ positions within the field according to
their political, hegemonic, artistic and material conditions, this thesis seeks to
identify the economic background of the distinction of these two terms. Misframed
public funding mechanisms and a strengthening market oligopoly in distribution and
exhibition markets show that independence needs rethinking in economic terms. The
Turkish film market shows that there are two factors that need to be included in the
debate on independent film due to the fact that 1) public funding mechanisms and
legal regulations have a definitive effect on the way the sector works on a day to day
basis; 2) the present market oligopoly in distribution and exhibition market
underlines the importance of distribution and exhibition of a film’s lifecycle as much
as production. Even though the term independent film has been in circulation for a

long while, the economic conditions of these films are missing in the general debate.



OZET
Bagimsiz Sinemay1 Yeniden Diigiinmek:

Devlet Destegi, Tekellesen Piyasa ve Tiirkiye Film Endiistrisi

Tiirkiye film endiistrisinde bagimsiz kavrami ¢ogunlukla belirli filmleri ana akim
filmlerden ayirmak icin kullanilmaktadir. Ana akim ve bagimsiz terimleri, filmlerin
sanat alanindaki siyasi, hegemonik, sanatsal ve maddi konumlarina bakilarak
kullanilsa da bu tez bu iki kavramin kullaniminin ekonomik arka planini tanimlama
cabasindadir. Hatali diizenlenmis devlet destegi, dagirim ve gosterim piyasalarinda
giderek giiclenen tekellesme 15181inda bagimsiz olmanin ne demek oldugu yeniden
disiiniilmelidir. Tiirkiye film piyasas1 gostermektedir ki, iki 6nemli etmen bagimsiz
sinema tartismalarina dahil edilmelidir: 1) devlet destegi mekanizmasi ve yasal
diizenlemeler piyasanin somut isleyisine, bu siireclerin ayrilmaz pargasi olacak
diizeyde sekillendirmektedir; 2) dagitim ve gosterim piyasasindaki tekellegsme tiretim
asamasi kadar dagitim ve gosterim siireclerinin de filmler i¢in ne kadar 6nemli
oldugunun altin1 ¢cizmektedir. Bagimsiz sinema tanimi uzun stiredir dolasimda olsa
da, bu sekilde tanimlanan filmlerin maddi kosullar1 da bu tanimla ilgili tartigmalara

dahil edilmelidir.
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CHAPTER 1

INTRODUCTION

The film industry in Turkey has been growing in an unprecedented manner in recent
years. Increased production of TV series, popped up shopping malls in almost every
corner of the country and young population looking for cinematic pleasure are some
of the indirect social causes behind this expansion. Increased number of audience
(from 24.6 M in 2003 to 50.4 M in 2013), total box-office revenues (from 120.4 M
TRY in 2003 to 505.3 M TRY in 2013), the number of films produced and
distributed (from 16 in 2004 to 87 in 2013) are some quantitative measures that
substantiate this growth. In this period we have witnessed some important festival
awards obtained by domestic films international prestigious festivals as well. 26
domestic films awarded in various international film festivals including the Asia-

Pacific Film Festival and the Cannes Film Festival.

Even though the number of films produced per capita is below compared to
other countries that have a similar GDP per capita and population, it is way above the
average of the 1980s and 90s of domestic film production in terms of box-office and
the number of films produced in a year. The social and economic reasons behind this

boom are understudied.

Another area of interest that needs to be studied more is what kind of
institutional, economic and legal structures have emerged and developed during this
period of growth. It is almost self-evident that current conditions in production and
distribution process of a film are significantly different than they were in the 90s.
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Although the scope of this study does not follow a temporal comparative analysis
between the 90s and 2000s, it can be said that market oligopoly in this scale and
newly institutionalized public funding mechanisms becoming a defining element for
the sector, especially for independent cinema are two authentic elements of the years
between 2005 and 2013, the period which frames the temporal scope of this thesis.
Because the Directorate General of Cinema (DG Cinema) has started providing an
institutionalized public fund in 2005 and I started studying the field in 2014, I chose
to focus on the period between the years 2005 and 2013. In addition, I can say that
after 2013 there has not been any structural change that affects my arguments on

market oligopoly and the DG Cinema’s role within the sector.

The above-mentioned growth has reshaped the way both mainstream and
independent cinema, yet in significantly different ways. For instance, while the
strengthened market oligopoly played the role of a revenue-feeding pipe for
mainstream films, newly institutionalized and legalized public funding mechanisms
under DG Cinema incomparably increased the number of films produced beginning
from the year 2005, when the new funding mechanism started providing capital for
domestic films. These two developments not only contributed to the industry in a
beneficial or adverse way, which is open to debate; they also reshaped the industry
work as a whole. This re-shaping necessitated reconsideration of the definitions of
mainstream and independence in the context of the Turkish film industry. And I hope
the attempt to reconsider the production and distribution process of independent
films in Turkey has the potential to offer a new theoretical understanding of

independent cinema, particularly in developing countries.

The fact that a couple of big companies control the most of the distribution
and exhibition sector in the domestic film industry unsurprisingly creates

2



exclusionary mechanisms for low-budget films. Together with the vulnerability of
low-budget films in the distribution market, ill-formed funding mechanisms of DG
Cinema bound independent films and decreased the chance of survivability of artists
that are unable to mobilize huge amounts of economic capital. At the end of the day,
a newcomer artist is mostly obliged to ask for public funding for her film project, not
only for her first project but also following projects due to the fact that she is unable
to exploit box-office revenue due to market oligopoly in distribution and exhibition
market, which stays de-regulated, and due to lack of funding mechanisms that
practically excludes distribution and exhibition supports for low-budget films. This is
the vicious circle that necessitates reconsideration of the factors that has definitive

effect on economic definition of independent films in Turkey.

Unlike its definition in the U.S., in the Turkish context the term ‘independent’
is not defined solely in relation to the dominant role of big studios. The U.S. industry
and the Turkish industry are very different and that is why the U.S. independent film
literature comes short of studying the film industry in Turkey (I am going to explain
the shortcomings in detail in the following chapters.). In that sense I need to clarify

what ‘independent film” means for the general public in Turkey.

The adjective ‘independent’ is used for the films that give primacy to artistic
manifestations instead of material profit. In Turkey, in newspapers, online platforms
(both in old and new media), in festivals or on various panels, the term independent
is mostly used for films that have relatively lower budgets than mainstream films and
for the films that are produced by people who give importance to the artistic
expression of their views more than potential profit that can be extracted by film.

That is why most of the time the adjectives ‘independent’ and ‘arthouse’ are used as

synonyms.



“For the sector, independent film means the films that does not belong to big
studios like Warner Bros, United International Pictures or Fox. If a film is
produced other than these companies it is considered as independent. [..] But
here, we use the term quite differently. It is used for low-budget films. We
usually call them arthouse films that distinguished itself in international film
festivals; or it is a piece of an important director; or distinguishes itself with
its screenplay. In short, film has to have some kind of a charm. On the other
hand, unfortunately these films do not attract attentions of general audience.
We need to admit that as well.”! (O. Uzey and 1. Tezel, personal
communication, October 5, 2015).

There is also an institutionalized difference between mainstream and
independent. Mainstream films tend to exploit the box office as soon as possible
while independent films seek awards in various domestic and international film
festivals. As a result, the perception of independence gets more connected to the
phenomenon of artistic satisfaction, while mainstream films are seen as an
investment solely to make money. As all generalizations can be undermined by
exceptions, what [ am trying to do is expose the average usage of the terms
independence and mainstream in the field. As an attempt to explain more the

difference between the two, I need to quote more from the interviewees of this thesis.

“(...) The main motivation of mainstream films is releasing films as fast as
possible, and realizing profit as fast as possible. Main vision is quite like that.
This is not the case in independent cinema. The first thing we consider is
making a good film. No one really thinks about profits or possible material
income. [...] The main motivation is different from the beginning. Their
financial models are different as well. [In mainstream productions] producer
invests his own money -without applying to a funding institution- shoots the
film, makes copies of it, distributes, investing on advertisement etc. And then,
producer tries to extract profit from the market as fast as possible. For the
other model [independent film], producer does not have that kind of capital in
the first place (Of course there are some exceptions.). That [independent]

1 «Sektdr igin bagimsiz sey demek, stiidyo filmi olmayan WB, UIP olmayan, Fox olmayan, bir
stiidyodan ¢itkmamis filmerin tiimiine bagimsiz film denir . [...] Ama burada biraz daha sey gibi
kullaniliyor. Daha kiigiik filmler. Biz daha ¢okdaha arthouse diyoruz, sanat filmi. Yurtdisi
festivallerde ses getirmis olan, ya da yonetmeniyle 6ne ¢ikan, senaryosuyla dikkat ¢eken, filmin i¢cinde
parlayan bir kismi olmasi lazim ve bir yandan da bu filmler malesef genel izleyiciye de hitap etmiyor.
Onu da kabul etmek lazim.”



producer has to seek for a funding.”? (Y. Okur, personal communication,
June 30™, July 4, 2014).

While Okur underlines the main differences between mainstream and
independence by underlining their production aspect, Mater emphasizes on the

variations of distribution opportunities between the two.

“There is no distinction [between arthouse and mainstream] other than the
audience, | mean numeric quantity. It is clear that what matters is how many
people watch it and how many copies of the film are distributed. (...) Nuri
Bilge Ceylan is mainstream right now. Because its [his last film “Winter
Sleep’s] box office is around three hundred thousand. One hundred and thirty
five copies were distributed. If a film is distributed on this scale, it is
mainstream. If you take the term mainstream even as its basic meaning, you
are mainstream.” (C. Mater, personal communication, October 314 2014)

Ultimately, independent film in Turkey is defined according to two qualities:
material and artistic. In this thesis I exclude the artistic, ideological and discursive
definitions of independence that are highly associated with discussions of avant-
garde art, autonomous art and counter-hegemonic artistic content. However, I need to
underline that in any case the term ‘independent cinema’ is in circulation within the
field and it has a subtle meaning that corresponds with ‘independence from’
hegemonic discourses like patriarch, nationalism, capitalist culture, conservatism etc.
The main paradox the term independence lies in this definition when material

conditions of independent films in Turkey is taken into consideration. Artists and/or

2¢(...) Ana akim filmlerdeki temel motivasyon bir filmi hizli bir sekilde vizyona sokmak ve gelirleri
hizli bir sekilde realize etmek. Ana vizyon bu. Bagimsiz sinemadaki ana heves, ana vizon bu degil.
Oncelikle iyi bir film yapmak bagimsiz sinemada. Hatta gelirler diisiiniilmiiyor. [...] Ana motivasyon
en basta farkli. Finasman yapilar1 da ¢ok farkli. Bir tanesindeki yapime1 cebindeki paray: herahngi bir
fona bagvurmadan yatiriyor, filmi ¢ektiriyor, filmin kopyalar1 vs, reklamlarina harciyor. Sonra da
bunun gelirini hizli bir sekilde realize edip parasini geri aliyor. Diger modelde yapimeinin bdyle bir
parasi yok bir kere. Olanlar da vardir bagimsiz sinemada. O zaten 6nce fonlara gitmek durumunda.”
3 “Seyirciden bagka bir ayrim yok. Rakamsal. Cok net ne kadar dagitiliyorsun ne kadar izleniyorsun.
(...). Nuri Bilge artik ana akim ¢iinkii 300 bine yaklasti. 135 kopya. 135 kopya ¢ikarsan ana
akimsindir. Ana akimin kelimesi iizerinden gittigimizde bile dylesindir. Yoksa bu filmi kiigiiltmez,
kotiilestirmez.”



films that are labelled as independent are materially dependent on public funds to be
realized. This would not be a problem if Turkey had multiple public funding sources
as it is in European countries. In addition to the market oligopoly experienced in
distribution and the exhibition market, a limited number of public funds (when I say
limited I mean there is only ‘one’) necessitates the examination of material
conditions of films in Turkey. Through expanding the debate on what qualities make
a film independent towards the economic conditions of film industry, [ expect to

understand the predicaments of independent film production in Turkey.

In this sense I argue and substantiate in the following chapters that the
Turkish film market shows that there are two factors that need to be included in the
debate on independent film due to the fact that 1) public funding mechanisms and
legal regulations have a definitive effect on the way the sector works on a day to day
basis; 2) the present market oligopoly in distribution and exhibition market
underlines the importance of distribution and exhibition of a film’s lifecycle as much
as production. As a result, independent artists are structurally bound to be dependent
on public funds provided by DG Cinema since the year 2005 for the sustainability of
artistic production and the survivability as an actor within the field. In this sense, I
argue that the case of the Turkish film industry shows that the definition of
independent film on the basis of political economy is not sustainable by disregarding
the importance of legal regulations, institutional funding mechanisms, oligopoly in
distribution and the exhibition market. Even though the term ‘independent film’ has
been in circulation for a long while, the economic conditions of these films are

missing in the general debate.

The structure of the thesis is as follows: in Chapter 2 | summarize my

theoretical arguments in reference to respective literatures on the political economy
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of the film industry, on the U.S. independent film studies, on the public funding of
the arts, and last but not least, on the Turkish film industry. In Chapter 3, I explain
the data sources and methodology I used to substantiate my arguments. In Chapter 4,
I present the findings under the headings of film funds and DG cinema, market
volume, distribution, exhibition, counter-oligopoly and reframing independence. In
Chapter 5, I present my concluding remarks on the research. In addition to the main
body of the research, you may find in the Appendix the full-length interviews (in

Turkish) that I conducted for the purposes of the research.



CHAPTER 2

LITERATURE REVIEW

In this chapter, I summarize the debates within the literature on the political economy
of the film industry and clarify my position by explaining how I am going to
amalgamate the Institutionalist and Marxist analytical method while explaining the
current condition of the film industry. Following that, I explain the limits of the
studies on the U.S. independent cinema to underline the current authentic conditions
of independent cinema in Turkey, and underline the reason for the necessity to
rethink the definition of independence in the Turkish context. Due to the fact that (as
my argument goes) public funding is a definitive element in studying the
independent cinema in Turkey, I presented possible explanations of the idea behind
the implementation of a public funding in the first place by referring to the liberal,
communitarian and utilitarian arguments in the literature. This inquiry is necessary to
conduct an immanent critique on DG Cinema’s institutional, discursive and practical
failure. Finally, I summarize studies on Turkish cinema in general and the
contemporary Turkish film industry in particular; firstly, simply showing how
understudied independent cinema in Turkey is and, secondly, benefit from

explanatory powers of some contemporary studies on the Turkish film industry.

2.1 Political economy of the film industry

The starting and ending points of the cinema industry is blurred mostly due to the
recent developments in digital technology that made it possible for one person to
shoot and distribute a movie without getting any help from any other person directly.
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Continuously shifting geographies corporate conglomeration and fragmentation
(Harvey, 2006), trans-media production and marketing (Jenkins, 2008) and
overlapping tendency of personal and mass communications (Castells, 2009) are
some reasons for the blurring lines of the limits of film industry (see Cannon, 2011).
Thus, a study on the film industry in Turkey needs to establish and conceptualize its
analytical limits that defines its subject of study as a field, without forgetting the very
blurriness of the boundaries of the industry is its one of the important defining
characteristics. If the study seeks to find alternative production and distribution
practices of multiple discourses and ideologies, it is impossible to disregard the
liquid character of the boundaries of the field. This line of thought is going to reflect
itself on the study as a theoretical assumption that; new ways of production and
distribution practices are going to concrete themselves around the
peripheries/perimeters of film industry. For instance, counter-oligopolistic measures
come from the actors that are mainly excluded from mainstream production,

distribution and exhibition mechanisms.

Although it is an expected phenomenon, I need to underline that it is also the
case in Turkish context. In other words, boundaries of the film industry are blurry
because of the actors within the field look for alternative and new ways of producing
and exhibiting arts. A study on the Turkish film industry twenty years ago would not
bother examining the effects of digital distribution on the film industry or would not
include public funding as a significant variable for the industry, and it is open to
discussion whether there was even an industry twenty years ago. Due to the fact that

these two instances are today crucial to understanding the Turkish film industry, it is



important to indicate how blurry and fluid the boundaries of film industry are and the

frameworks that film studies use to understand art fields.*

The main theoretical basis that I am going to ground my research on comes
from institutionalist scholars that study the art fields and media industries.
Institutionalists generally focus on competition among companies, the organization
of companies within an industry and its short- and long-term effects on the field
itself, possibilities of access to sources of production and distribution (Golding &
Murdock, 1997; Compaine & Gomery, 2000; Gomery, 1993, 1997; Mansell, 1999,
2004). These are some entry points of discussions on the industry, the entry point
that also contributes to define the field analytically. Legal regulations and
institutions, companies and their way of working in the field, people in the field and
their material and symbolic power that shape and re-shape the distribution of
resources and possibilities within the industry are going to be some significant
elements that institutionalist scholars having been emphasizing so as to uncover the
relationships of power and its eliminatory or encouraging, precluding or enabling

interventions on the process.

Determining and defining the character of organizational and institutional
aspects of the industry needs to be evaluated with its economic and market based
qualifications. In other words, organizational models of production and distribution
companies and individual filmmakers’ positions within the field have mediated and
immediated determining relationships with the mechanisms of the market such as the

flexibility of labor, profit-based action models of producers and distributors,

4 Although I do not define the field of cinema in a Bourdieuan sense, I am going to use his theoretical
definition of field and its analytical components to comprehend the dynamics of the field of cinema
(see Bourdieu, 1993; see Jenkins, 1992).
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monopolization of production and distribution companies, economic dependency due
to uneven development of foreign and domestic industries etc. In other words, [ am
going to question the field from the perspectives of Institutionalist and Marxist
epistemologies together in order to understand the everyday working of the industry

under various aspects that [ am going to explain in the next chapter.

Together with the analytical questions grounded from the studies and insights
of institutionalist scholars, another crucial analytical tradition for this research is
Marxist political economy analyses. To begin with, one of the central questions of
scholars of political economy on the culture industry is, analytically speaking,
whether the domain of production or the domain of distribution is theoretically more
accurate in explaining the power dynamics within the field. Between the two steps of
a filmmaking process, which are production and distribution, scholars try to attribute
primacy to one of these steps over the other in terms of the analytical and theoretical
functionality of a study that emphasizes the political economy of filmmaking. Some
scholars like Murdock & Golding argue that critical political economy studies give
primacy to organization of production. Murdock & Golding (2005, p. 63) say that the
“critical political economy continues to insist on the need to begin any analysis with
the organization of production. (...) [It is the most influential and] logical place to
start”. When it is considered that one filmmaker may shoot her film without any help
from industrial monopolies, it is very difficult for her to show a similar success in
distributing it without any help from distribution companies or theatre-management
companies. Thus, focusing solely on production overshadows and undervalues the
exclusionary mechanisms that are embedded in the distribution process (see Rosen,
1990; Wasko, 2005; Compaine & Gomery, 2000; c.f. Cannon, 2011). The process of

distribution also entails ownership, circulation, marketing, and accessibility — in
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short, where film as an artwork completes the process of becoming a commodity?. 1
am going to explain in more detail why I chose not to give primacy to one analytical
entry point over another in the following section where I substantiate that production
and distribution have a mutually significant influence over the definition of
independence due to the fact that there is an unavoidable tendency of a film to turn
into a commodity and a source of capital during its lifecycle. To understand film as a
commodity I need to mobilize the methodology of the Marxist political economy.
Before taking the Marxist analysis into the theoretical framework, I might explain

shortly the debates within Marxism in the cultural studies literature.

In the context of cultural studies, the Marxist episteme does not only
distinguish itself from institutionalism, Marxist studies themselves are also divided
into three paradigms (Johnson, 1979)°. I may put aside the contributions of
Saussurean linguistics or the structuralism of Levi-Strauss, the structural Marxism of
Althusser (1971) and his reformulation of the theory of ideology is the founding
stone of the first paradigm of Marxism within cultural studies. Ideology as practices
in everyday life is a process of giving meaning to the external world by every
individual, and it is not merely ideas and thoughts that are dictated from above;
individuals have significant roles in producing and reproducing it. By the support of
Althusserian theorization of contradiction and overdetermination (1969), a
structuralist account of Marxism within the cultural studies literature moved in two

directions: 'analysis of media-signifying practices with psychoanalysis' and ‘rejection

5 Besides it is a commodity that under circulation in the market, it is a transmitter of discourse and
ideology.

¢ Stuart Hall (1980) divides Marxist cultural studies into two categories but it is not a relevant
discussion whether they are divided into two or three. My concern is rather which questions are
beneficial for the study comes from marxists instead of their biased categorizations.
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of base/superstructure model and focusing on possibilities of existence of

autonomous discourses'.

The second paradigm is the political economy and they emphasize 'concrete
analysis of economic relations and the ways in which the structure both processes
and results cultural production (Murdock & Golding, 1977). They argue that market
dynamics such as profit maximization and monopolization are the ground
mechanisms of diffusing dominant ideas and ways of normalizing and legitimizing
them (Murdock & Golding, 1977). The third paradigm can be called 'culturalism' and
the main representatives of this line of theorization are Williams (1973), Thompson
(1963), and Hoggart (1958). First of all, they oppose the residual and merely
reflective role assigned to the 'cultural'. They define 'culture' as both the means and
values which arise amongst distinctive social groups and classes, on the basis of their
given historical conditions (Hall, Cultural Studies: Two Paradigms, 1980).
Culturalists underline the importance of a creative subject on the process of cultural
production. Where structuralism had focused on the articulation of media discourses,
culturalist studies seek to place the media and other practices within a society
conceived of as a complex expressive totality (Curran, Gurevitch, Wollacott, &

Bennett, 2005).

This type of a classification of Marxist studies is both exclusionary and
reifying due to the fact that in the first instance they exclude the nuances within
Marxism, which does not hold similar lines with the theories that are summarized
above, such as the Frankfurt School and Gramsci. Even though the debates among
these paradigms have important political and theoretical implications, I am going to
incorporate various Marxist and non-Marxist scholars in respect to their unique

theoretical stances, instead of bundling them and labelling them under broad
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categories. The concern of the research is to attempt to unfold the mechanisms of
production and distribution of film in an eclectic theoretical way. The second
paradigm is the one I am going to incorporate into this study and [ am going to
explain how, while I discuss shortcomings of US independent film studies to

understand the Turkish context in the following section.

It should be noted that one of the central concerns of this research is to find
the entrapment points of the Turkish film industry by focusing on power
relationships and the roles institutional mechanisms play within the market. This type
of concern requires us to pragmatically eclecticise Marxist and Institutionalist
epistemes for the sake of the research. Institutionalist scholars study the ways
competition is both created and prevented in media industries by focusing on the
power distribution among media entities and companies to question inequalities
produced in a media field (see Cannon, Golding & Murdock, 1997 Compaine and
Gomery, 2000; Gomery, 1993, 1997; Mansell, 1999). In other words, the
institutionalist episteme attempts to reveal how companies build oligopolies and rise
onto them while creating domination over less powerful actors in a media field.
Through this, they try to show the workings of institutional mechanisms in which
inequality emerges and prevents some actors accessing the resources. In the Turkish
case, | am going to substantiate how the misframed public funding mechanism
allows the continuation of market oligopoly by creating a vicious cycle by which
newcomers (who get their initial capital from public funding) find no positive
initiative to open up a space of revenue extraction and are bound to further public
funding in their future lifecycle within the industry. In other words, through the
concerns of institutionalist scholars, I am going to analyze the results of mutual

interactions of current market oligopoly in distribution and exhibition markets and
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public funding mechanisms. By oligopoly, I simply mean that in a field or market, a
small number of firms/corporations/private entities control and/or own large

proportion of production and/or revenue mediums in that specific field or market.

On the other hand, the deadlock that filmmakers face due to deregulated
market mechanisms can not be understood without the commodity nature of films.
When a film gets distributed in the market — isolated from its artistic value, as a
commodity — its main objective is to extract revenue. Newcomers, independent
artists, those filmmakers that are funded by DG Cinema face institutionalized
blocking mechanisms — market oligopoly, lack of distribution and exhibition
incentives, deregulated market — on reaching revenues in the market. The circle of
production, revenue extraction and reproduction of new films can be more easily
understood through Marxist market analysis of M-C-M’ and C-M-C (M: money and
C: commodity). In this sense, I attempt to clarify why independent filmmakers are
bound to DG Cinema if they desire to make new films. In brief, they are deprived of
reach on revenue extractions and their film as a commodity can not complete the
revenue extraction circle described above. As a result, for her following film, a
filmmaker has to knock on DG Cinema’s door, which is a huge vulnerability for
independent filmmakers. These mechanisms that produce vulnerability are the ones
that necessitate rethinking the current situation of the independent cinema in Turkey

as well.

In the following section I am going to explain my position on the debate of
the definition of independent film. My aim is going to be to find an accurate
theoretical basis for defining independent films in the context of the film industry of

Turkey.
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2.2 The U.S. independent film studies

The contemporary studies on independent films in the U.S. begin their journey by
addressing the problem of the definition of the ‘independence’. The theorists first
began to look back and find the structural relations between independent films and
mainstream films. Thus, Balio argues that the term independence gained significance
since the establishment of Hollywood’s oligopoly over the film industry in the U.S.
(1985). And Merritt (2000) pushes back the date further in describing the formation
of the independent production and distribution of films. He argues that independent
production and distribution was out there even before the oligopoly of Hollywood.
These two different points of departure signify and assume two types of relations
between the ‘mainstream’ and ‘independent’. The former proposition argues that
independence should be defined according to its authentic relations with mainstream
production and distribution mechanisms, while the latter avoids relational calculus in
analyzing the term independence and attributes abstract and immanent value to term
independence. In other words, the second theoretical stance, which argues
independent production relationships was out there before the big studios and the
oligopolistic structured film industry, attempts to define ‘independent’, theoretically
and relationally ‘independent’ from the dominant and hegemonic production and
distribution relations. Unavoidably, the second proposition falls short of defining,
shaping and reshaping power of the hegemonic production and distribution relations,
which first became concrete as Hollywood got blurry and unshaped. As Adorno
(2001) underlines, both by directly indicating and by unfolding his analysis of the
culture industry, without a comprehensive understanding of hegemonic relations that
dominates any sect of a culture industry, an inquiry into alternative ways of

organizing production and distribution relationships is bound to be crippled and
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misleading for subjects that seek counter-hegemonic ways of organizing the industry.
The conceptualization of the ‘independent’ in relation to the mainstream, which is
the first theoretical stance I mentioned above, has its own variations within the
literature. Even though defining independence according to its varied interactions
with the mainstream is the path I am going to follow in this research, I need to
position myself by elaborating further debates within the first theoretical stance

mentioned above.

The independent film production in the U.S. is not an organizational form
that stands against Hollywood, according to Levy (1996) and Wasko (2005). To the
contrary, they work parallel to each other. They both have their own organizational
structure and targeted audience (Levy, 1996; Thompson, 1963). This way of thought
reserves possible misinterpretations, especially for the Turkish context. It either
ignores some films that are produced completely out of the mainstream film
production process, for instance, most of the public funded films in Turkey, and has
potential to undervalue some of the counter-oligopolistic trails that some independent
actors follow in Turkish contexts. In other words, pessimistic insight towards
independence by arguing it is already part of hegemonic production and distribution
relationships prevents possible positive aspects of counter-oligopoly attempts

practices by peripheral actors within the field.

That being said, I am not able to glorify counter-oligopoly attempts in
Turkey without any doubt. As a brief introduction to this subject I should clarify that,
I also do not see any original or counter hegemonic way of organizing and re-
organizing the production and distribution processes by independent film production
in Turkey. Thus, the relationship between the ‘mainstream’ and the ‘independent’

sectors cannot be defined in a pure antagonistic way. Independent films imitate the
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organizational structure of mainstream films by adding nuances to their workings but
this does not go far enough for me to define organizational structure of independent
production as an effect that pushes the limits of hegemonic ways of production and
distribution methods of the mainstream industry. Even so, there are some clear
differences between the two, enough to argue authentic definitions of mainstream
and independence that are significantly different from one another in terms of their
positions within the market and, in terms of power relationships, they are subjects

and objects, too.

This way of thought reshaped my agenda of defining the field, and I am going
to frame the parameters of the industry by putting them into the web of relationships
which shape and reshape how independent films are bound to work. In that sense, in
different levels of analysis, the concerns of Institutionalist and Marxist theorists
incorporate into the working of independent films and help me examine how the
problem of limited monetary source in the production, and the oligopoly in the
distribution process, for instance, binds and forces the field the way it works on the
ground, without overlooking potential new steps towards reorganizing the industry

itself.

I need to reinstate the theoretical debate on whether production or distribution
is an analytical entry point to the film sector in Turkey. The U.S. film industry
(Garnham, 1994) proposes three types of independent film cluster. Their relationship
with Hollywood is the determining factor on defining and stacking each cluster.
These categories are as follows: the films that are subsidized by a Hollywood studio
[a minor co-producer is an Hollywood studio], and/or films that are produced outside
Hollywood and then distributed by Hollywood studios, and thirdly, films produced,

distributed and exhibited outside the Hollywood circle in which big studios have no
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interest at all. The feature film industry is the leading part of the film industry as part
of the culture industry in general. Thus, in an environment like Turkey, where the
culture industry in general - and the film industry in particular — is understudied, I
needed to start looking the most crucial part of it in terms of the financial and
ideological leading position of feature productions. These concerns directed my
analytical point of interest on feature-length fiction films. This study excludes
documentaries, short films or any other kind of film due to both a single research
agenda that is not able to contain the entire film sector, and theoretically speaking,
contradictions within the field necessitates a primacy for feature-length fiction films

on other types.

Throughout the history of the film industry in different geographies, control
of the distribution meant control of the industry itself. By distribution, I mean any
kind of exhibition such as theatrical, festival-based, self-distribution and, thanks to
the internet, online exhibition. Some theorists argue that film distribution has the
power to shape the field (Rosen, 1990; Compaine & Gomery, 2000; Wasko, 2005).
On the other hand, while questioning hegemony, political economists Murdock and
Golding state that “critical political economists’ insist on the primacy of production
in studying the film industry (1977). Just because the production of a film comes
before the distribution/exhibition in terms of temporal workflow, the ‘critical
political economy’ argues that production has more effect on shaping the field. These
two views have been questioned and a nuanced analytical stance has become
apparent. Mattelart (1992) and Mosco (1996) nuance the relationship between these
two (production and distribution) and reject a linear determining relationship
between them. They underline that a mutually relational analysis of the production

and distribution processes are analytically more accurate than giving primacy over
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another. And they have a very simple yet strong argument for that; just because the
production process of a film comes first in a temporal manner does not mean it is
more important than distribution. They reject that kind of an abstract assumption and
propose to analyze every case without giving primacy to one step over another

beforehand.

To be honest, my theoretical stance in this debate is shaped and fixed by my
findings in the field, which is film industry in Turkey since the year 2004. A
comprehensive academic concern about the field requires me to assume a transversal
relationship between production and distribution. In other words, to be able to
understand the Turkish film industry and independent production as a subcategory,
especially after 2004, I am going to emphasize both the production and distribution

processes and their mutual and transversal determining powers on each other.

The second reason behind the analytical stance I explained above has roots in
another theoretical field: the political economy of commodities. Film as a
commodity, and film budget as capital, requires me to define and establish a more
nuanced analytical set of relationships between production and distribution. As
Moran (1996) and Cones (1997) propose, film distribution determines the profit
reaped from exhibitions. A commodity needs to be sold in the market and thus turns
itself in capital again to be used as an input to the production process of future
commodities by the producer. Marx (1990, 1993) explained this as an inevitable
component of the production of a commodity. Circulation in the market makes a
product what it is in a capitalist relationship, which is a commodity. Thus,
distribution is an integral part of film production. This is also the case in Turkish
independent film production circles even though a film is produced using state

funding and does not seek any profit from the market. There are two rationales
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behind this. First, the only public film funding mechanism executed by DG Cinema
(which is regulated by Law 5224) receives its capital source from a 10%
entertainment tax on cinema tickets. The tax is levied by the Ministry of Finance and
75% percent of it gets transferred to the Ministry of Culture and Tourism. An
‘uncertain’ proportion of this revenue is managed by DG Cinema and serves the
Ministry of Culture and Tourism. In other words, independent films that are
dependent on public funding require revenues from exhibition (distribution)
mechanisms. [ conceptualize this process as an authentic type of money-commodity
circulation mechanism embedded to the production-distribution process. Secondly,
as theoretically outlined above, films are produced to be distributed, of course, and to
make profit. Otherwise, producers/directors/artists (most of the time these three are
one and the same person in independent film production in Turkey) will not be able
to produce another film. The self-sustainability of a filmmaker depends on revenues
acquired through distribution circuits. These two points are crucial to understanding
how legal and market forces shape the film market in Turkey and how they have
affected the shape and definition of independent films in the last ten years. These
variables of the domestic market require me to avoid giving an analytical primacy to

one segment of the commodity circulation over another.

My analytical bond with the existing definition of ‘independence’ is
seemingly contradictory in the sense that I both accept a definition based on financial
independence from hegemonic studios and propose another definition for the
domestic market: dependence on state funding. However, what [ argue is as follows:
the definition of U.S. independent cinema provides legitimate ground for theoretical
discussion over the definition of independence but does not explain the situation in

the domestic context of the Turkish film market. Additionally, because there is not
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any significant literature on the political economy of independent Turkish cinema, or
a valuable discussion on that specific matter, this study attempts to make different
understandings of independence within the market itself visible for the market and
academia and to introduce some entry points of discussion for further studies on the
domestic film market. Unavoidably, throughout the field study, I assumed
independent cinema in a certain way, and the field forced me to make a genuine
definition of independence specific to the domestic context, especially for the period

between the years 2005 and 2013.

2.3 Public funding of arts

My argument on the definition of the independent films requires closer analysis of
the relationship between the state and art. In the Turkish context, one of the key
elements in the field is the public funds provided to the sector by the DG Cinema.
There might be a couple of reasons why the state chooses to fund films. Some of
them may be purely economic; the state favors funding films to boost the industry or
form a domestic film industry in the first place. On the other hand, Rushton (2000)
seeks possible ideological grounds of such supportive acts by looking at the key
concepts of liberalism, economism (utilitarianism) and communitarianism. [ am
going to focus on liberalism and communitarianism to explain the specific standing
of DG Cinema in Turkey. First, as a liberal theorist, Rawls (1971) argues that the
state may take on the task of preserving the cultural values of a society, but should
not bother improving it. Unlike Rawls, another liberal Dworkin (1985) argues that
the state should acknowledge the ‘importance of providing a rich culture by
providing innovation structures’ to society. The main point of the discrepancy

between these two comes from whether the state should have a conception of what is
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good for society. If the answer is affirmative, the state should promote what is good.
According to liberal thought, the state should not have a definition of a good life and
should avoid imposing it on the society. Thus, Rawls’ argument is coherent within
the liberal framework (Black, 1992). Secondly, some theoretical standpoints can be
found within the writings of communitarian theorists to justify state involvement to
the cultural production; ‘a democratic society needs some commonly recognized
definition of the good life’ (Taylor, 1995). In this sense, the state recognizes

‘common values’ and promotes them.’

DG Cinema grounds its reason of existence on the bases of 1) “improving
artistic perception of the society”, 2) “supporting national films”, 3) “carrying
cultural wealth into the future generations” and 4) “supporting the Turkish film

industry in the international arena™®

. Although the first sentence is modernist, it also
incorporates a communitarian premise in the third and fourth sentences. The third
sentence (when we put it together with other discursive ground stones of the DG
Cinema) has a direct linkage to the debate within liberalism in terms of whether the
state has a duty to enrich the culture or just legate the existing wealth. It seems that
DG Cinema and the Turkish state chose a rather Dworkinian liberal and Taylorian
communitarian practice, owing to the reshaping and re-founding process that began
in 2004 and started being practiced in 2005. The second and last sentences from the
text that depicts the mission of DG Cinema contains utilitarian aspects. Thus, while

DG Cinema phases its reason of existence clearly binds together communitarian,

liberal and utilitarian arguments.

7 Promoting certain common values sounds anti-democratic basically because it includes restraining
some other values for the sake of ‘common values’ of society. It might be the subject of another study
focuses on the discursive aspects of promoted/supported films by the state in Turkey.

8 http://www.sinema.gov.tr/ana/sayfa.asp?id=21 (This webpage is not available in English version of
the website).
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This combination has not come out of nowhere; it has structural causes within
the field itself, and it is notable especially for the utilitarian aspects of DG Cinema.
Inefficient market dynamics necessitated some kind of public
involvement/intervention in the sector, and this involvement concreted itself as DG
Cinema and its public funds (together with other tax regulations and budget
regulations). And again, due to the given variables within the field, this intervention
turned into a defining element for a significant proportion of the actors within the
sector. One logical conclusion of this process concretizes itself as my argument on
definition of independent film in Turkey. As part of my argument on the definitive
intervention of the state in the art field, following the argument of Dubois (2011)
establishing and maintaining public funding policy does not necessarily reduce the
imperfection of the market, especially when public funding mechanisms have been
framed in an incomplete and inconsistent way, as it is the case in the context of
Turkey. By means of this, the literature on independent film and on state—art
relationships need to be synthesized to unfold the conditions that shaped the
production and distribution conditions of public-funded films. The former will
provide a foundation for understanding independence in the film sector, while the
latter will allow me to include the public-fund within the very definition of Turkish

independent films.

There are some other significant studies on the public funding of art (see
Mulcahy & Swaim, 1982; Snowball, 2008; Thorsby, 2010; Toepler & Zimmer, 2002;
Heilbrun & Gray, 2001; Zuidervaart, 2011; c.f. Feder & Katz-Gerro, 2012), but none

of them conceptualize public funding as a definitive input to independent film
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literature.” What I attempt in this study is to position public funding of the film

industry squarely into the discussion on independent cinema itself.

2.4 Studies on Turkish cinema and film industry

The political, sociological and economic history of cinema in Turkey is still an
understudied field. Scognamillo’s book The History of Turkish Cinema (2014),
Ozgii¢’s several studies on Turkish cinema (1993; 1995; 2004) and Ozon’s The
History of Turkish Cinema (2013) are some of the significant studies on that matter.
These studies try to examine the history of Turkish cinema since its first steps during
the Ottoman period to the present time. Sociological, historical and artistic analyses
are amalgamated in these studies and all of them provide significant insights into the
Turkish cinema in terms of understanding, periodization, and overall defining the
phenomenon called Turkish cinema in general. However, none of the studies that
focus on the history of Turkish cinema use analytical tools of political economy
except couple of studies: The Economic Structure of the Turkish Cinema and Its
Effects on Cinema by Erkilig (2003), Post-production and Technical Infrastructure
in the Beginning Years of Turkish Cinema by Liman (2011) and The Economic
Structure of Turkish Cinema (1896-2005) by Tung (2012). Even though previous
structural legacies have irrefutable shaping power on the current topography of the
industry, we need to look some contemporary studies and works to trace these

structural, institutional and economic continuities and breaks.

The book called 22 Years of Cinema in Turkey written by Yavuz (2012)

provide significant quantitative and qualitative knowledge together with the analysis

9 For the British case of public funding see Kim’s thesis on the issue (2003) and for the case of Poland
the article of Ilczuk & Wieczorek are beneficial to understand other public funding cases (2000). And
for the US case see Georgiou’s (2008) thesis.
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of these data, along with some political economic articles written by some other
authors such as Behlil (2010) and Esen (2012). Another article by Akser (2015) is on
Turkish independent cinema and combines the economic conditions of Turkish
independent cinema with artistic, political with directors’ individual backgrounds in
an attempt to put Turkish independent cinema in its place within the general history
of Turkish cinema. We can say that his article follows a similar analytical attempt in
his book called New Cinema, New Media: Reinventing Turkish Cinema (Akser &
Bayrakdar, 2014). Sentiirk (2014) published a report in cooperation with the Istanbul
Chamber of Commerce, which functions as a still photography of cinema industry in
Turkey between the years 2005 and 2010. The Istanbul Chamber of Commerce also
published another report called “Conditions of the Turkish Film Industry and Its

Goals” prepared by Tanridver (2011).

Behlil’s article provides a brief history of the film industry and she explains
how the bonds between private TV and blockbusters slowly started a new blood for
the industry in the 1990s. The replenishing effect of financial and human capital
come from private TV, and in the 2000s we witnessed the pullback of these private
TV capitals, except for actors and actresses (Behlil, 2010). The years of the 2000s
have become the era of films financed by DG Cinema. Since 2004, regularly
provided public funds created an enormous change [for the industry] (Binatli, 2005;

c.f. Behlil, 2010).

In this study, I analyze these changes together with their beneficial and
adverse aspects. The literature I explained above gives an opportunity to discuss and
understand the film industry and defines the aspects of independent films in Turkey,
specifically, the production and distribution processes of these films. The nature of

public funds provided and the current situation in the distribution market spawns a
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unique type of independent film production and distribution chain. Understanding
this new definition of independent cinema means also understanding the temporal
and spatial constraints and potentials of the mutual relationships between the political

arena and industrial production in the culture industry.
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CHAPTER 3

METHODOLOGY

I grounded my research in the production and distribution processes of film
production. By following the discussions in the literature on the political economy of
media in general, and the political economy of the film industry in particular, along
with the literature on independent cinema, I analyzed production and distribution in
terms of their mutual effects on one another. In addition to that, I give public funding
a central role that shapes the reciprocal relationship between production and
distribution. To do that, I searched out data on public funding of Directorate General
Cinema between the years 2004 and 2013 through the SE-YAP'? report, primarily
prepared by Yamag Okur, and official data provided by the Ministry of Culture and
Tourism. I obtained the market data of the same period from Antrakt Annual Sectoral
Reports!! and from a report entitled “Turkish Film Industry, Key Developments 2004
to 2013” (which also benefits from the data provided by Lumiere Database, Sectoral
Reports of Antrakt, the Ministry Data and the SE-Y AP Report) prepared and

published by the European Audiovisual Observatory'? in 2014.

I, as an amateur filmmaker, participated in several short film and feature film

projects, film festivals, applied to DG Cinema twice for funding and attended several

10 SE-YAP is a film producers’ association based in Istanbul.

1 Antrakt is a private, independent and neutral film market intelligence company providing data on
the Turkish box office, cinema infrastructure and sectoral developments in Turkey since 1989.

2 The European Audiovisual Observatory is part of the Council of Europe in Strasbourg, France. Itis a
public service organisation. The Observatory was created in 1992 in order to collect and distribute
information about the audiovisual industries in Europe.

28



official and unofficial meetings in the field, so I consider myself a participant
observer. In addition to that I conducted several semi-structured, open-ended elite
interviews with producers, directors, company representatives and film critics. I

include the transcriptions of the most significant four interviews in the Appendix.

My first interview was with Yamag¢ Okur. He is the producer of several films
that are funded by DG Cinema and Eurimages, and also, he was the vice president of
SE-YAP and is the name behind the manual work of SE-Y AP report on public funds
in Turkey. He is also the grant holder of the A/tyaz: Film Magazine, which was
founded in 2001. When I conducted the interview, he was one of the members of the
funding committee in DG Cinema as representative of SE-Y AP. Considering his
years of experience in the sector as a successful producer and the fact that he
possesses important knowledge about the inner workings of the funding committees
under DG Cinema, it is obvious why interviewing him was significant for the present
research. Secondly, I interviewed Cigdem Mater, another producer of several public
funded films. She provided significant insights into the positive and negative aspects
of public funding and provided information about instances of unique cooperation
between independent filmmakers and local municipalities. My third interviewee was
Esra Barlik, co-founder of the Turkish Film Network, a company that emphasizes
distribution of domestic films through online platforms. It is almost impossible to
reach data on online distribution of domestic films and I decided to interview the
representative of one of the few companies that bothers distributing domestic films
online. She explained the workflow of online distribution, the current economic
status of the actors in the sector, together with future prospects and the potential for

online distribution in Turkey. Last but not least, I interviewed representatives of
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Baska Sinema (Another Cinema)'?, Okan Uzey and Imre Tezel. It was important for
me to understand one of the important actors in the field that tackles the market
oligopoly and tries to find alternative distribution models for the films that lack mass

distribution.

In the following chapter, have provided legal and institutional background
information about public film funds in Turkey. I have summarized the monetary
volume of DG Cinema funds. Following these I have presented quantitative data on
the domestic film market, specifically its economic volume in terms of audiences and

box office results.

In the distribution section I explained the share of revenues between
producer, distributor, exhibitor and the state. Then I provided data on the top five
distribution companies, in terms of their market share, that do business in the
domestic market. I arranged the data on market shares and box-office revenues of
these five companies. These data are arranged to provide a solid foundation for a
discussion of the severity of the monopoly of these companies over distribution in

Turkey.

In exhibition section, I focused on exhibition companies and their market
share in terms of theatres, seats and screens owned, together with market share in
terms of box-office and on-screen advertisement revenues. Revenues obtained from
advertisements reveal the oligopoly of Mars Entertainment, which cannot be
obtained simply by examining the number of screens owned. The reason is explained

in detail in the respective passage below.

13 Baska Sinema is a project of the corporation M3 Film. They seek alternative ways of distribution
and exhibition mechanisms, especially for independent films (both domestic and imported).
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Before explaining my hypothesis on rethinking independent cinema in
Turkey, I reserved a section on potential and actual counter-oligopoly attempts
basically by emphasizing the development of online distribution technology and
digital distribution. I also explained how these new ways of reaching the audience
offer new possibilities for tackling the market oligopoly in distribution and

exhibition.
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CHAPTER 4

FILM INDUSTRY IN TURKEY

4.1 Introduction to the market figures

The stagnation period of the film industry in Turkey during the 90s could concretely
be seen in every theatre dominated by Hollywood productions. Similar to the
European film industries that founded Eurimages as a tool to survive against
Hollywood domination, the Turkish film industry has been constrained by public
support and sponsorship mechanisms in that period (see Cetin-Erus, 2007). In the
1990s, the cumulative box office shares of national productions could not exceed the
20% threshold in box office (Yavuz, 2012). To show the development of the industry
since then, I need to note that national productions exploited 58% of overall box-

office incomes in 2013 (Observatory, 2014) (Figure 1).
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Source: Antrakt (2014), Observatory (2014)
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Figure 1 shows the percentage exploited from total ticket sales in Turkey by
national films or majority co-produced films. There has been a significant increase
since the 90s. The new millennium can easily be called the rebirth of the Turkish
film industry in terms of its own historical fluctuations. An increase in theatre
numbers, general admission levels, number of productions, public funds provided to
films, and the international increase in the festival success of nationally produced
films all indicate an irrefutable success story in the 2000s. However there seems to
be a significant success in terms of various indicators, structural and institutional
constraints remain, and these needed to be revealed through visualizing the concrete
mechanisms of industry by tackling the veil of success-discourse that might harden
to visualize these mechanisms and some indicators of failure. And I need to take a
brief look at the overall indicators of the industry before focusing on the story

between 2004 and 2013.

Even though this study does not follow a comparative path, as an introduction
I need to provide some key characteristic figures of the industry in a comparative
manner to situate the success story of the local industry within the overall framework
of its counterpart industries, which is going to be Europe in this specific case. An
increase in the number of films produced goes hand in hand with an increase in some
other key figures. From 2004 to 2013, admission increased from 29.7 million to 50.4
million. In the same period, admission in European Union countries decreased from
961 m. to 907 m. However, the gap of admissions per capita between Turkey and
European Union countries still remains; 0.7 and 1.8 tickets sold per inhabitant,

respectively (Observatory, 2014).
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A comparison of the Turkish film market with the EU reveals the importance
of the tendency to increase national production and domestic exploitation. Market
share of national films in Turkey is 58% while the EU average is 16.3%; and Turkish
national films exploit 93% of their total revenue from the domestic market
(Observatory, 2014). This means that national films managed to downgrade
Hollywood dominance in the domestic market but could not manage to export
themselves to foreign markets in this booming period (including the extra theatrical

exploitation mechanisms such as DVD, TV and online sales).

Another significant characteristic of the production process is mostly due to a
fragmented production landscape in the public funding model of DG Cinema.
Around 70% of production companies in the field produced only one film in twenty
years. Only five out of 358 film companies produced more than 10 films
(Observatory, 2014). The causes and effects of the fragmented production landscape
is going to be a noteworthy indicator as I substantiate the negative and strong
shaping effects of the current public funding mechanism which I am going to analyze

in the following section.

There is another key characteristic of the field: oligopoly in distribution and
exhibition in the film industry. The top three distribution companies (UIP — United
International Pictures Turkey; Tiglon / Fida Film; WB — Warner Bros Turkey) have
exploited 89% of total revenues from the tickets sold in 2013. The leading exhibition

company, the Mars Group, took 52% of the box office by managing 26% of all
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screens throughout the country in 2013'# (Observatory, 2014). The previous years are

no different and will be analyzed in detail later.

The key element of the field unmentioned so far is DG Cinema, whose
institutional and legal framework was changed in 2004 and started functioning in
2005; it is the starting point which set the limits of the temporal scopes of this study.
Figure 2 shows the films that got support from DG Cinema and their contribution to
the total of national production or the majority co-production films that were released
in specific years, solely to show the significant role of the public fund within the film
industry. Throughout these years, 156 national films out of 509 (corresponding to
around 30% of all national films released between 2005 and 2013) got either feature

film, first feature film, or post-production support funds from DG Cinema'®.
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1426% might not seen as an oligopolistic feature alone. | might argue that, one quarter of the total
screens in densely populated and high-profit areas easily results an oligopoly in the market that
exploits 52% of box office and 85% of the screen-advertising market (Observatory, 2014).

5 According to its own sources of DG Cinema, the institution supported 298 films within the
specified time period. But, | excluded the films have not been released in theatres. Some projects
gets right to be funded but either they resign, could not manage to be finished shooting or has not
find an opportunity to be screened in theatres; which level down the real number of supported films
from 298 to 156.
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Source: Observatory (2014), DG Cinema (2014), SE-YAP (2014)

Figure 2 shows funded films that had an actual boosting effect on the number
of films produced after the year 2005. An overall growing tendency of both the total

number of films and the number of funded films can also be observed in Figure 2.

The concept of the independence of a film has been reshaped in an
environment where public funding is crucial to boost the sector on the one hand, and
the way public funding is built in terms of legal and practical terms and contributes
to the empowerment of oligopoly that restricts the possibilities of circulation of low-
budget films, while the market share of national production increases with the
number of theatres and film audiences in general. There is a growth in the film
industry, and the question is whether it is sustainable or not from the perspective of

independent productions.

4.2 Film funds and DG Cinema

Before discussing the practical and procedural workflow of DG Cinema, I need to
explain the evolution of the legal framework that aims to regulate the industry and its
support mechanisms since the foundation of the modern Republic. The first
legislation relating to cinema was the “Regulation Regarding Control of Cinema

»16

Films”'® enacted in 1932, which can be considered the first state censorship

mechanism. Another regulation called the “Regulation Regarding Control of Films
9918

and Film Scripts™!” legislated in 1939 was based on “The Law of Police Powers™!®,

The new regulation abolished its predecessor and remained in force until 1977, when

16 Sinema Filmlerinin Kontroliine Ait Talimatname.
7 Filmlerin ve Film Senaryolarinin Kontroliine Dair Nizamname
18 polis Vazife ve Salahiyet Kanunu.
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it was first amended and then abolished totally in 1986. For the first time, the
regulation mechanism was legislated by law instead of regulations. In 1986, the
“Cinema, Video and Musical Properties Law” (No. 3257)!? was passed. This law
changed four times — in 1987, 2001, 2003 and 2004 (Dogan, 2010). The current
film policy is regulated by Law No. 5224 (which is also referred as ‘the cinema law”)

on “Evaluation, Classification and Support of Cinema Films™?°

that was legislated in
2004 and abolished the old one, No. 3257. The current public fund scheme is based
on the very recent Law No. 5224. The law and the subsequent regulations shaped the
DG Cinema as the main executive institution of the Ministry of Culture and Tourism
to implement all cinema related tasks. One of the main responsibilities of DG

Cinema that is of interest in this study is that it executes all the operations regarding

government film funds.

Before addressing the direct support mechanism that dates back to 1990, 1
need to explain how and when tax advantages evolved both for domestic and
imported films. If public support for the film industry is framed in a broader
perspective that contains tax advantages, [ can argue that, for the first time, the state
provided public support to national films in 1948 through a significant tax advantage
for national films over imported films. The municipal revenues were restructured in
1948 and a tax imposed on film exhibition was set at 25% for domestic films and
70% for imported films. This gave an advantage to domestic films by providing
lower ticket prices, which increased the demand and admission of domestic films
over imported films. In 1991, a municipality tax on domestic films was abolished,

while it was set at 25% for imported films (Observatory, 2014). In 1997, the tax on

1% Sinema, Video ve Miizik Eserleri Kanunu.
20 Sinema Filmlerinin Degerlendirilmesi ve Siniflandirilmasi ile Desteklenmesi Hakkinda Kanun.
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domestic films increased to 10%, while the tax on foreign films was lowered to the
same level?!. Thus, since the 1997 tax advantage for domestic films as an indirect
support mechanism is no longer in force. Since the beginning of the 1990s, the state

policy on the public support for films evolved into more direct support mechanisms.

After three years of preparation since the legislation of Law No. 3257, the
Cinema and Copyright Directorate was formed within the Ministry of Culture and
Tourism in 1989. This mechanism provided support to Turkish films throughout the
1990s. Due to the economic crisis in 2000-2001, the supports stopped and no film
was supported?? until a new law was legislated and the new institutional framework

started operating in 2004-2005.

DG Cinema is the only public film fund in Turkey®’. Seventy-five percent of
the revenue comes from a 10% entertainment tax on film tickets sold in theatres is
received by the Ministry of Finance and transferred to the Ministry of Culture and
Tourism?*. This means the revenues coming from the activities within the industry

(ticket sales) is channeled through DG Cinema to the films that seek public support.

DG Cinema provides three types of support mechanisms for feature
productions:?® project support, production support and post-production support. The
first one aims to support script development, R&D, and pre-production related

activities. The second one aims to support the pre-production and production

21 All the historical data in this section is obtained from the report published by Observatory.

22 However 23 feature film poejcts financed through other sources than the usual mechanisms in this 5
year period between 2000-2005 (Obseravtory, 2014).

2 In a comparative perspective, France has 48 public funds in different levels and their total yearly
income is 592.3 MEUR while Turkey has oly one public fund and its income was 13.3 MEUR in
2011. (Public Funding for Film and Audiovisual Works in Europe, 2011)

24 The remaining 25% goes to respective municipalities.

25 Before 2013 the categorization of the types of supports were quite different but main categories that
I have been focusing on are the same. And, although these support schemes are avaliable for
documentaries, animations and short films, I focus on feature films for the sake of the scope of the
research.
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processes of a feature film, while the last one aims to support the editing, advertising,
and printing of the films. From 2014 onwards the scheme has been divided into five
categories? 1) project development for feature films, 2) scriptwriting for feature
films, 3) production support for feature films and production support for first-time
directors, 4) post-production support, and 5) support for documentaries, animation

films and short films.?¢

The committee that decides which projects gets support consists of
professionals from the industry (mostly provided by employee associations) and
officers of the Ministry. Each of the ten professional associations in the industry
sends one member, and there are three representative officers from the Ministry and
the current General Manager of the DG Cinema as the representative of the current
Minister himself. Thus, the committee consists of fifteen people and generally serves
a two-year term. Even though DG Cinema provides direct (direct payment of a
certain amount to the producer) and indirect (only gives the cost of loan and interest
of loan that producer gets from a bank) support in the production period, and some of
these funds need to be repaid under certain conditions (such as if a film makes
profit), if the film does not get any awards listed by DG Cinema, or if a film never
comes to the theatres, up until now there has not been any project or producer that
repaid its public fund, which is a loan on paper. Thus, in practice the production
support DG Cinema provides to feature films that are actually shot is a non-

refundable support.

26 Regulation on Supporting Films (Sinema Filmlerinin Desteklenmesi Hakkinda Yénetmelik):
http://mevzuat.basbakanlik.gov.tr/Metin.Aspx?MevzuatKod=7.5.5358&Mevzuatlliski=0&sourceXmlS
earch=sinema
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Due to the fact that post-production or project development supports are
insignificant both in terms of amount and scale as shown in Table 1 and Figure 3, I
am going to focus on production supports for feature films and first-time-director
films, by reserving my arguments on the very reason of this gap between post-

production and production fund amounts.

Table I Amount of Funds Distributed by DG Cinema

Feature Feature
Feature First-time- Film Script  Film Pre-
Film Director Films = Post-prod. Dev. prod.
2005 2776451 179126 14927 0 0
2006 2975607 1143444 14990 223215 0
2007 3817404 1305296 16660 253059 0
2008 2352234 1514434 30015 262468 8393
2009 2118769 1228969 135172 165249 0
2010 2640846 1806723 206759 270442 7568
2011 2574442 2211322 370505 104215 0
2012 3483108 1066150 148696 102637 0
2013 2467075 803519 0 108898 0
2014 6246392 1452057 0 164795 0
Fund
TOTAL (€): 31452328 12711040 937724 1654978 15961

Source: SE-YAP (2014), DG Cinema (2014)

Since 2005 when the cinema law became effective and provided funds to
feature films, DG Cinema distributed 31 MEUR to feature films and 12 MEUR to
first-time-director feature films while distributing less than 1 MEUR for post-
production processes for feature films. In other words, the support mechanism of DG
Cinema is highly concentrated on the pre-production and production processes while
seemingly excluding and undervaluing the post-production and distribution aspects

of a film in the market.

Vision and reason for foundation of such a public funding mechanism is
actually based on the idea of insufficiency of market mechanism. The market is

insufficient in providing resources for films that carry communitarian values of a
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specific society; and the state creates an institution to intervene in the situation of
insufficiency, communitarian and utilitarian values in mind (see Rushton, 2000). The
story is the same for the domestic market in Turkey and the foundation process of
DG Cinema. This is made clear in their texts that explain the mission and vision of

the institutions where utilitarian and communitarian ideological sets have been used.

DG Cinema Feature Film Fund Amounts
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Figure 3 DG Cinema Feature Film Funds

Source: SE-YAP (2014), DG Cinema (2014)

Compared to feature film support and first-time director film supports, other
funds are insignificant in terms of the monetary volume of funds. This is why I focus
on the former group of public funding in this study by presuming the main

interference to market comes through these two funding frameworks.

DG Cinema is the only public fund for newcomers to the field. As seen
above, the fund is essential for both newcomers and filmmakers that are not able to
fund their films through exploitation of the box office. I can argue that the

filmmakers that apply for funds from DG Cinema are unable to exploit the huge
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revenues from exhibitions of their previous films. For the newcomer filmmakers,
there is no previous film to get revenue from. In the 2005-2014 period, only 24
funded films reached an audience of more than 100,000, while only three of them
reached more than 1 million audiences. This is important in two ways. Firstly, it
shows that without a sufficient box-office exploitation, small and middle-scaled
filmmakers are constrained to public funds for their survival, which means the ability
to make another film after their low-profit films. Secondly, the ‘failure’ of the funded
films regarding exploitation of the box office indicates the mechanism of current
public film fund is not on a firm ground due to its lack of regulation of the
distribution and exhibition aspects of films in the market. Exhibition is the main
source of revenue for a film as a commodity (Moran, 1996; Cones, 1997). In other
words, supporting films only in their production process and leaving the distribution
and exhibition process to the hands of insufficient market mechanisms has not
worked well. One of the very reasons for the foundation of DG Cinema, implied on
the foundation’s own statement where they explain the reason of existence of this
kind of an institution is an insufficiency of the market for the films have
communitarian values which means some films have potentials providing direct and
indirect, material or symbolic revenues in artistic, cultural and touristic fields for a
community (I reserve my right to criticize the problem of the subject that decides the
types of revenues comes from the films funded and class characters of these
symbolic benefits). Leaving the distribution and exhibition market deregulated and
non-subsidized is in clear contrast to the very foundation of the public film fund

mechanism under DG Cinema.

Bulut Film is an independent film company, one of whose founders is Yamag

Okur. Most of their films have significant success in national and international
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festivals but even this kind of an artistically successful company is not able to carry

on its activities due to lack of revenue extraction capacities.

“We have produced nine films, most of these nine films have been awarded
by national and international film festivals, (...) which means we have chosen
right projects. However, even a big scale company like Bulut Film is not able
to survive. I think this case shows the dilemma perfectly.”” (Y.Okur,
personal communication, June 30", July 4%, 2014).

The key point — that DG Cinema shapes the meaning of independence in
field of cinema in Turkey — lies in the above-mentioned dilemma. The way film
funds are framed and distributed has a direct impact on the field in terms of shaping

and limiting the possibilities of independent films.

For independent films, establishing capital resources through public funding
mechanisms is not inherently negative. European arthouse/independent cinema is
also highly dependent on public funds, tax cuts, and distribution subsidies and so on.
But the main differences between Turkey and the main European markets are variety
and the number of funding methods available in these markets. This difference feeds
the adverse conditions of the sector. If there were funding mechanisms other than
DG Cinema, independent films would probably not face the current predicaments of

the sector on this level.

For the sake of providing a brief overview of the conditions of public funding
mechanism in Europe, I need to present some figures. For instance, in 2009 there
were 280 funds identified in the European market. One hundred ninety-five of these

funds operate on a sub-national level, while 67 funds operate on a national level and

27¢(...) Baktigimizda dokuz film yapmisiz, bu 9 filmin ¢cogu ulusal ve uluslararas: édiiller aldi.

Dolayisiyla dogru projeler se¢misiz, belli filmler kendi bagimsiz sinema marjinda 6nemli gise
basarilari da elde etmis ama Bulut Film gibi bu ebattaki bir sirket hayatina devam edemiyor.”
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18 funds operate on a supranational level. These funds spent 483 M EUR, 1436 M
EUR and 155 M EUR, respectively (total 2 074 M EUR)?. With a closer look at the
monetary sources of these funds, another important lacking in the Turkish case
becomes clear: TV taxes and their contributions to film projects, where 2.1 billion
EUR is sourced as follows: 37% comes from the European Union and state budgets,
17% from regional and local governments and 28% from taxes and contributions
from TV (591 M EUR), while the rest comes from various taxes (Observatory,
2012). In the Turkish case, there is not any institutionalized contribution mechanism

from TV towards film industry at all.

In Turkey, independent films are bound to public funds that DG Cinema
provides to be produced and bound again due to lack of capacity to exploit box-
office revenues®’. As a consequence, I argue that in Turkey, independent film
indicates the films that are mostly dependent on public funds to be produced and
these films have relatively lower chances of being distributed and exhibited
effectively compared to blockbuster films due to the limits of the framing of current
public funding mechanism at work. In both situations, the case of cinema industry in
Turkey since 2005 is a clear example of how institutional and legal frameworks may

shape the practices and workings of an industry, and of a market.

28 To clarify the comparison, these are the provided funds in terms of natioanl markets (excludes tax
incentives): France 581 M EUR, Germany 303 M EUR, Italy, 145 M EUR, UK 128 M EUR and
Spain 124 M EUR in 2009. At the same year DG Cinema provided around 4 M EUR (Source:
Observatory, 2012; SE-YAP, 2014).

2 Why audience is not interested in certain kinds of films but does not watch much other kind of films
is not a legitimate question regarding the factual data on oligopoly of distribution and exhibition
market which works in a very similar way as in media industries how oligopoly defines the scope and
discourse of information to be distributed.
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4.3 Market volume

Having defined the public funding aspect of the art field, I need to elaborate the
volume of the domestic market in Turkey before explaining the workings of the
market oligopoly, which is the second pillar of my argument on the necessity of
rethinking the practical meaning of independent cinema. In this section I am going to
exemplify the unprecedented growth of the film market in the new millennium by
presenting quantitative data and argued reasons behind this boom. Following that, I
am going to substantiate the power of oligopolies in distribution and exhibition
networks while presenting quantitative data and analytical implications of witnessed

oligopoly.

The profit earned from theatrical release is the main source of profit; among
the others are DVD sales, TV sales, online sales and festival awards. Domestic films
mostly exploit the domestic market, so there is a slight trend that domestic films
profit from foreign markets. Between the years 2004 and 2013, domestic films
acquired 93% of their revenues from the domestic market while the remaining 7%
came from various foreign markets, predominantly Germany (Observatory, 2014).
As it is clear, I am going to focus on the domestic market while analyzing the
distribution and exhibition processes of domestic films and the fact that the dominant

mechanisms has potential to shape the field takes place in domestic market.

Before analyzing institutional landscape of distribution and exhibition
market, [ need to frame the monetary volume of industry, to see the size of the pie
waiting to be exploited, which tends to grow fast in recent years. During the
recession period in the early1990s, for instance, admission was 8.3 million in 1992,
and it was 20 and 25 million in 1998 and 2003, respectively (Yavuz, 2012; Behlil,

2010) There was a growth in the second half of the 90s and this trend gained speed in
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the 2000s. Between the years 2003 and 2013, admission was doubled, from 24.6 to

50.4 million.

ADMISSION AND GBO GROWTH TURKEY 2003-2013
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Figure 4 Admission and GBO Growth in Turkey 2003-2013;

Source: Observatory (2014)

The revival of the cinema sector after the 2000s is mostly linked with
popularisation of TV series and an increase in the number of shopping malls in city
centers. The former variable requires attention, unlike the latter, which is beyond the
topic of this research®’. In the beginning of the 90s, private ownership of TV and
radio channels become legal and from that time on, private TV channels gained
popularity. New channels broadcasted classic Turkish films from the 60s and 70s and
the gap, caused by recession in 1980s, between the cinema sector and the audience
slowly closed. To make a long story short, the re-popularization of Turkish cinema
followed an increase in TV series. These two developments in the last two decades

probably evoked more audience for cinema projects thanks to celebrity actors and

30 For a detalied analysis of the effects of shopping malls on the experience of watching film please
see: (Hakan, 2009).
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actresses in TV series show up in cinema projects and this resulted in a marketing
advantage for cinema projects (Acer, 1997). Another important point of contact
between TV and the cinema sector is purely material (see Cetin-Erus, 2007). Some
production companies that created blockbuster film projects in recent years got their
initial financial source from projects broadcasted on TV as series or TV programs,
such as the producers of Kurtlar Vadisi Irak (2006) (Pana Film) and the Recep Ivedik
film series (2008, 2009, 2010 and 2014) and Fetih 1453 (2012) (Aksoy Film), Diigiin
Dernek (2013), Eyvah Eyvah (2011) and G.O.R.A (2004) (BKM)?!. Thus, the initial
or primordial fuse of increasing the cinema sector in Turkey comes from TV projects

and money earned from these projects.

The beneficial effect of the TV sector on cinema does not show itself only in
blockbusters. Low and middle-budget films benefit from earnings from TV projects
in an indirect way. A growing TV series sector in total*? eases the survival capacity
of technical and artistic workers in the field. In other words, due to the fact that an art
director or director of photography or an actor/actress has resources from TV
projects to sustain herself, she might be able to tolerate lower wages (compared to
the TV sector and mainstream film projects) of independent film projects if she is
involved. This is the case I have witnessed in the field (see also Behlil, 2010). Even
so, I need to mention it to avoid misrepresenting the relationship between the TV and

cinema sectors in Turkey.

31 All these films are in top ten Turkish films ranked by admission between the years 2004 and 2013.
32 For instance in a global scale the second TV series exporting country is Turkey after the US
(Hurriyet Daily, 2014)
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However, indirect and informal subsidies do come from the TV sector, as
mentioned above. What is missing in the Turkish case is an institutionalized TV-

Cinema cooperation such as the one in France, for instance.

“For instance, the main financial source of films in France is not public funds
but national TV’s. I mean free TV channels are the main sources for films in
France. In Turkey, there is almost no such thing. [...] TRT should formalize
its film funding mechanisms. Through this, we can establish Turkey’s TRT
similar to what ZDF means for Germany.”* (Y.Okur, personal
communication, June 30", July 4%, 2014)

The cinema sector might revive itself through substantial support from extra-
cinema sectors such as TV, but today there are big producers who are strong enough
to produce films one after another more easily than one decade before. Market
volume in general grows and the share of domestic films in the market increases
every year. Increasing admission, the number of films and the box-office extraction
attract newcomers to the sector and push existing actors to exploit more. These
existing actors are generally called distributors and exhibitors, ever growing actors of
a growing sector. [ need to analyze the working mechanics of these two pillars of the

exploitation process in detail to complete the journey story of films as commodities.

4.4 Distribution
Distribution means making a film available for audiences through various
mechanisms, in this case they are theatres. To make a film available to an audience;

theatre, the manager of that theatre and physical necessities of a usual theatre such as

33 “Ornegin Fransa’daki bir sinema filmi anan finansman kaynagini ulusal sinema fonundan degil
TV’den olusturuyor. Yani free TV ler, agik TV kanallar1 bir sinema filminin olugsmasindaki ana
finansman kaynagi. Tiirkiye’de baktiginiz zaman [bdyle bir sey] bagimsiz sinemada neredeyse
yok.”.”TRT yi bir nevi Tiirkiye’nin TRT’si gibi yapalim. Yani Almanya’nin ZDF’si gibi yapalim.”
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a silver screen, a projection mechanism, a dark atmosphere and seats are required
infrastructural elements, assuming there is a physical copy of a film and an audience
and these two are physically capable of reaching the theatre, their rendezvous point.
In theory, simply a producer can bring her film to the manager of a theatre and at the
end of the day she can collect her share of the ticket sales. In practice this is not how
it works. Between producer and theatre owner/manager (exhibitor) there intervenes
another actor called the distributor. Because there is no t0 point of a sector, in time
distributors have more material and symbolic capacity to reach exhibitors than one
film producer could beat by herself. Know-how, previously-established connections
with the media, with exhibitors, and with post-production agencies put distributors in
a very advantageous position vis-a-vis producers. A relatively incapable producer in
terms of capacity to reach substantial assets of the above-mentioned distribution
needs to give her film to a distributor to reach an audience. Thus, the film reaches the
exhibitor from a producer ‘through’ a distributor. Even though sometimes actors in
this framework blend into each other (like some exhibitor companies are also
distributors of certain films, or some distributor companies produce films from time
to time), relationships among these three dimensions are generally as mentioned

above.

There is another practice that puts distributors one step ahead of producers.
Most of the distribution companies have slots** rented in theatres. For instance, a
distribution company has 150 slots rented in 30 theatres around Istanbul for 5 years.
The exhibitor knows that in any circumstance the distributor will try to bring films to
the theatre to avoid possible losses caused by empty slots. And the exhibitor also

knows that the distributor will try to bring films that attract more audiences to

34 By slots I mean screening rights in a hall within a film theatre.
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increase its profit margin. Thus, it is a win-win situation both the distributor and the
exhibitor®®. I would like to shortly explain how this process works in practice

through the words of Okur:

“When we look at distribution we have WB, UIP and TIGLON. There are
three major corporations. These corporations distribute Turkish blockbusters
as well as U.S. studio films. UIP distributes BKM’s films as well as its own
films from the United States. UIP says to theater owner that there are 6 BKM
films and some other 35 films from UIP and Disney on the package. It says
you have to buy all at once. All of a sudden, all the exhibition sessions get
reserved at once.”*® (Y.Okur, personal communication, June 30th, July 4th,
2014)%

In the Turkish context, producers get around 30% of ticket sales. Roughly
speaking, revenues generated through theatre exhibition are shared among the actors
as follows: 16% goes to the municipalities and the Ministry of Finance
(entertainment tax and VAT). The remaining net revenue is shared between producer
and exhibitor on a 50/50 basis. Producer gives 10% of her share to distributor. At the
end of the day, the producer gets 30% of each ticket sold, which was more or less 2.5
dollars in 2013 (Observatory, 2014). Distributors are paid for their know-how, for
competitive release advantages provided by strategic connections with media and
exhibitors and other producers, and for marketing campaigns that the distributor will

carry out throughout the release period.

Distributors enter to the lifecycle of a film after it is produced, when it is

almost ready to be screened. It means that distributors do not share the risk of

35 In some cases, these two actors may be the same company, but it is another story to tell later.

3¢ “Dagitim pazarina baktigimizda WB, UIP, TIGLON vardi. Dolayisiyla {i¢ tane major sirket var.
Bunlar hem biiyiik Tiirk filmlerini hem de ameriakn stiidyo filmlerini de dagitrtyor. BKM nin filmlerini
dagitryor, UIP bir yandan da kendi stiidyo filmlerini de dayatiyor. Sinemaya gidiyor UIP geliyor
BKM’nin alt1 filmi var, yanina da Disney’in, Universal’in 35 filmi var. Hepsini alacaksin diyor. Hop
biitiin haftalar bloke.”

37 For a detalied analysis of what block booking is and its negative effects on distribution of films
please see: Hanssen (2000).
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marketing of a film. Most of the time they do not even pay for copy expenses of
films — producers do that. Even though there are other forms of interactions among
producers and distributors, and distributors and exhibitors, I emphasize the dominant
ones, which are also the most significant ones to define the field as well as the
journey of films in the market. In a shorter sense, having advantages reaching the
exhibition mechanisms strengthens distributors’ hand over producers, and they have
power to decide which film to distribute, when to distribute, and on which scale to
distribute. If a film is powerful enough, a film promises a high profit (according to
market research conducted by producer/distributor, formally or informally such as
social media) before it is on the market. The producer might gain bargaining power
over a distributor. In other words, the bargaining power of actors in the field shapes
the ways of reaching the audience. And in a pre-determined environment, oligopoly

is one of the most powerful elements that companies have.

In the year 2013, there were 11 distribution companies that released new
films. UIP, Warner Bros. and Tiglon/Fida cumulatively took 89% of total gross box
office in this specific year®®. UIP alone exploited 49% of box office in the same
year®® (Antrakt, 2014; Observatory, 2014). One company holds almost half of the

revenue in distribution.

Table 2 Distributor Ranking, 2013

% share GBO in Admission % share in | Released
in terms MTRY terms of films
Distributor of GBO admission
UIP Tirkiye 46% 231.9 22 848 352 45% 50

38 The percentage of top-three companies’ share was 71%, in 2007; 76% in 2008; 57% in 2009; 65% in
2010; 72% in 2011; and 84% in 2012.

39 UIP exploited 28% of box office in 2007; 34% in 2008; 20% in 2009; 29% in 2010, 32% in 2011;
and 35% in 2012.
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Tiglon Film / Fida

Film 26% 129.4 13 138 567 26% 69
Warner Bros. Tiirkiye | 17% 87.2 8767 687 17% 29
Other 11% 55 5650 027 12% 174
Total 100% 505.26 50 404 633 100% 322

Source: Observatory (2014)

There are two other indicators to observe oligopoly in the market; how many
films are distributed by top three companies, and average admission per film
distributed by these companies. These two are important to clarify the ways of
domination. Besides monetary domination, physical domination can be identified
through looking how many films have been distributed by these companies, and

situation of their domination through occupying theatres.

As it is shown in Table 3, these three distribution companies generally
distribute blockbusters on a large scale. The average copies per film distributed by
these companies, especially UIP and Warner Bros., are far too high from the average
copy per film in the market. Thus, they literally, monetarily and physically, dominate

the market, distribution channels and theatres.

Table 3 Average GBO and Average Admission, 2013

Avg. copi
Distributor Average GBO per film | Avg. adm per film i lf cop1es pet
UIP Tiirkiye 3220838 317338 124
Warner Bros. Tiirkiye 2294712 230 729 111
Tiglon Film / Fida Film 892 719 90 611 65
Market Average ~1 530 000 ~152 000 ~61

Source; Observatory (2014)

There are counter oligopolistic measures of market actors and other
companies that are crucial to understanding the power clash between actors. But
before counter-oligopolistic actions I need to complete the story on oligopoly. The

oligopoly in the exhibition market is not less important than the oligopoly in
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distribution. On the contrary, they interact with each other and sometimes determine,
complement and strengthen each other. Concentration in the exhibition market
collides with the distribution and squeezes the market for less powerful actors of the
field. Before analyzing the importance of oligopoly for the film market in Turkey, I

need to present how exhibition works and how oligopolistic it is.

4.5 Exhibition

The 2000s was a golden era for theatres as well. Increasing demand on film
screening and spreading shopping-mall complexes led to investments on theatrical
infrastructures all around Turkey. New actors emerged and consolidated themselves
rapidly. The top company that dominates the market by highest number of screens
and seats owned is the Mars Entertainment Group, founded in 2001. It dominated the
market thanks to a buy off agreement with the AFM Group. The same company
alone accounted for around 52% of total box office and 85% of the screen-
advertising market in 2013 (Observatory, 2014). According to the Mars Groups
future prospects, they plan to acquire 74% of total box office by 2018*°. There is no
such concentration in the exhibition market in any of the other European film
exhibition markets (see Kanzler, 2014). In this sense, I need to open parentheses to

underline the triggering event that led that kind of a monopolization.

The Mars Entertainment Group attained market domination through acquiring
its main competitor, AFM, in 2011. The Turkish Competition Board investigated the
process in terms of its effects on market monopolization on a geographical basis and

decided that the acquisition of AFM by Mars resulted in market domination only in 5

40 http://www.filmjournal.com/node/7977
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micro-geographies out of 38 locations around Turkey. This decision ignored nation-
based geography and did not imply any kind of monopolization threat for the
exhibition market. As a result, the buy off was concluded without any legal burden,

and received the approval of the Turkish Competition Board in 2012.

The Mars Entertainment has a clear domination over the market (Table 4) and
this results in some distinguished vertical relationships between the Mars Group and
distribution companies. The decisions of the Mars Group about which films will be
screened, when and on which scale directly affects the profit margin of films. The
Mars Group owns 26% of all screens in Turkey but they acquired 52% of total box
office and 85% of total screen-advertising revenues (Observatory, 2014). This means
that the Mars Group owns screens in densely populated areas, so these areas have
higher film admission numbers and higher advertisements revenue potentials than
low or medium-populated locations around Turkey. In other words, owning a
screen/seat in a shopping mall in a business district in Istanbul is not the same as
owning a screen in a low-populated province in Anatolia. Thus, the main indicator
that shows dominance of the Mars Group is not percentage of screens owned by the
corporation, but the percentage of acquired revenues from total box office and

screen-advertisings by them.

Table 4 Exhibition Companies and Market Share, 2013

Group Brandname Cities | Sites | Screens | Seats
Mars Entertainment Group | Cinemaximum | 24 63 552 82 457
Avsar Avsar Sinema 11 16 130 18 300
Pink Cinema CinemaPink 8 15 107 9791
Prestige Sinema Prestige Sinema | 9 13 100 10 639
Cinemarine CINEMARINE | 8 9 72 6 967
SITE Site Sinemalar1 | 5 11 68 6 764
Torunlar Cinetech 4 5 38 5475
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Cinens Cinens 6 8 44 5252
Alarko Cinecity 4 6 29 3682
Other - 278 | 958 120 128
Total - 424 | 2098 269 455

Source: Antrakt (2014), Observatory (2014)

Similar to the distribution sector, a small number of corporations control the
majority of the exhibition sector in Turkey, as it is shown on Table 4. And in the
exhibition market, the Mars Entertainment has consolidated its hegemony in terms of
owned/controlled seats and screens in addition to its leading position on box-office

revenues mentioned above.

Institiutionalist scholars’ main concern in analysing media industries is in
which ways companies hold their position in the market shape the power
relationships in that field. Power and institutional/legal structures are two main
pillars of their framework. The way DG Cinema provides funds, the way the legal
framework of public funding is constructed and the way the legal framework keeps
production, distribution and exhibition market of films deregulated are key elements
that determine the path of an independent film in Turkey, as well as domination of
few companies over distribution and exhibition market. The Turkish case is a clear

example of how institutions matter in the field of cinema.

However, in this study I attempted to show that institutionalist scholars and
critical political economists should get through the debate on whether it is production
or distribution that has analytical primacy in studying film as a commodity. Instead
of deciding on the primacy of production or distribution in a theoricist and
deductionist way, the art fields should be analyzed in an unprejudiced (stems from

theoretical stickness) and empirical way. The Turkish case shows that neither
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production nor distribution (and exhibition) has analytical or theoretical primacy
over another. On the contrary, the production and distriubtion processes of a film as a
commodity unavoidably shape and re-shape each other’s conditions. The dominant
role of DG Cinema in the production process and its lack of regulatory power in the
distribution is a significant causal factor in explaining why independent films are
unable to extract revenues from box-office; in turn, DG Cinema happens to be a vital
capital provider for the future projects of artists that lack obtaining revenues in
exhibition. Production might have a temporal primacy over distribution, but this does
not mean it has theoretical primacy as well. The argument actually refers itself to
debate within Marxism. Even though the production process is crucial to
understanding the emergence and development of class relationships and class
society in general, this process is not analytically and practically isolated from the
power relationships in the circulation and distribution process of a commodity.
Critical economy scholars in media studies make a caricature of Marxist political
economy analysis and try to apply it on artistic commodities in a blindfolded and
biased way. As indicated above, giving analytical primacy on production
overshadows exclusionary mechanisms embedded in distribution and exhibiton. The
same exclusionary mechanisms can be strongly witnessed in the context of the

Turkish film industry as well.

The example of the film Beyond the Hill (Emin Alper, 2012) produced by
Bulut film is a clear example of the difficulties that independent films face in the

distribution and exhibition process:

“For instance, Beyond the Hill is a very successful award-winning film. In
this sense, it is one of the most important example of this [independent] way
of filmmaking. Under normal conditions you would expect from this kind of a
film to be screened at least 60 or 70 theatres, but that is not the case. There is
monopoly there. Right now, Mars [Entertainment] Group controls more than
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half of the market, in terms of endorsment. The Ministry funds a film like
Beyond the Hill but does nothing for films to reach on theatres. We literally
could not find any theatre.”*! (Y.Okur, personal communication, June 30%,
July 4™ 2014)

Top European film markets — the UK, Italy, Germany, France and Spain — are
not exempt from oligopolistic market structures in distribution and exhibition either.
According to the CR4 index,*? the top four companies are as follows: 67% in the UK
& IE, 64% in Germany, 60% in Spain, in Italy 46% and in 45% France on average
between the years 2000 and 2009. In the same period, the top-three companies in

Turkish control 89% of the distribution market.*?

In an environment where the distribution and exhibition market is
unregulated and oligopolistic on this scale on the one hand, and lacking funding
mechanisms on the other, it is not a big surprise that some actors find a way out of
their despair. Thanks to the merits of the market itself, developing technology and
unaccredited love of art, counter-oliogopolistic attempts have been emerged within
the market. Even though self-distribution, niche screenings and online distribution
have been out there for a while, it is a recent development that we are able to frame

them as a noteworty tendency to act against oligopoly.

41 “Mesela “Tepenin Ardr” bir siirii 6diil kazanmus bir film. Dolayisiyla bu filmin 6zellikle, o kulvarin
en 6nemli filmlerinden bir tanesi. Oyle bir filmin 60-70 salon bulmasi lazima ama bulamiyor. Orda da
tekeller var. Su anda Mars [Entertainment] grubu ciro agisinda pazarin yarisindan fazlasina hakim.
“Tepenin Ardi”na destek veriyor bakanlik ama filmin vizyona girmesi i¢in herhangi bir girisimde
bulunmuyorsun. Gergekten de salon bulamadik.”

42 Index show controlled percentage by top four-firms in a sector. It is used to present concentration in
a respective market.

4 For instance from 2000 to 2009, CR4 index decreased from 52.1% to 37.2% in France; and from
73.3 to 51.5 in UK&IE. One of the main reason of these decreases is disappearance of UIP in 2007.
Since then Universal and Paramount acts seperately. Similaryl, after the process of bankrupcy
announcement of Tiglon/Fida is completed in 2017, Turkish distribution market may witness decrease
in CR3 index. However, official bankrupcy announcment is still on wait.
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In the following section I am going to evaluate them in relation to each other
and in the same basket. There are two reasons for that; first, online distribution, self-
distribution or Bagka Sinema (Another Cinema) are not independently powerful
enough to shift the paradigm in the market. They are not powerful enough when they
are evaluated together, either. But they make it possible to name certain kinds of
interactions within the market as counter mobility to oligopolies. Secondly, they have
practical and physical touchpoints to each other aside from the analytical/theoretical
reason indicated above. Bagka Sinema would not be possible without the
developments in movie-screening technologies, as online distribution would not be a
thing without widespread internet access around the geography; the same widespread
internet that enables Bagka Sinema and the films distributed by it advertise in a much

cheaper way compared to conventional methods.

4.6 Counter-oligopoly

Before getting into details, I need to define shortly what digitalization means. It
means two things and both are quite independent from each other. It means shooting
theatrical films by using hard drives instead of 35mm film, which decreased
production and post-production costs significantly thanks to contemporary
professional cameras and computer technologies. Secondly, digitalization signifies
that filmmakers provide their films to theatres on hard drives instead of film reels.
This procedure is called Digital Cinema Package, shortly DCP. I underlined that
these two digital procedures are or can be isolated from one another. For instance, a
film can be shot on film or a hard drive and then can be distributed as DCP, or on
film reels. One choice of workflow in the shooting process does not necessitate

another choice in the distribution process. Even though there are some quality
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concerns, data on film can be converted into digital data and vice versa. What is
significant is not these technical details only. Digitalization has had almost
revolutionary effects on production and distribution costs. It is a well-accepted and
appreciated process first used by Hollywood and then the rest of the world cinema

industry.

To be able to screen a digital copy (DCP) theatres need to have a specific
technical infrastructure which is almost completely from the 35mm film screening
infrastructure. Basically, they need different projectors and sound equipment than
they used to need to project a 35mm film reel. This is where things become
complicated in the Turkish context. Digital workflow has reduced production and
distribution costs, but theatres have to invest significant amounts to adapt to the new
way of doing business. Digitalization as a relieving feature for filmmakers and
producers has turned into a burden for less powerful theatres, especially the ones that
already are throttled by the oligopolistic exhibition market in Turkey. And this point
is where a distribution company called M3 started up an initiative called Bagka
Sinema. M3 Film has already been distributing arthouse films, both domestic and
imported. When the volume of digital distribution increased, they faced the reality
that they would not able to mass distribute their films on hand if less powerful
theatres renovated their infrastructures according to the requirements of digital
distribution. They have offered to provide capital to renovate the technical
infrastructure of a couple of niche theatres and in return M3 Film holds the privilege
of deciding on the screening program of that renovated salon for a two, three or four-
year period, provided that the distribution margin of revenues between distributor,
producer and exhibitor are in line with industry standards mentioned above in the

‘distribution’ section. Before closing the case of Bagka Sinema, I need to add that
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from 2013, when Baska Sinema started its journey, to 2015, when I conducted an
interview with the executives of M3 Film, Baska Sinema distributed and screened
around 150 domestic and imported feature films** (O. Uzey and 1. Tezel, personal
communication, October 5, 2015). Considering the market conditions for ‘arthouse’
films in the distribution and exhibition market, this is an inarguable success. This
very success supports my doubts on Levy and Wasco’s pessimistic opinions on
independent films, while arguing independent and mainstream have their own
audiences and does not necessarily stand against each other. They might not stand
against each other in an existential way, but I suggest that an analysis on
independence should not undermine the counter-oligopolistic attempts that come
from peripheries, in this case come from low-budget and small-scale-distributed

films.

Increasing and widespreading internet usage is another variable that led new
ways of opportunities for self-distribution attempts. Online platforms such as iTunes,
Google Play, Netflix and Vimeo on Demand enables producers to reach audiences
through the internet. Even though online distribution is relatively a new phenomenon
for the Turkish film industry, it is promising for both independent and mainstream
films*. Although pioneers in online distribution are blockbusters which are
distributed through theatres on a mass scale, it can be foreseen that these platforms
will be used by the films that lack mass distribution through theatres in domestic and

foreign markets.

4 «150 istii. En az 4 hafta vizyonlara. Bagka Sinemanin yapisinin dzelliklerinden biri en az bir ay filme
zaman ayirmast.”

45 The thesis emphasizes on 2004-2013 period and because some of mentioned online platforms were
not active in Turkish market in this period, there is not any reliable source on market volume of online
distribution in Turkey.
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The Turkish Film Network, for instance, is one of the few intermediary
companies that work with online platforms such as iTunes and distributes domestic
films through markets around the globe. Barlik, co-founder of the Turkish Film
Network, says that there are around thirty Turkish films on iTunes and they plan to
increase the number in the near future by establishing an encoding house in Turkey
to ease the increase planned*® (E. Barlik, personal communication, November 19,

2014).

Similar to the lack of legal regulations in theatrical distribution, regulations
and enforcement of the intellectual property law raise concerns for distributors that
want to consider online distribution as a great opportunity for alternative distribution
as voiced by Okur*’ (Y.Okur, personal communication, June 30, July 4", 2014). For
instance, the uploading of Turkish films by third parties on YouTube or on other
websites clearly indicates the concreteness of concerns regarding the intellectual

property law enforcements*®.

Having presented the current situation regarding public funding, market
volume, and market oligopoly in the distribution and exhibition of films, in the
following section I amalgamate these variables into my argued re-definition of
independent cinema in Turkey. While substantiating the necessity of rethinking the
definition of independence, I also discuss the lack of explanatory power of the
literatures — while studying the subject with these factors isolated from each other —

on public funding of arts; and independent film studies. By doing this I underline that

46 “Burada bir encoding house kurabilirsek islerimizi hizlandirabilelim.”

47 “Online asama ise tabi ki cok énemli giderek de dnemi artacak. Onda da sdyle bir sikint1 var. Cok
ciddi bir korsan var. Filminiz zaten korsan varken, kimse online olarak filminize para vermiyor.”

48 T reserve the right to critique of ‘intellectual property’ as a right, which is an important subject to
raise in another paper.
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these two literatures have to be amalgamated/eclecticized in a pragmatic way to

explain the current situation in the Turkish film industry.

4.7 Rethinking independence

The literature on independent film mostly emphasizes various definitions of
independence in the context of the US film industry. And the literature on
independent cinema in developing countries follows similar theoretical frameworks
which analyze domestic independent films in relation to the big studios of
Hollywood. In the Turkish case, the term independence is defined in reference to the
artistic and political conditions of films and artists. It has strong but veiled ties to the
debates of auteur theory and avant-garde art theory. But I argue that in the current
economic conditions of independent films in Turkey, specifically oligopolistic power
relationships in the market, a central role is played by the public funding institution
DG Cinema, and the accompanying legal and institutional framework regulates the
market, requiring involvement of these factors as definitive elements in the debate on
independent film. Considering these factors as crucial elements of the debate is a step
towards further comparative research on the conditions of independent cinema in

other developing countries and in European film industries as well.

In this sense for the context of Turkey, I argue that these films that are
defined as independent are either bound to public and European funding mechanisms
and/or suffer from distribution and exhibition difficulties, which also means they
lack revenue extraction mechanisms. Some films are under the category of both,
while some films get under one of the categories only, while non-independent

(mainstream) films do not fall into either of the two categories framed above. To be

62



more precise in this categorization, [ need to exemplify it by three scenarios: 1) The
film A is funded by DG Cinema and probably by Eurimages and it is released in, say,
in 30 theatres. 2) The film B, produced by private capital, comes from a producer (a
mid-range budget such as 0.3 ME) and it is released in only 30 theatres. 3) The film
C produced by private capital comes from a producer, and it is released in 200
theatres. 4) The film D funded by DG Cinema and Eurimages is released in 200
theatres (this is very rare). These four scenarios vary among themselves in terms of
source of production and capability of reaching the theatre screens. In the context of
Turkey only the films under categories A and B can be counted as independent.
Although it is controversial and too analytical for an artistic product, defining
something is always contains its own problems; and this is a definition of
independence according to the positions of films in the market. Adorno, (2001)
argues that the way a film takes place in the industry has significant relationships
with is cultural and symbolic (and discursive) content it contains, and needs to be
studied further. But I avoid defining an artistic work according to its content, which
has some sort of mutual definitive relationship to the position in the market and in
the power relationships of that specific artwork. By doing this, I implicitly take a
stance against defining a film as independent or not, according to its content. I
underline that the films circulate in the market with an ‘independent’ tag in terms of
artistic content are paradoxically dependent on public funds in terms of the economic

conditions of the market.

Table 5 Two Characteristics of Independent Film

Funded by Public Funded by Private
Funds Capital

4| need to emphasize again, this kind of a theoretical discussion can be pursued within the debates
carried around the phenomeonon of ‘autonomy of art’.
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Has NO capacity to reach on theatres on a mass A B
scale

Has capacity to reach on theatres on a mass scale D C

Film A represents almost every film produced by the DG Cinema film fund
and reached an audience of less than a hundred thousand. Film B and C represent
actors that create their own capital through extra-film sectors and put this capital in
their films. The difference between B and C would seem like failure of
entrepreneurship in a ‘free market’. In an oligopolistic market, it is called structural
constraint and B can be called independent due to its suffering from lack of capacity
to reach theatres. And film D represents around 18 of 24 films (Table 6) that are
funded by DG Cinema and exceeded the 100,000-audience threshold. Out of 156
films that were funded by DG Cinema and reached theatres between the years 2005
and 2013, only 18 films had no difficulty finding theatres to reach the audience
(Table 6). The six films at the bottom of Table 6 are pure exceptions due to the fact
that even though they had no capacity to reach theatres, they reached more than one
hundred thousand audiences. It can be observed numerically by comparing the
audience per screen data of the bottom six films with the audience per screen number

of the films that are on top quarter of the list.

It should be noted that some of these films at the top of the list that managed
to be distributed on a mass scale were produced by big companies that are powerful
enough to distribute their films on a mass scale, even though these films were funded
by DG Cinema. And some films have different stories behind the box-office success
even though they did not reach theatres. For instance, Sonbahar (Ozcan Alper, 2008)

was distributed on a small scale but due to enormous efforts by the film crew,
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director and producer and thanks to their strong social ties with civil society
associations, the film has reached more than one hundred and fifty thousand people.

Nonetheless, it is unfortunately an exception to the general trend.

Table 6 Box-Office Data of Funded Films (Top 24)

Release No. Of Audience Audience
No | Title of Project Vear Sereens Reached Per Screen
(Rounded, 0)

1 Kelebegin Riiyasi 2013 346 2159749 6242

2 Canakkale Yolun Sonu 2013 258 670925 2600

3 Cimar Agaci 2011 218 325511 1493

4 Kurtulus Son Durak 2012 209 583880 2794

5 Mandira Filozofu 2014 204 942546 4620

6 Labirent 2011 203 287526 1416

7 Entelkdy Efekody'e Karst 2011 202 519166 2570

8 Eve Giden Yol 1914 2006 186 345817 1859

9 120 2008 180 1040682 5782

10 | Yangin Var 2011 162 108455 669

11 | Son Osmanli Yandim Ali | 2007 160 1087449 6797

12 | Ulak 2008 160 523745 3273

13 | Tas Mektup 2013 156 196095 1257

14 | Deli Deli Olma 2009 133 117082 880

15 | Kis Uykusu 2014 132 237260 1797

16 | Vicdan 2008 131 157877 1205

17 | Beni Unutma 2011 130 147078 1131

18 | Takva 2006 90 349530 3884

19 | Eve Doéniis 2006 77 231784 3010

20 | Yiiregine Sor 2010 71 146365 2061

21 | Mavi Gozlii Dev 2007 66 276295 4186

22 | Incir Regeli 2011 58 251227 4332

23 | U¢ Maymun 2008 57 127668 2240

24 | Sonbahar 2008 36 151392 4205

Source: Box-Office Turkey (2014), Antrakt (2014), SE-YAP (2014)

Defining independence according to a film’s capacity to reach audiences

might seem a strict way of doing it. But [ argue the contrary: it is a dynamic one. I try
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to frame a dynamic definition of independence for a dynamic sector. According to
this framework, leaving discursive, political and ideological debates aside, the same
film might be defined as independent or mainstream according to its own life journey
without labeling it beforehand; it is the same for the filmmakers as well. Time and
allocation of space in the field are only variables that define and re-define
independent films. At the end of the day, in economic terms, distribution and
exhibition determine which film is independent and which are not. The logical
conclusion of this argument is that a film or an artist might become independent in
economic terms if a film, as an artistic commodity, is able to reach mass audiences
and has the capacity to extract revenues in exhibition. This kind of a classification
sounds contradictory at first due to the fact that in the field, mainstream films are
defined as their ability to be distributed vastly. In economic terms, these so-called
mainstream films are independent from public funding. As I said earlier, dependence
on public funding is not inherently evil or bad. However, the current vicious circle
separates ‘independent’ films from freedom of expression in general terms. Thus, a
properly working public funding would not be a problem for those artists that seek

funding for their films. Unfortunaty, this is not the case.

The literature on the US film industry provides specific elements to examine
while seeking the concrete boundaries of independent cinema, but the source of its
main flaw on explaining the Turkish context is not solely embedded epistemological
problems of Levy and Wasco or Garnham’s studies but the authentic characteristic of
the art field in Turkey itself. The scholars who study the US independent cinema
primarily take big studios as defining pillars of the status of independence within the
field. According to the above-mentioned scholars, one way or another the definition

of independence is bound to its subordinated status vis-a-vis Hollywood hegemony.
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On the other hand, in the Turkish context, even though Hollywood blockbusters
exploit a significant amount of box-office revenues in the domestic market,
independent films mainly struggle with domestic blockbusters. Taking into
consideration the scattered landscape of production companies, hegemonic
dominance does not occur in the production process. Instead, oligopoly shows itself
in the distribution and exhibition market. Garnham’s categorization of independence
in terms of its three diverse relationships with Hollywood already accounts for the
big studios’ hegemony on the distribution and exhibition market. Thus, hegemony
witnessed on the distribution process instead of the production process does not
necessarily oblige us to re-define independence. Garnham’s inclusion of distribution
and exhibition process in the analysis of independence cannot overcome the relative
invalidity of his analysis of the Turkish context because the very definition of
independence in his study is all the time in a tense relationship with Hollywood. In
other words, I redefine independence according to the capacity to reach theatres and
sources of funding and I do not argue that when a film is financed or distributed by
one of the oligopolies, it is “polluted” and can no longer be considered independent,
unlike Garnham’s position. For instance, according to Table 5, a film that falls in
category A might be exhibited by one of the hegemonic exhibition companies on a
small-scale. For that film, the established a relationship with a hegemonic company
does not necessarily harm the “sacred chastity” of its independence. This is the only

way to avoid a deductive definition of whether or not a film is independent.

The abstracted relationships in the context of Turkish cinema mentioned
above show the necessity of amalgamation of the literature on public art funding and
the literature on the political economy of media studies in the literature on

independent cinema itself. I suggest this is the only way to understand the everyday
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working of the Turkish film industry in general and what independent film means in

Turkey in particular.
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CHAPTER 5

DISCUSSION AND CONCLUSION

The established market oligopoly and the framing of public funding mechanism in
Turkey necessitates a unique definition of independent cinema, especially after the
year 2005. A few companies control the distribution market and they have the power
to decide which film is distributed on which scale and for how many weeks.
Similarly, theatres are controlled by five big companies and they also have enormous
power to decide whether a film reaches theatres or not. The competition law does not
have a regulative effect on this. And the fate of low-budget films is left in the hands
of harsh market conditions. Even though DG Cinema claims its raison d’etre is to
avoid market imperfections by providing funds to films that have artistic and
communitarian values, DG Cinema and the legal regulatory measures are clearly
unable to provide sufficient institutional and monetary mechanisms that would
guarantee that publicly funded low-budget films reach audiences.

As a result of this deadlock, Turkish cinema has witnessed a significant
increase in production of films funded by DG Cinema but these films are not able to
reach on audiences. In other words, misframed public funding mechanism has come
to a deadlock due to ineffective public funding mechanisms and/or extra-funding
incentives (sponsorship, exemption from tax, etc.) mechanisms in distribution and
exhibition divisions of filmmaking. A comparative insight would enlighten industry
actors, and policymakers about the successful incentives practiced in other countries
regarding applicable incentive mechanisms to remedy the problems of distribution

and exhibition.
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In this study, I maintain that the analytical productive way of studying film as
a commodity requires avoiding giving priority to production over distribution and
exhibition, due to the fact that revenue extraction is as important as the production
process, both in terms of Marxist theoretical and practical senses. Redefinition of
independent cinema according to a film’s place within power relationships in the
market necessitates an analytical approach that treats films as commodities that

contain material value.

Another important aspect of this study is that it exemplifies how powerful
institutions are in the matter of shaping an industry. Market oligopoly in distribution
and exhibition, a (de)regulated legal framework regarding the film industry, and
practices of public funding have definitive effects on the industry in general and on
independent cinema in particular. The fact that a couple of big companies control
most of the distribution and exhibition sectors in the domestic film industry
unsurprisingly creates exclusionary mechanisms for low-budget films. Together with
the vulnerability of low-budget films in the distribution market, the ill-formed
funding mechanisms of DG Cinema constrains independent films and decreases the
chance of survivability of artists that lack the ability to mobilze huge amounts of
economic capital. Besides its contemporary importance, the contemporary wave of
independent film production has left its mark on the general artistic history of film

production in Turkey as well.

In a theoretical sense, it is obvious that the fact that independent artists bound
to public funding mechanisms are expected to produce apparent as well as veiled
censorship and self-censorship mechanisms, especially in a competitive authoritarian
state like Turkey. It is almost a necessity to conduct a comprehensive discursive

study on supported and rejected projects by DG Cinema since 2005 for a political
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evaluation of journey of independent cinema in Turkey. An actual censorship
mechanism has explained in detail by Okur (Y.Okur, personal communication, June
30, July 4™, 2014). Okur indicates that, especially in recent years, no film that
criticizes state or government policies on any matter can get funding, nor can films
that problematize the conditions of marginalized groups such as LGBT, religious

minorities (other than Sunni), or the Kurdish question®.

Independent films have been passing through the industry like a leaf storm in
a Marquezian sense. After the storm of quantitative success, what remains is an
intense clash between art and capitalism. Artists are on their own in a market where a
few companies set the rules. Thanks to DG Cinema’s funding, the number of films
produced has increased significantly. However, a lack of possibilities to reach
audiences in theatres also forces artists to focus on film projects that aim for festival

screenings and competitions, and this needs another detailed study.

As an amateur filmmaker, and as a future academic, [ attempted to diagnose
the contemporary problems of the Turkish film industry and to open ways to new
studies and political discussions over these issues. Solving the problems of
production, distribution and exhibition — in short, solving the problems of
presenting qualified films to society needs organizing, cooperation, coordination and
dedication of actors within the industry. Otherwise, advantaged groups both within
mainstream and independent circles tend to carry on with their privileged status and
close their eyes to exclusionary mechanisms, while continuing their conformist and

so-called successful careers.

30 “Dedigim gibi kurulun genel gogunlugu son derece muhafazakar. Syle érnekler vereyim bu kuruldan
herhangi farklu bir cinsel gdriise dair proje gegemez. Escinsellere dair proje gegemez, ge¢mesi miimkiin
degil. I¢inde seks barindiran bir proje gecemez herhangi bir sekilde.”
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APPENDIX

INTERVIEWS

Yamag Okur
Producer, Vice President of SEYAP; June 30th, 2014, Sisli, Istanbul and July 4th
2014, Bebek, Istanbul

June 30th, 2014 - Sisli, Istanbul

- Ercan: Simdi seyle baglayalim isterseniz; Bulut Film’in kurulus siireci ve
ondan sonra ilk filminiz olan “Tatil Kitab1” (2008). Onla ilgili ilk sormak istedigim

nasil bir yapim siireci ve dagitim siireci gecirdi?

- Okur: Bulut Film 2007 yilinda kuruldu. 4 ortakli bir sirket. 3 yapimci ve 1
yonetmenden olusuyordu. 3 yapimei ben, Nadir Operli ve Enis Kostepen ve 1
yonetmen Seyfi Teoman’d1 rahmetli. Enteresandir ¢iinkii genelde Tiirk
sinemasindaki yapim sirketlerine baktigimiz zaman 3 yapimcinin bir araya gelip bir
model olusturmasi ¢ok kolay degil. Uciimiiziin de zaten ¢cok boyle bir yapim gegmisi
yok. Daha ziyade aslinda sinemanin farkli alanlarindan 6zellikle sinema yazimu,
etkinlik gibi yerlerinden gelen kisileriz. Dordiimiiziin aslinda ortak 6zelligi Altyazi
aylik sinema dergisinin ¢ekirdek kadrosunda yer alan kisilerdik. Nadir, Enis ve ben
yayin kurulu tiyeleriydik. Ben ayni zamanda imtiyaz sahibiyim. Seyfi Teoman da ilk
kisa metraj editdriimiizdi. Biz o donemde ¢iktigimiz zaman girketin sdyle bir iddiasi
vardt: yeteri kadar geng yetenekli yonetmen Tiirkiye’de var, hikayeler var fakat
yapacak bir yapimci kusagi yok. Dolayisiyla Bulut Film hem yeni yenetenekler

kesfetmek hem varolan yonetmenlerin yapimci sorununu ¢ézmek i¢in kurulmus bir
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sirketti. Tatil Kitab1 ilk projesiydi. Seyfi Teoman’in ilk uzun metraj filmi, rahmetli.
Genel olarak tabi Bulut Filmi boyle 6zetleyebiliriz. Yani Bulut Film 2007 yilinda
kuruldugunda aslinda, 2004 yilinda ¢ikan 5224 sayili bir yasamiz var bizim. Kiiltiir
ve Turizm Bakanligr’nin islettigi bir sinema destek yasasi. Aslinda yani Tiirk
sinemasinin ilk yasasi diyebiliriz buna diizglin anlamda. Ciinkii daha 6nce verilen
destekler hep daha aslinda arkadaslik iligkileri ¢ergevesinde, bir ¢ergevesi olmadan
verilen destekler. Daha dnceden de sinema destekleri veriliyormus ama bir
mekanizma yokmus. Bu yasa sunu getirdi. Bir fon olustu. Bu fon sinema
biletlerinden elde edilen gelirlerden elde edilen bir vergi var. Belediye eglence
vergisi aslinda. Bu yabanci ve yerli filmlerin bilet basina yiizde on kesinti yapiliyor.
Bu fon da yiizde onluk kesintinin yiizde 75’inin bir fona aktarilmasiyla olusuyor.
Aslinda sinemada elde edilen kaynagin sinemaya donmesiyle baglantili bir fon. Aym
zamanda da bu fon sinema meslek biriklerinin agirilikli oldugu bir destekleme kurulu
olusturuyor. Kag tane meslek birligi varsa onlarin iiyelerinden birer tane, {i¢ tane
bakanlik temsilcisi ve bir tane de bakanligi temsilen Sinema Genel Miidiirii.
Dolayistyla sektoriin egemen oldugu bir yapidan bahsediyoruz. Tiirkiye gibi ¢ok
merkeziyetc¢i bir yapinin hakim oldugu bir endiistride aslinda sinemanin boyle bir
kazanim1 olmasi 2004 yilinda enteresan. Ben o donemlerde daha ¢ok Altyazi
dergisiyle ugrasiyordum. 2003-2005 yillar1 arasinda MAFM’de ¢ok etkindim
yOnetici olarak. Baz1 tartismalar hatirliyorum ama benim gordiigiim daha ¢ok kisiler
iizerinden giden bir basari. Erkan Mumcu’nun Kiiltiir Bakani oldugu donemde ¢ikan
bir yasa bu. Erkan Mumcu’nun sinema sektoriinii bilmesi, ¢esitli arkadaslarinin
olmasi sektoriin o donemde daha talepkar olmasi bu yasay1 getiriyor. Fakat yasa
c¢ikaken bizde ne yazik ki yapimci kusagi olmadig: gibi isin daha legal tarafinda ya

da operasyon tarafinda olan insan sayis1 da sinema sektoriinde azdir. Dolayisiyla
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yasa ¢ikarken cesitli modeller incelenmis. Fakat uzun soluklu, uzun vadeli bir model
olusturacak bir yasa olamamis. Biz 2007 yilinda basladgimizida Bulut Film olarak,
model olarak sinema filmi finansmanindaki tek fon bu fondu. Yani Kiiltiir ve Turizm
Bakanlig1 Sinema Destekleme Fonu disinda baska bi fon yoktu. Aradan on y1l gecti
hala tek fon. Bu yasanin aslinda olusturulurken bir siirii eksiklikler barmdirdigini
gosteren bir sey. Dolayisiyla Bulut Film ¢ikarken bu yasa ¢ikmisti ve aslinda bu
yonetmenler ve yapimcilar bu yasa c¢ergevesinde destekleme kuruluna
baslvurmuslardi. Ortada para olmadig i¢in yapimcilik da ¢ok feasebla para yapan bir
meslek olmadigi icin, ki hala dyle degil, yonetmenler yapimci da olarak fona
bagvuruyorladi. S6yle bir 6rnek vereyim su anda 2014 yilinda {i¢ yapimci meslek
birligi var. SEYAP, FIYAP (Ankara), TESIYAP olmak iizere ii¢. Bu ii¢ birligin
toplam liye sayisi agag1 yukart 1000°e yakindir. Tiirkiye’de ka¢ yapime1 taniyorsun
derseniz on kisiyi zor sayarsiniz. Bu aslinda sunu gosteriyor; Tiirkiye’deki bu yasa
ile berber yonetmen- yapimc1 modeli ortaya ¢ikyor. Yonetmenin yapimci oldugu bir
model var. Ama bir kere destek aldigi zaman genelde bir sonraki destege bagvurma
siiresi 4-5 y1l falan sriiiiyor. Once filmi tamalamasi, daha sonra filmi tamamladiktan
sonra gerekli mali miisavir raporunu bakanliga vermesi gerekiyor. Bu da ¢ok zor.
Ornegin Bulut Film 9 uzun metraj film yapt1. 7 tanesinde ana yapimci 2 tanesinde
ortak yapimei oldugu filmler. Bu 9 filmden sadece 1 tanesi Bulut Yapim olarak
destek aldi. Bunun disinda yaptigimiz bir siirii ilk film var. Bunlarda yonetmenler
sahis firmas1 kurarak destek aldilar. Aslinda yapimci biziz ama yonetmenlere zorla
yapimc1 yapmaya calisan bir sistem, sirket kurmaya zorlayan bir sistemden
bahsediyoruz. Dedigim gibi temel amaci bulut filmin bir yapimcilik mevzusunu ele
almakti. Biz 2007°de sirketi kurarken, tabi Yesilcam tabi ¢cok geride kaldi ama yine o

Yesilcam gelenegi kismen stiriiylirdu. Soyle ki yapimer algisi nedir sinemamizda,
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iste finansorliiktiir, paray1 bulan, yatiran kisidir. Halbuki yurtdisinda, 6zellikle
Avrupa ve Amerika’da durum bu degil. Yapime1 aslinda igin daha yaratici tarafinda
yer alan, dedigim gibi projeyi sifirdan ele alan, ana kararlarin hepsinde yonetmenle
beraber yer alan, hatta yonetmenin isi bittikten sonra da filmin tiim émriinii takip
eden kisi. Dolayisiyla epey yaratici bir meslekten bahsediyoruz ama Tiirkiye’de bu
yaratici tarafta olan kisi azdi. Simdi tabi daha fazla var ama dedigim gibi bu yasanin
cercevesinde tek fon oldugu i¢in ve hala kimse para kazanamadigi i¢in yapimei
olarak kalamiyor insanlar. Bagka islerden para kazanmak durumunda kaliyorlar.
Bizim de aslinda Bulut Film’i kurulduktan sonra yaptigimiz filmler ¢cok dnemli
yerlere gitti ama ne yazik ki para kazanamadik. Hatta tam tersine baslangicta bir
kapitalimiz vard1 o kapitalimizi filmlere ayirdik ve o geri gelmedi. Isin gercek tarafi
bu. Bu yiizden de boyle bir sirketin, ii¢ tane yapimciy1 i¢cinde baridiran bir sirket
olarak, model olarak hayatina devam etmesi ¢ok zor. Hepimiz farkli islerden para

kazanmak durumda kaldik. Halbuki yapimcilik full time bir is.

- Ercan: Kisa bir not. Dogrudan Bulut Film olarak destek aldiginiz film

hangisi?

- Okur: “Bizim Biiyiik Caresizligimiz” (2011). Seyfi Teoman’in ikinci uzun
metraj filmi. Tatil Kitabi ile bagvurmustuk 2007 yilinda. Tatil Kitabi red olmustu. Ki
o proje Roterdam Film Festivali senaryo-proje gelistirmeden destek almis bir proje.
Seyfi Teoman’in kisa filmi “Apartman” (2004-short film) Roterdam’in ana
yarigmasinda gosterilmis bir film. Ona ragmen reddedildi. Destekleme kurulu o
zaman da sorunluydu, hala sorunlu. O konuya sonra gireriz. Sonrasinda “Baht1 Kara”
(2009) diye bir film yaptik 2008 yilinda. Onunla da bakanliga bagvurduk o da destek
almad1. Onu kendi imkanlarimizla gektik. istanbul’da yasayan bir Amerikali’nin

filmi. Sonrasinda Bizim Biiyiik Caresizligimiz’i yaptik. Ik destek alan filmimiz. O
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da red almis bir projeydi. Aslinda yonetmelikte agik bir sekilde red olan proje tekrar
basvuramaz ibaresi yer aliyor. Genelde yapimcilarin bazilari da ismin degistirerek
tekrar fona bagvuruyor. Bazilari ¢ikiyor, bazilar1 ¢ikmiyor. Biz ismini degistirmedik,
uzun bir dilek¢e yazdik bakanliga. Su su sebeplerle tekrar bagvuruyoruz. Projemizin
adi ayn1. Senaryosunda su degisiklikler var, yapim tarafinda su degisiklikler var. Ve
ikinci bagvurumuzda destek ¢ikti. Cok da aslinda beklemedigimiz bir destek. Simdi
degisti o yonetmelik. Su andaki yoentmelikte artik basvurabiliyor red alan bir proje
tekrar. O donem ama bagvuramiyordu red alan projeler. Sonra iki filme ortak
yapimci olduk. “Iki Dil Bir Bavul” (2008) ve “Yanign Var” (2011) filmlerinin ortak
yapimcisi olduk. ki Dil Bir Bavul’a daha post asamasinda hatta neredeyse filmin
bitmesi asamasinda dahil olduk. Yanign Var’da daha en basindan isin i¢indeydik.
Sonrasinda “Tepenin Ardi”n1 (2012) yaptik Emin Alper’in ilk uzun mertaj filmi.
Tepenin Ardi da daha 6nce red olan bir proje. Emin Alper bagvurmustu. Sonra yine
saklamadan yazdik ne oldugunu bu sefer ¢ikti. Bunda zaten bizim ismimiz yoktu
Emin Alper kendi ismiyle bagvurdu. Bakanliga uzun mertaj film bagvurusu yaparken
iki tip bagvuru var. Sirketli bagvuru yapilabiliyor, ya da ilk film yonetmeniyseniz
sirket olmadan sadece isim olarak bagvuru yapiyorsunuz. Dolayisiyla Emin Alper’e
destek c¢ikti. Daha sonra Emin Alper bir sahis firmasi kurdu. Ama dedigim gibi
aslinda yapimcisi tamamen biziz. Paravan bir sirket bakildiginda. O filmden sonra 4
kadim yénetmenin 3 uzun metraj filmini yaptik. Asli Ozge nin uzun metraj filmi,
“Hayatboyu” (2013) filmi. Bagka bir sirket {istiinden bagvuru yapildi ama yine

yapimcisi aslinda biziz.
- Ercan: Peki bunlarin biitiin kaynaklar1 fon mu sadece?

- Okur: Hayir. Finansman agisindan bakarsak. Tiirkiye’de soyle bir durum var.

Eger Tirkiye’den destek almiyorsaniz bir filme yurtdisindan baska bir destek alma
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sansimiz yok, genelde yani ylizde 99. Ciinkii yurtdisinda sorulan ilk soru; sizin ulusal
bir fonunuz var buraya basvurdunuz mu, buradan destek almamigsiniz bu da bir
gosterge. Onlar tabi buradaki yapiy1 bilmiyorlar. Burdan bir siirii bagarili filme de
veriliyor, bagarisiz filme de veriliyor ama onlar i¢in buradan destek alip almamaniz
bir kriter. Dolayisiyla mutlaka buradan destek almak gerekiyor. Ama ana finansman
kaynag1 genelde bu filmlerin bu olmiyor. Finansman yapisina tekrar girereiz. Ash
Ozge’in Hayat Boyu’ndan sonra, Zeynep Dadak’la Merve Kaya’nin “Mavi Dalga”
(2013) filmi ve Melisa Onen’in “Kumun Tad1” (2014) filmleri. Genel sey bu. Simdi
finansman yapisina gelelim. Dedigim gibi Tiirk sinemasinda finansman yapisina
baktigimiz zaman filmlerin, tek bir fon var. Bu da sinema kurunun verdigi destekler.
Bu fon da ¢ok diizenli besleyen bi fon degil. Ornegin sizin bir projeniz var mesela su
an ne zaman toplanti olacagini ne zaman destek ¢ikacagini bilmiyorsunuz. Her ne
kadar kurulun cogunlugu sektérden insanlardan olugsa da siyasete dogrudan bagli bir
mesele oldugu icin tarihler, istenen belgeler vs. falan aslinda bakanligin karar verdigi
seyler. Su an bir proje gelistiyorsaniz 2015 yilinda ne zaman toplant1 var
bilmiyorsunuz. Halbuki yurtdisina baktiginizda Almanya, Fransa, Hollanda’da 2015
yilinda ne zaman bagvuracaginiz, toplanti tarihlerinin ne oldugu, desteklerin miktari
cok nettir. Tek bir fon var ama o fonun da isleyisi ¢cok sikintili. Mesela ben su anda
kendi yapime1 meslek birligim —SEY AP- adina kurulu iiyelerinden bir tanesiyim.
Gegtigimiz sene destekleme kurulu hakkinda bir sorusturma acildi ve sadece tek
toplnati yapilabildi. Normalde minmum iki toplant1 yapilmasi lazim yilda. Hatta biz
gectigimiz sene i¢in ii¢ toplant1 6ngdrdiik. Ne kadar kirilgan bir yapiya sahip oldugun
gostermek i¢in sdyliiyorum. Finansman kaynagiyla ilgili tek bir kamu fonumuz var
bu kamu fonu disinda bir kaynak yok. Yurdisinda, 6zellikle Avrupa modeline -¢iinkii

Tiirkiye daha Avrupa modeline yakin bagimsiz filmler i¢in; ana akim filmerde daha
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Amerika’ya yakin, bagimsiz filmler daha Avrupa’ya yakin. Avrupa’da, 6rnegin
Almanya’da, Fransa’da tek bir fon yok. Bir siirii fon var. Ulusal, yerel, federal fonlar,
belediye fonlar1 birtakim 6zel fonlar var vs. Bunun temel nedeni de yasal gerceve.
Bizdeki yasa tek bir fon 6ngdrmiis ve baska kaynaklarin akiimiile edilmesine yol
agmamis bir yasa. Ornegin Fransa’daki bir sineman filmi ana finansman kaynagini
ulusal sinema fonundan degil TV den olustuyor. Yani free TV ler acik TV kanallari
bir sinema filminin olugmasindaki ana finansman kaynagi. Tiirkiye’de baktigimiz
zaman bagimsiz sinemada neredeyse yok. Kanallardan yapim agamasinda gelen
kanal zaten TRT idi. O da bir donem gelmiyordu ama artik tekrar bir hareketlenme
var TRT’de. Ama orada da ortak yapima yanagsmiyor. Cilinkii bu konuda bir
diizenleme yok. Bizde RTUK televizyonlarin gelirlerini toplayan kurul ayn1 zamanda
da denetleyen kurul ama RTUK bdyle bir denetleme mekanizmasi kurdugu i¢in TV
ve sinema iliskisi cok nemli. Iki tarafin da birbirinden beslenmesi lazim. Bizde dizi
sektorii ok biiylik bir sektor ama birbirini beslemiyor. Ama bir regiilasyon yok. Cok
basit bir regiilasyon yapilsa, TV lerin elde ettigi gelirlerin belli bir yilizdesi fona
aktarilsa ve bu fonla filmler desteklense sinema destekleme fonunun yaptig: gibi,
cok biiyiik bir fondan bahsedebiliriz. Bizim yilda ayirdigimiz kaynaklari1 ben
raporluyorum, ben size yollarim. Cok ciizzi kaynaklar Avrupa’yla kiyaslandiginda.
Bu yil bir artis oldu siemanin yiiziincii yil1 vesilesiyle. Bakalim devami gelecek mi
gorecegiz. Dedigim gibi baska fon yok, TV’den gelen bir sey yok, belediyelerden
yok. Koskocaman bir Istanbul Biiyiiksehir Belediyesi var. Filmlerin bircogu
Istanbul’da cekiliyor ama belediyenin kaynaklar1 burada kullanilmiyor. Hatta tam
tersine sinemadan para alan bi yapisi var, izinler vs. Ozel fonlar da yok. Avrupa’da
burjuvazininin gelisimiyle beraber bi takim 6zel fonlar olusmus. Zengin insanlar

vakiflar kurmuslar, miizeler kurmuslar vs. Bizde mesela bu fonlar daha ziyade
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cagdag sanatlara kaymis. Bu alanda biiyiik miizeler kuruldugunu gorebiliriz ama
sinema i¢in bdyle bir kaynak olusmamis. Onun disinda sponsorluk tarafina
bakiyorsunuz. Sponsorluk da yok. Zira sponsorluk yasasi da aslinda bu donem
2000’lerin ortasinda ¢ikmus bir yasa. Ama o da giidiik bir yasa. Islemiyor. Sebebi
aslinda olusturulurken dogru olugsmamasi. Cesitli yonetmeliklerin ¢ikarilmamasi.
Siyasi iradenin bunu umursamamasi. Temelinde biitiin bunlarin sebebi Tiirkiye’de
kiiltiir-sanat politikasinin olmamasi. Belki hi¢ olmamis. Cmhuriyetin ilk donemleri
hari¢. O dénemler zaten farkli dénemler. Iste en azinda opera kurulmus, bale, klasik
miizik vs. Sinema konusunda o dénemde de bir sey olmamis. ‘Kiiltiir-sanat politikasi
yok!”, ‘Sinema politikasi yok!” ne demek? Su demek; sistemin nasil isleyecegine
siyasi iradenin karar vermemesi demek. Ozel sektdre biraktginiz zaman tamamen
bunu, tamamen kendi mantigiyla ilerledigi zaman da bagimsiz sinemanin olugmasi
bu noktada ¢ok zor. Tamamen kisisel idealist ¢abalarla bir takim insanlarin
olusturdugu sinemadan bahsedebiliriz. Kendi i¢inde bagimsiz ama siirekliliginin ne
kadar olacagi soru isareti. Mesela 2004 yilindaki bu yasa ¢ikmasaydi kimler film
yapiyordu? Nuri Bilge yapiyordu, Tayfun Pirselimoglu yapiyordu, Zeki Demirkubuz
yapiyordu. Ama c¢ok az film yapiliyordu. Hatta Antalya Altin Portakal gibi ¢ok
onemli bir festival, yarigmaya on tane filmi zor toplardi. Yasa sonrasinda baktigimiz
zaman 0zellikle bagimsiz filmcilerin bu fona bagvurdugunu ve bir siirii 6nemli
projenin destek aldigini goriiyoruz. Mesela Tatil Kitabi’nin basvurdugu dénem Tatil
Kitab1 alamadi ama bagka dnemli projeler destek aldi. Ayn1 y1l Hiiseyin Karabey
aldi, Ozcan Alper’in “Sonbahar’1 (2008). Belma Bas’in “Zefir”i (2010) destek ald1 o
donemlerde. Bu yasa olmasaydi muhtemelen bu filmlerin hepsi ¢ikmazdi, yine
bazilar1 ¢ikardi ama ¢ok daha zor ¢ikardi. Yasanin iiretime bdyle bir tesvigi oldu.

Fakat biitiin bu finansman modelleri ve sinema politikas1 ayrintili diistiniilmedigi
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i¢in, bu vizyona sahip insan sayist da ¢ok falza olmadig i¢in endiistride bir stirii
eksik barmdirmis, bugline kadar da yamali bohg¢a gibi gelmis bir yasa. Finansman
modeli neden 6nemli sundan dolay1 6nemli; 1) bakanligin verdigi destekler 6zellikle
bu y1l haricinde clizzi destekler. Bir filme, ilk filme bakanlik 200 yiiz bin lira destek
veriyordu. Bu parayla bir ilk film ¢ikarmak ¢ok zor. Yani ¢ok az mekanli falan bir
film degilse 600 bin liralik ortalama bir biitgeden bahsediyoruz. Bu da yapimci ve
yonetmenin becerisine bakiyor. Cekimleri ayarlamasi lazim, 6nemli tavizler vermesi
lazim falan. Dolayistyla 200 bin veriyor, geri kalan ne oluyor? Ya borg¢laniyorsunuz
sektore, ya kendinize bor¢lantyorsunuz ya da ailenizden, arkadaslarinizdan,
cevrenizden borg aliyorsunuz. Baktiginizda filmler hep eksik finansmanla yapilmis
gectigimiz on yilda. Hep demeyeyim ama cok biiyiik cogunlugu. Bizim filmlerimiz
de istisna degil. Ki biz yurtdisi1 fonlarindan epey biiyiik destekler de aldik. Ona
ragmen bu durumda. Yani bu yasayi o donemde yapanlar soyle diisiinmiis, yapimci
risk alsin. Biz 1 veriyorsak bunun ¢arp1 2 sini 3’iinii bulsun. Peki nasil bulacak? TV
ile reglilasyon yapmamigsiniz, sponsorlukla ilgili, belediyelerle ilgili regiilasyon
yapmamissiniz. Belediyelerin bu islere girmesin kolaylastirici bir yasa
yapmamissiniz. Ne bileyim kalkinma ajanslar sinemaya ¢ok farkli destek verebilir
ama kalkinma ajanslarinin modeline de sinemay1 katmamigsiniz. E bu model de
kendi i¢inde ¢ok biiyiik bir sorun dogurdu. Ve aslinda birnevi son ti¢ dort yildir
kilitlendi bakildiginda. Biz 2007 yilinda Bulut Film olarak ¢ok hevesliydik. Hala o
idealistik siiriiyor ama baktigimizda 9 film yapmisiz, bu 9 filmin ¢cogu uluslar ve
uluslararasi ddiiller aldi. Dolayisiyla dogru projeler segmisiz, belli filmler kendi
bagimsiz sinema marjinda 6nemli gise basarilar1 da elde etmis ama Bulut Film gibi
bir sirket bu ebattaki bir sirket hayatina devam edemiyor. Bu hani bu dilemmay1 ¢ok

iyi gosteren bir sey. Dolayisiyla yapimei1 kusagi giriyor ama yapimei kusaginin
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stirekliligi olusamiyor. Yonetmen kusagi i¢in ayni seyi sdylemek kolay degil.
Yonetmenler de ta bi sadece sinema filmi yapiyorsa bu isten hayatta kalma sans1 yok.

Onlar da dizi, reklam, tanitim filmi gibi bagka modellerle hayatta kalmaya calisiyor.

- Ercan: Bir fon var, filmlerin iiretimine sadece destek oluyor. Fakat bu
filmlerin seyirciye ulagsmasi da gerekiyor. Orada da bir regiilasyon yok. Diistik
biitgeyle ¢ekilmis, yapim olarak ¢ok giiclii olmayan filmlerin seyirciye ulagmasi

konusunda.

- Okur: Dedigim gibi 2004’te bu fon olusturulurken filmlerin tiretimine destek
vermek amacglanmis. Ama Avrupa’daki fonlara baktigimizda, tabi bir filmin yapimini
desteklemek ¢ok ¢ok dnemli ama film hangi asamalardan gegiyor buna bakmak
lazim. Filmler ana olarak, proje gelistirme —development-, nyapim, yapim,
yapimsonrasli, satig-pazarlama-dagitim. Bu bes ana boliimden olusuyor. Simdi
genelde iyi modellere baktigimizda filmlerin liretimini destekledigi kadar proje
gelistirme asamalarina, ayn1 zamanda filmlerin seyirciyle bulusma asamalarinin da
desteklendigini goriiyoruz. Ornegin AB’in ¢ok biiyiik bir medya fonu var,
CreativeEurope oldu bu sene basinda adi. Avrupa Birligi’nin ¢ok biiyiik bir fonu. Biz
ne yazik ki iiyesi degiliz. Bu konuda ¢ok cabalar sarf ettik. Ama ne yazik ki Avrupa
Birligi entegrasyon siirecinin bir par¢asi oldugu i¢in heniiz iiyesi degiliz bu fonun.
Ama mesela bu fonun i¢inde olabilseydik bu fonda bir yapime1 proje gelisirmek igin
bu fona bagvurabilir ve tek bir proje i¢in 40-50 bin eruoluk destek alabilir. Mesela
bizim fon gibi olmadig i¢in bu, bizim fonu bir sirket aldiktan sonra tekrar 5 y1l sonra
alabiliyor ama mesela bu fona bir yapimci ayn1 anda on tane projeyle basvurabiliyor.
Tam tersine Avrupa’daki modelde sinema endiistrisi yapimcilar {izerinden ilerleyen
bir model. Avrupa’daki iilkelerdeki modellerde sinema filmlerinin ana unsuru.

Cilinkii saglikli bir sinema sekotril icin yapimci olmasi lazim. O yapimcilarin da
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sanayiyi olustutmasi lazim. Mesela Hollanda’da elli tane yapimci var, bin tane yok.
Tam tersine yeni yapimci olmak, olusturmak isteniyorsa deneyimli yapimciyla
beraber ¢aligmak birtakim filmler yapmak zorunda sisteme girmek istiyorsa yeni bir
yapimcl. Bizde ise tam tersine sistem bolen-dagitan bir yapida. Dolayisiyla
modelleme tarafinda en biiyiik sikint1 filmlerin sadece iiretimine destek verilip diger
agsamalar destek verilmemesi. Bu neye yol agiyor? Su anda yonetmelikte sdyle bir
sey var. Destek alan filmerlin vizyona girmesini zorunlu kiliyor. Diyor ki
sozlesmemizde, destek aldiysaniz vizyona girmek zorundasiniz yoksa paranizi iade
edersiniz. Ama vizyona girmek i¢in herhangi bir tebdir ya da tesvik yok ki. Tam
tersine sinemalara baktigimizda biiyiik bi tekel s6z konusu biiyiik ana akim Tiirk
filmleri ve stiidyo filmleri sinemalar tamamen doldurmus durumda. Dolayisiyla
bagimsiz filmlerin, yonetmenlerin o noktada kendisine yer bulabilmeleri neredeyse
imkansiz. Dolayisiyla epey bir sorun ¢ikiyor. Biz meslek birligi olarak bu sorunlari
¢ozmeye calisiyoruz. Mesela hiille vizyon diye bir sey tiiredi. Bu da sundan dolay1
oluyor, destek aldiginiz zaman iki yil igerisinde, bir y1l opsiyonel olmak iizer, ti¢ y1l
icerisinde vizyona grimeniz gerekiyor. Ama 3 yil bir filmin tamamlanmas1 ve
vizyona girmasi i¢in kisa bir siire. Avrupa’da ortak yapimlar 5 yil falan siiriiyor.
Dolayisiyla ne oluyor? Hiille vizyon yapiliyor. Sadece bir yerde destekli film
vizyona girmis gibi yapiliyor, bordrosu yapiliyor muhasebesi yapiliyor. Sonadan bir
daha vizyona giriyor film. Boyle bir takim garip ara formiiller olugmaya basladi
kendi i¢inde. Yani temel sikint1 ise, dedigim gibi sinema ile ilgili politika yok, bir de
sinemay1 kim yonetiyor ona bakmak lazim. O da Sinema Genel Miidiirliigii, eski adi
Sinema ve Telif Haklar1 Genel Miidiirligii’ydii. Sonra ikiye ayrildi 3-4 yil 6nce.
Sinema Genel Miudirliigii ve Telif Haklar1 Genel Mudiirliigii ayr1 miidiirliikler oldu.

Destekleme Kurulu, Sinema Miidiirliigiine bagli. Dolayisiyla kamu tarafindaki en
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biiyiikk kurumumuz Sinema Genel Midiirligii. Peki sinema genel miidiirliigii ne
kadar uzman kadroya sahip bu konuda, btiin bunlar1 ne kadar biliyor? Cok az kisi
biliyor. Biz SEY AP’ta ikinci yonetim kurulu dénemindeyiz 3 yilimzi bitiyor. Bir
yapimci olarak Sinema Genel Midiirliigii’niin ¢alismalarinda yer aliyorum. Orada
memur arkadaglar var ama iki elin parmaklar1 gegmez. Uzun yillar orada ¢alisan ama
yeni gelen, sinema ve yapim konusunda yeterli bilgiye sahip olmayan kisiler var. Biz
bayagi meslek birlligi olarak, yonetmeliklerde, kanunlarin olusmasinda bir siirii
raporda biz bizzat ¢alisiyoruz oradaki memur arkadaglarla beraber. Tabi bu da
onlarin iyi niyetini gosteriyor. Bizimle ¢alismayabilirlerdi de. Yine de siyaseten
Kiiltiir Bakanligi’na bagli bir kurum oldugu icin de siyaseten kiiltiir-sanat tarfinda
cok yavas ilerledigimiz i¢in ¢ok yavas birselyer yapmak. Peki iilkenin filmlerini
tanitacak herkangi kurumumuz var m1 bizim? Bir yilda yiiz film yapiyoruz diyoruz,
bu filmleri kimler tanitiyor? Kimse yok. Halbuki yurtdisina baktigimzda Fransa’da
“UniFrance” var, Almanya’da “German Films” var yani bir siirii farkli kurumlar var.
Yani sonugta biitiin bu asamalar ¢ok ciddi agsamalar ve ciddi bilgi birikimi isteyen
seyler. Bir yapimcinin da aslinda biitiin bu agamalari sular seller gibi bilmesi
miimkiin degil. Film yapim agamasinda 6greniyorsunuz. Bu yiizden film tanitimi
agisindan da boyle bir vizyonu olan herhangi bir kurum yok. Meslek birlikleri
aralarda birtakim projeler yapiyorlar. Dolayisiyla temel sikinti sinema politikasinin
olusmamasi. Bunun i¢in ne lazim, sektoriin bilesenlerinin bunlari uzun uzun
tartigmast, ki 2004 teki yasa ¢ikmadan bir nebze yapilmis. Bundan 5-6 y1l dnce de bir
ulusal sinema merkezi kurulmak iizereydi. Hatta yasa tasaris1 dahi hazirlandi. O
donem bir takim kiiskiinliikler oldu ve o yasa tasarisi rafa kalkti tamamen. Aslinda
tabi ki bizim meslek birligimizin temel amac1 6zerk bir ulusal sinema merkezinin

kurulmasi. Bunun i¢inde devlet gorevlileri vs. olabilir ama sektoriin kendisinin
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yonetmesi gerekir. Ama sektoriin boyle bir bilgiye ve bdyle bir norma sahip olmasi

icin kendi kendisini gelistirmesi sart. Sinema politikasi yok diye sadece siyaset¢ilere
ve Kiiltiir Bakanligi’na kizmiyorum. Sektoriin kendisine de ¢ok biiyiik sikintilar var.
Sektoriin bilesenleri de bunu yeteri kadar takip etmiyorlar. Yeteri kadar bilgiye sahip

degiller.

- Ercan: Sizin tekrar yapime1 kimliginize geri donersek filmlerinizi asag1 yukari
yaptiginiz biitgeler ortada. Hangi ayaklarii para vermeden halledebiliyorsunuz? Ne

tiir ayni yardimlar bulabildiniz?

- Okur: Yapimcinin ana gorevlerinden bir tanesi dogru biitge bulmak. Ve bu
biit¢e i¢in finansman bulmak. Ana gorevlerinden birisi bu. Biit¢e bulmak Tiirkiye’de
sorunlu alanlardan birisi. Biitce yapmak ortaya tablo koymak degil, bir siirii kurumla
irtibata gecmek, reel biitce olusturmak ve ¢ok ayrintili diisiinmeniz gerekiyor.
Senaryoya ¢ok hakim olmaniz lazim. Olabilecek zorluklar1 tahmin edebiliyor
olmaniz lazim. B, ¢, d planlariniz olmasi lazim vs. Tabi her filmin biitgesi esit degil.
[k film Tatil Kitab1’n1 yaparken ilk filmin sdyle bir avantaji olabiliyor. ilk filmi
yaparken daha insanlar destek verebiliyorlar. Su destek illa ki parasal destek
olmayabilir ama iste emeklerinin karsiligin1 tam olarak almayabilirler. Iste
piyasadaki sirketler, post-produksiyon sirketleri, kiralama sirketleri hizmetlerinin tam
karsilgin1 almayabilirler. Dolayisiyla ilk filme kars1 boyle bir destekleme
mekanizmasi var. Tabi sizin kim oldugunuz da 6nemli. Daha 6ncesinde yaptiginiz
isler. Hicbir sey yapmadiysaniz kolay olmayabilir ama daha once yaptiginiz isler,
sektorle kurdugunuz iliskiler burada belirleyici oluyor. Tatil Kitabi’n1 yaparken zaten
bakanlik destegi almamis bir proje oldugu i¢in ¢ok minimal bir projeye yapilmaya
calisildl. Yine Tiirk sinemasinda karistirilan kavramlar var. Biit¢e ve mailyet

kavramlar1. Bunlar birbirinden farkli kavramlar. Simdi Tatil Kitabi’nin biitgesi
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aslinda yaklasik 250 bin liraydi. Ama aslinda biitgesi bu degil. Iste yonetmenin,
oyuncunun almadigi paralar, buldugunuz ayni destekler, sektorden buldugunuz
destekler var. Biitlin bunlar1 biitgenize kattiginiz zaman durum farkli. Son dénemde
“Kumun Tad1”nda bdlye bir ¢calisma yaptim. Neredeyse buldugumuz sicak paranin
iki kat1 kadar ayni destek ve destekler bulmusuz mesela. Bu da aslinda ¢ok ciddi bir
yapimcilik basarisi. Tatil Kitabi’na baktigimizda Silitke’de bir kasabada gegen bir
hikaye. Paraniz azsa 6n yapimi ¢ok daha kuvvetli yapmaniz lazim. Silifke’ye
yapimci arkadasim Nadir Operli’yle defalarca gittik. Neredeyse ben Silifke’de dort
ay falan yasadim mesela, film dogru kosullarda ¢ekilsin diye. Bir yere gittiginiz
zaman ve kendinizi dogru sekilde ifade ettiginiz zaman para bulmaniz zor olsa bile
baska imkanlar bulabiliyorsunuz. Yemeginizi ucuza veya bedava ayarlayabilirsiniz.
Otel konaklamas1 buldugumuzu hatirliyorum mesela o donemde. Belediyenin de
verdigi destekle. Ekibinizi ¢ok dogru olusturmaniz lazim. Paraniz azsa. Mesela ben
hatirliyorum Tatil Kitabi’n1 biz 14 kisi ¢ekmistik. 35mm ¢ektigimiz bir film. Su anda
bana mucize gibi geliyor. Su anda bana biri gelse geng bir yapimci 14 kisi film
¢ekecegiz dese “Ne yapiyorsun?” derim. O donemde bir sekilde yaptik. Settte tek
sofor bendim. Baska sofor yoktu. Yurtdis1 yapimcimiz yoktu. Yapim grubu ii¢
kisiden olusuyordu. Nadir Operli, ben ve bir tane asistan. Dolayisiyla modeller var
elinizdeki imkanlara gore modeller belirliyorsunuz. Mesela Bahti Kara daha daha
ucuz bir film. Biitiin post’uyla beraber 190 bin liraya malolmus bir film. Onun da
herhangi bir bakanlik destegi yok. Orada daha 6nceden Tatil Kitabi’na destek vermis
bir isadam1 Mehmet Betil, bize yaklasik boyle bir 50-55 bin liralik bir destek
vermisti. Tatil Kitabi’ndan birtakim elde ettigimiz gelirler vardi, TV satis1 falan.
Birtakim gelirleri yeni filme aktardik. Post tarafinda risk aldik. Onda 6diil kazand1

odiil parasiyla ancak yapabildik. Dolayisiyla modelin ne kadar sagliksiz oldugunu
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gostermek icin anlatiyorum. O donem mesela cepten ¢ikan para oldu ama.
Istanbul’da cekilmis film, 4 hafta film cetik. Bu paraya Istanbul’da film ¢cekmek zor.
Biitiin aldiginiz desteklere baktigimizda, kameraya ve 1518a para 6demedik.
Sektorden desteklerdi mesela. Biit¢esel anlamda en olugsmusg biitce olarak proje Bizim

Biiyiik Caresizligimiz’di.
- Ercan: Oraya gegmeden bu projelerde oyuncularla nasil bir anlagma yaptiniz?

- Okur: Genel olarak sinemada ¢ok para kazanmazlar. Hatta neredeyse
kazanmazlar, bagimsiz filmlerden bahsediyorum. Ana akim filmlerin modeli ¢ok
baska zaten. Bagimsiz filmlerde genelde oyuncular dizilerden iyi para kazandigi i¢in,
teklif ettik, para almayan oyuncularimiz oldu. Paralar mesela 4 ila 10 bin arasinda
diyeyim. Aslinda teknik ekibe verdiginiz bir para kadar verebiliyorsunuz oyuncuya.
Ama bunu oyuncu biliyor. Onun baska bir motivasyonu var. Kendi sanatini,
kariyerini gelistirme amac1 var. Orada bir sikint1 yok o sebeple. Fakat biz
basladigimiz zaman o kadar dizi yoktu. Simdi ¢ok biiyiik bir dizi enflasyonu var.
Doalyisiyla oyuncular dizide yer aldigi i¢in bos oyuncu bulmak zor artik. Paradan
ziyade oyuncu bulmak zor. Oyuncuya da dizide oynama bende oyna deseniz o zaman

para vermeniz lazim. Paraniz yok. Dolayisiyla orada dyle bir sikint1 var.

- Ercan: Biraz da soyle oluyor galiba, detay olarak, filmlerin yaz déneminde

cekilme egilimi oluyor. Oyuncularin uygun olmasiyla baglantili.

- Okur: Soyle; yine sinema politikasiyla baglantili. Siz bunu rahatlikla
yayabilirsiniz. Bir siirii kigin ¢ekilmek istenen filmler var fakat yine iste tek fon
oldugunda bahsetmistim. Bu tek fon ne zaman destek veriyor. Genelde bahar
donemlerinde desteklerin arttigini goriiyoruz. Genelde filmlerin de yazin ¢ekildigini

goriliyoruz. Belki sonbaharda verse ya da kisin illk aylarinda, belki insanlarin
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hazirlanacak daha falza vakitleri olabilir falan. Yila yayilmis bir fon olmadig i¢in bu
sonug ortaya ¢ikiyor. Biraz da mevsimsel kosullar etkili tabi yani dizilerin zorlayisi.
Diziler pek tatile girmiyor Ramazan, yaz aylarina denk geldigi i¢in. Ama aslinda yila
yaymak ¢ok daha 6nemli. Saglikli bir politikanin olmamasiyla baglantili bir sey.
Senede 100 film {iretiyorsaniz ama bunun 90’11 yazin iiretiyorsaniz bir sorun var.
Bunun yarisini kig ve bahar aylarina yayabilsek, kiralama sirketleri post-prodiiksiyon

sirketleri daha bos kalmazlar.
- Ercan: Bizim Biiyiik Caresizligimiz.

- Okur: Ik ortak yapimi Bulut Film’in ve belki de Tiirk sinema tarihindeki
gercek manadaki nadir ortak yapimlardan biridir. Gergek manada derken sunu kast
ediyorum. Genelde Eurimages desteklerine baktigimiz zaman Avrupa’daki sinema
fonu, en biiyiik fondur supranational. Genelde Tiirk filmlerinin daha Balkan ve Orta
Avruap ortaklariyla yaptiklarini goériiyoruz ve genelde finansal ortaklik seklinde
oluyor bu. Mesela Eurimages’a gitmek i¢in belirli sartlar var. Bizim Biiyiik
Caresizligimiz proje gelistirme asamasinda bir siirli markete, ortak yapim
platformuna girmis olan bir film. Daha sonrasinda gergek ortak yapimecilar bulup o
iilkelerin fonlarindan destek almis ve sonrasinda Eurimages’dan destek almis bir
film. Yine finansal modeliyle alakali. Mesela Alman ortak yapimcimiz 100 bin
Avro’luk bir destek aldi. Biz 200 bin lira destek aldik bakanliktan. O payin yiizdesi
filmde %20, bizim payimiz %70. Bu suna sebep oluyor; Tiirkiye’deki yapimlarda,
ister istemez biit¢enizi sisirmek zorunda kaliyorsunuz. Nasil sisiriyorsunuz? Bir
avrupa ortak yapim biitcesi yapiyorsunuz, bir de gergek biitce yapiyorsunuz. Avrupa
biit¢esi i¢in yonetmene, yapimciya, oyuncuya daha biiyiik kaseler yaziyorsunuz, daha
biiylik paralar yaziyorsunuz. Biit¢cedeki oraniniz artryor. Asli riske giren sizsiniz.

Dedigim gibi bagka bir para bulamadiginiz i¢in. Aslinda bunun yanina TV destegi
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bulsaniz, birtakim 6nsatislar bulsaniz bdyle olmaz. Temel sikintilardan biri bu ortak
yapimla alakali. Bunu biliyorduk ama test ettik ve 6grendik. Aslinda sistem
yapimciy1 ne kadar alavere dalavere etmeye yonlendiriyor onu daha yakindan

gozlemledik.

- Ercan: Kiiltiir Bakanligi bagvurularinda da benzer oluyor.

- Okur: Evet ama o bilinen birsey ama bakanlik istenen biitcenin yarisin
veriyor. Ama su da var, bakanlik hesaplar1 kapatirken iki kat1 kadar gider istiyor yine
de. Dolayisiyla kendi verdigi mantiga uyuyor. Mesela siz iki yiiz bin destek aldiniz.
Hesap kapatirken yeminli mali miisavirle calismak durumundasiniz. Minimum 400
bin liralik gider géstermek zorundasiniz. Simdi bdyle degil ama. Avrupa fonlarinda
boyle degil. Avrupa’da beyani esas aliyorlar. Bunu yurtdisindaki ortak yapimlar
biliyorlar artik. Bizdekiler de biliyorlar. Sanayimizin saglikli caligmadgini gosteren
bir sey. Bu sundan dolay1 6nemli. Alman bir ortak yapime1 bizim yaptigimiz iste
kiictik ortak olabiliyor ama biz bir Alman sirketin yaptig1 projeye kiigiik ortak
olamiyoruz. Ciinkii bunu fonlama sansimiz yok Tiirkiye’den. Yani o zaman
karsiliklilik ilkesi yerine gelmiyor. Bu yiizden bir siirii Avrupa’daki film fonu,
mesela Hollanda’daki film fonu Tiirkiye’den projelere destek vermiyor. Cok nadir
verdigi destekler var. O zaman evet sinema iiretimi ¢ok fazla olan ama politikasini
gelistirmemis bir iilke olmus oluyoruz Avrupalilar goziinde. Yine onlarin géziinde
yapimcilari olmayan, genelde masada karsisinda hep yonetmenleri bulan bir
durumda. Bu da onlarin gdziinde bir soru isareti yaratiyor. Tilirk sinemasinda son on
yilda yapilan ortak yapimlar sayica artmis olsa da maddi hacim diisiik bayagi. Mesela
gectigimiz sene yanlis hatirlamiyorsam 4-5 film yapildi ortak yapim. Cok diisiik. Ki
bunlarin iki tanesi muhtemelen benimdir. Cok ciddi bir sikint1 var o tarafta. Ciinkii

ortak yapimciligi tesvik edici bir yap1 yok. oysa Euroimages’n ilk liyelerindeniz ama
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Creative Europe’a iiye degiliz. Bizim Bliylik Caresizligimiz’e baktigimiz zaman ilk
ortak yapim deneyimimiz oldu ve ciddi bir modeldi. Biitlin bunlarin iizerinde
Avrupa’da yapimcinin 6zge¢misi ¢ok onemli. Kimsiniz, hangi filmleri yaptiniz, bu
filmler nereye gitti. Bu ¢ok énemli. Trackrecord dedigimiz bu. Yapime1 asli unsur
oldugu i¢in yapimciya bakiliyor. Bizde ise higbir 6nemi yok bunun. Ciinkii ancak 5
yil sonra bagvuruyorsunuz. Bizim Biiylik Caresizligimiz’de biz bunun kaymagini
yedik. Tatil Kitab’nin Berlin Film Festivali’'nde ac¢ilmasi, istanbul Film Festivali’'nde
6diil almas1. Baht1 Kara’nin Toronto’ya gitmesi, Bursa’dan 6diil almasi, iki Dil Bir
Bavul’un 6diiller almasi vs. Bizim Biiyilik Caresizligimiz’le biz ¢ok énemli ortak
yapim platformlarina katildik ve hemen hemen istedigimiz biitiin fonlar1 da aldik.
Ama finansman yapisina baktigimizda fonlar1 aldik ama sicak paraya bakalim.
Elimizdeki sicak para 200 bin lira bakanliktan aldigimiz destek. Bizim Biiyiik
Caresizligimiz’in soyle bir 6zelligi daha var. TRT nin yaptig1 tarihindeki ilk ortak
yapim. Alternatif fonlara bakarken baska fon yok. TRT de ilk gidilecek yer. TRT de
0 donem bdyle bir yeniden yapilandirmaya gitmek istiyordu. Bir model olarak
onerdik TRT ortak yapima girsin diye. Ve kabul ettiler. Bizim hig siyaseten
tanisikligimiz yok. O tarafta da degiliz. O donemde Bizim Biiyiik Caresizligimiz’e
ortak oldu TRT daha proje asamasinda, ¢ekilmeden 6nce. O kulvarda bizden sonra
Nuri Bilge, Yesim Ustaoglu, Dervis Zaim, Pelin Esmer ve birtakim ilk filmler ortak

yapim buldular TRT de. Simdi biraz durdu.
- Ercan: Nasil destek veriyor peki?

- Okur: Yurtdisindakine benzer destek. Bir para destegi bu. TV haklarini
onceden aliyor filmin ve birtakim haklara da ortak oluyor. Mesala bizim modelde biz
170 bil liralik bir destk aldik. Dolayisiyla filmin finansmanina destek oluyor. Fakat

TRT’nin en biiyilik sikintilarindan birisi suydu. Bu destegi alabilmeniz igin bir
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teminat mektubu vermeniz gerekiyor. Teminat mektubu alabilmeniz i¢in bankanizda
bunun iki kat1 kadar para bulundurmaniz lazim. Dolayisiyla ¢ok islemedigini
gosteren bir sey. Ama en azindan 170 bin eninde sonunda elinizde olacak. Tabi yayin
politikasi filtersinden gecerseniz. TRT nin bir kamu televizyonu oldugunu
unutmamak lazim. Bizim Biiyiik Caresizligimiz tabi o bakimdan politik bir proje
degil ama yine de bazi soru isaretleri vardi. Film, bir roman uyarlamas film. Iki orta
yaslt erkegin hayatina bir geng kiz giriyor ve ayni1 kiza agik olmalari ve buna ragmen
de kiskanglik iginde olmamalar1 temelinde. O donemdeki genel miidiir yardimeisi
sOyle demisti; ‘bu iki adam ayn1 eve yasamasa olur mu?’. Zaten filmin ana ekseni bu.
Sunu anlatmak i¢in syliiyorum, sonradan sorun ¢ikmadi ama ¢ikabilirdi yani. Siz
daha farkl seyler yapsaniz, hikayede bunlar yoktu, sansiirlememizi gerektiricek bir
seyimiz yoktu. Ama bu énemli bir mevzuydu o ortaklik i¢cin. Mesela Pelin Esmer
sorun yasadi bununla baglantili ve “Araf” (2012) projesinde ortak yapim sona erdi.
Daha sonra Kanal D’yle anlasti. Onun diginda Eurimages’tan destek aldik. ilk
basvurumuzdu Eurimages’a. Yanlig hatirlamiyorsam 150 bin avro’luk bir destek
aldik. Eurimages destegi de ii¢ taksit halinde 6denen bir destek. 1. taksidi filmi
bitirdiginizde veriyor. Filmi ¢cekmeye basladigimiz ilk giin destege
bagvurabiliyorsunuz. Doalyisiyla filmin sonuna ancak yetisiyor ilk parca. %20’lik
dilimini filmi labaratuardan sifirinci kopyay1 alinca alabiliyorsunuz. Diger yilizde
yirmiyi de film her ortak yapimcinin iilkesinde vizyona girdikten sonra
alabiliyorsunuz. Dolayisiyla biitiin paray1 almaniz tig-dort yillik bir siireg. Pat diye
gelen bir para degil. Baska elimizde sicak para yoktu. Sicak para bu kadar. Bu arada
Eurimages parasi ortak yapimcilara gore boliiniiyor. Dolayisiyla 150 bin avronun
yiizde 70’ini biz aldik. Onun disinda ortak yapimcilarimiz kendi tilkelerinin fonlarina

gittiler. Almanya’daki ortak yapimcimiz Medienboard (MB), Berlin’in fonuna gitti.
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Buradan yiiz bin avroluk bir destek aldi. Hollandal1 ortak yapimcimiz da Hubert Bals
film fonuna bagvurdu. Onun bir fonu var senaryo asamasinda destek aldiysa ona
bagvurabiliyor. Oradan da 50 bin avroluk bir destek aldi. Bu fonlar1 Tiirkiye’ye
getiremiyorsunuz. Tiirkiye’de en biiyiik seylerden bir tanesi yapimcilik mevzusunda,
yapimcilar Avrupa’dan destek aldigi zaman bu parayi 6zgiirce harcayacagini
diistiniiyor. Halbuki tam tersine Avrupa’dan aldiginiz fonlar1 orada harcamak
zorundasiniz. Ornegin Medienboard’da destek aldiginiz zaman iki katin1 harcamak
zorundasiiz. Dolayisiyla bu da seyi getiriyor. Tiirkiye aldiginiz paralardan bir
kismini oraya gotiirmeniz gerekebilir kendi i¢inde. Dolayisiyla bakildiginda filmin
ana sicak parasina 200 bin bakanlik destegi, hepsini aldigimizi1 diisiiniiyorum ki
orada da kesintiler oluyor, Eurimages desteginin birincisini ancak ¢ekime
getirebiliyorsunuz o da yiizde %601, 90 bin euro, 250 bin TL de o olsun. TRT den
170 bin TL aldimiz. Kabaca 650 bin diyelim cebimizdeki para. Halbuki Bizim Biiyiik
Caresizligimiz biiytik bir proje. Tatil kitabin1 18 giinde ¢ektik Bizim Biiyiik
Caresizligimiz 6 haftada ¢ekilmis bir proje. Atiyorum tinlii oyuncular var, set
neredeyse 30 kisi. Biit¢eler pat diye artiyor. Biz parayi yetistiremedik mesela. Seti
tamamlamak i¢in ailemizden borg para aldigimizi, sonra Eurimages’tan gelen
taksitlerle zar zor bu bor¢lar1 kapattigimizi hatirliyorum. Biraz daha biiyiik bir
projeye gittiginiz zaman ki Bizim Biiyiik Caresizligimiz ¢ok ¢ok biiyiik bir proje
degil. Neticede filmin yarisi1 bir evde geciyor falan. Ama sorunlu, paralar az
bakildiginda. Ama biitgemizdeki rakamlar, Avrupa’da harcadigimiz paralar. Post-
produksiyon’u Avrupa’da yaptik bu sayede ne bileyim, kamera kirasina para
0demedigimizi hatirhyorum. Almanya’dan getirmistik kamera ekipmanini. Onun da
finansman modeli boyleydi. Ug filmin finansman modeline bakalim, yapime1 o

zaman nasil para kazanacak? Filmini bir yere satmasi lazim veya filmin gise geliri
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olmasi lazim. Filmin gise gelirlerine baktigimiz zaman, o donem allahtan daha
iyiydi. Bizim Biiyiik Caresizligimiz 25 bin civarinda izlendi. Bir bilet yaklagik 2
dolar getirir. Doalyisiyla iste giseden bir para gelmis ama bir yandan harcama da
yapiyorsunuz. Reklam harcamaniz var, kopya harcamaniz var. Hatirliyorum giseden
gelen paradan 20 bin lira falan kalmisti o donemde. Sonrasinda bir 6diil parasi
olmadi Bizim Biiyiik Caresizligimiz’in. Diinya satislar1 tarafi da Tiirkiye’de ¢ok
karistirilan bir mevzu. Sanki diinya satiglarindan ¢ok biiylik paralar kazaniliyormus
gibi disiiniilityor halbuki 6yle degil. Bir yilda ¢ok fazla film tiretiliyor diinya
sinemasinda. Cok ciddi bir rekabet var, filmler ¢ok cabuk eskiyor ve filmlerin satig
degeri de azaliyor. Arz-talep dengesiyle ilgili bir sikint1 var. Ciinkii kabaca free
TV’lerin giderek azaldig1 her seyin internete kaydigi bir donem yasiyoruz.
Dolayisiyla konvanisyonel bir filmin finansman gelirinin azaldigimi goriiyoruz.
Dolayisiyla on yil 6nce Bizim Biiyilik Caresizligimiz gibi bir film yaptiginiz zaman
daha fazla iilkeye satabilirdiniz ama simdi daha az iilkeye satiliyor. Bizim diinya satis
ajansimiz Match Factory’di. Avrupa’nin en biiyiik, 6nemli diinya satis sirketlerinden
bir tanesi. 30 bin avroluk bir geliri oldu o noktada. Onceden 30 bin avro bir para
verdi. Ondan sonra bir geliri olursa paylasiliyor ama o paranin {istline ¢ikamadi film.
Diisiiniin Bizim Biiylik Caresizligimiz gibi bir film yapiyorsunuz. Hayatinizdan iki
buguk seneyi buna harciyorsunuz topladigimizda kazandiginiz para 30-40 bin.
Kiranizi nasil 6deyeceksiniz. Bir yapim sirketinin hayatta kalmasim ¢ok ¢ok
zorlagtiran bir sistem. Genelde yonetmenler reklam ¢ekiyor. Yapimcilar 6zel
kanallara bir seyler yapiyorlar vs. Biz Bulut Film olarak sinema disinda baska is
yapmadik. Bunun temel nedeni de suydu; baska bir is yaptiginiz zaman bu isleri
zaten iyi yapma sansiiz yok. Bu is part-time yapilacak bir is degil. Bu haliyel bile

yetisemiyoruz. Baska is yaparken nasil yetiseceksiniz? Nasil proje gelistireceksiniz?
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Yapimcinin ana islevi proje gelistirmektir. Bizim Biiylik Caresizligimiz’i yaparken
hatirliyorum. O donem 5-6 tane projemiz vardi gelistirilmeyi bekleyen. Cebinizde bir
stirii proje olmali ki biri olmadi m1 digerlerine yonelebilesiniz. Projelerinizi
gelistirmeniz lazim. Cok 6nemli bir unsur bu ama para olmadigi i¢in Tiirkiye’de ¢ok

atlanan mir konu.

- Ercan: Biraz suna da girelim. Siz ‘bagimsiz’1 nasil tanimliyorsunuz?

- Okur: Tabi sinema yaziminda da tartisilan seyler. Tabi kendisi de sorunlu
kavramlar. Nedeni su Tiirkiye’de en ana akim film dediginiz film bile aslinda tirnak
icined bazen bagimsiz olabiliyor. Bagimsizlik nedir? Baktiginiz zaman bagimsizlik
kavrami Amerikan bagimsiz sinemasindan gelen bir kavram. Orada ‘bagimsiz’
Hollywood’a gore tanimliyorsunuz. Stiidyolar1 olan, ana akim film {ireten kocaman
bir sey var. Tiirkiye’de ana akim kag tane stiidyo var? Stiidyo da yok ki meslea.
BKM stiidyo mu mesela? Stiidyolarin en biiyligti Fida Film mesela, batt1 gecen ay.
Avsar film mi falan? Genelde dizilerde stiidyolardan bahsetmek miimkiin. Avsar
Film, iste TMC’sidir falan ama sinemada ana akim tarafinda boyle kuvvetli
yapimcilardan bahsetmek ¢ok olast degil. BKM biraz siyrilmis durumda ama o da
tartigilir. Dolayisiyla bence kendi i¢inde sorunlu bir kavram ama yine de bir¢ok seyi
¢Ozen bir sey. Biz filmlerimize sanat filmi demeyi ¢cok sevmeyiz. Ben sinemay1 sanat
olarak goren insanlariz. Yani Tiirkiye’deki son on yildaki meshur kavram sanat film
ya aslinda bagimsiz film diye konumlandirilmiyor. O noktada bagimsiz film daha
dogru bir terminoloji. Film filmdir, sanat1 sanat olmayani olmaz bakildiginda. Art1
yapim sirketi olarak da bizim ana akim filmlere karsit bir durusumuz da yok. Tam
tersine iyi ana akim yapim sirketleri olabilse ve iyi projeler gelistirilebilse. Aptal bir
stirii film seyrediliyor. Cok iyi komdei oyuncular1 var, keske daha iyi senaryolar

yazilabilse ve daha gii¢lii filmler ¢ekilebilse. O bakimdan ana akim filmlere, ana
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akim yapimecilara, yonetmenlere ¢ok ihtiyac var. O olustugu zaman da bagimsiz
filmlerin daha kuvvetlenecegini diisiinebiliriz. Biz kendimizi bagimsiz diye
konumlandirtyoruz ama ¢ok daginik bir bagimsizdan bahsediyoruz. Bir siirii
yonetmen film ¢ekmeye calisiyor. Cok kendi iginde birbirini destekleyen bir model
de yok. Tiirkiye nin ¢ok orgiitlenme geleneginin olmamasi gibi nedenleri de var
bunun, tarihsel nedenleri de var ta 12 Eyliil’e kadar uzanan. Buna ragmen de Yeni
Sinema Hareketi’nin kuruldugunu da not diiselim. Bir iletisim ve dayanisma
platformu. Hala da devam etmekte biitiin bu zorluklara ragmen. Dolayisiyla hani
bagimiz sinemanin da sagilikli isledigini sdylemek ¢ok zor. Amerika’da stirekli yeni
bagimsiz yapimcilar, yonetmenler ¢ikiyor ¢linkii orada bir model var karsisinda.
Oradan beslenebiliyor. Ben simdi neden beslenecegim Recep Ivedik’ten mi
beslenecegim? En eli yiizii diizgilin film BKM’nin kelebekler falan filan. Ana akim
tarafinda, onlardan da 2-3 yilda bir bir tane goriiyorsun. Dolayisiyla kendi i¢
dinamiklerine birakildigi biitiin bu sinema modeli, niye kaliteli bir is yapsin yapimc1?
Tiiccar yapimer modeli bu. Ne is yapiyor diye bakiyor iste komedi is yapiyor?
Komedi, iste biraz dram. Star is yapiyor. O zaman bi star bulayim, ona gdre senaryo
yazdirayim. Eski Yesilgam modeli gibi. Hizl1 bir sekilde vizyona sokayim. Ya
tutarsa? Filmlerin ¢ok biiyiik bir boliimii de tutmuyor bunu da unutmamak lazim. Bu
hevesle sektore giren bir siirii yapimci da var. Yapimci olmayip insaat¢ilik yapan,
atryorum turizmle ugrasan biri, aa burada ¢ok para var oyuncuyla anlasayim,
senaroyu yazdirayim, ertesi y1l da vizyona gireyim deyip batan bir siirti film
biliyoruz. Bu ylizden bagimsiz sinema da zayif kaliyor. Bagimsiz sinema daha ¢ok
gerilla sinemasi yapiyor. Daha bireysel ¢ikislar daha yaygin. Yonetmenler
hayatlarindan biiyiik riskler alarak, 6zellikle biiyiik finanslar riskler alarak

yapimcilar, yonetmenler filmler yapiyorlar.
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- Ercan: Biraz seyden ayirdiniz galiba, finans modellerini sekillendirmeleri
noktasinda bir ayrima gittiniz. Biraz proje gelistirme motivasyonlari farkl diye

anladim sizin degerlendirmenizden.

- Okur: Tabi ki ana akim filmlerdeki temel motivasyon bir filmi hizl bir
sekilde vizyona sokmak ve gelirleri hizli bir sekilde realize etmek. Ana vizyon bu.
Bagimsiz sinemadaki ana heves, ana vizon bu degil. Oncelikle iyi bir film yapmak
bagimsiz sinemada. Hatta gelirler diisiiniilmiiyor. Bunu bilen yapimci da az.
Bilmiyor mesela Berlin’e giden filmin Cannes’a da gelecegini diigiiniiyor mesela.
Basit seylerden bahsediyorum. Filmin TV gelirini bilmiyor. Bir film yaptim TV buna
300 bin lira para verecek diye diisiinliyor. Halbuki bdyle bir para yok. Bunu
bilmeyen insanlardan bahsediyoruz. Ana motivasyon en basta farkli. Finasman
yapilari da ¢ok farkli. Bir tanesindeki yapimci cebindeki parayi herahngi bir fona
basvurmadan yatiriyor, filmi ¢ektiriyor, filmin kopyalar1 vs, reklamlarina harciyor.
Sonra da bunun gelirini hizl1 bir sekilde realize edip parasini geri aliyor. Diger
modelde yapimcinin boyle bir parasi yok bir kere. Olanlar da vardir bagimsiz
sinemada. O zaten dnce fonlara gitmek durumunda. Ilk gidecegi yer de Kiiltiir
Bakanligi. Sanslhiysa destek aliyor. Sansli kismi da tartisilir. Bir siirii proje
mahkemelik oldu bir siirii sorunlu proje de var. Destek almak bazi seyleri ¢ozmiiyor.
Ondan sonra da ortak yapima gitmeye ¢alisyor. Ama yonetmen-yapimci modeliyse
ortak yapimciya gitmemesi daha dogru. Dolayisiyla finansman modelleri en bagindan
ayr1. Bir tanesi zaten proje gelistirmeye daha fazla zaman harciyor. Digeri ise
oyuncularla goriiserek, filmin hikayesine seyircinin verecegi tepkiye gore hareket
ediyor vs. Bu ikisinin birbirine yaklasmasi neden énemli Amerika’da ve Avrupa’da
oldugu gibi? Birincisi bagimsiz sinemamizin halktan ¢ok kopuk oldugu sdyleniyor.

Birtakim hakliliklar barindiriyor. Bunun sorumlusu yonetmenler ve yapimcilar degil.
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Sinema politikasinin olmayisi. Bu kadar az paralar verirseniz tabi ki minimalist
hikayeler yapilir. Sinema poltikasi olmazsa, yapimcilar olmazsa tabi ki yonetmen
isin sanat tarafina odaklanacak. Sanatc¢1 yani, yonetmen yazar gibi diistinmek lazim.
O seyirciyi diisiinmek zorunda degil, yapimci diisiiniir seyirciyi o dengeler
yonetmen-seyirci iligisini. Gayet normal bu yapida. Dolayisiyla birbirinden ¢ok

kopuk iki damardan bahsediyoruz.

- Ercan: Ana akimla bagimsiz arasinda tek iliski sinema fonu iizerinden oluyor

Oyle mi?

- Okur: Son bir iki y1lda azaldi bu ama dort bes yil 6nce ¢ok fazlaydi. Diyorlar
ki ana akim yapimcilar bu fon bizim gelirlerimizden olusuyor niye bu paradan biz
almiyoruz? Bu paray1 biz alalim diyorlardi. Cok yiiksek sesle bu seslendirildi. Her
Avrupa iilkesinde bu bdyle yani. Boyle bir fonla ana akim filmer degil isin daha
bagimsiz, sanat filmlerini destekleyeceksiniz. Ana akim filmerin finansman yapisi
her yerde boyledir, yapimci kendi yatirimini yapar. Otomatik destekler olabilir.
Mesela Almanya’da elde ettigi gise gelirinin belli bir yiizdesi otomatik olarak
yapimcinin yeni projesine veriliyor. O da ddiillendirilebilir, bir yapimci gisede 1iyi isi
yapiyorsa bu da ddiillendirilebilir ama mevcut fon zaten ¢ok kisitli. Onun i¢in baska
fon gelisirilmeli. Baktigimizda ana akim filmerde ¢ok biiyiik paralar var ama
sinemamizin en biiylik sorunu senaryo. Nasil yapimci kusag1 yetisemiyorsa senarist
kusagi da yetisemiyor. Hepsi dizide. Genelde dizilerden gelen senaristlerin sinemaya
girmesinde ¢ok parlak sonuclar ¢ikmiyor. istisnalar var ama genelden bahsediyorum.
Ama bir senaristin sinema filmi yazarak hayatta kalmasi kolay degil. Halbuki iyi

senaryolar olmazsa nasil iyi projeler gelistirecek.

- Ercan: O ylizden yapimci-yonetmen-senarist modeli olusuyor.
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- Okur: Bizdeki otor gelenegi kuvvetli bir gelenek ama saglikli bir gelenek
degil. Otor gelenegiyle yapim gelenegini karsilastirmamali. Avrupa’da da otorlerle
yapimcilar beraber ¢alistyor Zeynp Ozbatur Atakan’la Nuri Bilge’yi diisiinebilirsin.
Ne saglikli bir model Altin Palmiye’ye kadar gotiirdii. Ayn1 zamanda yapimci
basaris1 bu kesinlikle, sadece yonetmen basarisi degil. Bizde ise nasil yiiriiyor? Bizde
son donemdeki yonetmenlerimize bakalim Ozcan Alper, Pelin Esmer, inan
Temelkuran hepsi yapimcilik da yapiyor. Sayarim bir siirii insan sayarim. Zeki de
yapiyor ama onunki biraz tercih de. Ama o da yapimciyla calismaya basladi yavas
yavas. Zaten bir yonetmen kendisine yapimci aramiyorsa bir sikint1 vardir. Sinema

bir ekip isi. Iyi ekip olusturmadigimzda tavizleriniz artryor.
July 4th 2014 — Bebek, Istanbul

- Okur: Simdi Bizim Biiylik Caresizligimiz’in finansal yapisini kisaca
anlatmigtim. Ankara’da ¢ekilen bir filmdi, biitlin bu finansal, finansman yapisi
disinda Ankara’dan epey bir destek bulundu yani kalacak yerle baglantili, bir takim
lojistik destekle baglantili. Mesela Ankara Biiyiiksehir Belediyesi’nden destek
bulduk enteresandir mesela. Genelde direk diisiiniince CHP’nin kiiltiir-sanat-sinema
alaninda daha sicak duracagi yoniinde ama dyle olmuyor. CHP daha uzak duruyor
hep. Mesela Cankaya Belediyesi, imkanlar1 olarak ¢cok daha biiyiik bir belediye
Ankara tarafinda, ama Ankara Biiyiiksehir Belediyesi Melih Gok¢ek ¢ok pragmatist
bir adam, hemen iki tane arag¢ verebiliyor oradan. Genelde AKP’li belediyeler daha
pragmatist, onlarin da dyle bir vizyonu yok ama kiiciik destekler almak miimkiin.
MHP igin de ayn1 sey gecerli. CHP daha uzak belediyler tarafinda. Onun disinda da
Bizim Biiyiik Caresizligimiz’in diger filmlerden en biiyiik farki daha biiyiik bir
ekiple ¢alismis olmamiz, daha uluslararasi olmasi. Goriintli yonetmeni yabancrydi.

Gorlintli yonetmeni yabanci olunca otomatik olarak focus puller yabanci oluyor.
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Boyle bir ekip vardi. Post prodiiksiyonun yurtdisinda yapilmasi, bize yurtdisi ile
ortak is nasil yapilir onu 6gretti. Bahsettigim gibi sicak paras1 yine kisitli olan proje,
bi de tabi TRT nin tarihindeki ilk proaktif hareket, yani bu ¢ok énemli. TRT de o
dénemde bir yeniden yapilanma vardi. Zeynel Kog bir siiredir Genel Miidiir
Yardimcist’ydi, Biilent Ata da o donemde TV Dairesi Bagkan Yardimcisi’ydi ve
s0zli gecen kisilerden birisiydi. Goreceli entelektiiel bir kisi, kitap yazan, siir yazan,
Oykiileri olan bir kisi. Bizim herhangi bir yakinligimiz olmamasina ragmen TRT ye
bir model 6nerdik ortak yapimla alakali ve kabul gordii. Kolay olmadi tabi ki, yani
filmi Ankara’da ¢ekiyor olmasaydik herhalde biraz zor olurdu. O dénem ¢ok uzun
toplantilar oldu Ankara’da. Sonra da o zaten bir son déonem Tiirk filmleri i¢in bir
model olustu TRT de. Bizden sonra Nuri Bilge Ceylan’nin “Bir Zamanlar
Anadolu’da” (2011), Yesim Ustaoglu’nun Araf, Dervis Zaim’in “Golgeler ve
Suretler” (2010), ondan sonra bir takim ilk filmlere destek verildi. Bu sey gibi
aslinda ortak yapimci ama yine TRT nin destekleyecegi bir yapi, buradaki model su
yurtdisinda finansmanin en biiyiik kaynagini TV ler olusturuyor biz de bu konuda
TRT’yi ikna etmeye ¢alistik. Yani o kadar biiyiik paralar ¢arcur oluyor TRT de,
biiytik bir kamu TVsi, binlerce insan ¢alisiyor, efektif ¢calismasi ¢ok diisiik.
Dolayisiyla verilen destek de TRT nin biitgesine gore ¢ok diisiik. Bakildiginda, nasil
bakanlik destekleri ne zaman bagvuracagi az cok belli, formlar var ortada, bir kurul
var, burada da bir seffalagsma olsun, neye kararlar veriliyor, nerelere destekler
veriliyor vs. bu belli olsun. TRT’yi de bir nevi Tiirkiye’nin TRT si gibi yapalim ve
yani Almanya’nin ZDF’si gibi yapalim. Yani ¢ok miimkiin degil niye? Dedigim gibi
yine bir yeniden yapilanma var, gorecegiz. TRT daha ¢ok miiteahhit mantigiyla
calistyor yani o kadar ¢ok siyasi yukaridan baski var ki, bir siirii proje 6zellikle

dizilerle baglantili. Ciinkii bir boliim dizinin parasi zaten bizim projelerimizin kag
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kat1 bitytikliigiinde. Dolayisiyla o baskilarla hareket edildigi i¢in ¢ok fazla kotii proje
yapiliyor. Finansman tarafi ile baglantili, Bizim Biiyiik Caresizligimiz’in post
prodiiksiyonu Almanya’da yapildi. O 6nemli bir denemeydi. Ondan sonra film zaten
Berlin’de yarismaya secildi. Berlin’de yarigmaya segilen 9. Tiirk filmi. Tiirk sinema
tarihinde, biiyiik basari. Yani 6diil alamadi ama katilmak bile zaten basar1. Epey bir
festival dolasti, belirli iilkelerde gosterime girdi. Bizim Biiyiik Caresizligimiz’den
sonraki donemde soyle bir durum vardi, yani sonugta bdyle bir proje, Bizim Biiyiik
Caresizligimiz gibi bir proje olusturmak iki yil falan siiriiyor. Bunun postu, dagitima
sunulmasi falan 4 yillik bir siire¢. Seyfi’nin {iglincii filmi {izerine ¢aligmalar vardi
ama hangi projeyi yapacagimiz ¢ok net degildi ve ikinci projeyi yaparken soyle bir
sey oldu, bahsettim hani postu bitirdigimiziden filmin, Seyfi’nin Bizim Biiyiik
Caresizligimiz degil de daha kiictlik bir film yapsaydik da biz benzer bir basariya
ulasabilirdik. Ciinkii ilk film ¢ok basariliydi. Dolayisiyla biz elimizdeki imkanlar
biraz fazla harcadik demek istemiyorum ger¢i projenin hakki oydu, hatta projenin
hakkindan ¢ok daha az harcadik bakilacak olursa ama belki baska bir proje
segebilirdik. Yani daha kiigiik bir proje segebilirdik dolayisiyla soyle bir sey oldu:
biiyiik bir proje yapiyorsun, Berlin’de yarismaya seciliyor ama yine para
kazanamiyorsun. Yani mesela Tatil Kitabi, Bizim Biiyiik Caresizligimiz’e gore daha
karl bir proje, ¢iinkii en azindan ilk giriste koydugun paray1 saymazsan 6diil parasi
var, TV satis1 oldu Tatil Kitabi’nin. O dénemde yine TRT, TV satigin1 almisti. TV
satigindan elde ettigimizi geliri mesela tamamen Bizim Biiyiik Caresizligimiz’e
yatirdik. Yaklasik 112 bin liralik bir TV satis1 olmustu TRT ye. O donem TRT boyle
bir kusak yapmusti, o da bitti mesela sonraki donemde. Dolayisiyla hani ne yapalim
diye bir silkindik ¢iinkii iste o doneme kadar, iki, {i¢ y1lda sinemadan para kazanmis

falan bir sirket degiliz, daha ziyade kendi emegimizi harciyoruz, somiiriiyoruz.
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Kismen baska kisilerin de emekleri somiiriiliiyor. Hani bakildiginda daha az paralar
veriliyor sinema igleri oldugu i¢in. Dolayisiyla benim kafamda ana akimin bir sekilde
bagimsizi desteklemesi i¢in bir model var. Bu yiizden hani ana akim bir film
yapabilir miyiz diye kendi aramizda konugmaya bagladik fakat ana akim yapabilmek
i¢in tabi ana akim kiiltiirden beslenmek lazim 6zellikle popiiler kiiltiirden beslenmek
lazim. Cok oralardan beslenen insanlar degiliz ama hani yine de yapimcilik
yapimciliktir sonugta. Bir bagimsiz filmin, bir ana akim filmin yapimciliginin
kurallar1 ayn1 bakildiginda, o yiizden proje aramaya basladik. O dénem benim
buradan, Bogazici Universitesi’nden arkadasim, Siyaset Bilimi’nde hoca olan
arkadasim Koray Caligkan, o da boyle hayatinda bir sinema filmi yapmay1 kafasina
koymustu onun daha bdyle bir bagimsiz film projesi vardi fakat onu yapmadan 6nce
bizden daha farkli bir kafayla “ben 6nce bir ana akim filmde yapimcilik yapayim,
ondan para kazanayim, sonugta bu bagimsiz filmi beslesin.” diye kafasinda bir model
belirlemisti ve iste bir giin geldi bana bir hikayeyle. Diyarbakir Biiyiiksehir
Belediyesi’nin Karadeniz’deki kiigiik bir belde belediyesine hediye ettigi bir itfaiye
aracinin hikayesi. Bundan film yapalim diye, enteresan bi konu. Biz de bunu daha
popliler bir dille ama tabi ki yine de sey olacak nitelikli bir konu, bir film projesi ile
yola ¢iktik ve bu ige basladik. O donem de “Yangin Var” ve “Tepenin Ardi” iyi
izlenmis filmlerdi, “Bizim Biiylik Caresizligimiz”in ertesi yil1. “Tepenin Ardi”,
“Tatil Kitab1”na benzeyen model, az haftada ¢ekilmis, yonetmenin ilk uzun metraji
ve daha once kisalar1 basarili olmus bir yonetmen. Bizim tanidigimiz, buradan gelen,
Bogazi¢i tarafindan bildigimiz, benden 6nceki sinema kuliibii bagkani kisi. Yangin
Var” da iste dedigim gibi tamamen eksik tarafimizi besleyecek bir model. “Yangin
Var’da yani zaten sirketin ¢ok kiiciik bir pay1 var ama daha ziyade boyle bi seyimiz

yok tamamen vizyonumuzu genisletmis olduk. Bu da enteresan oldu ¢iinkii ana akim
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sinemada bahsetmistim yapimci, cebinde bir para var, bu paray1 yatiriyor ve
sonrasinda bunu almaya, kara gegmeye calisiyor. Fakat “Yangin Var”da bakanlik,
Euroimages, Diyarbakir’da bir sponsorluk iligkisi, BKM bunlarin hepsi ortak oldular.
Yani hem kamu fonu vardi, hem Euroimages vardi, hem de Tiirkiye’den ulusal bir
ortak vardi. Dolayisiyla ¢ekim asamasini bu ¢er¢cevede, bu paralarla bitirebilecek bir
paraya sahiptik. Bu 6nemli bir liikks bagimsiz bir film i¢in. Mesela ondan sonra
yapilacak masraflar, kopya masraflari, reklam masraflari, bunu karsilayip iistiine
cikabiliyorsa kara gegme sansiniz artiyor. Dolayisiyla boyle bir hesap yapmistik,
250-300 bin seyirci yapsa ¢ok rahat iistiine ¢ikabiliyorsunuz ve para
kazanabiliyorsunuz. Fakat isler istedigimiz gibi gitmedi, 110 bin gisede kaldi. 165
kopya ile dagitim-satig asamasini Koray Caliskan yapti, esas ana ortak yapti. Ben
biraz biliyorum neyin nasil yapildigini, dolayisiyla orada biraz da ana akim islerin
dagitimim gordiik. “Tepenin Ardi” tamamen “Tatil Kitab1” modeliyle gitti. Yine iste
film ¢ekildi, eldeki nakit kamu parasiydi sadece, o sadece ¢ekmeye yetecek bir
paraydi. Yanlig hatirlamiyorsam 200 bin liralik bir destek almisti. 200-230 bin liraya
¢ektik. Fakat iste yine para yok, post nasil bitecek ortak yok falan. Bakanlik
projelerinin ¢ogunun dezavantaj1 destek aldiginiz zaman 2 yil i¢inde bitirmeniz
lazim, ortak alacak bir yapiya sahip olamiyor falan, dyle bir zaman yok. Tepenin
Ardi’nda da Emin Alper’in kisa filmleri o kadar basarili degil falan. Kolay degil her
projenin pat diye fon almasi. Neyse Emin Alper’in filmi i¢in ortak aramaya basladik
o donemde. Yurtdisindan ¢ok kolay degil bulabileceginiz seyler, yurtdisinda hani
bizim filme destek veren i adamindan bahsetmistim, Mehmet Pekin’den, iste dyle
bir kisi bulmaniz lazim kiiltiir-sanata destek veren. Onun disinda Tiirkiye’de ¢ok az
zaten, niye yapsin yani sonucta ¢ok sistematik bir destek olmuyor, bireysel bir destek

oluyor, iste bir fon olsa belki kiiltlir-sanat projeleri bu fon sayesinde kurulur. Fakat
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sirketin hepimizin yakin bireysel iligkileri artmaya baslamist1 yurtdisiyla. Mesela ben
Yunanistan’da bir post-prodiiksiyon evi taniyorum, ¢ok diizgiin insanlar. Tiirkiyede
boyle bi post evi hala yok. Ug kisilik bir sirketti. Selanik Film Festivali’nin ‘work in
progress’ diye bir boliimii var, yapim agamasindaki projeleri inceliyor, orada ¢ok
heyecan yaratti proje. Se¢ilemedi, birinci olamadi, mansiyon 6diilii aldi, 2. oldu.
Fakat orada Nikos Mutselos’a, biz projeyi sunduk, o da hig bir karsilik gézetmeden
“sizinle ortak olalim, bu proje kuvvetli bir proje.” dedi. Projede 151k gordii, bu proje
yurtdis1 potansiyeli olan bir proje, para kazanma sans1 zaten yok. Iste yiizde 15°lik
bir ortaklik nerdik biz, onun online post produksiyona verecegi destek kargiliginda.
Offlien kurgu bizim ofiste yapiliyordu zaten. Sonrasinda da final mix vs bunun
karsilig1. O sayede film bitti. Sonrasinda da Berlinale’de acildi. O da enterean bir
seydir. Her filmin farkli maceralar1 oluyor festivallerle baglantili. “Tatil Kitab1
“Roterdam ve Berlin’den kabul aldi ayn1 anda. Roterdam yarigsma ve Berlin. Biz de
yarisma boliimiinde olma ihtimali vardi. Biz de onu goze alarak Roterdam’1
reddettik. Sonrasinda Berlin Forum béliimiine koydu. Bence fena degil. Daha dogru
bir tercih oldugunu diisiiniiyorum. “Baht1 Kara”nin diinya promiyerini Bursa Altin
Koza’da yaptik. Orada En lIyi Film’i kazandi. Sonra Toronto’da oldu gosterimi.
Toronto da Kuzey Amerika’nin en biiyiik festivali. “Tepenin Ardi” da Roterdam yan
boliime davet aldi. Biz yan boliime gitmeyiz dedik. Berlin’de reddetti filmi. Fakat
enteresan bir sekilde daha sonrasinda onlar bizim Roterdam’a gidecegimizi
diistinmiisler. Sonra tekrar Forum’u diisiiniir miistiniiz dediler. Ve forum’dan davet
geldi. Cok entereasan seylere olabiliyor. Bir filmin takibinin ne kadar 6nemli
oldugunu gosteriyor bu. Cok giiclii bir film “Tepenin Ardi1”. Ben Berlin’de yarisma
boliimiine kabul alacagimi diistiniiyorum. Forum’da da zaten Forum’un en biiyiik

odiiliinti aldik. Dolayistyla “Tepenin Ardi’nda gelen her tiirlii gelir bizim igin gelir
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oldu. Gise geliri, 6diil geliri. Zaten olmasaymis sonrasinda yapacagimiz {i¢ filmin
finansmanini yapamazdik. Cok daha 6nce sirket herhalde faaliyetine ara verirdi.
Ciinkii “Tepenin Ardr” Istanbul’da en iyi film 6diiliinii kazandi. O ¢ok talihsiz bir
zamanda oldu. Ciinkii tam “Tepenin Ardi” 6diil kazandi, iki giin sonra da Seyfi’nin
kazas1 oldu, motorsiklet kazasi, ii¢ hafta sonra da kendisini kaybettik. Tam boyle
aslinda sirketin en basarili donemi. Seyfi’nin liglincii projesi gelistirilmis. Bakanlik
destegi olacak biiyiik bir ihtimalle. Eurimages, yurtdisi fonlar vs. de gelecek. Ama
sonrasinda Seyfi’nin projesiyle beraber bizim yaptigimiz basladigimiz, ii¢ proje
vard1. 4 kadin yonetmenin ii¢ filmi. Bunlarin bazilariin ¢ekimi yapilmaisti.
“Hayatboyu”nun ¢ekimi bitymisti, “Kumun Tad1” ¢ekiminin ilk boliimii bitmisti.
“Mavi Dalga” da o sene sonbaharda ¢ekilecekti. Bunlarin hicbir tanesi ¢ekime
baslamasaydi yarim kalabilirdi ama baslanmisti. Seyfi sonras1 donemde ben bdyle bir
ruh halinde degildim mesela ama iste basladik. O insanlara verdigimiz sozler, bir
stiri sey alinmis falan ama yapilmak durumundaydi. Ama ¢ok zor bir donemdeydi.
Modeller itibariyle Hayatboyu’nun da bakanlik destegi var. Yine paravan bir sirket.
Zaten hak ediyor “Kopriidekiler” (2009), ilk filmi ¢ok basarili. ikinci filmi ne verse
cikmali zaten. Medianborad destegi var, Eurimages, Dutch Film Fund destegi var,
oradan ilk kez aldik. Ama yine eldeki sicak para bizim Bizim Biiyiik
Caresizligimiz’den daha azd ciinkii TV satis1 yoktu. Bakanlik destegi 250 bin lira,
Eurimages desteginin ilk 60 bin euroluk dilimi gelebiliyor. 250 bin art1 180 bin tl,
430 bin’e film ¢ekimi halledilmeye calisildi. Mucizevi bir sey. Ekibin son haftaliklari
0denemedi “Hayatboyunuda. Yine 30 kisi falan vardi ekip. Film burjuva bir ¢iftin
hayat hikayesini anlatiyor ve mekanlarin zengin olmasi gerekiyor. O donem
hatirliyorum kostiimler var ofiste, vakko ile sponsorlu anlagmasi yapilmus.

Kostiimlerin degeri bizim harcadigimiz paranin iki kati falan. Kiralanmis sonugta.
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Yola ¢ikarken daha kiigiik bir proje yapabilir miyiz diye ¢ikmistik ama dyle olmadi.
Dolayisiyla ¢cok para harcandi. 430 bin yetmedi. “Tepenin Ardi”’nin kazandig
paralardan bir boliimiinii buraya aktardik. Neye ne kadar gitti pek hatirlamiyorum
ama 50-60 bin gitmistir. Post’u bu ortaklik yapisindan dolay1 Almanya’da yaptik.
Orada bir sikint1 yoktu. “Mavi Dalga” yaptigimiz ilk filmler arasinda ilk defa post’u
garanti olan bir filmdi. Diger ilk filmler dyle degildi. “Mavi Dalga” en basindan
bakanlik destegilye beraber, Eurimages destegi, Almanya, Hollanda fonlar1 alindi.
Projeye baslarken filmi bitirebilecegimizi biliyorduk. Bu 6nemli bir liiks ilk filmde.
Cogu zaman bilemiyorsun ¢iinkii. Sicak para acisindan 200 bin bakanlik destegi, 300
bin tl Eurimages, onun 150 bin lirasi ilk etapta. Baska hi¢ nakit para yok. Mavi
Dalga’ya sirket yiiz bine yakin para koydu. 500 bin TL’ye bitti cekim maliyeti.
Ciinkii Balikesir’de cekildi. Benim ve iki yonetmenden bir tanesinin de memleketi.
Cok fazla ayni destek bulundu. Kalacak yer, yemekler, lojistik destekler, kostiim
sponsorlugu. Hi¢bir mekana kira 6denmedi. Orali olmanin avantajlari. Balikesir
tarihinde kent merkezinde ¢ekilen ilk film. Tabi anlamiyorlar ne yaptigimizi hala da
anlamis degiller ama 6nemli bir sey. Ama eldeki para yetmedi. Zararda olan bir
proje, hala da zararda. Para 6diilii kazand1 Antalya’da. Yaris1 yapimciya, yarisi
yonetmene giden bir para toplam 100 bin lira. Hala 6denmedi bu. En azindan o
0dendigi zaman vergilerden sonra 35 bin kaliyor. Dolayisiyla en azindan zararin bir
boliimii karsilanmis olacak. “Tepenin Ard1” en iyi film kazandi Istanbul Film
Festivali’nde, Malatya’da En lyi Film kazand1. Oradaki para 6diilii 70 bin lira. Ufak
satiglar1 oldu 10-15 bin euroluk. Pay TV satis1 oldu 30 bin TL. Dolayistyla “Tepenin
Ardr”nin totalde 220 bin civarinda bir geliri oldu. Sonrasinda yaptigimiz ii¢ film ve
ofisin giinliik giderleri arasinda eridi yani. Normalde aslinda iy1 bir para bir bagimsiz

film i¢in. Sirketin su ana kadar iki tane karl1 proje var aslinda; “Tatil Kitab1” ve
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“Tepenin Ard1”. Neden c¢iinkii ucuz projeler. Sonugta maliyetleri az. ikisini de

anlattim.

“Kumun Tadi”na gelecegim. “Kumun Tadi’nda daha da kétii bir finansal yapi vardi.
Bakanlik destegi var 250 bin lira. Ortak yapim yok. Yonetmen ¢ok acele ediyoru
¢ekime girmek i¢in. Ve yeteri kadar da hazilanmamistik. Senaryo da en zor
senaryolardan biriydi mekan itibariyle. Miilteci hikayesi. Sete girerken yonetmen
kendi de para koymay taahiit etti. Calistigimiz ilk yonetmenlerden ilk defa boyle bir
sey oldu. Yanilmiyorsam 70 bin lira koydu. Sonrasinda 320 bin yetmedi. Ben de para
koymak zorunda kaldim. Ben de bi 70 bin lira koymak zorunda kaldim. Ailemden
borg aldim ve hala onu geri 6deyemedim. ilk ¢ekimi 400 bin liraya yaptik. 4 hafta
stirdii 25 kisi. Ama kosullari ¢ok zorluydu. Fakat sdyle bir sikint1 oldu, genelde ilk
filmde ¢alistigimiz yonetmenler filmleri kafalarinda bitirmisti ve sektorle iligkileri
vardi. Zeynep’le Merve de sinema okumus ve birbileriyle paslasarak gitmisti. Film
cekmek zaten zor, ilk filmi cekmek daha zor. Ilk hafta Melisa film istedigim gibi
gitmiyor, birakalim dedi. Ama ben filmden umutluyum. Birnevi de hakliydim,
Berlin’de foruma segildi. lyi gitmiyor dedi. Kendince hakli sebepleri vardi.
Prodiiksiyon kosullar1 ¢ok iyi degildi, oyuncularla ilgili sikintilar vardi falan. Ve
birakalim. Ben de buradan birakilamaz, bakanlik parasi harcaniyor vs. Yapimci
olarak agirligimi koydum ve film ¢ekildi. Fakat 4 haftalik ¢ekimin 1 haftasini falan
kullanabildik. Senaryo ¢ok iddialiydi. Feride Cicekoglu ve Melisa Onen tarfindan
yazildi. Feride Hanim senaryo yazimin ¢ok iyi bilen biri. Melisa da ¢ok gorsel
diisiinen bir yonetmen. Birbirlerini tamamliyorlardi fakat o senaryonun énemli bir
bolimii ¢ekilemedi. Cok zor sahneler var. Gorsel tarafi ¢ekilebildi. Dolayisiyla ig
kurguya geldigi zaman ¢ok iyi goriintiiler var ama ig baglanmiyor. Kurgu 7 ay siirdi.

Ve biz yeniden ¢ekim karart aldik. 1 yi1l sonra yeniden ¢ekim karari aldik. Yonetmen
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50 bin liralik destek taahiidiinde bulundu tekrar. Y&netmenin finansorligii 120 bin’e
cikt1. Bir ortak ariyorduk. ‘7 Film’ diye bir sirketten ortaklik aldik. Onlar da 30 bin
lira koydu, ortak yapimci olarak. 10 giin daha ek ¢ekim yapildi. 110 bin lira bir
parayla. Oraya da biraz daha para koyduk. Post produksiyon tarafinda soyle bir sey
oldu: Ikinci ¢cekimleri almadan dnce Kopriide Bulusmalar’da ‘Work in Progress’e
secildi. Cok begenildi ama en iyi proje verilmemisti. Sonra biz Selanik’e gotiirdiik
projeyi. Bu sefer en iyi porjeyi verdiler. Odiilii de gériintiiniin full postunun
yapilmastydi. Ses postu Tiirkiye’de oldu. Lacivert’te destek olarak 6n-mix oldu.
Final-mix’te de ¢ok kiiciik para aldilar, destek oldular. Film de dylece bitti. O da
borglu. Satisi zor bir film. Istanbul’da agildi. Berlin’de diinya promiyerini yapti
Forum’da. Simid Adana’ya gonderdik. Sonbaharda vizyona girecek. Biitlin bunlarin

dagitim stireglerine gelelim.

- Ercan: Onu konusurken suna da deginelim. Az seyirciye ulasabilmenizin
sebebi girebildiginiz kopya sayilart m1 yoksa orada popiiler olmamak mi? Ne yok ki

ana akimda olan bdyle oluyor?

- Okur: Tiirkiye’de seyirci sayilairina bakalim. Son on yilda yerli filmlere
giden seyrici giderek artryor. Ama neye gidiyor? Gegctigimiz sene 74 film ¢ikt1. ilk 5
boxoffice toplami digerlerinin hepsinin bilmem kag kati. Seyircinin ragbet ettigi
filmler, komediler, star filmleri ve pek nitelikli yapimlar da degil. Bagimsiz filmlere
baktigimizda ana akim Tiirk filmleri o kadar biiyiik kopyalarla giriyorlar ki ve sezon
o kadar dar ki. Tiirkiye’de sezon asag1 yukar1 ekimle nisan arasindaki donem. Bir
tiirlii agilamiyor. Onun da sinema politikasiyla alakasi var. Biiytik filmlerin yaz
aylarma da kaymasi gerekiyor. Biiyiik filmler ekim-mart arasinda girer. Iste

sOmesterlar, tatiller, bayramlar vs.
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- Ercan: Mesela Nuri Bilge’nin filminin yazin girmesinin bir sebebi de o mu

sizce?

- Okur: Tabi ki sebeplerinden biri bu. Ayn1 zamanda da bir filmi ne zaman
vizyona sokmalisiniz, konusurlulugunuzun en yiikse oldugu zaman girmelisiniz.
Altin Palmiye almigsiniz. 5 ay sonra onun riizgari gecer. Altin Palmiye konusuluyor
hala. Dolayistyla merak uyandiran bir sey. Ilk defa bizde ddiillii bir film bu kadar
izlendi. Nuri Bilge kaliplar1 kirdi. Tiirkiyede 6diil giseye tam tersi olumsuz etki
yapardi. Bu film 6diilli, kesin sikicidir gitmeyelim algis1 var. Medya da bunu
koriikliiyor. Hakli gerekgeleri de olabilir. Seyirci sikilabilir de. Kitap okuma
aligkanlig1 gibi diistinmek gerekiyor. Sinemanin sanat tarafiyla ilgilenen bir seyirci
yetistirmezsen sikilir seyirci tabi. Normal bir sey. Hayatin kendisi ¢ok hizli. Biitiin bu
sinema politikasini diisiintirsen, filmlerden verilen tavizler. Diisiik biitgeli filmler
bazi tavizler vermek zorunda kaliyor. Bu da seyirciye yeter dedirtiyor vs. Ozellikle
tiirk filmleri salonlar1 domine ettigi i¢in yer bulamiyorsunuz. Mesela “Tepenin Ardi1”
bir siirii 6diil kazanmis bir film. Dolayistyla bu filmin 6zellikle, o kulvarin en 6nemli
filmlerinden bir tanesi. Oyle bir filmin 60-70 salon bulmasi lazima ama bulamiyor.
Orda da tekeller var. Su anda Mars [Entertainment] grubu ciro acisinda pazarin
yarisindan fazlasina hakim. “Tepenin Ardi”’na destek veriyor bakanlik ama filmin
vizyona girmesi i¢in herhangi bir girisimde bulunmuyorsun. Gergekten de salon
bulamadik. Kis Uykusu’nun basarilarinda bir tanesi Mars ortagi filmin. Mars
salonunda en iyi loaksyonlarda giriyorsun. Tepenin Ardi’nda dyle bir sans verilse
belki 100 bin seyirci yapabilir, bunu bilmiyoruz. Denenemedigi i¢in bilmiyoruz. Bu
tarz filmlere sans verilmiyor. Sonbahar da dyle bir filmdi. Sonbahar yanlig
hatirlamiyorsam 160 bin’e ulasti. Iki Dil Bir Bavul 110 binlere ulasti. O filmler simdi

salon bulamazdi. O dénemde tekellesme daha azdi. Tiirk filmleri bu kadar biiyiik
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kopyalarla girmiyordu. Sadece Amerikan filmleri degil sorun Tiirkiye’de. Meslea
“Diigiin Dernek” (2013) ve bi tane daha biiyiik kopyali film girdigi zaman iki film
Tiirkiye’deki biitiin salonlarin yarisini kapatiyor. Salon bulamiyorsun. Dolayisiyla
tiirk filmleri arasindaki rekabetsizlik de sikintilardan bir tanesi. Sinemaya gidiyorsun
ayn1 film {i¢ salonda birden oynuyor. Dagitim pazarina baktigimizda WB, UIP,
TIGLON vard1. Dolayisiyla ti¢ tane major sirket var. Bunlar hem biiyiik Tiirk
filmlerini hem de ameriakn stiidyo filmlerini de dagitiyor. BKM’nin filmlerini
dagitiyor, UIP bir yandan da kendi stiidyo filmlerini de dayatiyor. Sinemaya gidiyor
UIP geliyor BKM nin alt1 filmi var, yania da Disney’in, Universal’in 35 filmi var.
Hepsini alacaksin diyor. Hop biitiin haftalar bloke. Bunlarin arasina Tepenin
Ardi’nin yer bulma sansi1 zaten olmuyor. Bunu nasil asarsiniz repertuar sinemalari
yapabilirsiniz. Avrupa’da yapilan bir sey bu. Baska Sinema mesela bdyle bir model
ama ¢ok az salonlar1 var. Onlar da biiyiitmeye calisiyorlar. Bagka Sinema’nin on
salonu var ama ¢ok yetersiz. Biz Hayatboyu ve Mavi Dalga’y1 orada dagittik. Orada
maksimum on bine ulasabiliyorsunuz. On bin seyirci yapsaniz maksimum elde
edilecek gelir 40 bin lira. Nasil bunula bir devamlilik saglayabilirsiniz,
saglayamazsiniz. Salon sayis1 40’a ¢iksa. Kazanilan para 200 bine ¢iksa o zaman
daha manal1 olabilir. Ikinci sey, yine devletin verdigi desteklerle alakali. O kadar
fazla filme destek veriyorlar ki ve miktarla o kadar diisiik ki filmler hep bor¢lu
oluyor. Ve piyasada haddinden fazla Tiirk filmi arz1 var. Diisiiniirsen bu kadar ilk
filmlik bir talep yok. Dolayistyla bakiyorsun iyi filmler var seyirci gitmiyor onlara.
Sen otuz tane ilk filmde destek verecegine 5 tane dogru projeye birer milyon destek
versen ¢ok daha farkli noktalara gideriz. Taniyorum ilk filmini yapanlari, post
produksiyona para yok. indiegogo’dan destek ara vs. Yonetmen filmin yapmak ister

her yerde boyledir ama o yiinetmene ne zaman film yaptiracagina yapimci karar verir
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yurtdiginda sistem itibariyle. Hemen ¢ikayim yapayim. Altmis yasindaki adam da
yirmi yasindaki adam da ilk filmini yapmak istiyor. Bizde o ¢ok hizli doniilen bir
dénemeg. Tamam senaryo iyi ve yeteneklisiniz ama o projenin iyi olacagi anlamina
gelmiyor. Onemli olan dogru yapim kosullar1. Bu tabi ister istemez filmin dagitimim1
da etkiliyor. Yine TV ler de isin i¢inde olmadig1 i¢in yapilan yerli filmleri de
almryorlar. Son yaptigimiz ii¢ filmden bir tanesini TV ye satabilsem zararimi
kapatabilecegim. Ciinkii bunlar1 gdsteren TV kanallar1 yok. Ug hafta 6nce TRT genel
miidiir yardimcisiyla bir toplantiya girdik. TRT nin daha fazla film almasim
onerdim. Onlara su istatistiklerle girdik. TRT nin 1 Ocak-31 Mayis aras1 gosterdigi
filmler. Toplamda 8 film gostermis koca TRT. Bunlardan 8’inin sadece 1’tanesi yeni
film. O da 18 Mart’ta Canakkale filmi gostermis. Onun disinda koskoca TRT, Tiirk
sinemasina hi¢bir sey yapmamis. Durum bu bakildiginda. Yurtdisinda sdylesen
giilerler. Diger istatistik son 5 yilda Antalaya ve Adana’da en iyi film, en iyi
yonetmen, en iyi ilk film alan, yurtdiginda Berlin, Cannes, Venedik, San Sebastian,
Locarno ve Roterdam’da gosterilen, 6diil alan filmerin listesini ¢ikardik. 50 filmlik
kaliteli bi liste. Bunlardan ne kadar1 TV ye satilmis biitiin yerli TV lere baktik. 15
tane falan satilmis. Ama onlarin on tanesi falan da biliyorum ki ahbap dost iliskisi
sayesinde falan. Star aliyor filmi ama mesela gostermiyor. Kanal D satin aldi ama
gostermedi. “Sonbahar” gosterildi mi agik kanalda, gosterilmedi. Ya da Pelin
Esmer’in “Gézetleme Kulesi” yine Kanal D satm ald1. Gostermedi filmi. Ozel
kanallarda da ciddi bir politikasizlik var. Yurtdiginda TV kanallar1 elde ettikleri
gelirin 6nemli bir kismini sinemaya aktarmak zorunda. ‘Canal +’ Fransiz sinemasina
destek vermek zorunda. Proje yapmak zorunda. Orada 6yle. O zaman da sinema
sanayi haline dontisiiyor. Sadece salon degil sikinti, TV de sikinti. Pay TV leri de

kag kisi izliyor. O zaten ayr1 bir sikint1. Cok gideceginiz yer yok. Bu yiizden de
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festivallerdeki para ddiilleri ¢ok hayati oluyor. Cok dedikodu doniiyor o sebeple.
Antalya ve Adana’nin vizyoner devamliligi yok. Ben onlara panayir festival
diyorum. Belediyenin elinde olunca is dyle oluyor. Artistik direktorleri yok vs.
Biiytik para odiilleri veriliyor, verilirken de sinemada finansman destegi olmadig1
i¢in, en azindan bir iki filmin hayatin1 kurtaralim. Bir sonraki filme kaynak olsun.

Kimse de cebe atmiyor. Sonraki filme aktariyor.

- Ercan: Emin Alper ikinci filmine destek alamadiginda da ¢ok olay oldu. O
kadar bagaril1 bir yonetmen ama ikinci filmini yapabilecek bir stireklilik dahi
oturtamamis bu Tiirkiye’deki sorunlardan &tiirii. Onun olanagini dahi bulamamus.
Ikinci filmini yapmak igin ilk filmini yapacak bir yénetmen kadar cabalamasi

gerekiyor. Biiyiik ihtimalle de ilk 6rnek degildir.

- Okur: Dogru bir teshis. 1k filmi yapmak ¢ok zor. ilk filmi yapmanin ayr1 bir
seyi var. Fakat ikinci, ti¢lincii filmi yapmanin, besinci filmi yapmanin daha kolay
olmasi gerekiyor. Bizde dyle olmuyor. Bizde sifirdan basliyorsun hep. Neden?
Ciinkii yapimci1 yok. Yapimci olsa biraz daha rahatliyor. Mesela Emin Alper’in ikinci
filmini Liman Film diye Nadir’in sirketi. ilkinde film destek almadu. Ikincide tekrar
basvurdu. Gittiler benim oldugum kurulda destek alamamisti. Sonra rekor destek
verildi. O doneme gore 500 bin lira destek verildi. Istedikleri para verildi en azindan
Oyle soyleyeyim. Dolayisiyla yapimei oldugu zaman Emin Alper biitiin bunlara kafa
yormuyor. Soyle bir kiyaslama yapayim. Pelin Esmer ve Emin Alper. Gorece
benzerler. Biri 3 film biri 1 film yapt1. ikisinin de énemli basarilar1 var. Pelin’in
yapimcisi yok, kendisi yapiyor. Ben de destek vermeye calisiyorum tamamen
goniillii sekilde. Obiir tarafta yapimei var. Biitiin ortak yapim mekanizmasini
kurmaya ¢alisiyor. Yonetmen yaninda her seyini paylasacagi, konusacagi birini
buluyor. Bu ¢ok énemli. Dolayisiyla Nadir ve Enis gibi on tane daha yapimcili proje
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gelse bambagka bir durum ortaya ¢ikar. Ama ne oluyor? Benim kurula girme
sebeplerimden birisi de benim film yapimciligi yapmamin feaseble olmamasi. Biitiin
vaktini bu ise veriyorsun, 3-4 ay aileni géormiiyorsun ve para kazanmiyorsun. Benim
gibi yapimcilar yavas yavas ¢ekiliyorlar. Baska yapimcilar da bdyle. Zeynep Ozbatur
mesela. Nuri Bilge’nin yapimeciligini yapiyor ¢ok basarili degil mi? Normalde ne
beklenir en azindan her sene yeni bir yonetmenle ilk film yapmasi beklenir degil mi?
Ama niye yapsin? Karli degil ¢iinkii. Onun yerine ne yapiyor Zeynep, dersler
veriyor. Desler vererek hayatta kaliyor. Bir siirii insan boyle. Yapimcilar yavag yavas
cekiliyorlar. Bu sagliksiz modelden dolayi. SEY AP’taki orgiitlenme o sebeple
onemli. Tamamen yasa ¢alismalariyla yapimcilarin hakim olabilecegi bir yap1
kurmaya ¢alisiyoruz. Ana akima da bu lazim. Kendini yapimci olarak tarif eden ana
akim tarafinda, onlar aslinda yapimec1 degil finansorler aslinda. Ana akimda da

saglikli projelerin gelismemesi sebebi. Bizde yapimci-yonemten modeli var.

- Ercan: Kiiltiir Bakanligi’na gecebiliriz arzu ederseniz. SEYAP’1n Onerisiyle

kuruldasiniz.

- Okur: Soyle bir sistem var. 14 kisilik bir kurul var. Su anda on tane meslek
birligi var. Bende listesi var. Neden bu kadar meslek birligi var, ayr bir tez konusu
aslinda. Ben sana listeyi ve bu birlikleri gondereyim. Onun da anlagilmasi lazim
¢linkii. Normal yasa ve yonetmelige gore her meslek birligi dneride bulunuyor.
Bakan da atiyor. Atamasi zorunlu degil ama teamiiller 6yle gelismis. Gelen isimleri
atiyor. Ta ki bizim ilk donemimize kadar bizim 6nerildigimiz yil, 2013 yil1 birtakim
isimler reddoldu. flk defa oldu. Yeni yasada var bu, bu yasada yok. Onceden bir
oOneri isteniyordu. Bize bir yazi geldi 1 yerine ii¢ 6neri gonderin dendi meslek
birliklerine. Hatta SEY AP’ta konustuk. Bakanlik ne diyor bunun desteklerine sektor

karar veriyor ama {iye se¢iminin kendisi yapiyor. Cok saglam {i¢ 6neri vermeniz
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lazim. Meslek birliklerinde cogunlukla yonetim kurullar1 toplanmiyor, ¢ok esnek. Bir
orgiit yok genelde ortada. Normal kosullarda 10 meslek birligi, {i¢ tane bakanligin
atadig1 kisi ve 1 baskan var bakanlig1 temsilen. Altyazi’nin mayis sayisinda sanstirle
ilgili bir yaz1 yaymlandi. Benle de miilakat yaptilar. O yazi sonra konusuldu. Bir
toplant1 bakanlikta onunla agildi mesela. Bir saat konusuldu {izerine. Benim
yazdigimi distindiikleri i¢in, ama ben yazmadim. Cok ciddi elestiriler var vs. Neyse
bu on meslek birligi diizgiin olsa, bu isi yapmaya haiz olsalar istedigin gibi destek
politikasini belirlersin ama 6yle degil. Mesela ilk toplantimizi yapiyoruz, bir iiye
diyor ki bagimsiz filmlere hep destek veriliyor ana akima versek diyor. Bir tanesi
diyor ki buraya hep ayn1 yonetmenler geliyor diyor. Dervis Zaim’i kastediyor. Alsin,
destegi alip filmini yapiyor ne sikint1 olabilir ki? Destek alip film yapmiyor mu
sonucta? Paray1 yemiyor ki film yapiyor. Filmleri basarisiz olursa o zaman bakarsin,
ama Oyle degil. Dolayisiyla temel sikint1 destek kurulundakilerin profilleriyle alakali.
Ben destekleme kuruluna giriyorum. Toplant1 bagina 150 lira gibi bir para veriliyor.
Okudugum proje sayis1, harcadigim zaman ¢ok fazla. Ustiine iistliik dyle bir durum
ki, hi¢bir zaman kisisel iligkilerimi karistirmam. Oysa genelde ikili bir lobilicilik var.
Bir tarafta politik olarak istenmeyen projeler olabiliyor, bir de sektorel lobi var.

Sektoriin tiylerini tek tek dolagiyorlar falan.

- Ercan: Daha ¢ok soyle goriiniiyor disardan, politik lobi daha ¢ok ilk filmlere

igliyor, sektorel lobi ise sektdrdeki yonetmenlere isliyor.

- Okur: Bazen ilk filme de isliyor sektdrel lobi. Fakat bu ylizden bu yasa
cikmisti. Gelinen noktada ise dyle bir donem gegirdik ki son iki yilda, devletin
sanatcilara giivensizligi ¢cok artti, denetim ¢ok artt1. Sinema tehlikeli bir alan oldu.
Devlet destek veriyor. Buradan mesela AKP’yi elestiren bir proje alabilir mi? 1915

olaylarimi sert bir sekilde ele alan bir proje destek alabilir mi?
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- Ercan: Alabilir mi sizce?

- Okur: Alamaz. Bu kuruldan “Sonbahar” ilk yillarda almisti. Su anda bu
kuruldan alamaz. Sebebi kurulun iiyelerinin muhafazakar bir yapiya sahip olmasi.
Manipiilasyona daha a¢ik olmasi. Kisa film belgesel ve senaryo’da sorustuma oldu.
Ben sey dedim bu toplantilar ayr yapilsin taraftariydim zaten, projelerin daha
saglikli ve 6zenli degerlendirilebilmesi i¢cin. Genelde Ankara’da kisa film ve
belgesele kiilfet gibi bakiliyor. Verelim kurtulalim seklinde. Belgesele destek ulufe
gibi dagitiliyor. O kadar abuk sabuk projelere veriliyor ki. Ardindan da sorusturma
sOyle ilerledi. Iste belgesellerle baglantili kurul {iyeleri arasinda gurplasma, oylari
ipotek altina alma gibi suglamalar. Ve {i¢ tane projenin sahibinin aslinda kurul tiyesi
oldugu tespit edilmis. Bu konu hakkinda savunmanizi yapin dedi Bakanlik Teftis
Kurulu. Ben de yazdim, gercekleri yazsam o kurulu yapamaz zaten. O sorusturmanin
¢ok daha derinlesmesi gerekir. Yapamazsin, yazamazsin. O zaman sistem devam
etmez ama elimden geldigi kadar iisluplu bir dille anlattim. Dolayisiyla gectigimiz
sene li¢ toplanti yapilacakken bir toplanti yapilabildi. Bu sene aslinda su ana kadar
rekor destekler verildi diyoruz ya, su ana kadar yapilmis bir toplant1 yok bu seneki
projelerle ilgili. Su ana kadar yapilmais iki toplantinin hepsi gectigimiz seneden kalan

projeler. Uzun metrajlarin hepsi gectigimiz seneden kalan projelerin toplantisi.

- Ercan: Peki siz hig bire bir iist taraflardan igeriye dair uyarilara denk geldiniz

mi? Bu bolye bir film buna destek vermeyelim gibisinden.

- Okur: O konuda da acik davraniyor genel miidiirliik. Sadece Ankara tarafiyla
degil bu. Sektoriin kendisindeki tiyelerde de var. Dedigim gibi kurulun genel
cogunlugu son derece muhafazakar. Soyle 6rnekler vereyim bu kuruldan herhangi

farkl bir cinsel gorlise dair proje gegcemez. Escinsellere dair proje gegemez, gegmesi
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miimkiin degil. I¢inde seks barindiran bir proje gegemez herhangi bir sekilde. Tiirk
aile yapisina uygun olmayan vs. gibi. “Koksiiz” (2013) mesela. “Koksiiz” iyi bir film
ve destek almig bizden hemen 6nceki kuruldan. Bizim kurulda gelseydi alamazdi.
Iste karakterin arkadasinin annesiyle beraber olmasi mevzusu gegmez. Zaten 18 yas
iistii gegcmez. Hayatta Oyle bir film degil ama. Dolayisiyla hem Ankara tarafindan var
hem de kurulun kendisinde var. Bunlarin bence kendi i¢inde seyi de var. Kurul
iiyelerinden birisi Ayse Bohiirler. Ayse Bohiirler kim? AKP’nin kurucu iiyesi ve
MYKY iiyesi. Bunu meslek birliklerinden bir tanesi yolluyor. Tabi ki bu kadin
karisiyor yani projenin icerigine. Okumuyor mesela projeler. Ama alert bir kelime
goriirse hemen onun iizerine gidiyor. Orada sdyle bir refleks var. Genel olarak
devletin kendisinde de bazi kurul tiyelerinde de var. Biz devletin parasin
dagitiyoruz, bunu dikkatli dagitmaliyiz. Ben de her seferinde sunu sdyliiyorum. Siz
devletin parasini dagitmiyorusunuz, sektdriin parasi. Ki devletin parasi da olsa
aslinda halkin parasi, bizim paramiz. Hatta Ayse Bohiirler’le ¢ok sert tartigmalar
yasandi. Ayse Bohiirler tiimden karsi. Higbir filme destek verilmesin diyor. O zaman
siz niye bu kuruldasiniz yani? Oyle bir sey var bir de. Devlet elini ¢eksin. Devlet
tiyatrolariin kapanmasi, operalarin kapanmasi goriisii falan filan. Ama bu biraz
dénemin ruhuyla baglantili bir sey. Son iki ii¢ yilda o kadar 6zgiirliiklerde kisitlama
oldu ki ister istemez var. SOyle diisiin devlet gorevlisisin, i¢ki i¢iyorsun normalde
ama artik igemezsin. Belki 6zglirliik¢ii birisindir ama agzin1 acamazsin, kalamazsin
orada. Dolayisiyla sektoriin varligi o kadar 6nemli ki, bizim gibi insanlarin orada
olmasi ¢ok 6nemli. Isleri seffaflastirryorsun. Bu kurul bdyle devam ederse bir siirii
film gecmez. Yeni yasaya gore kurulun yapisini tamamen bakanlik belirleyecek.
Dolayisiyla sivri insan istemeyeceklerdir. Mesela Canakkale projesi gecti rekor

destek verildi 1 milyon 150 bin lira. Ben seyin savasini yaptim bu projeye en yiiksek
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para verilemez. Semih Kaplanoglu en yiiksek paray1 alacak. Semih Kaplanogluna da
ayn1 miktar ¢ikt1. Kurul iiyelerinin birgogu karsi. Niye Semih Kaplanoglu’na boyle
bir para veriliyor diye. Digerine kars1 ¢ikmiyor buna karsi ¢ikiyor. Onun sembolik
bir anlami var ¢iinkii disardan bakildiginda. Gorecegiz yani desteklenen projeler. Biz
calismalara devam ediyoruz. Bir siirii 1yi filme destek verildi. Eskiden de verildi,
benim oldugum donemde de verildi. Ama sistemler degisiklikler yapilmadigi i¢in

stireklilik arz edemiyoru, sektor olusamryor. Sikinti bu.

- Ercan: Kurumsal eksikliklerden birisi de {iniversite. Su manada {iniversite,
teknik eleman yetistirecek ve belki iyi post-produksiyon sirketleri, iyi goriintii

yonetmenleri olusturacak kurumlar eksik.

- Okur: Akademiye baktigimizda, kurulda bir tane akademik gorevli var.
Bakanlik belirliyor. Hi¢ sinemayla alakasi olmayan bir iiye belirleniyor 6zellikle.
Genele geceyim. Sinema akademisine baktigimizda, Tiirkiye’de elli kiisiir sinema
boliimii vardir, devlet ve 6zel. Giderek de artiyoru. Ayni amerika’daki gibi.
Mezunlarin yiizde 1’1 is bulur. Baktiginda popiiler. TV pazar falan biiyiik. Fakat
akademiyi ikiye ayiralim devlet ve 6zel olarak. Devlette sinema boliimlerine alinan
dgrenci yapisi, diisiik puanl. Ve okullar da kdhnelesmis Mimar Sinan falan. Iyi
dgrenci bulamiyor. Az iyi 6grenci var. Cogu da diisiik puanl alan yerler. Ozelde bu
is tamamen ticarete donmiis durumda. Hicbir yatirim yok. Herhangi bir boliim
politikasi yok. Yurtdiginda sinema egitimi ikiye ayrilir. Bir film studies vardir, bir
sosyal bilim boliimii. Digerlerinden bir fark: yoktur. Kiiltiirel incelemeler falan da
dahil. Bir de prodiiksiyon tarafi var. Akademinin disinda alayli bir tarafi da var.
Bizde production zaten yok egitimde. Senaryo dersi veren insanlara bakiyorsun
senaryoyla alakas1 yok. Bir iki kisi vardir. Yapim dersi veriyor yapimla alakasi yok.

Dolayisiyla bizde verilen egitim, her yer ayn1 egitim veriyor. Film studies’le
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production karisimi veriyor. ikisini de yapamiyor. Film studies verecek kadro yok. O
zaten para getiren bir alan degil. Ogrenci, aileler talep etmiyor. Diger tarafta da
productionu verecek ne bir biit¢e ayirryor ne bir vizyon var. Ozellikle Avrupa’ya
baktigimiz zaman egitim nasil; adam aliyor ilk iki y1l genel kiiltiir iizerinden gidiyor.
Ciinkii sinema okumak i¢in kiiglik bir yasta basliyor. Yogurmasi lazim. Sonra
uzmanlasmaya dogru gidiyor, senaryo, yonetmenlik, kurgu. Burda ise mezun kimse
ne yonetmen olabilir, ne ses¢i olabilir, ne goriintli yonetmeni olabilir. Tamamen
kendi ¢abasiyla bir seyler yapmaya ¢alisiyor. Bir yilda atiyorum bes bin mezun
oluyor toplamda ama sans1 yok. Bu ylizden de son on yilda ¢ikan basarili
yonetmenlerin ¢gogunuun sinema okuluyla alakasi yoktur, sinema okumamig

insanlardir.

- Ercan: Siz cer¢eveyi o kadar karamsar ¢izdiniz ki sektoriin beraber hareket
edememesi ile ilgili. Herhalde kurulmasi planlanan ulusal sinema merkezinde

akademinin olmasi diisiiniilityor muydu hig¢?

- Okur: Akademi ilk hedeflerden birisi. Sektdrde hep konusulur. Mesela belli
yasin iistiinde birileri gelir akademi kuralim der. Fakat akademi kurmak icin 6nce bir
ekip gerekir. Yani varolan ekiple kuramazsin. Ureten insanlarin, elini tasin altina
sokmas1 gerekir. NBC, Zeki demirkubuz, yesim ustaoglu, tayfun pirselimoglu, semih
kaplanoglu, zeynep 6zbatur atakan, ben o kisi bir araya gelir. Ben yapiyorum der.
Bunun arkasina 6nceki kusaagi da alirsin. Yo ki dyle bir sey. Bizde bu insanlar zaten
bir araya gelemiyor. Yonetmen modeli oldugu i¢in gelemiyor. Bu insanlarin hepsi
yapimcist olsa gelirdi. Bir yapimei o isi dengeleyen bir sey kendi i¢inde. Tabi ki
akademi de bu isin bir pargasi. Ulusal sinema merkezi de devletin ¢ok isine gelen bir
sey degil. Sektoriin otonom yonetmesi. Kisa vadede bu kadrolar bu isi becerebilir mi

mesela. Sektoriin kendi dinamikleri vs. On meslek birligi var. Bu meslek
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birliklerinden bir tanesi zaten yok. 9 meslek grubu. Hepsi ayn1 yerde. Pangalti’da.
Onemli bir sey hepsi bir arada. Bakiyorsun biz diizenli toplantilar yapmaya calisaan
bir yeriz Seyap olarak. Ama sektdrde yetkin degiller bu isi yapmaya. Cok temel
kavramlardan bahsedelim mesela, telif yasasi, sinema yasasi, akademi nasil olur,
festivaller... Bunlar hakkinda pek deneyimi yok. Ama alltan gelen bir talep de yok.
Ama orgiitler nasil iyi olur. Alttan bir talep olur, o yiikselir ve drgiitiin iistiinii
harekete gecirir. Seyap’in olusum sdyle oldu. Ben orglitlenmeyi 6zel olarka
onemsedigim ve yapimcilik mesle birliginde bir seyler yapilmasi gerektigini
diigiindiigiim i¢in bir 6nceki yonetim zamaninda iiye oldum. Dedim ki kuvvetli bir
yonetim kurulu olusturalim, ben bunu olusturacagim. Koltuk kaygim da yok,
ihtiyacim da yok. Bunun iizerine bir ekip i¢in goriigmelere basladik. Varolan bir
birligi kuvvetlendirmek daha dogru geldi. Yeni bir kurul kurup bayagi yonetimi aldik

biz.

- Ercan: Filmlerinizi hi¢ online dagitmay1 diistindiiniiz mii? Bu konudaki

goriisleriniz nedir? Bunu da konusup bitirelim arzu ederseniz.

- Okur: Sinemalar her seye ragmen gelirin 6nemli bir kismin1 olusturuyor. On
y1l sonra ne olacak gorecegiz. Bundan bes y1l 6nce azalacagi ongoriiliiyordu ama
azalmadi. Dolayisiyla filminiz iyiyse sinemaya ¢ikmali. Ciinkii sinema bagka bir sey,
sosyallesme alani, filmi biiylik perdede izleme baska bir deneyim. Dolayisiyla

bagimsiz sinema iginde ilk gidilecek yer sinema. Yakin gelecekte ne olur.
- Ercan: DVD agsamasinda?

- Okur: DVD bitmek {izere artik. Online asama ise tabi ki ¢ok 6nemli giderek
de 6nemi artacak. Onda da sOyle bir sikint1 var. Cok ciddi bir korsan var. Filminiz

zaten korsan varken, kimse online olarak filminize para vermiyor. Universitelerin
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filmlere ticretsiz ulagsmasi, 6grencilere ulagtirmasi benim i¢in sorun degil ama o
baska bir sey. Bir yandan her filme online ulagmanin iyi tarafi da var. Birinin o
filmlere ulasacak platform yoksa. O yiizden o platformlar1 legal olarak sunmak
gerekiyor. Amerika’da biiyiiyen bir sektor online gosterim. Ama tiirkiye kosullarinda
online platformlara film koymak ¢ok zor. Korsan ¢ok yaygin. Ben daha dinazorca
yaklasiyorum ama sinema olmali. Ben dergi i¢in de ayni1 seyi soyliiyordum. Altyazi
online dergi olur bir siire sonra deniyordu. Olmad1 tam tersi Altyazi’nin satiglar

artryor.

- Ercan: Benim bagka sorum yok. Sizin ekleyeceginiz bir sey yoksa
bitirebiliriz. Ben gergekten ¢ok tesekkiir ediyorum. Cok vakit ayirdiniz ve gok

kiymetli bilgiler, deneyimler aktardiniz.

- Okur: Rica ederim. Bagka sorularin, danismak istedigin seyler olursa yine

bana ulagabilirsin.

Cigdem Mater
Producer; October 31%, 2014, Taksim, Istanbul.
- Ercan: Her seyden once kamu destegini konusmak isterim. Size gore kamu

destegi olmali m1?

- Mater: Mesela Almanya’da nereden aliyor iste eyalet fonlarindan aliyor.
Devlet televizyonundan altyor. Hep kamu aslinda. Bu senin kamuyu nasil
tanimladiginla alakali. Bizdeki kamu felaketiyle oradakinin durumu ayni degil. O

yiizden evet.
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- Ercan: Simdi de sizin yaptiklarinizdan baslayalim. Bir yandan Ermenistan’la

ortak Festival diizenlemesi. Orada fonlama var m1?

- Mater: Var. O zaten fon, festival degil. Ermenistan-Tiirkiye sinema
platformu yilda 2 defa bulusuyor. Nisanda istanbul Film Festivali sirasinda
Istanbul’da, temmuzda Erivan Altin Kayis1 Film Festivali sirasinda Erivan’da. iki
toplantida da proje degerlendiriyor. Kisa ve belgesel projeleri. Ve onlar i¢inden

secilen bir projeye 10 bin dolar veriliyor. Yilda 2 projeye onar bin dolar veriliyor.
- Ercan: Kag projeye destek verdi su ana kadar?

- Mater: Bitmis olarak elimizde 11 film var. 2009°dan beri. 4 tane de yapim

asamasinda film var.
- Ercan: Siz o paray1 sponsorluklardan m1 sagliyorsunuz?

- Mater: Biz mesela gorece tirnak i¢inde daha 6zerk bir yerdeyiz. Ciinkii
devletlerden para almiyoruz. Zaten vermezler. Biz toplantinin ve desteklerin
paralarii ilk yillar Euroasia fonundan, bir donem ULSA’den aliyorduk. Simdi
AB’nin ‘Tiirkiye-Ermenistan Normalization Process’ diye biitiik bir konsorsiyum
projesi var oradan aliyoruz. Ama iste ufak ufak eksikler gideriliyor. Bagka yerlere de

basvuruyoruz.
- Ercan: Kendiniz su anda neler yapiyorsunuz, neler yaptiniz?

- Mater: “Toz Bezi” (2015) diye bir film var su anda onu bitirmeyek {izereyiz.
Ahu Oztiirk’iin ilk filmi. Bakanlik destekli. Onun artik postuna geciyoruz ufak ufak.
Ana yapimciyim ben. Daha 6nce ne yaptim? “Cogunluk’ta (2010) yardimci
yapimciydim. Onun mesela hi¢ destegi yoktur. Bakanlik destegi de yoktur. O esten

dosttan toplanan parayla cekilmis bir filmdir.
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- Ercan: Bunlar1 daha detayli soracagim. Benim tezim kurmacaya daraltilmis
ve kurmaca filmlerinizin nerelerden para buldugunu daha detayli sormak isterim size.
Iste Kiiltiir Bakanligi’'ndan su kadar para bulduk, suradan su kadar para bulduk. Ve

bunlar su kadar seyleri ticretsiz bulabildik gibi.

- Mater: Tamam en uygunu “Toz Bezi”. Digerleri daha karigik hikaylerer.
“Sivas ’ta (2013) da ortak yapimciyim. Sivas’in bakanlik destegi var. Kalaninin tiim
harcamasini Kaan Miijdeci ve Yasin Miijdeci kendi hesaplarindan yaptilar. Sadece
200 bin TL devlet parasi var. “Toz Bezi ”, 2012 Haziran ayinda bakanliga bagvurdu.
Ve 2012 Haziran’in agiklanmasi 2012 Aralik’t1 galiba evet Aralik’ta parayr aldigmiz
agiklandi. 200 bin lira aldik. Sonra Star TV’ye 100 bin TL’lik bir 6n satis yaptik.
Filmi Maltepe ve Kadikdy’de cektik. Maltepe Belediyesi simdiye kadar Tiirkiye’de
cekilen hernahgi bir filme bir belediyenin verebilecegi en biiyiik destegi verdi.
Dolayisiyla onun verdigi destegin aslinda parasal karsiligin1 hesaplamak oldukea zor.
Setin biitiin arabalarini, servis minibiis, binek arabasi, daha 6n yapimdan baslayarak.
Ve biitiin yemegini karsiladi. 26 giin, 40 kisi. Glinde 5 6giin yemekleri sagladilar.
Onyapimdan baslayarak toplam 7 hafta bize arabalar verdiler. Bunlarin benzinlerini
de verdiler. Sofér de verdiler. Hatta sdyle oldu. iki arabay1 soforlii bir arabayi
soforsiz istiyoruz deyince de eyvallah dediler. Dolayisiyla ¢cok biiylik bi sey yaptilar.
Bi hesaplamaya calistim. Muhtemelen onlarin bize verdigi destegin maddi karsiligt
100 binin {izerindedir. Meseal ev olarak kullanacagimiz mekanda duvar yikilmasi
gerekiyordu, gelip yiktilar. Sonra oriilmesi gerekiyordu. Belediye geldi ordii.
Normalde yagmur sahnesi i¢in arag¢ kiralamamiz gerekiyordu. Belediyenin park
bahgelerinden sulama araglari geldi ve yagmur yagdirdi. Normalde zor yapacagimiz
ve nakit paraya ihtiyacimiz olacak bir sey. Ciinkii bu destek sette direk nakit para

yerine gegen bi destek. Herhangi bir sekilde erteleme yapamiyorsun. Benzini o an
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0demek zorundasin. Araba kirasi keza. Ve yemek direkt 6demek zorundasin.
Atiyorum bi yerden 151k kiraladin ben sana bunun parasini sekiz ay sonra verecegim
diyebiliyorsun. Ama bu tarz sicak para gerektiren seylerde destek verdikleri i¢in ¢ok
rahat ettik. Yoksa ¢ekemezdik zaten. Bi de Bakanlik’tan 200 bin lira 100 bin de
Star’dan. Onun disinda da boyle bir 70 bin liraya yakin herhalde arkadaglarimizdan,

Indiegogo’dan, bdyle seylere destek veren insanlardan gelen paralarimiz var.
- Ercan: Peki belediyenin herhangi bi beklentisi var miydi1?

- Mater: Soyle biz gittik ve anlattik. Yerel se¢imlerden hemen sonraydi.
Maltepe Belediye Bagkani Ali Kilig, Almanya’da dogmus, buraya gelmis sonra
tekrar Almanya’da yasamis biri. Milliyet Gazetesi’nin Koln temsilciligini sanirim
yapmis. Dolayistyla bu sinema meselesine gozii, zihni ¢ok agik birisi. Ondan bir
randevu aldik. Zaten Giilsuyu’nda ¢ekecektik. Orada biitiin iliskileri yaptiktan sonra
belediyeden bi randevu aldik. Biz aslinda biitiin planlarimizi bir 6nceki belediye
bagkant i¢in yapmistik. Ciinkii bagka birinin aday olacagini diisiinmiiyorduk. Biitiin
bunlar da ¢ok ektiliyor ya her seyi. Mesela mekanini gézden gegiriyorsun. Surda
degil de burda m1 ¢eksek ¢iinkil belediyenin kimde oldugunu diisiiniiyorsun. Maltepe
belediyesi CHP’li ama mesela bir kere Bagcilar belediye bagkant AKP’liydi. Ama o
kadar rahatti ki is yapmak mesele aslinda AKP’li ya da CHP’liden ziyade vizyon
olarak nereye baktigina ¢cok degisiyor. Mesela Adalar Belediye Bagkani da CHP’li
ama onla o kadar kolay olmuyor. Mesela Tuzla AKP’li ama onla kolay oluyormus.
Partiden ziyade kisisel hikayeler. Kili¢’a gittik. Bir kadin filmi. iki karakterimiz de
kadin. Aslinda bir yoksulluk ve zenginlik hikayesi. Giilsuyu bir Alevi mahallesi. Cok
oOrgiitlii bi mahalle. Bizim asil derdimiz oraya girmekti zaten. O seyifark edince
bizim mahalleye girebilecek kadar connectionumuz oldugunu, orada bir sikinti

olmadigini fark edince biz elimizden geldigini yapariz dedik. Biz de bunlar1 bunlari
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istiyoruz dedik. Iki etmediler. Cok tatliydi. Sonrasinda da simdi ufak ufak seyi
diigiindiigiinii biliyorum. Normalde mesela bizim giinliik sokak ¢ekimleri i¢in bi para
vermemiz gerekiyordu. Bu kadar destek veren adamin bunu istiyecek hali yok ama
sonrasinda biz Toz Bezi’ni ¢ektikten sonra, bi basin toplantis1 yapmis baskan yazin.
Ben yoktum. Mesela Maltepe’yi bir sinema platosu haline getirmek istiyoruz ve
elimizden ne gelirse yapmak istiyoruz. Maltepe miisait bi de ¢ok alan ¢cok genis bi
arazi. Hem sahil var hem tepe var. Sinifsal olarak her sinifin hemen hemen oldugu
memleketteki nadir yerlerden. Onlarin zaten bir niyeti var. Bundan sonra da etmeye

devam edecekler. lyiler, sekerler ¢ok yardimcilar.
- Ercan: Post ne asamada?

- Mater: Su an kurguyu bitirimye calistyoruz. Antaly’da forum bdliimiine. Film
forum diye. Work in progress projeleri. Hem de development agamasindaki projerlin
basvurdugu bir forum. Oraya se¢ilen 6 projeden biriydi. Bi projeye 100 bin TL, bir
projeye 50 bin TL verilecekti ama Antalya’daki sansiir meselesinden biz ¢ekildik,
gitmedik. Simdi para ariyoruz ¢iinkii hi¢ paramzi yok. Dolayisiyla nakit ariyoruz Toz

Bezi’ne.
- Ercan: Kiiltiir bakanliginin destegi post’a kalmiyor degil mi?

- Mater: Yok canim. Bakanh@ destegi ¢ekimlere kalmiyor. On hazirlikta
bitiyor. Sey olarak yani 6nhazirlikta bitiyor o para kafanda eger seyse 200 bin liraysa

bakanlik parasi hazirlikta bitiyo zaten ¢ekimleri gbrmez o para yani.

- Ercan: Onu da sonradan konusacagiz. “Cogunluk” nasil bir yapim-dagitim

stirecinden gecti? Nasil dagitmay1 planliyorsunuz?
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- Mater: Cok yiiksek ihtimalle Bagka Sinema ile olur. “Cogunluk’’un yapimiyla
ilgili ¢cok bir sey sdylemem miimkiin degil. Ciinkii benim “Cogunluk’a dahil

oldugum giin setin bittigi giindii.
- Ercan: Neden dahil oldunuz, nasil oldu?

- Mater: Hem ¢ok sevdigim arkadaglarimdi hem de Mithat Alam Film
Merkezi’nden ayrildim ve ilk isim oydu. Oradan oraya gectim direk. “Cogunluk”tan
once “Iki Dil Bir Bavulu (2008) anlatmak lazim. Asil iki ilging 6rnek “Sonbahar”
2007 ve “Iki Dil Bir Bavul”dur. Bence 2000’lerin en ilging iki dagitim deneyimi,
daha dogrusu izleyici toplama demek daha dogrusu. Ben “Sonbahar”a dahil degildim
ama “Iki Dil Bir Bavul”a dahildim. Koca bir imece olarak yapildi. Onun hikayesi su;
Orhan Eskikdy ve Ozgiir Dogan filmi gekiyorlar, bitiriyorlar, hig paralar1 yok ve
olaganiistii bir sey ¢ikiyor ortaya. Filmlerin bir de dyle bir seyi var ne ¢ikacagini
bilmiyorsun. Miithig paralar buluyorsun 3 milyon yatiriyorsun ama hig bir seye
benzemiyor. Orda iki tane sahane adam gidip kendi kendilerinei {i¢ y1l boyunca bir
film ¢ekiyorlar. Ve ortaya ¢ikan sey akilalmaz yani. Siyaseten de sinema olarak da
her seyiyle. Bu film bana gelidginde 2008 sonu faland1 herhalde ve kurgusu heniiz
bitmemisti. Ve daha bitirmeye ¢alisiyorlardi ve para ariyorladi. O sirada bir sey
yapamadik. Sonra Andolu Kiiltiir’e geldi. 2009°da Adana’ya yarismaya secildi. Ve
35mm basacak para yoktu. Ve film online kurguda duruyordu. Yapilmis ve duruyor.
Cok hizli bir serkilde biiylik bir imeceyle biiyiik toplantilar yaparak para toplandi
cesitli insanlardan bdyle seylere destek veren. Sektoriin i¢inde olan olmayan.
Sektorden falza bi sey toplayamadik. Sektorde zaten kimsede para yok. Sektor ayni
destek verebilir. Para toplandi, kredilerde yazar o yiizden sakincasi yok. Mehmet
Betil, Osman Kavala, Hiilya Ucansu verdiler ki film 35mm kopyaya basilabildi.

Sonra Adana’ya gitti. Istanbul’da gosterildi ama Istanbul’da fark edilmedi. Sonra
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Adana’da millet ¢arpildi tabi ne oluyor diye. Ondan sonra Antalya’ya se¢ildi. Ondan
sonra 2009 yazi1 ayn1 zamanda demokratik acilim yazi tabi. O kadar iist iiste geldi ki
bir anda Kiirt¢e ve dil meselesi konusuyor. Okul ihtimali var m1 yok mu tartisiliyor.
Televizyonda millet bangir bangir kiirdistan diyor. Biz ¢ok sasiriyoruz allah allah ne
oluyor lan tilkeye diye. Neyse. Cok denk geldi. Yani tam boyle yildizin parladigi
anlar vardir ya “Iki Dil Bir Bavul” dyledir. Y1ldiz acayip parladi. Ekim ayinda,
Antalya’dan hemen sonra vizyona girecek 2009°da. Daha dnce Ozcan Alper bunu
“Sonbahar’da denemisti. Tiirkiye’de sinema yapan benim de dahil oldugum
insanlarin bir kism1 ayn1 zamanda siyasetteler. Yani aktif olarak siyaset yapmasalar
da elleri kollar1 orada da var. Ozcan da dyle birisi. Sonbahar bittiginde bunun
biletlerini toplu satmak lazim diye bisey diisiiniioyr herhalde. Ve sonra biitiin o
linklerini kullanip sdyle seyler yapmaya basliyor. Ozcan’la mutlaka konus ama.
Atiyorum Bartin Egitim-Sen 75 tane bilet aliyor aksam gidip filmi beraber izliyor.
Iste Karaman’da bilmemkim, Antalya’da su. Sonbahar 160 bin falan izlendi ya da
120 bin. Donemin en iyisidir. Rakamlara baktigimizda son on - on bes yilin
eyilierinden biridir. Biz “Iki Dil Bir Bavul”da benzer bi sey yapabilir miyiz kafasina
girdik. Ozcan’a o donem cok yardimei olan Selim Giintiirk, Ozcan’in kardesi Soner
Alper, ki Ozcan’m yapimeis1 ayn1 zamanda, ben, Yamag Okur, Nadir Operli, Bulut
Film ortak yapimci olarak girmisti, Sevil Demirci, Koray Caliskan, Esra demirkiran
ve birkag kisi daha oturduk ve seye basladik nerede kimi taniyoruz. Ama soyle bir
sey Koray Egitim-Sen’den bilmem kimi artyor o Egtim-Sen bilmemkimi ariyor ben
iste Kiirdistan’da bilmemkimi artyorum. Once biiyiik bi gala organize ettik Atlas’ta.
Herkes geldi, Demirtag’indan bilmemkime. Demirtas daha tifildi o zaman. Ankara’da
yapildi Besikci hoca geldi. Olmasi gereken her sey oldu. Sonra da toplu bilet

satimlar1 baslad1 bir sekilde. Onu sendikalar, dernekler, dil meselesi lizerinden
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mesela seyleri aradigimiz1 hatirhiyorum iste Cerkes derneklerini, Cerkesler
federasyonlarii, Bosnaklar1 hani dil tizerinden ¢iinkii o donem TRT Ses yayina
basliyor bilmem ne. Neyse, 100 bine yakindir izleyicisi. Tam rakam hatirlamiyorum.
Ama iyi igleyen bir sistem oldu. Yani onunla beraber aslinda yine sanirim
Sonbahar’da Ozcan ve Serkan’m baslattig bir seydir. ikinci Snemli sey yonetmen-
yapimec1 ve oyuncularin gosterilere gitmesi. Anaaakimda olmayan sey odur bizde
olan. Usenmezler atlarla giderler. Gidince bir seans da olsa dolar. O da bir sekiled
sehir galas1 diye bir sey olur. Bilet satilir. Bir de soyle seyler mesela o donem
hatirliyorum ben. Ozgiir ile Orhan, Istanbul kazan onlar kepge her salonu ziyaret
ediyorlardi. Iste atiyorum Esenyurt’taki Alevi dernegi gosterime gidecek. Hadi
bunlarda gidip iki kelime ediyorlar filmden sonra. Iste Kurtulus’ta Ermeniler 150
bilet almislar, gidiliyor orada izleniyor falan. O bence ¢cok kiymetli bir deneyimdi.
Sonra devam ettiremedigimiz ama her filmde de olmayacak bir sey. Filmin
kendisinin de ¢ok etkisi var. Sonbahar bir kusagin filmiydi ve o kusak bunlari
konusmak istiyordu zaten. “Iki Dil Bir Bavul” bir halkin filmi. Herkesin edecek bir
laft var. Bu filmde beni sasirtan seylerden bir tanesi suydu. Batidaki 6gretmenler
miithis bir aglikla gitti filme. Abi bu insanlarin Kiirt 6grencileri var ve aslinda ne
yapacaklarini bilemiyorlar. Her giin baslaria gelen bi sey. 2008-9 da o kadar ¢ok
Kiirt 6gretmen sinifta insiyatif alarak iki dille egitim vermiyordur. Simdi veriyorlar
hi¢ de iplemiyorlar. Bayag cift dille gidiyor hi¢ umrunda degil yani. O yiizden Iki
Dil Bir Bavul’un 6yle bir etkisi de oldu. Sonbahar da kendi kusaginin 90’larda
tiniversitede olan insalara hitap etti ve ¢ok izlendi. Bence ikisi de ¢ok iyi drnekler.
Hani ana akimdan farkli ne yapti. Toplu bilet satmaya ¢alistilar. Gosterimlere gitmek
onemli. O simdi bazi bagka filmler de yapiyor ama o kadar biiytik ilgi gormez. O

filmle alakali bi sey. Mesela Toz Bezi hikayesi itibariyle baska bir tartisma alani
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doguracak bizim agcimizdan filmi vizyona soktugumzda. Bu kadar biiyiik olmaz ama
yine de bdyle kii¢iik toplantili, feminist 6rgiitlerle filan olacagini simdiden

ongoriiyorum. Planladigimiz bir sey yok ama.

- Ercan: Cogunluk’u konusurken Iki Dil Bir Bavul’la Sonbahar’a gectik.

Tekrar geri donecek olursak Cogunluk nasil dagitildi?

- Mater: FIDA dagitt: diye hatirliyorum. Herhalde FIDA dagitti. 22 kopya
dagittik. 23. kopyaya paramiz yoktu. Seren 35mm ¢ekti, 35mm bastik. 2010°da DCP
¢ok az yerde vardi zaten. 22 kopya basabildik. 35mm bask1 ¢ok pahaliydi. O yiizden
22 kopyayla 27 bin izlendi sanirim. Cogunluk’ta ¢cok bunu yapamadik ¢iinkii
Cogunluk bu diger ikisine nazaran tirnak i¢inde satmasi daha zor bir film. Ancak
insanlar izledikten sonra aa diyor. Anlatinca olmuyor. Bi tane ¢ocuk var babasi
miitahit, Kiirt sevgili yapiyor falan ee. Sey gibi degil bi Tiirk 6gretmen Kiirt kdyiine
ogretmenlige gitmis gibi degil ya da 6liim orucundan kurtulan adam kdyline 6lmeye
gitmis gibi degil. Salona seyirci ¢ekmek ilgili 6yle bi sikintist var tabi. Ama hala
insanlarm konustugu bir film. Ben hala duyuyorum. Ozellikle orta sinifi ok
yaralayan bi film. Daaan diye. O tokad1 yeyip, yumrugu yiyip oturdugu i¢in herkes. 4
hafta kald1 vizyonda 22 bin. Iki dil bir bavul 90 bin yapinca ¢cogunluk i¢in beklentim
40 bin filand1. Venedik’te, Altin Portakal’da &diil ald1. insalar1 tease edecek yanlari
vardi ama yokmus. Ama bugiinden baktigimda 27 bin hayal gibi. Su anda ¢iinkii 2
binlerde falaniz. En arthouse- en 6diil almis film 2 bin izleniyor. Nuri Bilge bunun

disinda onu saymiyoruz. Bence dagitim stratejisi olarak Nuri Bilge artik ana akim.

- Ercan: Aslinda Bagka Sinema’yla da alakali olarak, Bagka Sinema tekrar

sokmay1 diiglinliyormus vs.

- Mater: Niye? Ama iste para kazantyorsun. Mesela 300 bini ge¢cmisti sanirim.
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- Ercan: Yok ge¢cmedi 250 bin.

- Mater: Ama yani 3 kiisiir saatlik bir filme bu kadar isanin gelmesi. Muazzam
ama arkadas nerdesiniz normalde? Hakkaten nerdesiniz? Seye baktigimizda 250 bin
desek, o 250 bindens adece 2 bini diger filmlere geliyor. Bizim aslinda 250 bin kisiyi
bulmamiz onlar ulasmamiz gerekiyor. Aslinda “Kis Uykusu” (2014) Nuri Bilge’nin
en geveze filmi olmasina ragmen en zor fiilmlerinden biri. Yani 250 bin kisinin nasil
takip ettigini anlamadim gergekten. Ben takip edemedim. Diyalog takibi agisindan.
Ciimle tizerine diisiinmene firsat kalmadan gegiyor. Birisi demis ki ii¢iincii kez
izliyorum anlamadigim yerler var hala demis. Benim de dyle. Cok sevindiridci Nuri
Bilge gibi birine ana akim dememiz hepimiz i¢in ¢ok umut verici bir sey. Ama
hakikaten nerede bu 250 bin kisi. Cilinkii bizim 2 bin kisilik bir ortak kiimemiz
olmas1 miimkiin degil. O ortak kiime birincisi, evde film izliyor. Ikincisi bence
AVM’lerde film izlemek herkesi ¢ok yoruyor. Ben AVM’de film izlemekten
tiksiniyorum. Salona gitmek i¢in bu kadar efor sarf ettigim. Mesela benim annem
¢ok 1yi bir arthouse izleyicisi ama artik evde izliyor. Ciinkii AVM’de fenalik geliyor.
Baska Sinema durumu biraz degistirdi ama normalde Galata’da oturuyorlar. Burdan
cikacak Nisantasi’na gidecek, hem kalibrasyonu iyi hem koltugu iyi hem bilmem ne
ama onun i¢in de 7 kat merdiven ¢ikmasi gerekiyor. O yiizden de bence insanlar

sinemaya gitmiyorlar. O ylizden sinemada izlenmiyor.

- Ercan: Cogunluk ¢iktigi zaman sanki ¢ok konusulmadi. Ama daha ¢ok insan

daha farkl sekillerde izleyip iizerine konustu.

- Mater: Dogrudur. Bildigim kadariyla DVD 3 kere basildi. Bu da tahminimce
50 bin satildi demek. Tam takip etmedim rakamlari. O yiizden Cogunluk bi de sey bi

film bu debiyatta bestseller-longseller ayrimi. Cogunluk longseller. Daha on sene
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daha satar yani. Evet insanlar daha ziyade onu DVD ve TV’den seyrediyor. Yok
Digiturkte surda burda. Bizim filmlerimiz i¢in de ben gelecegi daha ziyade online’da
goriiyorum. Ciinkii sinemaya kuskusuz ¢ikilacak. Ciinkii her seyden dnce bir gesit

diyet, bor¢. Ciinkii vizyondan cekilelim sadece online degil.

- Ercan: Online’dan kastiniz nedir?

- Mater: Teknolojisine ¢ok hakim degilim ama parasini verip vizyonla ayni
anda Apple TV’de vs. izleyebildigin platform. Atiyorum ben Toz Bezi’ni vizyona

soktugum giin Apple TV’de de sokacagim.

- Ercan: Bunu yapacak misiniz gercekten?

- Mater: Bunu ortagimla konugsmadim ama bence bu yapilmali artik. Manasi
yok beklemenin. Salona gitse ne olacak. Hakkaten salona gitmeyip o filmi bekleyen

insanlar var. Niye ben onu 3 ay bekletiyorum ve niye korsanin 6niinii agryorum?

- Ercan: Diyelim ki salonda bilet fiyat1 10 tl. Online koydugunuzda araci

kalmryor mu?

- Mater: Yok yine araci var bir siirii sirketler var.

- Ercan: Mesela Vimeo’da yok.

- Mater: Vimeo ayri. Vimeo yapmayi diisiiniir milyiliz bilmiyorum bizim
amacimiz altyazili full HD kalitede iTunes’a filan koymak. En son bi film izledik 18
lira verdik bi filme vizyondan yeni kalkmisti. Su var tabi ki sonugta evde izlediginde
3-5 kisi izleyeceksin o bi film gecesi haline gelecek falan filan. Egri oturup dogru
konusalim. Bu filmer 25 bin izlenmiyor. Tepenin Ardi’dir Cogunluk’tan sonra en iyi

izlenen; 14 bin olmas1 lazim. 14 bin gise yapmis bi film var almadig 6diil kalmamas.
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Ustelik de bence ¢ok agresif bir kampanyayla girdi. Salon bulamiyor falan diye. Ben
o kadar agresiflikten haz etmem. Dolayisiyla en agresif kampanyamizi yapinca bile
14 bine izletebiliyorsak normalde 8 bin izletebiliriz. O da iilkenin kosullar1 kotii
olmayacak her an bi yerde bi sey patlayip catlamiyor olacak. Mesea Cuma 7
seansinda “Gone Girl™i (2014) Citie’s de 5 kisi izledik. Kimse sinemaya gitmiyor. O
ylizden seyde 1srarct olmamak gerekiyor. Bu sey degil sinemaya girmiyorum demek

degil. Hayir giriyoum ama ayni anda internete de gidiyor.
- Ercan: Yurtdisina ulasima da agiliyor vs.

- Mater: Ben mesela vizyona festivaller bitmeden girmiyorum. Benim zaten
vizyondan kazanacagim para o kadar kiiciik bir para ki. Diislinsene 2 bin kisi izlese
ne kadar kazantyorum. 12 bin lira. Bayag: dalga geger gibi. Gitsin izlesin insanlar

hakikaten degmez.
- Ercan: Peki o zaman siirekliligi nasil saglayacagiz?

- Mater: Saglayamayacagiz. Siirekililigi saglamanin tek yolu ana akimla
arthouse’un birlesmesi. Yani yapimcilar namuslu ana akim filmer iiretmeye

baslayacaklar. Para oradan kazanilacak arthouse’a aktarilacak.
- Ercan: Namusludan kastiniz nedir?

- Mater: Kurtlar Vadisi Filistin yapilmayacak. Irk¢1, ahlaksiz olmayacak. Kiirt,
Ermeni, kadin diisman1 olmayacak. Dolayisiyla ahlakli, naumslu ana akim film
yapilicak o parayla arthouse desteklenecek. Bagka yolu yok gibime geliyor.

Avrupa’da da yok. Baska yerde de yok.

- Ercan: Onur Unlii o zaman benzer bir sey yapmis olabilir mi? Diziden.
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- Mater: Anladigim kadartyla ¢ok kazanamiyor. O belli TV’den kazandigini
filme yatirtyor ¢ok belli ama o bile ¢ok zor. Benim hayalim sey acayip romantik-
komediler bilmem neleri yapsin yapimcilar oradan gelen paralarla dogru diizgiin
filmleri de desteklesinler. Goriintii cok demokratiklesti. Artik 35mm ¢ekmiyor olmak
bence ac1 bir sey ama isi ¢cok kolaylastidi bir siirii seyde. DCP ¢ok kolaylastirdi.
Diisiinsene bu hayal edilecek bi sey miydi? Diin If yoneticisiyle konustum. Film-
trafficing i¢in birilerini ariyorlar. Diigiiniirken sey dedim ay ne kadar tuhaf print-
trafficing i¢in sadece erkek geliyor aklima dedim. Ciinkii eskiden esek gibi reelar
tagimakti ama artik dyle bir durum yok. Sadece trafigi koordine edecek ve ortada
taginacak bir malzeme yok. Birsiirii sey ¢ok ucuzladi. O kadar ucuzlayinca da ana
akimla arthouse arasindaki mesafeyi kapatmak ve birgekilde o tarafa kaynak
aktarimina gegmek gerekiyor. Cem Yilmaz bunu ¢ok hos ve zarif¢ce yapiyor. Belma
Bag’in “Zefir”ini (2010) destklemisti. Simdi de 5 y1l boyunca Seyfi Teoman ilk film
odiiliinii o veriyor finansal olarak. Bunlar ¢ok kiymetli. Ben seyden de ¢ok
hoslanmiyorum. O burnu biiyiikliikkten de hoglanmiyorum. Ana akimi hor gérme ana
akima burun kivirma. Ben de bayilmiyorum Recep Ivedik’e ama Cem Yilmaz ¢ok
ahlakli yapiyor bu isi ya da iste. Herkesin seyi Mahsun Kirmizigiil, Ozcan Deniz ¢ok
fena falan. Fena ya da degil bu insanlar 5 milyon izleniyor. Aslinda bayagi burnu
biiyilk CHP bakisi. Halk bu falan. Evet halk bu ne yapacaksin? Ben de izliyorum
izlemiyorum, diyen de izliyor. O yiizden bu aray1 kapatip bu insalar1 da bu isin i¢ine

dahil etmek gerekiyor.
- Ercan: Devlet bunu bakanlik {istiinden yapiyor.

- Mater: Taib ona kimsenin itirazi yok milletin Mahsun Kirmizigiil e itiraz1

var.
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- Ercan: Peki Kiiltlir Bakanlig1 bunu sizce dogru sekilde dagitiyoru mu? Nasil

goriiyorsunuz o siireci?

- Mater: Bagka sekilde dagitilabilir mi ben bilmiyorum aslinda. Yani hepimiz
daha iyi modeller kurabiliriz burda otursak, su soyle olsa bu bdyle olsa falan
diyebiliriz. Her seyden dnce bakanlik jiirisindeki insanlara bir para 6denmesi
gerekiyo ama 6denmiyor. Bunu ayip buluyorum. Beni ¢agirsalar, beni zaten
cagirmazlar da, cagirsalar gitmem. Yilda 4 toplantiya gideceksin. En son gegen sene
kisa film-belgesel senaryo destek agvurus 950 belgesel 500, kisa film bilmem kag bin
tane senaryo bagvurmus. Okunur mu abi? Bi eleminasyon yok bi sey yok. O
zavallilar da okuyor. Para vermeleri lazim. Kurullarda bagvurularin elemine edilip
gitmesi lazim. Birkag tane mesele var. Su andaki kurulda 1 tane kadin var. Onceki
kurulda kadin yoktu mesela. Oyle seyler oluyor. Boyle teknik meseleler diizeltilmeli.
Yoksa kurulun dagittig1 parayi, hepimiz o paray1 daha diizgiin dagitacagimizi iddia
edebiliriz ama bu iddia hepimizin daha ¢ok sevdigi insanlara para vermek demek
olarak sonuglanir. O kurulda da bir siirli sevdigimiz tanidigimiz insanlar var.
Anladigim kadariyla bu kurul biraz boyle sikintili bir kurul. Ama ne olsa
begenmeyecegiz zaten. Seyi anlamamiz gerekiyor. Boyle seylere kafa yoran, akil
yiiriiten isnalar toplamda 3 bin kisi falaniz. Marjinaliz. Zaten bu sitem bizi
marjinalize ediyor. Sana soran olmaz zaten nasil yapalim diye, sana sorsa bu {ilke
boyle olmaz. Cok daha sistematik bi mesele bu. Bunu sana zaten sormazlar. Yine de
biitiin bunlara ragmen bdyle vay arkadas ne rezalet dedigimiz bir kurul sonucu
hatirlamiyorum. Ama su da var bunu atlamayalim. Kiirt meselesiyle ilgil filmlere
destek verilmedigi zamanlari biliyoruz. Ermeni meselesi varsa isin i¢inde para
verilmedigini biliyoruz. Bu filmler ¢ok politik diye para verilmeyen filmler biliyoruz.

Bu kurulun, para vermek iizere kurdugu kurul meslek birliklerin temsilcilerinden
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olusuyor. Dolayisiyla bunun kavgasinin daha biiyiik alanlarda verilmesi gerekiyor.
Bu aslinda adim adim isanlar1 sansiir ve otosansiire getiren bir sey. Zamaninda ses
cikarsaydik belki Antalya’da filmler sansiirlenmezdi. Bunlar birbiriyle ¢cok alakals.
Ama arthouse yapmanin kosulu devlete bagimliliktan gegiyor. O sebeple hepimizin
rezervleri var ve dikkatli davranmaya gayret ediyoruz. Ama ne olur ne olmaz. Simdi
bi sey derim bi dahaki projem bakanliktan geger mi gegmez mi meselesi oluyor. Ne
arthouse yapanlar siiper ilkeli ne de ana akim1 yapanlar ¢cok ahlaksizlar. Hi¢ boyle bir

durum yok yani.

- Ercan: O zaman ayrimi nereden koyardiniz ana akim ile arthouse?

- Mater: Seyirciden baska bir ayrim yok. Rakamsal. Cok net ne kadar
dagitiliyorsun ne kadar izleniyorsun. Az dnce ikimiz de birbirimize kafamizi
salladik. Nuri Bilge artik ana akim ¢iinkii 300 bine yaklasti. 135 kopya. 135 kopya
cikarsan ana akimsindir. Ana akimin kelimesi {izerinden gittigimizde bile dylesindir.
Yoksa bu filmi kiigiiltmez, kétiilestirmez. Orada mesele mainstream’in etiketlenmesi
¢ok farkliydi. Ana akima ana akim denmesinin sebebi o zamanlar ana akimin les bir
sey olmasiydi. Ancak Nuri Bilge’nin ana akim olmas1 hepimizi ancak mutlu edebilir.

O yoldan nasil gidecegimize bakacagiz.

- Ercan: Peki bagimsizlik Tiirkiye’de biraz zamanla kazanilan bir sey mi? Nuri

Bilge Ceylan belki simdi daha devlete bagimli olmadan birseyler yapabilir.

- Mater: Ama bakanliktan 750 bin ald1. Semih [Kaplanoglu] da 1 milyon 750
bin aldi. Soyle gidebiliriz. Ama daha test etmedik. Bunlarin i¢inde en politik olan
oldugu icin Zeki Demirkubuz ne yazarsa yazsin bakanlik ona para verir mi
sorusunun cevabini bilmiyoruz. Bence mesele orada. Cilinkii sunu biliyoruz

Kaplanoglu, bence Kaplanoglu Bilge’den daha politiktir, Nuri Bilge de, Kaplanoglu
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da her ikisi de muhtemelen ne yazarlarsa bakanliktan para alirlar. Ama Yesim
Ustaoglu i¢in ayni seyi sdylemeyemem. Demirkubuz i¢in de sdyleyemem
bilmiyorum. Ama yine de basarinca biitiin bunlar bakanlik adaletsiz vs. oldugu
anlamina gelmiyor. Orada soyle bir sey var. Ozcan Alper’e Hiiseyin Karabey’e,
Emin Alper’e, Inan Temelkuran’a para verilmemesini kimse kabul edemez. Ki sunu
da gordiilder Hiiseyin [Karabey] para buldu filmini yapti, Berlinalde de agti. Demek
ki iyi filmmis. Dolayisiyla bunlar ¢ok biiylik hatalar ve siyaseten bir noktada tarih
bunlarin hesabini sorar. Demek ki 70’lerde ne “Umut ”a (1970) ne “Yol”a (1982) ne
“Stirii "ye (1979) destek vermeyeceklerdi. Bu bi yandan onun da fotografi bence.
Ama yine de sistem olarak, siyaseten verdikleri kararlar1 bir kenara koyarak
sOyliiyorum, ama sistem olarak s0yle boyle yapiyorlar konusunda hepimiz yeni
Oneriler getirebiliriz. Ama is 6zerklesmedikge, bagimsiz bir sinema kurumu
kurulmadik¢a bununla yasayacagiz. O zaman da para yine bakanliktan geliyor

olacak. Bir sey degismeyecek.

- Ercan: Vakit ayirdiginiz i¢in ¢ok tesekkiir ediyorum

- Mater: Rica ederim ne demek.

Esra Barlik

Co-founder of Turkish Film Network; November 19th, 2014, Sishane, Istanbul.

- Ercan: Sizinle gorliismek istememin sebebi hem girketinize dair 6grenmek

istedigim seyler var. Hem de online dagitim konusundaki deneyimlerinizi sormak.
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- Barlik: Sirket ¢ok eski bir sirket 2006’da kuruldu. Altinsay daha ¢ok yabanci
tematik kanallarin Tiirkiye’deki dagitimin ve temsilciligini yapiyor. Bu kanallar
Digiturk, Dsmart, Telediinya, Tivibu gibi platformlara lisansliyor. Bunlar belgesel
kanal1 olabilir, gezi, miizik kanali olabilir. Bunlarin dagitimiyla ilgileniyor. Online
dagitim isine de iki sene Once girdi ama Turkish Film Network’u (TFN) yeni kurduk
daha bir sene bile olmadi. Ama yani hepimiz bu isi yapan insanlar bu sektorde

yillardir deneyimleri olan, ¢alisan insanlariz ama TFN bir sene olacak.

- Ercan: Benim arastirdigim kadariyla Apple TV nin calistig1 7-8 tane aract

firma var. Sizin onlarla baglantiniz nasil oluyor?

- Barlik: Biz de simdi aggregator olduk. Yani iTunes’un bir aggregator’u
olarak calisiyoruz. Tiirkiye’de yoktu, bizim hedefimiz de o olmakti. Ve Tiirkiye’de
bir encoding house kurmak. Biz yurtdisindaki bir encoder’la ¢alisiyoruz. O da isi ¢ok
yavaglatiyor. Bizim filmleri iTunes’un istedigi formatta hazirlayip encoding house’a
gonderiyoruz, quality check yapip sisteme yiikliiyorlar. Su anda on film gonderdik.
Sonra devami gelecek. Bir siirii yeni yonetmenler olsun, eski yonetmenler olsun
sozlesmeler yapiyoruz. Su ana kadar indie gittik. Indie tanim1 ¢ok farkli Tiirkiye’deki
ama bagimsiz sinemacilarla ¢alisiyoruz. Daha ¢ok filmografi yapmak istiyoruz eski
yonetmenlerin. Mesela Zeki Demirkubuz, Reha Erdem, Dervis Zaim, Erden Kiral,
Semih Kaplanoglu gibi yonetmenlerin filmlerini toplayip yavas yavas portfoyi
genisletiyoruz. Buna ek olarak yeni yonetmenlerin filmleri i¢in de ¢alismak igin
adimlar atiyoruz. Bir kiitiiphane olusturuyoruz. Su ana kadar {i¢ yiize yakin arsivimiz
var. Ama ilk etapta iTunes’a yeni filmleri koyacagiz. Sonrasinda yavas yavas biitiin
kiitiiphaneyi iTunes’a koyacagiz. Burada bir encoding house kurabilirsek islerimizi
hizlandirabilelim. iTunes’a bir filmin girmesi, encoding house’dan sonra neredeyse

alt1 hafta siirtiyor. Server’lara yiiklemek vakit aliyor, ¢ok fazla film oldugu i¢in
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diinya genelinde. iTunes su anda Tiirkiye’de tek dijital platform. Vimeo daha yeni
basladig1 i¢in insanlar onu filmlerini birbirlerine izletmek, gondermek icin
kullaniyor. ‘Vimeo on demand’ diye bir boliimleri de var. Orada film izleyip
kiralayabiliyorsunuz. Pelin Esmer’in bazi filmlerini oradan bulabiliyorsunuz. Biz
heniiz resmen agmadik orada hesap. Ama ilerde hedefimiz ‘vimeo on demand’i de
faaliyete gegirmek. Biraz gecikecek muhtemelen ama Google tiirkiye piyasasina

girecek.

- Ercan: Tam da onu soracaktim. Bakiyorsunuz herkesin rahatlikla giivenecegi

online platform az. ‘Google Play’ o kadar iilkede var Tiirkiye’de yok.

- Barlik: iTunes’ta problem de su; onun erisimi ¢ok az. Apple’in kendi
markasinin stratejik karar1 ama iTunes bizim i¢in sdyle onemli. Biz orayi bir vitrin
olarak goriiyoruz. iTunes’u su anda film koydugunuz zaman filmler deli gibi
satilmiyoru. iTunes’ta 20-30 tane yerli film var. Google piyasaya girerse onun
sansinin daha yiiksek oldugunu diigiiniiyorum. Ciinkii onun erigimi daha fazla olacak.
Biz belki iTunes’a sadece yeni filmleri koyarken ‘Google Play’e biitlin filmlerimizi

koyacagiz.

- Ercan: Hangi piyasalara girecekse ona gore biitlin altyazilari istiyorlar.

Bunlar1 siz mi hazirliyorsunuz?

- Barlik: Su anda iTunes 18’den fazla iilkede yayinda. Cogu iilkenin de
ozellikle farkli istekleri var. Mesela Rusya’ya bir film verecegiz. Ben her filmin her
pazarda satilacagina inanmiyorum. Bizdeki filmler biraz arthouse oldugu i¢in
ozellikle o iilkelerin festivallerinde gosteriliyorsa iTunes’a da girecek diye
hedefliyoruz. Onun altyazis1 bazen dublaj1 gerekiyor. Metadata’s1 sinopsisi, 0zeti,

credit bilgileri, altyazisi, posterinin ¢evirisi de gerekiyor. Rusya hepsini Rusca istiyor
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mesela. Bu higbir sey. Bizde nasil RTUK var ya, onlarm da sansiir kurulundan onay
almas1 gerekiyor, iTunes’ta bile. Bunlarin hepsinin yapilmasi zaman ve mailyet. O
yiizden her pazara deneyerek giriyoruz. Almanya ve Fransa daha kolya tabi ki,
mesela Zeki Demirkubuz’un bu altyazilar1 zaten olmus oluyor. Artik Kiiltiir
Bakanlig1’na bagvurdugunuz zaman 5 dilde altyazili versiyon istiyormus. Almanca,
Fransizca, Ispanyolca, Dutch ve Arapga. Benin gordiigiim en biiyiik eksiklik; kotii
ceviri. Ingilizce gevirileri dahi ¢cok kétii. Bu ise de el atmak istiyorum. MTV
Tiirkiye’nin ¢eviri departmanini kurduk beraber. Ceviri degil olay, adaptasyon,
lokalizasyon. Bire bir ¢cevirmek degil mesele. Tiirkge filmlerin Ingilizce altyazi
halleri genelde ¢ok kotii degil ama bir Almanca gevirisi geldi korkung mesela.
Bunlarm hepsi maliyet oldugu icin yapimecilar1 da anliyorum. Ozellikle indie filmler
zor kosullarda film yaptigi i¢in. Zaten dialog ¢cevirmek ¢ok zor bir sey. Normalde

dialog yazmak zor, bunun ¢evirisine de 6zen gosterilmeli.
- Ercan: Netflix de mesela Tiirkiye’ye gelmiyor.

- Barlik: Hep geldiler. Yani girebilir miyiz diye bakindilar, yokladilar.

Insanlarla gériistiiler. Su an i¢in bilmiyorum, gelecek gibi goriinmiiyor.
- Ercan: Internette sansiir bizi korkutuyor dediklerini okudum.

- Barlik: Dogrudur. Onlar da RTUK kurallarina tabi tutulabilirse. Netflix’in
biitiin arsivi bastan asagi Tlrkiye i¢in editlenmeli. Sigara, alkol vs blurleniyor.
Rusya’da bu daha katiymis mesela. Biitiin arsivindeki filmlerini o {ilkeye uygun
versiyon yapmalisin. Onu yaparsin ama o pazara girmeden dnce pazarin
biiyilikliigiine bakarsin. Ama Netflix’e kag kisi {iye olur siipheli. Bizim insanlarimiz

hala normal TV izliyor, yerli film izliyor. Diger filmlere festival filmi damgas1
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vuruyor, onu da sikici film gibi algilayip izlemiyor. Girmemelerinin en biiyiik sebebi

sansiir. Belki birkag sene sonra girer piyasaya.
- Ercan: Peki ‘Amazon’a yerli yapimcilarin bakisi nasil?

- Barlik: Biz Amazon’a da galisiyoruz. ‘Amazon instant video’ diye bir servisi
var. Ayn1 iTunes gibi. Yerli filmler orada da var. Su anda ABD, Inglitere ve
Fransa’da faaliyettler. Amazon’la birlikte o pazarlara filmimizi gondermis oluyoruz.

Ve hedefimiz Uzakdogu pazarina girmek. Cin, Japonya, Singapu, Giiney Kore.

- Ercan: Bu isin teknik ve ekonomik boyutunu sorayim. Bir yonetmen bir

filmiyle size gelip iTunes’a girmek istediginde bunun ona maliyeti ne oluyor?

- Barlik: Onun ona maliyeti olmuyor. Biitiin masraflar1 biz karsiliyoruz.
iTunes’un bir gelir modeli var. %30’unu iTunes aliyor. Geri kalan1 yapimciya
veriyor. Biz de aggregator olarak yapimciyla bir anlasma yapiyoruz. Yeni bir filmse
bizim aldigimiz yiizdeler ¢ok diisiik oluyor. Eski filmse daha yiiksek komisyon
aliyoruz. %10 ile %30 arasinda bir komisyonumuz oluyor bize. Satiglar
gergeklestirildikten sonra, filmin encoding house dedigimiz yere her film i¢in 300
Euro para veriyoruz. Quality check ve platforma yiikleme islemi i¢in. Filmi ‘apple
prores’ formatina ¢evrilmesi bir masraf. Meslea hdcam’den transfer ediliyor ya da
dcp’den. Ondan sonra altyazilarinin senkronizasyonu, fragmanin hazirlanmasi vs.
Bunlar ¢ogu eski filmde yok yeni filmlerde var. Bunlarin hepsi ufakli biiyiiklii masraf
tabi. Anlagma yaptigimiz zaman yapimcilarla, iTunes’un istedigi seyler bunlar,
bunlari verirseniz islerimiz kolaylasir, siire¢ hizlandirilir diyorum. Biz bu online
dagitim isinin ¢ok basindayiz. O yiizden bunu uzun vadeli bir yatirim olarak
goriiyoruz. Yapimcilar da biliyor iTunes’tan biiyilik para kazanmayacaklarini. Onlar

da olmak istiyorlar orada. Dijital haklarda 6nemli olan gayrimiinhasir satabildiginiz
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i¢in bir hakki, ayni filmi farkli platformlara verebiliyorsunuz. Zaten biz yapimcidan
biitiin diinya haklarin1 almak istiyoruz eger miimkiinse. Bazi1 filmlerin haklarini
veremiyorlar ortak yapim oldugu icin. Iste o pazarlar1 disarda tutuyoruz anlasmada.
Almanya harig, Fransa hari¢ gibi mesela. Bunun digida filmlerin ‘Pay TV’ ve ‘Free
TV’ haklari aliyoruz. Yurtdisi i¢in temsil hakkini satin aliyoruz yapimecidan.
Yurtdisindaki kanallara film satiyoruz. Kanala veya platforma film satildiginda lisans
parasi veriyor. 12 aylik 3 gdsterim mesela. iTunes gibi platrofimlar ise ne kadar
satilirsa film ona gore pay ddiiyor. Iki farkli model var. Pay TV, free TV lisans
satiglar1 bizim ayakta kalmamizi sagliyor ve onu dijital platformun sermayesine

yatirtyoruz.
- Ercan: Vakit ayirdiginiz i¢in ¢ok tesekkiir ediyorum. Kolayliklar diliyorum.

- Barlik: Ben tesekkiir ederim. Size de tezinizde kolay gelsin.

Okan Uzey and Imre Tezel
M3 Film, Baska Sinema; October 5th, 2015, Sishane, Istanbul.

- Ercan: Soyle baslayalim siz tam olarak ne yapiyorsunuz M3 film olarak?

- Uzey: En basindan anlatayim ben Baska Sinema’y1. Oradan da anlarsiniz
zaten sektoriin nasil oldugunu bir taraftan géreceksiniz. Baska Sinema 2013 Kasim
ayinca M3 film sirketinin baslattig1 bir proje. Bu proje nereden ¢ikti ondan
bahsedeyim. Onceden biliyosunuz filmler 35mm gosteriliyordu. Sonradan dzellikle

iste “Avatar” (2009) gibi 3 boyutlu sinemalarin sektorde ses getirmesi, iyi para
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kazanmasiyla beraber yavas yavas ABD’deki biiyiik stiidyolar dijital filmler
yapmaya bagladi. Bir taraftan da bu biiyiik stiidyolar filmlerini 35 mm degil de dijital
yapmaya basladig1 zaman otomatikman sinema alaninda bu filmleri gosterebilmek
icin dijital salon ihtiyaci ortaya ¢ikti. Hal bdyle olunca bu insanlar mecburen
salonlarimi dijitallestirmeye basladilar. Ki bu basli bagina biiyiik bir yatirim. 40, 50,
60 bin Euro’dan bahsediyoruz. iginde 6-7 salonlu sinemalar1 diisiindiigmiizde daha
biiytik bir yatirim. Bazi sinemalar i¢in, mesela Beyoglu Sinemasi i¢in bu yatirimin
altindan kalmak ¢ok zordu. Ozellikle arthouse-bagimsiz filmler gosteriyorsan zaten
en biyiik seyirciyi festival doneminde yapiyorsun. Normal zamanda seyirci ¢ok az.
Sinemanin kendini dondiirmesi i¢in bile yeterli olmayan rakamlar bunlar. Bir taraftan
da tiim sektorde yani tiim diinyada ve Avrupa’da biitiin filmler dijital kopya
iiretmeye basliyor. Cilinkii dijital film daha ucuz. Yapimci filmi yaparken zaten dijital
cekiyor. Masterda 35mm yerine disklere kaydediyorlar filmleri. 35mm bir yapimc1
icin yiiksek maliyet. Kopya basina bin dolardan bahsediyoruz. Bu film 50 kopya
¢ikinca 50 bin dolar maliyet demek. Sinemaya ¢ikmak zaten bagli basina bir risk
iken, daha bagimsiz, diisiik 6l¢ekli filmlerde biit¢e olarak ¢cok daha zorlayici oluyor.
O yiizden tabi ki dijitali tercih etmeye basladilar. Fakat tabi ki ithalatcilar

yurtdisindan dijital film getirseler de gosterecek alan bulamiyorlardi. Bulsalar da ..
- Ercan: Pardon, hangi senelerden bahsediyoruz burada?

- Uzey: Yani 10 yillik dénemden, on demeyelim de 6-7 yil éncesinde bdyleydi.
Ben de ¢ok keskin ¢izgisini bilmiyorum. Zamanla gelisen bir olaydi. Kisa keseyim,
Baska Sinemasdyle bir proje gelistirdi. Dedi ki bu tekil sinemalarin 6zellikle dijital
yatirnmlarini biz kargilayalim. Karsiliginda bu salonlarin 2-3-4 yillik programini
sadece biz yapalim. Bu ne demek oluyor Beyoglu Sinemasi’nin dijital yatirimini

karsiliyoruz. Karsiliginda da 3 yillik programlama hakkini biz elde ediyoruz. Tabi
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bunu normal bir salon gibi degil de ¢cok daha farkli bir marka olarak tanittik. Farkli
bir sinema olsun bu ¢ok farkli bir model ve ayni sekilde Beyoglu, Rex, Spectrum,
Biiyiiliifener sinemalariyla baslayan bir siire¢ oldu. Zorlu bir stirecti. Clinkii siz
sinemacidan bir salonunu belli bir siire i¢in para almadan dagitimciya emanet
etmesini istiyorsunuz. Bu da elbette isletmeci i¢in zor bir karar. Zaten M3 film uzun
zamandir sektérde olan ve bu sinemalarla ¢alisan bir sirket oldugu i¢in giiven
kazanmasi kolay oldu. Kisa siirede de, sdyle sdyleyeyim su an 18 sinemadayiz.
Pardon 17 salondayiz. 8 sehirdeyiz. Bu ay Mersin, Bursa ve Antalya da eklendi.
Bunu olabildigince genigletmeye ¢alisiyoruz. Bundan 5 yi1l 6nce 6rnegin, “Giines
Tepedeyken — High Sun” (2015) filmine kim gelecek bir tane Balkan filmi. Bu filmin
normalde Istanbul’da 1-2 sinema disindaki salonlarda gériinme sansi ¢cok ¢ok
diisiiktii. Salon sahibi bunu almazdi vs. Fakat Bagka Sinemayla 8 sehirde 17 salonda

seyirciye ulastirabiliyorsunuz. Bu bir ¢esit devrim yani.
- Ercan: Seyi sorabilir miyim netlestirmek adina, salon size verdiginde?

- Uzey: Kullanim hakkini veriyor. Isletmesi kesinlikle biz degiliz. Normal
dagitimer gibi, dagitimeinin aldigr ayni komisyonla ¢alisiyoruz. Bileti biz

kesmiyoruz yani.

- Ercan: Peki siz biitiin salonlarla ayni1 tip anlagmalar mi1 yaptiniz? Mesela

bahsettiginiz 17 salona ayni1 sekilde mi girdiniz?

- Tezel: Tam olarak neye ihtiyaci var ona baktik. Birincil amag oray1 ¢aligir
hale getirmek. Makinesi olmayana makine alindi. Bagka bir ihtiyaci varsa o

karsilandi.

- Ercan: Peki 3 yil sonraki planiniz ne oluyor bu asamada?
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- Tezel: Anlagmalar yenilenecek.

- Ercan: Yani siz daha 6nceden normal dagitim yapiyordunuz yine M3 olarak.

- Tezel: Evet. Yani Baska Sinema, M3 filmin markasi, projesi.

- Ercan: Benim bildigim kadariyla sektorde ¢ok biiyiik miktarda pasta paymi
¢ok az firma aliyor. Siz peki bunu ne kadar zorlayabildiniz, kendinize ne kadar alan

acabildiniz? Mesela bu 17 salon gise olarak nasil durumda? Gelisme nasil?

- Tezel: Sunu hedefliyoruz. Biz basladigimizda ilk heyecanla Baska Sinemanin
doluluk ortalamasi Tiirkiye genelinin piyasanin 4 kat1 basladi. Ama tabi Tiirkiye
geneli ortalama yilizde 10-15 arasi. Aksamlari dolu olsa da giindiizleri bos gectigi i¢in
ortalama diisliik. Zaman zaman 2 zaman 3 katina ¢ikabiliyoruz ortalamanin. Yine
ortalamanin iistiinde. Ama sdylemek lazim ki salonlarimizin bazilari kiiciik, bazilar
biiylik. Genel olarak seyirci gelistirme yontemi olarak goriiyorduk bunu. O da

yolunda gidiyor.

- Ercan: Kag film gosterildi?

- Tezel: 150 tstii. En az 4 hafta vizyonlara. Bagka Sinemanin yapisinin

ozelliklerinden biri en az bir ay filme zaman ayirmasi.

Uzey: Demin konustugumuz mevzuda sorunlardan bir tanesi o filmi vizyona
soksaniz dahi ne kadar vizyonda duracagini kestiremeyirosunuz. Bir hafta sonra bir
anda vizyonda kalkabiliyor. Ayn1 sekide tanitim1 da yapilamiyodu bu yilizden. Bagka
Sinemahem giiclii bir tanitim yaptig1 i¢in hem de 4 hafta gosterimde tuttugu igin

filmler daha ¢ok izleniyor tabi.
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- Ercan: Ben size anlatmadim da Okan Bey’e anlattim. Benim tezim
Tiirkiye’de filmlerin iiretimi, dagitimi ve devlet desteginin bu siireclere etkileriyle
ilgili. Dagitim ve gosterimdeki zorluklar, rekabet kosullari. O sebeple su da 6nemli;
siz tam olarak salon sahibiyle hangi oranlarda kar paylagimi yapiyorsunuz. Diger
dagitim firmalar1 mesela gidip filmi verdiginde bir pay aliyor, siz de tam olarak

yiizde 10 mu aliyorsunuz?

- Uzey: M3 film bir dagitim sirketi oldugu icin bir filmi sadece Baska
Sinema’da dagitmiyor. Soyle diyelim Baska Sinema salonlar1 var bir de onun disinda
da salonlar var. M3 film elindeki bir filmi Tiirkiye’deki biitiin salonlara pazarliyor.
Elinden geldigi kadar ¢ok salonda gostermeye calisiyor. Bagka Sinema salonlar
zaten M3 te oldugu i¢in o salonlara koyuyor zaten. Onu ayr1 bir sinema bolimi
olarak goriin. Sonra bagka alakalsiz salonlarla da goriisityor. Amacimiz filmi
miimkiin olan en falza salonda sokmak. Bunun 6niide ¢ok engel oldugu i¢in, bu tiir
filmlerin vizyonu bulmas1 yok olmak tizere oldugu i¢in Bagka Sinema ¢ikt1 ortaya.
Bu salonlarda dagittuigimiz filmleri gostemreye basladik. Mesela 10 Baska Sinema
salonu var disaridan da 10 salon bulmaya calistyoruz. Bu durumda tamamen iliski
ayni. Mesela 10 tl bilet, ylizde 15 vergi. Kalan tutar sinemaci ve ithalat¢i (yapimci)
arasinda bolisiilityor. Yapimcinin paymdan dagitim sirketleri bir yiizde aliyor.
Burada farkli hi¢gbir durumumuz yok. Onun diginda kimseden eksik fazla bir sey

almiyoruz. Komisyon oran1 ayni.

- Ercan: Sizde o zaman yapimcinin-ithalat¢inin piyasaya girme riskini

tasimiyorsunuz. Film ne kadar ig yaparsa payimizi aliyorsunuz?

- Uzey: Burda tek fark Baska Sinema salonlarina yatirrm yapmis olmak. Baska

higbir farki yok.
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- Ercan: Benim en ¢ok merak ettigim seylerden biri de Tiirkiye’deki
Bagimsiz’in tanimi. Siz filmlerinizi segerken bagimsiz kavramini kullaniyor

musunuz? Filmleri nasil segiyorsunuz?

- Tezel: Sektor i¢in bagimsiz sey demek, stiidyo filmi olmayan WB, UIP
olmayan, Fox olmayan, bir stiidyodan ¢ikmamis filmerin tiimiine bagimsiz film
denir. Ama sey de bagimsiz boyle bakarsak. “Twilight” (2008) da bagimsiz film, ya
da “Hunger Games” (2012) de bagimsiz bir film. Ciinkii bir stiidyo tarafindan
yapilmiyor. Sony, Universal, Paramoun, Fox gibi bir stiidyoya baglilig1 yok. Fakat
bunlara aslinda bagimsiz film deniyor. Ama burada biraz daha sey gibi kullaniliyor.
Daha kiigiik filmler. Biz daha ¢ok sey goriiriiz, daha arthouse diyoruz, sanat filmi.
Yurtdis1 festivallerde ses getirmis olan, ya da yonetmeniyle one ¢ikan, senaryosuyla
dikkat ¢eken, filmin i¢inde parlayan bir kismi olmasi lazim ve bir yandan da bu
filmler malesef genel izleyiciye de hitap etmiyor. Onu da kabul etmek lazim. M3
film bastan beri bu filmleri dagitmak iizere yola ¢ikti. Bu filmere 6zen gosterelim,
tanitalim, salon bulmak i¢in daha ¢ok ugrasalim ki bu filmler bir yer bulsun
sinemalarda. Ondan sonra 1 hafta degil 4 hafta kalsin istedik. Sonra Bagka Sinema

ortaya cikti vs.

- Ercan: Disaridan bakip diisiiniince bu motivasyon bu ger¢ekten o tarz filmeri

sevdiginiz ve o tarz filmerin daha ¢ok izlenmesini istemeniz miydi?

- Tezel: Evet motivasyon buydu yani. Ben boyle bir misyonumuz oldugunu
diisiindiim. Tiirkiye’de boyle yapimecilar, ithalatgilar , boyle filmler gosteren
bagimsiz salonlar var. Bagimsiz salon derken bir gruba dahil olmayan sinema demek.
Mars’a [Entertainment Group] mesela. Hem bu ithalatcilar bu filmleri almaya devam

etsinler, hem bu sinemalar igsiz kalmasin hem M3 bu filmleri dagitmaya devam
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edebilsin, hem yerli filmler devam etsin. Yani kiiltiirel ¢esitlilik azalmasin. Diislinde

buydu. Bunu da uyguladigimizi diisiiniiyorum.

- Ercan: Yerli bagimsiz filmerlin zorlandig1 alan dagitim. Fakat dagitima
girmek, dijitallesmeden dolay1 her ne kadar ucuzlasa da bunun pazarlamasini ya da
kopyalamasini karsilayamiyor. O asamada Baska Sinema neyi kolaylastirdi? Mesela

onlarin tanitimini kolaylastirdi mi?

- Tezel: Birincisi filme vizyona girme sansi taniyor. 6te yandan da Baska
Sinema’nin sosyal medya tarafi ¢ok giiclii. Her bir film sosyal medyada giiclii sekilde
tanitiyoruz. Bir de Bagka Sinema adina bir gliven olugsmaya basladi. Bagka Sinema
altinda olunca bir film, o filme ilgi daha yiiksek oluyor. Her ay brosiirleri ¢ok yiiksek
rakamlarda bastiroyuroz ve cafelere, sinemalar dagitiyoruz. Bagka Sinema
sitemizden de duyuruyoruz. 1 ay vizyonda kaliyorlar en az. O yiizden de kendilerini

tanitma imkani1 bulabiliyorlar.

- Ercan: Bir film tek basina bu kadar tanitim yapamayackti ama bir siirii film

bir araya geldiginde bu brosiirler daha yaygin yerlere ulasabiliyorlar.

- Tezel: Mesela If’e ya da Istanbul Film Festivali’ne gidersiniz ve giivenirsiniz

ya Baska Sinema da ayni giiveni olusturmustur burada.

- Ercan: Cok tesekkiirler. Bir sinemasever olarak ben de Baska Sinemanin

varligindan ¢ok memnunum.

- Tezel: Cok tesekkiirler.
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