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0z

Kiiresellesme mefhumu hayatin her alaninda oldugu gibi sinemada da etkisini
gostermektedir. Filmler yalnizca yapim, dagitim ve gosterim asamalari ile degil, kiiltiiriin
globallesmesinden dolayr da ulusal baglamlarindan uzaklasabilmektedir. Kiiresellesme
kavramu yeryiiziindeki halklarin birbiri ile yakinlasmasini tarif etmek i¢in kullanilsa da onlar
arasindaki gii¢ iligkisini biiylik oranda muglaklagtirir. Bu muglaklik Afrika sinemasinin
Avrupa ile kurdugu iliskilerde kendisini fazlasiyla gostermektedir. Yasadigi somiiriiden
dolay1 kendi filmlerini tiretebilmek i¢cin 1960'lar1 beklemek zorunda kalan kita, giiniimiizde 6z
kaynaklar yetersiz oldugu icin kita disindan desteklere fazlasiyla bel baglamis durumdadir.
Bu da onu, sinemanin kiiresel dogasin1 vurgulamak icin literatiirde yerini alan ulusotesi
sinema kavrami lizerinden okumamiza imkan tanimaktadir. Biz de bu ¢alismamizda, ulusotesi
sinema kavrami araciligiyla, filmlerini Avrupa fonlar ile gergeklestiren ve onlar1 ¢ogunlukla
Avrupa'da faaliyet gosteren televizyon kanallari, film festivalleri ve sinema salonlari
vasitastyla seyirciyle bulusturabilen Moritanyali sinemaci Abderrahmane Sissako'nun
sinemasini inceledik. Calismamizin sonucunda, Abderrahmane Sissako'nun Frankofon Afrika
tilkelerindeki sinema pratigi ile dogru orantilt bir sekilde giiclii bir Avrupa etkisine sahip

oldugunu gozlemledik.

Anahtar Kelimeler: Abderrahmane Sissako, Afrika Sinemasi, Ulusotesi Sinema,

Sinema Fonlari.



ABSTRACT

The notion of globalisation shows its effect on cinema, as on every part of the life.
Films are alienated from their national contexts not only because of the stages of production,
distribution and screening but also the globalisation of culture. Although the word
‘globalisation’ is used to represent the integration among people of different nations, it
substantially blurs the power relations between them. This ambiguity shows itself strongly in
the relations that African Cinema have with Europe. Today the African continent, which had
to wait until 1960s to produce its own films, highly relies upon supports that come from
outside of the continent. And this allows us to read African Cinema through the eye of
transnational cinema concept which makes its way into the literature to emphasize the global
nature of cinema. Here I, with the help of transnational cinema concept, viewed the
complicated relationship between Africa and Europe, that lasted until the first years of
cinema, through the eye of Mauritanian filmmaker Abderrahmane Sissako who makes his
films with European funds and usually can only bring his movies to the audience via TV
channels, film festivals and movie theaters operating in Europe. As a result of my study, |
observed that Abderrahmane Sissako has a strong European touch on his movies which is

directly proportional to the cinematic practice in the Francophone African countries.

Key Words: Abderrahmane Sissako, African Cinema, Transhational Cinema,

Cinema Funds.



TESEKKUR

Calismam boyunca beni destekleyen degerli danismanim Zeynep Cetin Erus'a ve

beni hi¢bir zaman yalniz birakmayan aileme sonsuz tesekkiirlerimi sunarim.
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1. GIRIS

Bu c¢alisma, Moritanyali yonetmen Abderrahmane Sissako'nun ulusétesi bir mahiyete
sahip sinemasini daha yakindan tanimak ve Afrika Sinemasi ile ulusotesi sinema konularinda
akademiye kiic¢lik de olsa bir katki sunmak amaci tagimaktadir. Misir't disarida tutarsak, kendi
sinemalarina 1960'lar gibi ge¢ bir tarihte sahip olan Afrikali iilkeler i¢in film {iretimi
giinlimiizde de zor bir ugrastir ve kita sinemacilarinin bu zorluklar1 agmak i¢in Bati Avrupa
iilkelerinden aldig1 yardimlar, Afrikali sinemacilara ve onlarin irettikleri filmlere ulusotesi bir
baglamda bakmamizi zorunlu kilmaktadir. Biz de bu ¢alisma boyunca Moritanya'da dogan,
Mali'de biiyliyen, Sovyetler Birligi'nde sinema egitimi alan ve giinlimiizde de Fransa'da
yasayan bir sinemaci lizerinden kita sinemasiin bu ozelligini incelemek istedik. Ayrica
Afrika tilkeleri bagimsizliklarina kavustuktan sonra dogan sinemacilar nesli arasinda 6nemli
bir yerde duran Abderrahmane Sissako'nun sinemasini inceleyerek, somiirge karsiti ideallerle
baslayan kitadaki sinema calismalarinin giiniimiizde nasil bir boyuta evrildigini gdozlemlemeyi

de amaclamaktay1z.

Bu caligma ile ayrica, filmlerini kiiresel bir baglamda gerceklestiren bir sinemaci
olan Abderrahmane Sissako {iizerinden, Afrika Sinemasi'min &tesinde, fon destekleriyle
varligin siirdiirebilen bagimsiz sinemanin her daim destek¢isi konumundaki Bati Avrupali
0zel ve kamu kuruluglarinin Avrupa-disinda dogan sinemacilarin film yapim pratiklerinde ne
oranda belirleyici oldugunu incelemeyi amaglamaktayiz. Bu yardimlarin mahiyetini, onlarin
ne tiirden bir sinema pratigine sahip sinemacilara verildigini, bu desteklerden faydalanan
sinemacilarin ne oranda yersiz yurtsuzlagtigini ve faydalandiklari yardimlarin onlarin kendi
ulusal sinemalartyla olan iligkilerini nasil etkiledigini de bu calisma boyunca anlamaya

calisacagiz.

Bu calisma, baslica ii¢ bolimden olusmaktadir. Ik béliimde oncelikle ulusétesi
sinema kavrami lizerinde durulacak, literatiirde ¢cok farkli baglamlarda kullanilan bu terimin
nasil bir muhtevaya sahip oldugu genis bir sekilde incelenecektir. Ardindan, Abderrahmane
Sissako Avrupa'da yasayan ve bu kitada faaliyet gosteren kurumlarin destekleriyle filmlerini
gerceklestiren Afrikali bir sinemact oldugundan, onun sinemasini daha iyi anlayabilmek adina
bu iki kita arasinda var olan sinemasal iliskiler iizerinde durulacaktir. Avrupali giigler

sinemanin icadini takip eden yaklasik yetmis yil boyunca Afrika iilkelerini yonetmis ve bu



slire zarfinda onlarin kendi sinemalarina sahip olmalarini engellemislerdir. Bundan dolay1 bu
iilkelerin somiirge doneminde kita {izerine olan sinema politikalarinin bagimsizliklar
kazanildiktan sonra da devam edip etmedigi ve Afrika {ilkelerinde giliniimiizde gergeklesen
sinema ¢alismalarinin somiirgeci miras ile ne oranda baglantili oldugu da inceleme
konularimizdandir. Ardindan ayni bdlimde Afrikali sinemacilarin  kita kapsaminda
gerceklestirdigi sinemasal faaliyetleri de inceleyecegiz. Cilinkii Afrika sinemasini bir biitiin
olarak algilama egiliminde olsak da kitada elliden fazla iilke vardir ve bu iilkeler arasinda
gerceklesen, Ouagadougou Panafrikan Film ve Televizyon Festivali (FESPACO) ya da
Panafrikan Sinemacilar Federasyonu (FEPACI) gibi olusumlar, kitanin Avrupa ile kurdugu
iligkiler gibi ulusdtesidir. Bu baglamda, bagimsizliklar kazanildiktan sonra somiirge karsitt

ideallerle kita diizleminde hayata gegirilen olusumlar tizerinde de durulacaktir.

Bir sonraki boliimde yonetmenin gergeklestirdigi filmler incelenecektir. Onun her bir
filmini farkl tilkede, farkli baglamda, farkli fon destegiyle ve ¢ogunlukla farkli bir kurumun
1smarlamas1 sonucu gerceklestirmesinden dolayi; uzun metrajli filmlerinin yani sira kisa
metrajlilar1 da ulusétesi baglamlariyla incelemeye karar verdik. Bu filmler yonetmenin
ulusétesi kimliginin film metninde ne oranda belirleyici oldugunun yani sira ekonomik arka
planlariyla da degerlendirilecektir. Ayrica Paris'te bulunan Fransiz Ulusal Kiitiiphanesi'nde
yonetmenin gercgeklestirdigi her bir filme erisim imkanimiz oldugundan, ¢alismamiza onun

gerceklestirdigi biitiin filmleri dahil etmeyi uygun gordiik.

Son boliimde ise iki kitanin ¢ogu zaman i¢ ige gecen sinema deneyimleri 151ginda
Abderrahmane Sissako sinemasi incelenecektir. Bu boliimde yonetmenin sinemasi, onun iki
kita arasindaki gogebe hayati ile dogru orantili bir sekilde kimlik ve cografya kavramlarina
nasil baktigi, film metnini ne oranda kiiresel bir kapsamda sundugu ve filmlerinin yapim ve
yapim sonrasi agamalari ile birlikte tiiketimlerinin de ne oranda ulusal baglamdan uzaklagtigi
iizerinde durulacaktir. Iki farkli kitada sinema calismalar1 gerceklestiren yonetmenin Afrika
Sinemasi'ndaki konumu ile Avrupa Sinemasi'ndaki konumu ayri ayri incelenecek, onun

Afrika ve Avrupa kapsamini da asan diger sinemasal faaliyetleri iizerinde de durulacaktir.



2. ULUSOTESI SINEMA ve AFRIKA

Afrika kitasindaki ilkelerin  6nemli bir bolimiinde sinemasal altyapi
bulunmamaktadir. Film iiretiminin az da olsa gerceklesebildigi iilkelerde de sinemacilar
yapim, dagitim ve gosterim asamalarinin neredeyse hepsinde sayisiz  zorlukla
karsilagsmaktadir. Afrikali sinemacilarin sahip olduklari sorunlarin {istesinden gelmek i¢in
basvurduklar1 yontemlerden birisi, Avrupali 6zel ve kamu kuruluslarindan fon destegi aramak
olmaktadir. Fon desteginde bulunan kurumlar filmlerin yapimi agsamasinda sinemacilardan bir
takim On sartlar isteyebilmektedir. Ayrica Afrika'da yeterli sayida sinema salonu
bulunmadigindan ve yonetmenler filmlerini gogunlugu Avrupa'da bulunan sinema salonu ve
film festivallerinde gosterebilme imkan1 bulabildiklerinden, anlatilarini bu  minvalde
doniistiirebilmektedirler. Bu da, filmlerin kiiltiirel bir iiriin olarak tamamiyla ulusal bir baglam
icerisinde hayat bulmalarinin 6niinde bir engel olusturmaktadir. Bundan dolay:r bu boéliimde,
kita sinemasindaki bu olguyu daha yakindan anlayabilmek adina, Afrikalilar tarafindan
gerceklestirilen sinemasal ¢aligmalara ulusdtesi sinema kavramu iizerinden bakacagiz. Iki
kitanin kurmus oldugu iliskiyi ulusétesi sinema kavrami iizerinden incelememizin sebebi,
literatiirde biiyiik oranda kiiresellesme kavrami ile dogru orantili bir sekilde kullanilsa da bu
kavramin, ilerleyen boliimlerde de gorecegimiz gibi, diinyanin gegirdigi hizli doniisiimler
sonucunda ekonomik ve politik anlamda gii¢lii olanin daha fazla goriiniir olmasina kars1 bir
elestirelligi de i¢inde barindirmasindan kaynaklanmaktadir. Afrika kitasin1 1960'lara kadar
fiili bir sekilde somiirgesi altinda bulunduran Avrupa tilkelerinin bu tarihlerden sonra kita ile
kurdugu iligki, iki esitin kurdugu bir iliski olmaktan ¢ok uzaktir. Bundan dolayi, sanatsal
tiretimlerinde Avrupa'dan destek goren Afrikali sinemacilarin filmlerini elestirel bir sekilde
incelemeyi dogru bulduk. Calismamizin merkezinde Moritanya'da dogan ve Mali'de biiyiiyen,
sinema kariyerini de biiyilk oranda Fransa'da geciren bir yonetmen olan Abderrahmane
Sissako yer almaktadir. Bundan dolay1 eserimizin Afrika ve Afrika sinemasi {izerine olan
boliimleri daha ¢ok Mali ve Moritanya'nin da igerisinde bulundugu Bati Afrika, Avrupa

tizerine olan boliimleri de cogunlukla Fransa iizerine olacaktir.



2.1. Ulusotesi Sinema Nedir?

On dokuzuncu ylizyilin son yillarinda Bati Avrupali somiirgeci devletler giiclerinin
dorugundaydi. Diinya iizerindeki birgok kara parcasini yOnetimleri altina alan bu giicler
kitalar1 asan topraklarint somiirgecilikle gelen zenginligin yeryiiziiniin daha Once ender
gordiigii giizelliklere biiriindiirdiigli Paris, Londra, Briiksel, Lizbon gibi sehirlerden
yonetiyordu. Avrupa merkezli bu giicler kitalar1 disindaki topraklar1 yalnizca politik ve
ekonomik anlamda degil kiiltiirel anlamda da niifuz altina aliyor, yerel ve kendine has olani
modern ve ileri olarak saydigi Avrupa kaynakli fikirlerle karsilastiriyor ve ikincisini hem
ilerlemenin olmazsa olmazi olarak gériiyor hem de bunun yeryiiziindeki tek gergek oldugunu
sOmiirge insanlarina dayatiyordu. Avrupa'nin kiiltiirel birikimi somiiriilen 6zneye empoze

ediliyor, onun kendi tarihsel birikimi yok sayiliyordu.

Auguste ve Louis Lumiére kardesler de sinematograf makinesini boyle bir donemde
icat etmisti. Sanatsal yani1 bir tarafa, Avrupa'daki endiistriyel gelismelerle dogrudan alakal bir
yenilik olarak sinema, yolculuguna 28 Aralik 1895 giinii Paris'te gergeklestirilen halka agik
ilk gosterimi ile baslamisti (Nochimson, 2012, s: 31). ilk yillarinda bir panayir eglencesi
olarak algilanan ve kisa siirede tarihteki yerini alacagi diisiiniilen sinema, buna karsin birkag
yil igerisinde yerkiirenin dort bir yanina ulasacak ve diinya tizerindeki en 6nemli sanat haline
gelecekti (Bazin, 1966, s: 16-17). Bu haliyle sinema salt teknolojik bir gelisme olarak degil,

aksine dnemli bir kiiltiirel 6ge olarak kabul edilecek ve kiiresel bir dogaya sahip olacakti.

Icat edildikten kisa bir siire sonra kiiresel bir eglence aracina doniisen sinema,
yolculugu boyunca az ya da ¢ok ulus asir1 6zelliklere sahip olacakti. Onun biitiin diinyaya
donemin siyasal lideri kabul edilen Avrupa'dan gitmesi ve bu yeniligin teknik bilgisine sahip
kigilerin Batili ya da Bati ile bagi olan kisilerden olusmasi, onun nerede gerceklesirse
gerceklessin Avrupa ya da Amerika ile bir iligkisinin olmasina sebep oluyordu (Thomas,
2005, s: 40). Bununla birlikte tlkeler arasi film satisi, teknik ve estetik bakimdan daha
geligkin sinemalardan etkilenme, diger iilke filmlerinden uyarlamalar yapilmasi gibi
faaliyetler sinemanin ilk birkag¢ on yilinda baslamisti (Raine, 2014, s: 108-110). Somiirgeci
iilkeler de somiirgelerinde farkli amaglarla da olsa sinemasal faaliyetlerde bulunuyordu.
Avrupali iilkeler miistemlekelerinde ticari amagl filmler yaninda Belgikali misyonerlerin

Kongo'da gerceklestirdigi filmler gibi dini (Haffner, 2005, s: 40), ingilizlerin sémiirgesi



altindaki halklar1 egitmek icin gergeklestirdigi gibi egitici (Diawara, 1992, s: 1-2) amaglarla
filmler yapabiliyordu.

Sinemasal ortakliklarin yan1 sira tiretilen filmlerdeki konular ve tiplemeler de filmin
mesajini tek bir ulusun ya da ulusal smirlarin digina ¢ikarabiliyordu. Sinemacilar iilkelerinin
tarihsel ve kiiltiirel arka planini sinemaya yansitiyor, seyirci begenisini de goz Oniinde
bulundurduklarindan toplumsal katarsis beklentisi uyarinca baska milletlerden kisileri
karikatiirize edilmis bir sekilde sunabiliyordu (Melgosa, 2012, s: 3-5). Ahmet Fehim
tarafindan 1919 yilinda gerceklestirilen Miirebbiye filmi buna iyi bir drnektir. Isgal dénemi
Istanbul'unda ¢ekilen film, halkta isgalcilere karsi var olan nefretin bir tezahiirii olarak,
Fransiz bir miirebbiyenin bir Tiirk konagindaki entrikalarin1 anlatmis, seyirciler tarafindan
doénemin sartlar uyarinca ilgi gérmiistii (Ozgiig, 1990, s: 22-23). Sinema ayrica, Latince ve
onun hayali cemaatinden yararlanan kilisenin kurdugu batini evrenden ulusal dilleri
araciligiyla uzaklasan halklarin basili yayinciligi Kullanma bigimine benzer bir sekilde
(Anderson, 1995, s: 58), onlarin kendi kiiltiirel yapilarindan hayat bulan bir ulusal yapi
kurmalarina da katki sagliyordu. 1960h yillarda bagimsizliklarint kazanan {ilkelerin
sinemacilariin var olan sinemasal anlayiglar yerine kaynagini kendi kiiltiirel yapilarindan

alan bir sinema dili insa etme girisimlerini buna 6rnek gosterebiliriz.

Goriildugi gibi, sinemanin icadi somiirgeci giiglerin politik ve zihni {istlinliigiinii
sagladigi bir doneme denk gelmisti. Somirgecilik, Avrupa'nin hem askeri hem de fikri
istlinliigliniin kabul edildigi ya da ulusal kimligin ona karsit bir sekilde gelistigi, yeryiiziinde
bliyiik Olcekli goclerin yasandigi, ekonominin kiiresellestigi bir donemi de beraberinde
getirmisti. Yani diinya birbirine daha da yakinlagsmis, bu yakinlasmay1 da ¢ogunlukla Avrupa
merkezli bir sekilde saglamisti. Boyle bir cagda icat edilen sinema da doneminin bu

Ozelliklerini i¢inde barindiracakti.

Sinema ilk yillarindaki gibi olmasa da giiniimiizde de kiiresel bir dogaya sahiptir.
Gliniimiiz sinema c¢aligmalarinda da ortak yapimlar, ¢ogunlugu Bati Avrupa kaynakh
sinemasal fonlar, uluslararasi bir kimlige sahip film festivalleri, Bat1 {ilkelerine go¢ ederek
sinemasal caligmalarini bu iilkelerde devam ettiren ya da Bat1 iilkelerine go¢ eden ailelerin
cocuklart olarak diinyaya gelen sinemacilarin kaynagini iki farkli cografyadan da alan

sinemasal faaliyetleri onun bu kiiresel dogasini gostermektedir. Yani giinlimiizde sinemanin



ulusal Olgekte yapilanmasi kadar, farkli sebeplerden dolayr ulus-devletlerin sinirlarini asan

sinemasal faaliyetler de goze carpmaktadir.

Diger yandan, sinemanin ulusal yapilanmasi da inkar edilemez. Ulkeler, kendi
tarihleri boyunca ¢ogunlukla ulusal sinirlar igerisinde bir yapim, dagitim ve gosterim agina
sahip olmus, filmlerin konular1 da o iilkenin degerlerinden belirlenmistir. Fakat kabul
etmemiz gerekir Ki ulusal sinemayi belirli bir ulus-devlet sinirlar1 i¢inde tiretilen, dagitilan ve
gosterilen; ayrica o iilkenin sosyo-politik ve sosyo-kiiltiirel yapist ile dogru orantili olan
filmlerin iretildigi bir endiistri olarak tamimlarsak, sinemanmn en azindan belirli bir
fraksiyonunun giiniimiizde ulusétesi bir dogaya sahip oldugunu sdyleyebiliriz (Rosen, 2006,
s: 18). Uluslararas1 festivaller, fonlar, ortak yapimlar, filmlerin kiiresel kiiltliriin Giriinlerine
dontigsmesi, dijitallesme, diaspora sinemasi gibi kavramlar tek bir ulus-devlet yapilanmasi ile
sinirlandirilamayacak nitelikteki sinemasal faaliyetlerdir. Sinemanin bu ve benzeri ortakliklar
ve faaliyetler ile ulus-devlet baglamin1 asan yapisi, Sinema literatiiriinde ulusGtesi sinema

kavramu ile agiklanir.

Ulusétesi sinema kavrami, paranin, bilginin ve insanlarin kiiresel bir 6l¢ekte hizli bir
sekilde yer degistirebildigi glinlimiizde hem yapim, dagitim ve gosterim iliskileri bakimindan
hem de estetik ve anlatim teknikleri bakimindan ulusal bir baglamdan ziyade kiiresel bir
Olcekte degerlendirildiginde anlasilabilecek sinemasal olusumlar1 agiklamak i¢in kullanilir
(Ezra ve Rowden, 2006, s: 1). Kiiresellesme ¢aginin bir sonucu olan uluslararasi etkilesimler
ve isbirlikleri, yerel olanin, kaynagini farkli cografyalardan alan olgulardan etkilenmesine
olanak tanir. Bu da, yerel olanin yalnizca ulusal bir baglamda degerlendirildiginde tam olarak
kavranamamast sonucunu dogurabilir. Ulusotesi sinema kavrami da, sinemanin kiiresel
dogasina vurgu yapar ve onun ulusal baglamlar kadar kiiresel bir perspektiften bakilarak da
yorumlanabilecegi mesajin1 verir. Sinema literatiiriine baktigimizda, kiiresellesme olgusunun
ekonomik, kiiltiirel ya da cografi anlamda farkl sekillerde ortaya ¢ikmasi ile dogru orantili bir
sekilde, ulusotesi sinema kavraminin da farkli boyutlarda ele alindigini goriiyoruz. Biz de
ulusotesi sinema kavramini daha iyi bir sekilde anlamak icin dncelikle kavramin literatiirde
kullanilis bi¢imlerini verecek, ardindan calismamiz boyunca kavrami hangi baglamda ele

alacagimizi belirtecegiz.



Ulusotesi sinema kavrami, sinema literatiiriiniin 6nemli bir boliimiinde, uluslararasi
kavramui ile es anlamli bir sekilde kullanilir. Ornegin Mike Dillon, Butchered in Translation:
A Transnational "Grotesque™ adli makalesinde, yerel ve yerel olmayan seyirci ayrimina gider
ve bir filmin {retildigi tilkenin sinirlart disinda ulastifi seyircileri ulusdtesi seyirci olarak
tanimlar. Yazar ayrica, lretilen bir filmin kiiresel bazda pazarlanmasi baglaminda da
ulusotesilik kavramini kullanir (Dillon, 2016, s: 20). Bhaskar Sarkar ise Kiiresellesmenin
Uriinleri Arasinda “Kiiresel Medya"min Izini Siirmek (Tracking "Global Media" in the
Outputs of Globalization) isimli makalesinde, filmlerin uluslararasi dolasima girmesini
ulusotesi kavrami ile agiklar ve Titanic ve Armageddon gibi filmleri ulusétesi bir gise basarisi
elde etmis filmler olarak tanimlar (Sarkar, 2010, s: 35). Lesley Stern de bir filmin kiiresel
seyircilerini ve uluslararasi bir diizlemde basar1 kazanmasini ulusotesi kavrami ile agiklar

(Stern, 2010, s: 205).

Ulusotesi sinema kavrami, bir filmin yapiminda, dagitiminda ve gosteriminde tek bir
ulus-devlet baglaminin asildigi durumlart tanimlamak igin de kullanilir (Berghahn ve
Sternberg, 2010, s: 21-22). Bu tanim, ¢ogu durumda, tiretiminde emegi gecen kisilerin farkli
lilkelerden geldigi filmleri belirtmek igin kullanilir. Ornegin Shabab Esfandiary, ulusétesi
sinemacilari, filmlerini ulusal sinirlar yerine kiiresel bir diizlemde fonlayan, iireten ve dagitan
kisiler olarak tanimlar (Esfandiary, 2012, s: 8). Literatiirde, yonetmeninin, yapimcisinin ve
dagitimcisinin farkl iilkelerden geldigi film projelerini tanimlamak i¢in de ulusotesi sinema
kavrami kullanilir. Ornegin Ruth Doughty ve Deborah Shaw, Son Umut (Children of Men,
2006) filminin, yonetmeninin Meksikali, yapimcilarinin ABD ve Ingiltereli, dagitimcisinin da
Universal Pictures olmasindan dolay1 ulusdtesi bir yapim oldugunu belirtirler (Doughty ve
Shaw, 2016, s: 100).

Filmlerin bu denli kiiresel bir boyutta hayata gecirilmesi, onlarin anlatilarinin da
belirli bir iilkede hayat bulan bir kiiltiirden ziyade kiiresel bir kimlige biiriinmesi sonucunu
dogurur. Andrew Higson, filmi iireten ekibin farkl iilkelerden geldigi bir durumda filmin
kimliginin de ayn1 oranda ulusétesi olacagini belirtir ve Ingiliz Hasta (English Patient, 1996)
filmini 6rnek gosterir. Bu filmin ydnetmeni Ingiliz, yapimcisi Amerikali, senaryosunun
uyarlandig1 romanin yazar1 Kanada'da yasayan bir Sri-Lankalidir. Ayrica filmin teknik ekibi

de farkli milletlerden gelen kisilerden olusmaktadir. Higson, Ingiliz Hasta filmini iireten



kisilerin farkli iilkelerden gelmesi ile dogru orantili bir sekilde, onun sahip olacagi kimligin de

yalnizca ulusétesi bir kimlik olacagimi belirtir (Higson, 2000, s: 61).

Sinema literatiiriinde ulusoétesilik kavrami, film tamamen ulusal bir baglamda
gerceklesse dahi, onun estetik ve igerik anlaminda farkl: tilkelerde ortaya ¢ikan filmlerden ve
film yapim tarzlarindan etkilenmesi durumunu tanimlamak i¢in de kullanilir. Bu baglami ile
ulusotesilik, belirli bir ulusal baglamdan ziyade kiiresel bazda paylasilan film anlatilarin1 ve
film {iretim tarzlarm belirtir. Ornegin Kevin Wynter, Berlin Duvari'nin yikilmasindan sonra
Avrupa'da ger¢eklesen korku filmlerinin Amerikan Sinemasi'nda iiretilen korku filmlerinden
onemli oranda etkilendigini belirtir ve bu denli, tek bir ulusal baglami asan film estetigini
ulusotesi olarak tanimlar (Wynter, 2016, s: 61). Uzak Dogu doviis sanatlarinin Quentin
Tarantino sinemasini etkilemesi ya da Avrupa'da ortaya ¢ikan auteur sinemasinin Martin
Scorsese, Francis Coppola ya da Woddy Allen gibi Amerikali sinemacilar1 etkilemesi de ayni

sekilde ulusdtesi sinema basligr altinda degerlendirilir (Ezra ve Rowden, 2006, s: 2).

Gliniimiiz sinemasal caligmalarinin ulusétesi bir dogaya sahip olmasinda, gelisen
teknolojinin sundugu firsatlarin 6nemli bir yeri vardir. Dijital teknolojilerin sinemacilar
tarafindan kullanilmaya baglanmasi ile filmlerin iiretim maliyetleri azalmis, dagitim ve
gosterim olanaklart kiiresel bir boyutta artis gostermistir. Dolayisiyla sinemanin ulusétesi bir
dogaya sahip olmasinda, ulusal sinirlarin gecirgenligini artiran dijital teknolojilerin 6nemli bir

yeri vardir (Ezra ve Rowden, 2006, s: 6).

Ulusétesi sinema, Ulusotesi Cin Sinemalari: Kimlik, Milliyet, Cinsiyet (Transnational
Chinese Cinemas: Identity, Nationhood, Gender) kitabinda Cin, Tayvan ve Hong Kong 6rnegi
ile birlikte, farkli siyasal yapilanmalar altinda benzer bir dil, tarih ve kiiltiirel arka plana sahip
halklarin sinemasi olarak degerlendirilir (Lu, 1997, s: 3). Sinema literatiiriinde, farkl
iilkelerde gerceklestirilmis olsalar da, kiiresellesme olgusunun bir sonucu olarak diinyanin
herhangi bir yerinde gerceklesebilecek hikayeleri anlatan filmleri tanimlamak icin de
ulusétesi sinema kavrami kullanilir. Ornegin Joao Luiz Vieira, sokak ¢cocugu temasina sahip
filmlerin nerede ¢ekilirlerse ¢ekilsinler belirli ortak temalara sahip olduklarini, bundan dolay1
bu filmlerin ulusétesi bir tiir olusturdugunu belirtir (Vieira, 2010, s: 227-228). Ulusdtesi
sinema kavrami, bir iilkede gerceklestirilen bir filmin bagka bir iilke sinemas1 tarafindan

yeniden ¢evrilmesi durumunda da kullanilir. Ornegin Stefan Sunandan Honisch, Japon korku



filmi Ringu'nun, Halka (The Ring) adi altinda Amerikan sinemasi tarafindan yeniden

cevrilmesini ulusotesilik bagligi altinda degerlendirir (Honisch, 2016, s: 113).

Ulusotesi sinema kavrami sinema literatiirliniin  6nemli bir boliimiinde ¢esitli
sebeplerle uluslararasi boyutta yer degistirmis gd¢menleri anlatan filmleri tanimlamak i¢in de
kullanilir. Deniz Goktiirk, Alman Sokaklarinda Tiirk Kadinlari: Ulusétesi Sinemada
Kapanma ve Teghir (Turkish Women on German Streets: Closure and Exposure in
Transnational Cinema) isimli makalesinde, son yillarda gé¢men deneyimlerine odaklanan
filmlerin sayisinda artis yasandigini ve bu tiirden filmlerin 'bagimsiz ulusotesi sinema',
'postkolonyal melez sinema' ya da 'diinya sinemasi' gibi isimlerle anildigini belirtir (Goktiirk,
2000, s: 66). Ulusotesi sinema kavrami gogmenlerin anlatildigi filmlerin yani sira, gogmenler
tarafindan gergeklestirilen filmleri tanimlamak igin de kullanilir. Ornegin Hamid Naficy,
Bagimsiz Ulusotesi Film Tiirii (Independent Transnational Film Genre) adli makalesinde,
ulusétesi sinema kavramini Ugiincii Diinya iilkelerinden gelip Bati Avrupa ya da Amerika
Birlesik Devletleri'nde yasamaya baslayan ve sinemasal calismalarini da bu iilkelerde
gerceklestiren sinemacilarin filmlerini formiile etmek icin kullanir (Naficy, 1994, s: 39). Nejat
Ulusoy, Melez imgeler: Sinema ve Ulusotesi Olusumlar isimli kitabinda sinemanin kiiresel
dogasina vurgu yapar ve ulusotesi sinema tanimi iizerinden Avrupa'da yasayan Tiirk asilli

gd¢cmenlerin sinemasal ¢calismalarina odaklanir (Ulusoy, 2008).

Goriildiigii gibi, ulusotesi sinema kavrami biiyiik oranda kiiresellesmenin sinemasal
caligmalara etkisini incelemek igin kullanilir. Bu haliyle onun, diinya sinemasi ya da
uluslararasi sinema gibi kavramlardan ayirt edilmesi biiyiik oranda zorlagmaktadir. Will
Higbee ve Song Hwee Lim, Ulusétesi Sinema Kavramlari: Film Calismalarinda Elestirel Bir
Ulusotesilige Dogru  (Concepts of Transnational Cinema: Towards a Critical
Transnationalism in Film Studies) adli ¢alismalarinda kavramin literatiirde bu tarz bir
kullanima sahip olmasini elestirirler. Yazarlara gore ulusétesi sinema kavrami sinirlarin
muglaklagmasini olumlayarak gii¢ iligkilerini gormezden gelmekte ve hala etkin olan ulusal
sinemalar1 yadsimaktadir (2010, s: 10). Onlar bu kavramin, diasporik deneyimlerin agirlikta
oldugu, dort bas1 mamur kiiltiirel kimliklere ve ulusal bir baglamda olusan mitik hazlara sahip
olmayan sinemasal olusumlarin tarif edilmesi i¢in kullanilmasi gerektigini belirtir (2010, s:

11-12). Ayrica bu kavram, sinemanin aldig1 yeni forma elestirel bir gézle bakmali, sosyal ve



ekonomik boyutlarda dikkate alinmayan gii¢ iliskilerini agiga g¢ikaran bir dogaya sahip
olmalidir (2010, s: 18).

Higbee ve Lim, literatiirde ¢ok genis bir kapsamda kullanilan, bundan dolay1 da
biitiinliklii bir yap1 ihtiva etmeyen ulusétesi sinema kavraminin, isminde de igkin oldugu
tizere, tek bir ulusal baglam igerisinde degerlendirildiginde problemli bir hale gelen sinemasal
calismalarin incelenmesi olarak kabul edilmesi gerektigini belirtir. Yani, kavram yalnizca
kiiresellesmenin sinemaya etkileri olarak ele alinmamali, son birkag on yilda daha fazla
gorliniir olan ve ulus baglamin1 énemli oranda sorunsallastiran mefhumlar1 tanimlamak icin
kullanilmalidir. Onlar ayrica, bu kavram araciligiyla, giinimiiz diinyasinin kontrol edilemez
bir hale gelen doniisiimiiniin kutsanmasi yerine, ona daha elestirel bir gozle bakilmasi
gerektigini dile getirirler. Biz de bu calismamizda, Higbee ve Lim'in ulusétesi sinema
kavramina getirmis olduklar1 elestirel yaklasim ile dogru orantili bir sekilde, Abderrahmane
Sissako'nun sinemasini, Afrika ile Avrupa'nin sahip oldugu sinemasal isbirligi iizerinden
okumaya c¢alisacagiz. Fransa ve diger Avrupali iilkelerin Afrika {izerine olan kiiltiir
politikalarinin da bir sonucu olan sinema destekleri araciligiyla filmlerini gergeklestirebilen
Afrikali sinemacilarin ulusal ve kitasal baglamlarindan uzaklasan sinema pratiklerini
anlamaya c¢alisacak, ardindan da bir Ornek olarak Abderrahmane Sissako sinemasini
inceleyecegiz. Fakat oncelikle ulusdtesi sinema kavrami iizerinde devam edecek, ardindan da
Frankofon Afrika merkezli olmak iizere, Avrupa ile Afrika'nin tarih boyunca sahip oldugu

sinemasal iligkiler lizerinde duracagiz.

Higbee ve Lim'in bu kavrama yiiklemis olduklari anlam iizerinden, ozellikle
1980'lerden sonra gergeklesen sinemasal galismalar tizerinde durabiliriz. Bunun nedeni, bu
tarihlerde yasanan ve ulus mefhumunu problemli bir hale getiren doniisiimlerin sinemay1 da
biiyilk oranda etkilemesinden kaynaklanmaktadir. Ulusotesi sinema bu baglamda
degerlendirildiginde 6zellikle Dogu Blogu'nin yikilmasindan sonra ABD merkezli yeni diinya
diizeninin sinemadaki yansimalarini, Avrupa iilkelerinin ortak yapim politikalarini, Bati
ilkelerinde siirgin ya da ikinci, Ugiincii kusak gogmenlerin gergeklestirdigi sinemasal
faaliyetleri, uluslararas1 boyuttaki film fonlar1 ve festivallerini tartisan bir kavram haline

gelmektedir.
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Amerika Birlesik Devletleri, tek siiper gili¢ olarak varlik gosterdigi bu dénemde
kiiresel sinema faaliyetlerindeki ekonomik ve 'zihni dstiinliigii'nii perginlemistir. Amerikali
yapim ve dagitim sirketleri kiiresel giiglerini artirmis, Hollywood filmleri biitiin diinya
halklar1 tarafindan tiiketilen metalara doniismiistiir. Donemin ruhu geregi korumaci
politikalarimi terk eden ya da esneten ulusal devletler Amerikan sinemasina kapilarii ardina
kadar a¢mis, Hollywood filmleri ile yarismak zorunda kalan ulusal sinemalar teknik
yetersizlikleri ve dagitim aginin kiiresellesmesinden dolay1 kendi evlerinde yok olma tehlikesi
icine girmistir (Cetin Erus, 2007, s: 5-9). Ekonomik istiinliik kiiltirel istiinligii de
beraberinde getirmis, Hollywood yapimi filmler kiiresel kiiltliriin 6nemli o6geleri haline

gelmistir.

Bu donemde 6zellestirme, serbest piyasa, dijitallesme ve yakinsama gibi kavramlar
deger kazanmis, sinema endiistrisi klasik isleyis tarzindan uzaklasmistir. Filmler yalnizca tek
bir seferde gosterilip tiiketilen iriinler olmaktan ¢ikmig; miizik, kitap ve dergiler, tema
parklari, aligveris ve perakende sektoriinii de igine alan, daha biiyiik bir endiistrinin
bilesenlerinden biri haline gelmistir. Bu methumun ortaya ¢ikmasinda ilerleyen teknolojinin
yeni imkanlar sunmasinin yani sira, kiiresel boyuttaki medya aginin yatay ve dikey bir boyutta
genislemesinin ve sinema endiistrisini kendi parcalarindan biri haline getirmesinin de etkisi
vardir. Boylelikle tek bir holding ¢atis1 altinda, film sirketlerinin de dahil oldugu birbirinden
farkli medya kuruluslart daha ¢ok kar elde etmek amaciyla organik bir baga sahip olmustur
(Naficy, 2001, s: 40-42). Sinema endiistrisindeki hakimiyetlerini artiran ¢ok uluslu iletisim
dev-sirketleri i¢in seksenlerin sonunda Hollywood, kiiresel pazarlara acilmak igin
vazgecilmez bir arag haline gelir. Bu sirketler biiyiik salon zincirlerini de satin alirlar ve film
endiistrisinin her alaninda hakimiyetlerini gii¢lendirirler. Onlar, kirkli yillarda anti-tekel
davalarina konu olan dikey entegrasyonun da ¢ok otesine gecerler (Cetin Erus, 2005, s: 35).
"Biiytik stiidyolarin medya ve iletisim imparatorluklarina déniismesi ve 'hardware' (donanim)
sirketlerince ele gecirilmeleriyle, doksanlarin basinda anahtar kelime sinerji olmustur (Cetin
Erus, 2005, s: 38)." Bu donemde Hollywood, diinya sinemasi {izerinde de bir hegemonya
kurar. Diinya capinda dagitim kartellerine sahip olan Hollywood, yalnizca kendi filmlerini
degil, bagka {ilkelerin filmlerini de pazarlar. Hollywood sirketleri, baska iilkelerde gerceklesen
yerli yapimlari da destekler bir konuma gelir (Cetin Erus, 2005, s: 40-41). Sinema diinyasinda
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yasanan gelismelerin, kiiresel bazda gergeklesmelerine ragmen g¢ogulcu olmaktan ziyade

yarismaci bir zihniyet 1s18inda oligopol olusturmaya yonelik olduklar1 sdylenebilir.

Amerikan sinemasinin egemenliginin daha da arttigi bu donemde Avrupa Birligi
tilkelerinde de sinema alaninda 6nemli gelismeler yasanir. Avrupa Birligi idealini kiiltiirel
alana da tasimak isteyen bu iilkeler, bir yandan Hollywood sinemasina karsi endiistriyel ve
kiltirel acidan direnmeye c¢alisirken, diger yandan Avrupa iilkeleri arasinda yerelin
otonomlugunun korundugu bir biitiinlesme amaci i¢indedir (Rivi, 2007, s: 54-55). Avrupa
Birligi, bu saydigimiz amaglar dogrultusunda 1980'lerin sonu ile 1990'larin basinda The
MEDIA Program (Gérsel-Isitsel Endiistrinin Gelistirilmesi icin Onlemler), Eurimages Fonu,
Sinemasal Ortak Uretim Sozlesmesi (The Convention on Cinematographic Co-Production),
Avrupa Film Akademisi (European Film Academy), Avrupa Sinemalari1 (Europe Cinemas)
gibi 6nemli sinemasal faaliyetlere girisir (Rivi, 2007, s: 140). The MEDIA Program (Gérsel-
Isitsel Endiistrinin Gelistirilmesi i¢in Onlemler), 1991'den 1995'e kadar MEDIA, 1996'dan
2000'e kadar MEDIA 11, 2001-2006 yillar1 arasinda MEDIA Plus, 2007'den sonra yedi yillik
bir siire¢ icin MEDIA 2007, 2014 yilinda da Yaratict Avrupa Programi (Creative Europe
Programme) ismini almistir. Bu olusum Avrupa kitasindaki gorsel iiretimleri desteklemek
amaciyla hayata gecirilmistir. Program bu dogrultuda, diger gorsel medya organlarinin yani
sira sinemacilara da yapim, dagitim ve gosterim destekleri vermis, sinema egitimi konusunda
da yatirimlar gerceklestirmistir. Bu programa 28 Avrupa Birligi iiyesi iilke ile birlikte Bosna-
Hersek, izlanda, Lihtenstayn, Norveg ve Isvigre de iiyedir (McGowan ve Phinnemore, 2015,
s: 351). Eurimages Fonu, Avrupa Konseyi'nin sagladigi, Avrupa iilkeleri arasinda gergeklesen
ortak yapim filmlere saglanan bir fondur. 1988 yilinda hayata gegirilen ve kitada gergeklesen
ortak yapimlarda onemli oranda etkili olan fon hem diisiik film {retim oranina sahip
tilkelerdeki film endiistrisini canlandirmis hem de sinema araciligiyla daha yerel baglamda
kalmis kiiltiirel kimliklerin goriiniir olmasma katki saglamistir (Everett, 2005, s: 19).
Sinemasal Ortak Uretim Sozlesmesi (Convention on Cinematographic Co-Production) 1992
yilinda karara baglanmis, 1994 yilinda ise faaliyete ge¢mistir. Bu karar, Avrupa iilkeleri
arasindaki ortak yapim iliskilerini diizenlemek icin alinmistir. Avrupa'da farkli iilkelerin kendi
aralarinda gergeklestirdigi ikili ortak yapim anlasmalar1 vardi fakat bu anlagsmalar, ortak sayisi
tice ¢iktiginda bir takim sorunlar dogmasina sebep oluyordu. Ayrica film iiretiminin teknik ve

sanatsal kadrosunda bulunanlarin yeri de diizenleme isteyen bir konuydu. Avrupa Konseyi, bu
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karara bagli Avrupa iilkeleri arasindaki {i¢ ya da daha fazla iilkeden olusacak ortak yapimlar
icin bir diizenleme getirdi. Bu baglamda, ortak yapim bir filmde, bir yapimc1 en fazla yiizde
yetmis, en az yiizde on katki saglayabilir. Ortaklar arasinda bu anlasmaya bagli olmayan bir
yapimci varsa, onun tretimdeki orani yiizde 30'u agsamaz. Bu karar ile ayrica, tiretimi yapilan
film, ortak yapimcilarinin ait olduklari ilkelerin hepsinin ulusal filmi olarak kabul
edilmektedir (Baker, 1995, s: 103-104).

Avrupa Film Akademisi (European Film Academy) 1988 yilinda Berlin'de
kurulmustur. Avrupa'daki sinema kiiltiiriinii artirmak amaciyla kurulan olusum, her yi1l sinema
profesyonelleri ile seminerler, konferanslar ve workshoplar diizenler, ayrica Avrupa Film
Odiilleri (European Film Awards) adi ile film 6diilleri de verir (Rivi, 2007, s: 60). Avrupa
Sinemalart (Europe Cinemas) da 1992 yilinda kurulan, MEDIA Program ve Fransa'da faaliyet
gosteren Ulusal Sinema ve Hareketli Goriintii Merkezi (Centre National du Cinéma et de
I'lmage Animée, CNC) tarafindan finanse edilen bir olusumdur. Bu olusum Avrupa
filmlerinin kita kapsaminda daha kolay dolasimi igin hayata gegirilmistir ve bu ugurda
yiizlerce Avrupa sehrindeki sinema salonunu desteklemektedir. Avrupa Sinemalar1 (Europe
Cinemas) boylece, filmlerin ait olduklar1 iilkenin disinda da seyirciyle bulusmasina imkan
verir (Rivi, 2007, s: 59-60). Dolayistyla Avrupa Birligi, kiiltiirii, politik biitinlesmenin ve kita
bilinci olusturmanin 6nemli bir araci olarak gérmiis, bu ugurda sinemaya da 6nem vererek
gereken yatirimlar1 ger¢eklestirmistir. Kiiltiirel yaratilar1 bilingli bir sekilde ortak tiretime tabi
tutan ve bunu Avrupal iist kimliginde gerceklestiren Avrupa Birligi, kita semsiyesi altinda

varlik gosterecek bir ulusétesilik amaglamistir.

Bu donemde gergeklesen sinemayi ulusdtesi bir baglam iginde inceleme ihtiyaci
duymamizin 6nemli bir diger sebebi de, ileri kapitalist iilkelerdeki demografik yapinin
degismesi ve Bati-dig1 toplumlardan bu iilkelere gelen gd¢menlerin ve onlarin ¢ocuklarinin
sinemasal ¢alismalar gergeklestirmeye baslamasidir. Hamid Naficy'nin Aksanli Sinema (An
Accented Cinema) kitabinda belirttigi gibi, 1950'lerde somiirgelerin bagimsizliklarini elde
etme siireci ile baslayip i¢ savaglar, isgaller, Bati'da insan haklarinin gelismesi, Dogu
Blogu'nun parcalanmast ve bunun dogurdugu istikrarsizlik, ekonominin globallesmesi,
militarizmin yiikselisi, dini ve etnik savaslar, Bati'mn makul gog¢men politikalar1 gibi

sebeplerden dolay1 giliniimiize kadar ¢esitli sekillerde devam eden Dogu'dan Bati'ya ya da
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Gliney'den Kuzey'e gogiin sonucunda bu iilkelerde yasamaya baglayan insanlarin

gerceklestirdigi sinema da bu baslik altinda incelenebilir (2001, s: 10-11).

Naficy bu sinemacilar1 siirgiin, diasporada yasayan ve somiirge sonrasi etnik kimlikli
olmak iizere li¢ baslik altinda degerlendirir. Siirgiin sinemacilar memleketlerini goniillii ya da
goniilstiz bir sekilde terk etmiglerdir ve geldikleri yer ile yasadiklari yer arasinda celiskili bir
hayatlar1 vardir. Diasporada yasayan sinemacilarin filmleri de siirgiin sinemacilarinki gibi
yersiz yurtsuzluk 6geleri tasir fakat bu yonetmenlerin kolektif dogalar1 daha fazla 6ne ¢ikar.
Yani siirgiin yonetmenlerin aksine bu kisilerin varligr gelinen yerde hem belirli bir siiredir
yasanildigini, hem de diasporada bulunan bir topluluga ait olundugunu gostermektedir.
Bundan dolay1 onlarin irettigi filmlerde gelinen yer kadar bulunulan yerde ortaya cikan
kimlikler de kendisini belli eder. Somiirge sonrasi etnik Kimlikli sinemacilar ise ¢ogunlukla
yasadiklar1 iilkeye odaklanir. Artik yasadiklari {ilkenin birer pargasi haline gelen bu
sinemacilarin filmlerinde anayurt 6zlemi hissedilmez. Onlar, bununla birlikte etnik olarak
farkl1 olduklarmin da bilincedir. ABD'de yasayan italya kokenliler ile Afrika kokenlilerin
sinemasi bu boliime drnektir (2001, s: 11-16). Gog eden kisi veya insanlarm gelinen tilkedeki
bulunma nedeni ve siiresi ile dogrudan alakali olan bu siniflandirma, yénetmenlerin sanatsal
tretimlerinde beslendikleri kaynaklarin daha ¢ok hangi cografya ile baglantili oldugu
hakkinda da bilgi vermektedir. Kisinin, her ne kadar ikinci ya da tglincti kusak gé¢men
nesline ait de olsa, kendi sosyal c¢evresinin aidiyet duydugu cografyadan uzakta olmasi ve
bulunulan yere tam olarak adapte olamamasi, onun bu iki farkli cografya ve ondan zuhur eden
kiltiirlerle butiinliikli bir iliski kurmasini engeller. Calismamizin odak noktasini olusturan
Abderrahmane Sissako'yu ise biiyiik oranda siirgiin sinemacilar kategorisine dahil edebiliriz.
Ciinkii bir Bat1 Afrika tilkesi olan Moritanya'da dogan yonetmen her ne kadar tlkesi diginda
yasamay1 goniillii bir sekilde tercih ettiyse de, Fransa'da, lilkesindeki sinema altyapisinin
yetersiz olmasindan dolayr yasamaktadir (Armes, 2006, s: 192; Fallaux, 2004, s: 56).
Yonetmenin iilkesi disinda yasamay: goniillii bir sekilde istemesi, onun durumu i¢in "goniilli
slirglin" tanimlamasi yapmamiza da olanak tanimaktadir. Sissako'nun Paris'te bulunan,
Fransa'da yasayan Afrika kokenli sinemacilarin kurdugu bir olusum olan Afrikali Yonetmenler
ve Yapumcilar Birligi (Guilde Africaine des Réalisateurs et Producteurs)'nin baskanligi

gorevini de bir siire iistlenmesi (Barlet, 2012, s: 35) ve kendisi gibi Paris'te yasayan Cad'l
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Mahamat Saleh Haroun'un filmlerine yapimeilik yapmasi gibi 6rnekler (Barlet, 2003d), onu

diasporada yasayan bir yonetmen olarak degerlendirmemize de imkan tanimaktadir.

Bu sinemacilarin irettigi filmler, onlarin yersiz yurtsuzlugu ile dogru orantili bir
sekilde; bi¢im, anlati, karakter yapisi, konu ve tema gibi Ozellikler bakimidan ulusal
sinemalarin sahip oldugu dogrusal bir anlati yapisi ile farkliliklar gosterir (Naficy, 2001, s:
21). Onlarimn filmlerinde belirli bir cografya ile kiiltiirel ve tarihi baglara sahip biitiinlikli bir
yapt ve mitik bir haz goriilmez. Onlar daha ¢ok kendi deneyimlerinden hareketle bir
sinemasal dil benimser. Bu da kurulan dilin, onlarin memleket hasreti ve aidiyet problemleri
ile dogru orantili olmasi sonucunu dogurur (Naficy, 2001, s: 28-29). Kendi sosyal gevreleri ile
dogru orantil1 bir sekilde ¢ok sesli ve ¢ok kiiltiirlii filmler gergeklestiren bu sinemacilar belki
de hi¢ gormedikleri memleketlerine ait fetisistik ses, goriintii ve esya gibi Ogeleri film
metninin i¢inde siklikla kullanir. Yurdunda olamamanin nostaljisi ile dolu olan bu filmlerde,
madde ve evren ile kurulan iliski biitiinliikli bir yapida degildir. Bu da filmlerde bolca
senkronize olmayan ses ve goriintii dizilimlerinin ortaya ¢ikmasina sebep olur (Naficy, 2001,
S: 24-25). Bunun sonucunda da ¢ogunlukla melez, deneysel, ¢ok sesli, elestirel bir mesafeyi
koruyan, pargali yapida bir sinema dili ortaya ¢ikar (Naficy, 2001, s: 32). Yonetmenlerin
kendi hayat hikayelerinden beslenmeleri, onlarin auteur sinema anlayigina uygun filmler
tiretmesini saglar. Onlarin bu sinema dili, Hamid Naficy tarafindan aksanli sinema tarzi olarak
tamimlanir (2001, s: 34). Aksanli sinemacilarin farkli olarak addedilmesi, onlarin sinema
dillerini aidiyet beslemedikleri yerlerde yasamalari iizerinden kurmasi ile birlikte, insanlarin
sinema ile tarih boyunca var olan iligkisini, tiretimi ile tiiketiminin belirli dilsel ve mitik
onkosullara bagli olarak gergeklestirmesinden kaynaklanmaktadir. Ancak Gerima'ya gore,
geleneksel seyirci kitlesi ticari amaglarla yapilanan sinema sektoriiniin bir driiniidiir. Bu
kisiler basmakalip bir sinema diline alistirilmis, zevk ve begeniler agisindan ¢irkinlesmis film
formiilleriyle rehin alinmiglardir (Gerima, 2007, s: 77). Aksanli sinemacilarin azinlik durumu
ve marjinalligi, kendi sinemasal liretimlerini devam ettirecek, seyirci ile saglikli ve siirekli bir
bulusmay1 garanti edememeleri ile dogrudan alakalidir. Yani sorun onlarin sira disiliklarindan
ziyade, kendi sira digiliklarindan miilhem bir anlati yapis1 uyarinca endiistriyel bir {iretim
olusturamamalaridir. Tabii bunda, bir sonraki paragrafta da belirtilecegi gibi, ulusal
sinemalarin onlar1 biitiinliiklii bir sekilde kabul etmemesinin de biiyiik bir pay1 vardir. Clinkii

gerceklerden kagisa dayali bir yapiya sahip, klasik anlatili filmlere yaslanan geleneksel
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sinema enddistrisi, anlatt ve bi¢cim acisindan deneysellige yer vermez ve basmakalip stiller
tiretmeyi tercih eder (Gerima, 2007, s: 75-76). Eger aksanli sinemacilar sinemanin giiniimiize
kadar var olagelen yapilanma tarzin1 kendi ulusétesilikleri uyarinca doniistiirseler ve kendi
ulusotesiliklerini, marjinallikleri ile birlikte vasatlart olarak kabul etseler, onlarin bu
sinemasal tarzi diger sinemasal iisluplar gibi siradan olarak kabul edilecektir. Burada ifade
etmeye calistigimiz, siradan olarak kabul edilen anlayislarin da belirli Onkosullar ile
olustugudur. Fakat onlar, halihazirdaki sinemasal {iretim ve dagitim kosullarindan yeteri kadar
faydalanamadiklarindan dolayr hem dilsel hem de endiistriyel bakimdan marjinal olarak

kalmaktadir.

Biitiin hayatlar1 boyunca iki ya da daha fazla kiiltiirel arka plandan beslenen ve belirli
bir ulusa ait olma duygusuna diger kisiler kadar sahip olmayan bireylerin icra edecegi
sinemanin, ticari sinemada oldugunun aksine, onlarin hayatlarindan miilhem bir sekilde
avangarda yakin bir anlayista ortaya ¢ikmasi anlasilabilir bir durumdur. Bu da sinemanin
kapitalist bir sekilde yapilandigi giintimiizde aksanli sinemacilarin iirettikleri filmlerin onlarla
benzer deneyimleri yasamamis seyirci kitlesine ulasmasinin 6niinde bir engeldir diyebiliriz.
Bu durum, ulusétesi bireylerin film tiretim siireclerini biiyiik oranda zorlagtirmaktadir. Onlar
ana akim film tiiretim sistemine tam olarak dahil olamadiklarindan filmlerini gergeklestirmek
icin zorlu bir siirecin igine girerler ve bu zorluklart asmak igin farkli kanallardan destek
bulmaya calisirlar. Bu sinemacilar ulusétesi kimlikleri ile dogru orantili bir sekilde birden ¢ok
tilkenin kurumundan fon destegi ararlar. Onlar kamu ve 6zel kuruluslar, kar amaci giitmeyen
organizasyonlar, politik ve etnik kurumlar ve Bati'da yayin yapan kiiltiir temelli televizyon
kanallar1 gibi olusumlardan destek goriirler (Naficy, 2001, s: 43-44). Yonetmenler gerekli
biitceyi saglamak i¢in medyanin farkli alanlarinda ¢alisgma yolunu da secerler. Yine de bu
destekler ve ¢abalar onlarin film iiretimlerini ¢ogu zaman tam olarak finanse etmez ve gerekli
fonlar1 saglayabilmeleri yillar alabilir (Naficy, 2001, s: 47-48). Bu gibi sorunlarin iistesinden
gelebilmek igin ister istemez diisiik teknolojiden yararlanma, filmi daha kiigiik dlgekte ve
daha kiiciik bir ekiple gergeklestirme gibi yontemlere bagvururlar (Naficy, 2001, s: 45).
Onlarin trettigi filmler biiylik oranda genel dagitima dahil olamazken bagimsiz ve alternatif
filmler gosteren salonlarda, gdgmenlerin kurdugu yayin organlarinda, filmlerine fon destegi
de veren televizyon kanallarinda ve anaakimin disinda kalan filmler i¢in diizenlenen

festivallerde seyirci ile bulusma imkani1 yakalar (Naficy, 2001, 43-44).
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Hamid Naficy aksanli sinemacilari, 1960'lardan sonra ortadan kalkan stiidyo
sisteminin ardindan holdingleserek sinema dahil medyanin farkli alanlarinda tiretim tarzi ve
anlatim dili bakimindan tahakkiim kuran sistemin igerisinde bulunmaktansa, ¢alismalarina her
iki anlamda da alternatif bir sekilde devam eden sinemacilara benzetir (Naficy, 2001, s: 40-
43). Goriildiigi gibi anaakima dahil olmayan gégmen bir sinemaci yalnizca zor sartlar altinda
film tiretimi gerc¢eklestirmeye ¢alisan bir kisi olmanin 6tesinde, toplumdaki ¢ogulculuga katki

saglayan bir sanat¢i olarak da algilanir.

Ulusal sinemalar igerisinde faaliyet gosteren gé¢men sinemacilar da yok degildir.
Amerika'da yasayan ve bu iilke sinemasi icerisinde faaliyet gosteren Tayvan dogumlu Ang
Lee'nin sinemas1 buna iyi bir drnektir. 1954 yilinda Tayvan'in Pingtung sehrinde dogan Lee,
1975 yilinda Tayvan Ulusal Sanat Universitesinden mezun olmustur. Ardindan ABD'ye
yerlesmis ve Illinois Universitesi'nde tiyatro, New York Universitesi'nde sinema egitimi
almistir (Stokes, 2007, s: 242). Lee, Hollywood sistemi i¢inde yonetmenlik yapmaktadir ve
filmlerini ~ gerceklestirirken ~ kendisini  herhangi  bir  ulusal baglamin  iginde
sinirlandirmamaktadir. Ulusétesi bir kimlige sahip olan yonetmenin filmleri de ayni oranda
ulusétesi yapimlar olmaktadir (Chiang, 2012, s: 2). Yonetmen Kaplan ve Ejderha (Crouching
Tiger Hidden Dragon, 2000) gibi Uzak Dogu'da gecen tarihi bir filmi de, Ask ve Yasam
(Sense and Sensibility, 1995) gibi Ingiliz bir yazarin uyarlamasini da ya da Pi'nin Yasami
(Life of Pee, 2012) gibi felsefi bir filmi de gergeklestirebilmektedir ve bu filmlerin hepsi de
ayni oranda onun filmi olabilmektedir. Ciinkii onun ulusétesi kimligi, onun kiiresel olan her

seyden istedigi oranda etkilenmesine ve yararlanabilmesine olanak saglamaktadir.

Ang Lee, bize gé¢gmen bir sinemacinin anaakim sinemada nasil bir sinema dili
Kurarak varlik gosterebildigini anlama imkani verir. Yonetmen, Hollywood'da Uzak Dogu
tarihi ve kiiltiirli {izerine kiiresel bazda basar1 saglamis filmlere imza atmistir. Onun ve diger
Bati-dis1 toplumlardan gelen yonetmenlerin kendi memleketleri {izerine Hollywood temelli
filmler gergeklestirebilmesini saglayacak bir sinemasal ortam, kiiresel sinema pazarinin yerel,
otantik olan &ykiileri istemesinden dolay:1 var olabilmektedir. Bu da Bati-dis1 toplumlardan
gelen yonetmenlerin uluslararasi pazar i¢in film gerceklestirmesine imkan saglamaktadir.
Fakat onlar hem Hollywood sistemi i¢inde bulunduklarindan hem de kiiresel olana ulagsmaya

calistiklarindan dolayr film dillerini ve kiiltiirlerinin sunumunu belirli bir oranda
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degistirmektedirler. Cilinkii Bati-dig1 toplumlardan gelen yonetmenler i¢in uluslararasi pazari
etkileyebilmek, onlarin filmlerini biiyiik oranda kendi Kkiiltiirlerinden  hareketle
gerceklestirmesini  gerektirir. Bu, kiiresel seyircinin farkli hikayeleri deneyimleme
istekliliginden kaynaklanir. Bu karsilikl iliski biiyiik oranda kiiresel pazarin talebi sonucu
gerceklestiginden, kiiltiirel temsilin uluslararasi1 pazarin istekleri ve dinamikleri uyarinca
doniistiiriilmesine sebep olur (Chiang, 2012, s: 25-26). Ang Lee de bununla dogru orantili bir
sekilde, filmlerinde Cin'in tasvirini gergekgi bir sekilde yapmak yerine onu miiphem, kararsiz
ve orijinaline tam olarak uygun olmayan bir sekilde sunmayi tercih eder (Chiang, 2012, s:
31). Bu durumun, yani yerel olanin kiiresel olana ulasabilmek adina kendisinden bir takim
tavizler vermesi ve kendisini seyirlik bir metaya doéniistiirmesinin diasporadaki sinemacilar
nezdinde ayri bir sebebi vardir. Onlarin diasporada yasamalarindan dolayr memleketleri ile
olan baglar1 kirilma yasadigindan, onun tasvirini ister istemez orijinal bir sekilde degil, kendi
deneyimleri uyarinca gergeklestirebilmektedirler. Onlar i¢in memleketleri her daim
deneyimlenen bir gergeklik degil; hatirlanan, taklit edilen ve ¢ogu zaman enstriiman olarak
tagman bir yiiktiir. Bundan dolay1 onlar, filmlerinde memleketlerini ister istemez karikatiirize
edilmis bir sekilde sunabilmektedirler (Chiang, 2012, s: 51-52). Memleketin diasporada
yasamanin getirdigi deneyimler sonucu karikatiirize edilmis temsilinin o iilke vatandaslar
tarafindan farkl boyutlarda karsilanacagi agiktir. Film uluslararasi alanda begeni toplasa da 0
tilkenin seyircileri tarafindan ger¢ek¢i olmamakla ve kendi toplumunu egzotik bir sekilde
resmetmekle itham edilebilir (Chiang, 2012, s: 80-81). Gorildigii gibi aksanli bir film,
yonetmenin kendi deneyimleri ile dogru orantili bir sekilde ikilemlerle dolu olmakta, bu da
onun farkl cografyalarda degisik sekillerde alimlanmasina yol agmaktadir. Kar amacli ¢alisan
popliler sinema da piyasadaki istek ile dogru orantili bir sekilde bu sinemacilarin

deneyimlerini kullanabilmektedir.

Aksanli filmler, Bati'da yasayan siirgiin, diasporada yasayan ve sOmiirge sonrasi
etnik kimlikli yonetmenler tarafindan gergeklestirilmelerinin Gtesinde ¢ok sesli ve g¢ok
kiiltiirlii olmalari, farkli {iretim tarzlarini benimsemeleri ve seyirci ile kurduklari iligkinin
yalnizca tiiketim endeksli olmamasindan dolayr hakim sinema anlayigina potansiyel bir
elestiriyi de i¢lerinde barindirirlar. Bundan dolay1 onlar bir 'azinlik sinemasi' olmanin 6tesinde
birer mindr sinemadir. Yani onlar ayn1 zamanda kiigiik olanin, sesi ¢itkmayanin sinemasidir

(Naficy, 2011, s: 26). Bu filmler belirli deneyimlere sahip kisiler tarafindan belirli sartlar
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altinda gerceklestirilmelerinin 6tesinde kendilerinde ickin olan 6z geregi ideolojik bir
potansiyeli de iclerinde barindirir. Onlar bir¢ok sorun ile bogusan ve kendilerine bulunduklari
toplumda alan agmaya ¢alisan kisiler tarafindan gergeklestirildiklerinden; daha kapsayici,
kusatici ve insancil temalar etrafinda sekillenirler. Bu da onlarin ister istemez kiiresel dlgekte

arglimanlar iiretmesine yol agar.

2.2. Ulusotesi Sinema ve Afrika

Bu béliimde Afrika sinemasina ulusotesilik kavrami tizerinden bakmaya g¢alisacagiz.
Avrupali giiclerin egemenligi altinda kendi sinemalarini gergeklestiremeyen kita sakinleri,
somiirge sonrast donemde Avrupalilarin kendileri ile aralarina her daim 6rdigi fiziki ve zihni
duvardan dolayr sinema ile diinyanin diger cografyalarindaki insanlar gibi bir iligki
kuramamugtir. Batililarin kitaya getirdigi sinema kisa siirede somiirgeciligin araglarindan biri
haline gelmis; Avrupali sinemacilarin goziinde Afrika egzotik bir plato, Afrikalilar da
basmakalip tipler olmaktan 6teye gegememistir. Afrikali tilkelerin Avrupa ile olan sinemasal
iligkileri bagimsizliklar kazanildiktan sonra boyut degistirmis ve karmasik bir sekilde devam
etmistir. Fransa'nin bagini ¢ektigi baz1 Avrupali tilkeler; gerek fonlar, film festivalleri, sinema
okullari, gerek Afrikalilara film 1smarlayan televizyon kanallar1 ve bircok Afrikal
sinemacinin bizzat yasadigi yerler olmalar1 hasebiyle Afrika sinemasi i¢in hayati dnemde
olmustur. Biz de Afrika sinemasini daha iyi anlayabilmek adina kitanin ulus baglamini asan
sinemasal faaliyetlerini incelemek istedik. Amacimiz bir Afrika sinemasi tarihi vermek degil,
kita sinemasinin dinamiklerini daha yakindan kavrayabilmektir. Abderrahmane Sissako da
kitasinin bu o6zelliklerinden bagimsiz olmadigr i¢in onun kiiresel mahiyetteki Sinemaciligini

anlamak, kitasinin sinemasini daha yakindan taniyarak miimkiin olacaktir.

Afrika sinemasimnin ulusétesiligini, kitanin Avrupalilar ile girdigi sinemasal iligkiler
ve kita sinemacilarimin kendi aralarinda gercgeklestirdigi ulusotesi faaliyetler olmak {izere
ikiye ayrabiliriz. Eger ulusotesi sinemayr en genis anlamiyla kullanirsak, somiirgecilerin
kitadaki sinemasal faaliyetlerinden de bu boéliimde bahsetmemiz gerekir. Kitada hem Batililar
tarafindan gergeklestirilen sinemasal c¢alismalar belirli bir Afrika ve Afrikali imaji

yarattigindan, hem de Batili iilkeler politik bagimsizliklarin1 kazanan Afrikali iilkelere bu
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tirden bir sinemasal miras biraktiklarindan dolayr bunu 6nemsemeliyiz. Ayrica somiirge
sonrasi donem Afrika sinemasimi dogru bir sekilde anlamak, somiirgecilik déneminde
temelleri atilan bu iligkileri daha yakindan bilmekle miimkiindiir. Clinkli somiirge sonrasi
donemde Afrika tlkeleri, ulusal sinemalarini kendilerini somiiren Batili somiirgeci tilkelerin
miras1 lizerine bina etmistir (Orlando, 2017, s: 32-33). Afrika sinemasi, somiirge ya da
sOmiirge sonras1 donem olsun, kitadaki Avrupali etkisi bilinmeden tam olarak anlasilamaz. Bu
yiizden biz de bu boliimde Afrika sinemasini daha yakindan tanimak adina kita sakinlerinin

Avrupalilar ile tarih boyunca sahip oldugu sinemasal iliskileri inceleyecegiz.

2.2.1. Avrupahlarin Somiirgecilik Doéneminde Afrika'da Gerceklestirdigi

Sinema Cahismalari

Sinemanin icat edildigi 1895 tarihinden somiirgeciligin son buldugu 19601 yillara
kadar Afrika'da Avrupalilar tarafindan gergeklestirilen sinemasal ¢aligmalarin arka planimni
anlamak i¢in Oncelikle kitadaki Avrupa somiirgeciligini bilmek gerekir. Avrupalilar Afrika
kitasini fiili bir sekilde somiirmeye baslamadan once, kitadan insanlari yeni kesfettikleri
Amerika kitasindaki plantasyonlarda kdle olarak calistirmistir. Milyonlarca Afrikali, kole
tiiccarlart tarafindan ele gecirildikten sonra kole sahiplerine satilmak i¢in gemilerle yeni
diinyaya taginmis, kdrin maksimum diizeyde tutulmasinin amaglandigl bir ticarette emtia
olarak muamele gormiis, fiziksel ve psikolojik iskenceye maruz kalmistir (Gilbert ve
Reynolds, 2016, s: 248). 1800'lii yillara gelindiginde Avrupali iilkeler, kdle ticaretini
yasaklamaya baglar. Kole ticareti ilk olarak Danimarka tarafindan 1803 yilinda yasaklanir.
Ardindan, Birlesik Krallik ile Amerika Birlesik Devletleri 1807 yilinda kéle ticaretini
yasaklar. 1850 yilina gelindiginde ise kole ticareti Avrupali tilkeler tarafindan kesin olarak
sonlandirilmistir  (Gilbert ve Reynolds, 2016, s: 270-271). Afrika'daki Avrupa
somiirgeciliginin temelinde ise Avrupa'da baslayan Sanayi Devrimi'nin énemli bir yeri vardir.
Avrupa, ilerlemis sanayisi ile geliskin tirlinler tiretmeye baslamis, kiiresel gii¢ dengesini kendi
lehine dondiirmiistiir. Ornegin buharli gemiler Afrika'nin i¢ bolgelerine ulasimi saglayan
Nijer, Kongo, Zambezi ve Nil gibi nehirlerde ulasimi kolaylastirmig, yine fabrikalarda
tiretilen silahlar eskilerine gore daha ucuz ve daha o6limciil hale gelmistir (Gilbert ve

Reynolds, 2016, s: 406). Avrupali giigler 1850'lere kadar Afrika'da yalnizca birkag kiy1 seridi
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ile kitanin gilineyindeki 1liman bdlgeleri fiili bir sekilde yonetimleri altinda bulunduruyordu.
Bu tarihten itibaren iki kita arasindaki denge Avrupa lehine dondii ve Avrupal giicler kitanin
cogunlugunu egemenlikleri altin aldi (Gilbert ve Reynolds, 2016, s: 413). Somiirgecilik
kitanin farkli boliimlerinde farkli sekillerde meydana geldi. Avrupalilar, ekonomik ¢ikarlar
olan bdlgelerde egemenliklerini yavas yavas ve plansiz yollarla, kendi ekonomik ¢ikarlari
tizerinden gelistirmistir. Baz1 bolgelerde ise somiirgeciler bir yeri yonetimleri altina alma
karar1 aliyor, o bolgeyi isgal ettikten sonra ticari ve stratejik kazanim elde etmeyi tercih
ediyorlardi. Ornegin Fransizlar ve Ingilizlerin Senegal ve Gana'daki sémiirgeciligi, o
bolgelerde bir yiizy1l 6nce baslayan ticari faaliyetleri iizerinden ilerlemisti. Ote yandan
Belgikalilar Kongo'da, Almanlar ise Dogu Afrika'da ¢ok eskiye dayanmayan ekonomik
cikarlara sahiptiler ve bu bolgelerde bilingli bir fetih ve somiirge programi takip ettiler
(Gilbert ve Reynolds, 2016, s: 415-416). Afrika'nin biiyiik bir kismi bagimsizligina 1950'ler
ile 1960'larda sahip oldu. Fakat Cezayir, Kenya, Rodezya ve Portekiz Afrikasi'nda
bagimsizliklara beyaz yerlesimcilerin gosterdigi direnis, Afrikalilarin siddet kullanmasini
beraberinde getirdi ve bu iilkelere acimasiz gerilla savaslari, siddet ve giivensizlik mirasi
birakti (Gilbert ve Reynolds, 2016, s: 552). Gorildiigii gibi sinemanin hayat buldugu,
endustrilestigi ve sanat olarak kendini kabul ettirdigi ilk yarim yiizyillda Afrika, Avrupali
giiclerin egemenligi altinda idi. Dolayisiyla, Afrikalilarin bu sanatla kurduklart iliskinin

Avrupalilar ile sahip olduklar1 bagimli durum aracilifiyla gelismesi kaginilmazdi.

Afrika kitasina sinema, icadimin hemen ardindan, 1896 yilinda girmistir. Oncelikle
Kahire, Cape Town, Cezayir, Tunus, Dakar, Lagos ve Iskenderiye gibi beyazlarin ¢ogunlukta
oldugu sehirlere giren sinema, ardindan i¢ bolgelere dogru yayilmistir (Reynolds, 2015, s: 17-
19). Afrika'da ilk donem film gosterimleri biiyiik oranda Batililar tarafindan, Batili seyirciler
icin gerceklestirilmistir. Bu donemde Afrikalilar kitanin ¢ogu bolgesinde sinema salonlarina
girme hakkina bile sahip olamamistir. Her bdlge ve yonetim sistemi altinda farklilik gésterse
de Afrikalilar, ancak belirli bir siire sonra film izleme deneyimine sahip olabilmistir
(Reynolds, 2015, s: 22-24). Gorildigi gibi Afrikalilarin teknolojik ve sanatsal bir yenilik
olan sinema ile tanismasi diinyadaki diger insanlar ile esit sartlarda ger¢eklesmemistir.
Somiirgeci giicler tarafindan sinema, somiirgeciligin diger aygitlar1 gibi kisa siire igerisinde

wklar arasindaki hiyerarsinin kuruldugu alanlardan birisi haline getirilmistir. Boyle bir
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durumda Afrikalilarin muhayyilelerinde sinemay1 sorunlu bir sekilde algilamalari son derece

olasidir.}

Somiirgecilik doneminde Kita boyunca Avrupalilar ve Amerikalilar tarafindan ticari
amagl filmler gerceklestirilmistir. Bu filmler kitada ¢ekilen ve ¢ogunlukla Afrika disindaki
seyircileri hedef alan yapimlardi. Ozellikle Kuzey Afrika, Fransiz sinemasi i¢in onemli bir
bolgeydi. Fransiz yonetmenler tarafindan burada Askin Sultan: (La Soultane de I'Amour,
1919), Atlantis (L'Atlantide, 1921), Maltalilar Evi (La Maison du Maltais, 1927), Tam Tam
(1935), Pépé le Moko (1937) gibi filmler gergeklestirilmisti. Bu filmlerde Kuzey Afrika
gercekei olmanin Gtesinde yonetmenlerin zihin diinyalar1 uyarinca betimleniyordu. Filmlerde
bu bolgeler Avrupa isgalini bekleyen bakir topraklar, Avrupalilarin kendilerini buldugu ya da
tam aksine alkolizm, sitma ya da yerel kadmlarin agina diistiigti yerlerdi. Macera, yasak ask
ve egzotizm dolu bu filmlerde Fransizlar kahraman, yerel olan kisiler ve diger unsurlar ise
stereotipler olarak tasvir ediliyordu. Filmlerde Bati kimligi ve hegemonyasi vurgulaniyor,
bolgenin sosyo-politik dzellikleri yok sayiliyordu. Ikinci Diinya Savasi sirasinda da bdlgede
Fransizlar tarafindan, Oncekiler ile benzer temalar1 paylasan filmler gerceklestirilmistir
(Sherzer, 1996, s: 3-5). Hollywood da ilki 1931'de W. S. Van Dyke tarafindan gergeklestirilen
Tiiccar Boynuzu (Trader Horn) olmak iizere, somiirge donemi Afrika'sinda filmler

gerceklestirmistir (Reynolds, 2015, s: 27).

Avrupalilar, somiirge donemi Afrika'sinda ticari amaglar tagimayan filmler de
gergeklestirdi. Kitada, Avrupa seyircisine sunulmak tizere, propaganda amaci ile haber
filmleri ¢ekiliyordu (Reynolds, 2015, s: 46). Afrika'da Batililar tarafindan, 1906-1908 tarihleri
arasinda g¢ekilen Cape Town'dan Kahire'ye (From Cape to Cairo) 6rneginde goriildiigii gibi,
kesif temasina sahip seyahat filmleri de ¢ekiliyordu. Batililar, Afrika'da yaptiklari savaglart da
kayit altma aliyordu. Ornegin 1899-1902 yillar1 arasinda bugiinkii Giiney Afrika'da

! Afrikalilarin sinema ile sorunlu bir sekilde gerceklesen karsilagmasi Malili Amadou Hampaté B4 tarafindan da
dile getirilmistir. Ba, 1908 yilinda kdyiinde gerceklesen ilk film gosterimini ve bunun kdyde dogurdugu sorunlari
birinci agizdan anlatmasi bakimindan 6nemlidir. Ba'nin kdyiinde bir Avrupali tarafindan gergeklestirilmek
istenen film gosterimi, Fransiz idaresi tarafindan da fazlasiyla dnemsenmis ve insanlar gdsterime katilmalar
konusunda tesvik edilmigtir. Bunun aksine, koyiin ileri gelenleri imamin Onciiliigiinde sinemanin zararlari ve
seytaniligi iizerine vaazlar vermis, onun sdmiirgeciler tarafindan getirilmis olmasinin da etkisi ile birlikte giinah
oldugu konusunda insanlar1 uyarmistir. Gosterime kdyde bulunan beyazlar ile birlikte yalnizca bir kisi katilmistir
(2005, 23-25).
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gerceklesen Ingiliz-Boer Savasi'm1 kaydetmesi ig¢in Warwich Ticaret Sirketi (Warwick
Trading Company), iki kameramanini bolgeye gondermisti (Reynolds, 2015, s: 47-48). Kitada
bitki ve hayvan tiirleri ile birlikte Afrikalilarin da inceleme konusu olarak se¢ildigi bilimsel
aragtirma filmleri de g¢ekiliyordu. Bu tiirden filmlere genellikle miizeler sponsor oluyordu

(Reynolds, 2015, s: 51).

Fransiz Jean Rouch, bu boliimde iizerinde durmamiz gereken onemli bir isimdir.
Afrika'da gerceklestirilen etnografik sinemanmn en onemli isimlerinden olan Rouch, kita
sinemasinin tarihinde hatir1 sayilir bir yere sahiptir. Geng bir miihendis olarak o donem
Afrika'da Fransiz somiirgesi altinda bulunan Nijer'e ¢alismak i¢in giden Rouch bu bdlgenin
kiltirinden ve insanlarindan ¢ok etkilenmis, isinden ayrilip kendisini antropolojik
arastirmalara adamistir (Sherzer, 1996, s: 69). Rouch, Nijer'e ilk defa 1941 yilinda gider. 1942
yilinda, galistig1 bir santiyede simsek ¢akmasi sonucu birka¢ is¢inin hayatin1 kaybetmesi ve
ardindan bolge insanlarinin bu O6lime yiikledikleri anlam ve gerceklestirdikleri cenaze
ritielleri Rouch'u ¢ok etkilemis, onu antropoloji alanina yonlendirmisti (Surugue, 2007, s: 11-
12). ikinci Diinya Savasi'nin sonuna kadar savasta yer alan Rouch, savastan hemen sonra
Nijer'e doner ve antropolojik aragtirmalarin1 gergeklestirirken kamerasi ile de goriintiiler
kaydeder (Surugue, 2007, s: 13-14). Sinemay1 antropolojik amaglar1 dogrultusunda kullanan
Rouch'un filmleri gelenek, sosyal pratikler, ruh¢uluk ve avcilik gibi konular {izerine olmustur
(Sherzer, 1996, s: 70). Kitanin somiirge sorunlarina, irk¢iliga ve Fransa'min yanlis
politikalarina da deginen Rouch, Fransiz otoriteleri ile de sorunlar yasamistir (Sherzer, 1996,
s: 73-74). Rouch, bu 6zelliklerinden dolay1 Afrikalilarin sinema ile kurdugu kompleks iligkiyi
bir nebze de olsa onarmis, onlari sinemaya 1sindirmistir (Reynolds, 2015, s: 6). Nijer ve
Fildisi Sahilleri'nde yerli sinemacilar1 destekleyen Rouch kitada gergeklestirdigi filmlerde
Afrikalilan asistanlart olarak gérmiis, Oumarou Ganda ve Moustapha Alassane gibi kisileri
egiterek, onlarin sinemact olmalarini desteklemistir (Diawara, 1992, s: 24). Moustapha
Alassane Nijer sinemasinin onciisiidiir. 1960'larda Nijer'in bagkenti Niamey'de Kara Afrika
Enstitiisii (Institut d'Afrique Noire)'nde calisirken Jean Rouch ile tanisan Alassane, onun
asistanligin1 yapmustir. 1962 yilinda bir belgesel olan ilk filmi Diigiin'ii (Aouré) gergeklestiren
Alassane, Rouch'un destegi ile Kanada'da sinema egitimi de almigtir (Niang, 2014, s: 91-92).
Oumarou Ganda da Fildisi Sahili'nde bulunan Abidjan'da bir liman isgisi iken Rouch'un
1958'de gergeklestirdigi Ben, Bir Siyah (Moi, Un Noir) filminde asistanlik ve oyunculuk
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yapmusgtir (Barlet, 1996, s: 50). Ganda bunun ardindan 1966'da baslamak {izere kendi
filmlerini yonetmeye baslamistir (Ungar, 2007, s: 118).

Somiirgeci devletler Afrikalilara yonelik biiyiik oranda propaganda amaci tasiyan
filmler de gerceklestiriyordu (Reynolds, 2015, s: 11). Kitada misyonerler de dini sebeplerle
filmler tiretiyordu. Onlar Hiristiyanligi bilmeyenlere dini anlatmak, bilenlere ise daha iyi bir
din egitimi verebilmek adma bu filmleri gergeklestiriyordu. Bu ugurda, 1951'de rahip
Fournier'nin oOnciiliigiinde Washington DC'de Katolik filmlerin dagitimi ig¢in Afrika Film
Merkezi (African Film Center) kurulmus, kitanin farkli bélgelerinde dini  filmler

gerceklestirilmisti (Reynolds, s: 79-82).

Ingiltere, somiirgesi altindaki bélgelerde film yapimi ve gdsterimini diizenlemek
amactyla 1939 yilinda Sémiirge Film Birimi (Colonial Film Unit)'ni kurmustu. Somiirge Film
Birimi, Ingiltere'nin Afrika'daki somiirgeleri Kenya, Tanganyika (Tanzanya), Uganda,
Rodezya (Zimbabwe), Nyassaland (Malawi), Nijerya ve Gana'da faaliyet gostermistir. Bu
birligin kurulmasindaki en &nemli neden, Ikinci Diinya Savasi sirasinda sdmiirgelerde
propaganda filmleri gostermekti. Birlik, savas bittikten sonra Afrikalilara sinema egitimi
vermeye basladi. Burada amag, somiirgelerde yasayanlarin kendi bolgeleri icin film
¢ekmesine imkan vermekti. Somiirge Film Birimi'nin verdigi bu egitim alt1 ay siiriiyordu ve
onu tamamlayanlar kiigiik gruplar halinde boliintip kendi filmlerini gergeklestirebiliyordu.
Sinema egitimi verilmesinin bir diger sebebi de somiirgelerde film gekecek Ingilizlere yerel

yardimcilar saglamakti (Diawara, 1992, s: 3-4).

Fransa ise Ingiltere'nin aksine sdmiirgelerindeki insanlara sinema egitimi vermemis,
biitiin sinemasal faaliyetlerini merkezden, Fransiz sinemacilar araciligiyla gergeklestirmistir.
Bunun sebebi, bu egitimin ve teknik destegin, somiiriilen halklar tarafindan kendisine yonelik
tehdit olusturabilecek bir sekilde kullanilabilme potansiyeline sahip olmasiydi (Turégano,
2004, s: 77-78). Hatta Paris'te yasayan Afrika kokenli Paulin Vieyra, Mamadou Sarr ve bir
grup sinemaci tarafindan Senegal'de bir film yapilmak istenmis, somiirge idaresi bu istegi
reddetmisti. Bu sinemacilar ise 1955 yilinda Paris'te Seine Uzerinde Afrika (Afrique Sur
Seine) filmini gergeklestirmisti (Thackway, 2003, s: 121). Somiirgeci iilkeler, kitadaki film

iiretimini, ekonomik ve siyasal hakimiyetlerinin kiiltiirel alandaki devami olarak goriiyordu
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(Hepkon, 2007, s: 174). Goriildiigi gibi somiirgeci giicler kitadaki egemenliklerini artirmak

amaciyla sinemadan da olabildigince yararlanma yoluna gitmistir.

Afrika'nin cografi sartlar1 kendine has oldugu ig¢in somiirgeci giigler {irettikleri
filmleri Afrikalilara ulastirabilmek adina farkli yollara bagvuruyordu. Bu devletlerin film
tiniteleri filmleri kirsal bolgelere biiyiik oranda sinema kamyonlart araciligiyla ulastiriyordu.
Sinemay1 Afrika'daki konumlarini giiglendirecek bir propaganda araci olarak gordiiklerinden
bunu fazlasiyla 6nemsiyorlardi. Bununla birlikte Nijerya ve Giiney Afrika gibi yerlerde film
dagitimi  kamusal organizasyonlarin  yaninda ulusdtesi sirketler tarafindan da
gerceklestiriliyordu. Mobil sinemalar kuran o6zel sirketler, filmleri kirsal bolgelere

ulastiriyordu (Reynolds, 2015, s: 11-12).

2.2.2. Somiirgecilik Doneminde Afrikalilarin Sinemasal Calismalar:

Somiirgecilik doneminde sinema, kitanin o donemki politik ve ekonomik yapist ile
dogru orantili bir sekilde ¢cogunlukla beyazlarin ilgilendigi bir alandi. Fakat ayn1 dénemde
kita sakinlerinin diizensiz bir sekilde de olsa sinemasal faaliyetlere dahil oldugunu goriiyoruz.
Kita sakinleri somiirgeci donemde belirli bolgelerde az da olsa film gosterimi
gerceklestirebiliyordu. Onlar ayrica, gesitli sebeplerle kitalarina sinemasal faaliyetler igin
gelen Avrupali ve Amerikali kisilerin yardiminda bulunuyor ve sette ikinci, ti¢lincii dereceden
gorevler alabiliyordu. 1920'lerde vahsi doga filmi gergeklestiren bir grup Amerikalinin
yaninda g¢alisgan Mudalla adindaki bir Afrikali, kendi basina cesitli goriintiiler almasi i¢in

gorevlendirilmisti (Reynolds, 2015, s: 35-36)

1930'larda Afrika'nin giineyinde bulunan Botswana'da Kgosi Molefhi ve Uganda'da
William Wilberforce Kajumbula Nadiope, dis miidahaleye maruz kalmadan sinemasal
gortintii alabilmigti. Misirli Mohamed Bayoumi ise 1923'de Kahire'de Amon Film'i kuracak
ve Barsoum Iy Ariyor (Barsoum Looks for Employment) adinda bir film gergeklestirecekti.
Bir milliyet¢i olan Bayoumi, filmde Barsoum adindaki bir kisinin is aramasi {izerinden
Misir'daki gelir adaletsizligini elestirecekti. Ardindan Ingiltere sémiirgeciligine karsi gelmek
icin haber filmleri gergeklestiren Bayoumi, bu filmlerde iilkesinin degerlerini 6vecekti

(Reynolds, 2015, s: 37-38).
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Tunuslu Albert Samama Chickly de Afrika sinemasi i¢in bir diger dnciidiir. Tunus
Beyi'nin bankacisinin oglu olan Chickly Fransiz vatandaghifina ge¢mis, Bati'da gordigi
bircok yeniligi Tunus'a getirmisti. 1896'da Tunus'taki ilk film gosterimini de gergeklestiren
Chickly, Fransiz ordusunun film servisinde kameraman olarak calismis, Italyanlarin Libya
isgalini de kameraya almistir. Chickly ayrica Kuzey Afrika'da ¢ekilen Fransiz filmlerinde de
kameraman olarak ¢alismistir. O, 1922'de ilk filmi Zehra (Zohra)'y1, 1924'te ise ikinci filmi
Kartaca Kizi (La Fille de Carthage)'m1 gergeklestirmistir. Yonetmen ilk filminde Tunus
kiyilarinda gemi kazasi gegiren ve Bedeviler tarafindan kurtarilan bir Fransiz', ikinci filminde
ise babasinin zorla evlendirmek istemesi lizerine ¢6le kagcan ve burada hayatinin askiyla
karsilasan bir kizin hikayesini anlatir. Iki filmde de Chickly'nin kiz1 Haydée basroldedir
(Armes, 2006, s: 24-25). Afrikalilar somiirge durumlarindan dolay1, icadinin ardindan gegen
yarim yiizyilda sinema ile saglikli bir iligki kuramamistir. Kurumsallasmanin goriilmedigi
kitada, sinema ile yalnizca ona sahip olabilecek bir imkani elinde bulunduran meraklilar,
bireysel bir boyutta ilgilenebilmistir. Halbuki bu yillarda diinya sinemasi kendi dilini 6nemli
bir oranda olusturmus, temelde Bati tilkeleri olmak tizere birtakim {ilkeler kendi endiistrilerini
kurmay1 bagarmistir. Afrikalilarin bu deneyimleri, onlarin sinema ile kuracaklari ilk iliskinin

nasil bir diizlemde ger¢eklesecegi hakkinda da 6nemli bilgiler vermektedir.

Afrikalilar tarafindan gergeklestirilen sinemasal ¢alismalarm 6nemli dlgiide ikinci
Diinya Savasi'ndan sonra basladigi ifade edilebilir. Heniiz ¢ogu iilke bagimsizligini ilan
etmemisse de kita sakinleri diisiik bir seviyede de olsa sinemasal iiretim ile ilgileniyordu.
Afrikal tilkeler 1950'ler ile 1960'larda biiyiik oranda bagimsizliklarini elde etmisti (Gilbert ve
Reynolds, 2016, s: 552). Yine de bagimsizliklarin 6nemli oranda 1960'larda elde edildigi
sOylenebilir. Ciinkii 1950'lerde yalnizca birkag Afrika iilkesi bagimsizligin1 elde etmisti.
Ornegin, Libya 1951'de, Sudan, Tunus ve Fas da 1956'da bagimsizliga sahip olmustu. Gana
ise Kwame Nkrumah'm liderliginde bagimsizliginm1 1957'de ilan etmisti. Gana, Sahra alt1
Afrika'da, Avrupali somiirgecilere karsi bagimsizligii elde eden ilk iilkeydi (Lumumba-
Kasongo, 2010, s: 72). Bagimsizligin1 1960 yilinda elde edecek olan (Brahimi, 1997, s: 120).
Demokratik Kongo Cumhuriyeti'nin bagkentinde bir sinema kuliibii kurulmus, burada 1951'de
Sinema Dersi (La Legon de Cinéma), 1953'te de Sisirilmis Lastikler (Les Pneus Gonflés)
adiyla iki film gergeklestirilmisti. Gineli Mamadou Touré de 1953'de Mouramani adli bir film

gerceklestirmisti. 1954'te baslayan Cezayir Savasi sirasinda Cezayirli ve savasta Cezayir'in
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yaninda yer alan Fransiz sinemacilar Grup Farid (Groupe Farid) adinda, direnisi ve Fransiz
siddetini kayit altina aldiklar1 somiirge karsit1 bir film birligi kurmustu. 1955'te Paulin Vieyra,
Paris'te Seine Uzerinde Afrika (Afrique Sur Seine) adinda bir kisa film gerceklestirdi. Benin
kokenli Vieyra, 21 dakikalik filminde Paris'te yasayan Afrikalilarin kendilerine
yabancilagsmalarini anlatti. Diasporada ¢ekilen film, diasporada ortaya ¢ikan sorunlari perdeye
tasid1. 1968-1969 yillar1 arasinda da dénemin Rodezya'sinda (Zimbabwe) bir Ingiliz ve bir
Misirh giftin ¢ocugu olan Michael Raeburn, iktidardaki beyaz azinliga karsi Rodezya Geri
Sayim (Rhodesia Countdown) adinda bir film gerceklestirmisti (Reynolds, 2015, s: 4-6).
Gorildiiga gibi Afrikalilar, diizenli bir seyir izlemese de, Sinemasal iiretim ile ilgilenmeye

bagimsizliklar kazanilmadan 6nce baglamigt1.

2.2.3. Afrikalllarin  Bagmsizhklar Sonras1 Gergeklestirdigi Sinemasal

Ortakliklar

Ikinci Diinya Savasi'min sona ermesi, Afrika halklarinin kendi bagimsizliklarina
giden yolu takip etmelerini de beraberinde getirmisti. Savastan sonra Misir dahil Ortadogu
ilkeleri ile Hindistan'in bagimsizli§ina kavusmasi, Afrikalilar i¢in bir 6rnek teskil ediyordu.
Gerek askerlik gerek egitim igin Afrikalilar kitalarin1 terk ettikge Afrikalilik bilincine daha
cok sahip oluyor, kendi kaderlerini tayin etme istekleri artiyordu. Kitada okuryazar oram
artmis, gazete ve radyo gibi iletisim sistemleri de Afrikalilarin milliyet¢i bir bilince sahip
olmalarinda etkili olmustu (Gilbert ve Reynolds, 2016, s: 545). Bir onceki boliimde de
belirtildigi gibi 1950'lerde birkag iilke ile siirli kalan politik bagimsizliklarin elde edilme
stiresi, 1960'larda da devam etmisti. Bagimsiz olmanin verdigi bir umut ve iyimserlik vardi
fakat bu kisa siire igerisinde yerini hayal kirikligina birakmisti. Bunun nedenleri arasinda yeni
hiikiimetlerin kisa siire igerisinde kendilerinden beklenen bir ¢cok seyi karsilayamamalar ile
birlikte bagimsizligin1 elde eden bir¢ok iilkenin farkli kabilelerin yapay birliklerinden
kurulmasi sonucunda iktidar ile etnik gruplar arasinda ayrimeciliklarin meydana gelmesi vardi.
Ayrica Soguk Savas doneminde Sovyetler Birligi ve Amerika Birlesik Devletleri ile birlikte
eski somiirgecilerin kita iizerindeki etkileri de Afrika'y1 istikrarsizlastiran etkenlerdendi. Bu
baglamda, 19601 yillarda ¢ok sayida yeni devlet etnik catisma ve ayrilma tehdidi ile karsi
karsiya kaldi (Gilbert ve Reynolds, 2016, s: 569-570). Bagimsizligini elde eden Afrikali
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ilkelerde karsilasilan bir diger olgu da kitadaki devlet baskanlarinin iilkelerindeki sorunlarin
kaynagi olarak ¢ok partili demokratik sistemi gostermeleri idi (Gilbert ve Reynolds, 2016, s:
574). Bundan dolay1 bir¢ok iilke tek partili yonetim sistemini benimsemeyi tercih etmisti ve
iktidar partisi ile devlet arasindaki cizgi de bulaniklasmistr. Ornegin Gana'min ilk devlet
baskan1 Kwame Nkrumah siklikla "CPP (Convention People's Party, Halk¢1 Parti, Nkrumah'm
partisi) Gana'dir ve Gana CPP'dir" seklinde konusuyordu. Bu tiirden bir yonetim sekli de
beraberinde yozlasma ve askeri darbeleri getirmisti (Gilbert ve Reynolds, 2016, s: 576-577).
Bagimsizligin1 elde eden Afrika {ilkelerinde karsilasilan bir diger olgu, sOmiirge sonrasi
donemde de eski somiirgecilerin ekonomik ve kiiltiirel Ustiinliigiiniin devam etmesiydi.
Somiirge doneminde egitim, Afrikalilarin  kendilerine yabancilasmalari ve onlarin
Avrupalilarin bolgedeki hegemonyalarina hizmet etmelerini saglayacak bir zihni yapiya sahip
olmalari i¢in kullaniliyordu. Bu iilkelerde somiirge donemi son bulduktan sonra iktidara gelen
yerli elitler de Avrupa tarzi egitim ile amaglananla dogru orantili bir sekilde, yari
Avrupalilasmis, kendi kitalarina yabancilasmis kisilerden olusuyordu. Onlar bagimsizligini
yeni kazanan bu iilkelerde yeni bir ulus insa etmede zorlandiklarinda kendilerine destek
vermesi icin yiizlerini eski somiirgecilerine donecek, onlardan politik ve teknik destek
bulacaklardi. Boylelikle, iilkelerinin Avrupali giiclere olan bagimliligini devam ettirmis
olacaklardi (Benabed, 2011, s: 81-82).

2.2.3.1. Ugiincii Sinema Baglaminda Afrika Sinemasi

Afrikalilarin  sinemay1 politik bir ara¢ olarak gormelerinde ve kitasal birlikler
arayigina giderek film yapim pratiklerini somiirgeci giiglerin etkisinden arindirma
ugrasilarinda, Afrika'daki iilkelerin de bagimsizliklarini elde etmeye basladigi 1960'larda
gelisen Ugiincii Sinema kavraminin etkisi yadsmamaz. Bundan dolayi, Afrikalilar tarafindan
gergeklestirilen sinemasal caligmalari daha iyi bir sekilde anlamak igin, Ugiincii Sinema
kavramini daha yakindan bilmemiz gerekmektedir. Ikinci Diinya Savasi'm takip eden yillarda
diinya tizerinde koklii degisimler yasanir. Avrupa iilkelerinin sahip oldugu somiirgeler
bagimsizliklarini elde etmeye baslar. Kuzey yarimkiiredeki iilkeler ise Amerika Birlesik
Devletleri ve Sovyetler Birligi'nin merkezde oldugu iki bloga boliinmiislerdir. Bu iki bloga da

ait olmayan tilkeler ise baglantisiz lilkeler olarak 1955'te diizenlenen Bandung Konferansi'nda
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bir araya gelmislerdir. Bu baglamda, Birinci Diinya kapitalist Bat1 iilkelerini, Ikinci Diinya
Sovyetler Birligi ile komiinist Dogu Avrupa iilkelerini, Uciincii Diinya ise bunlarin disinda
kalan tlkeleri kapsar (Cetin Erus, 2007, s: 20-21). Teshome Gabriel'in de belirttigi gibi,
Ugiincii Diinya terimine hem Cin, Kiiba, Etiyopya, Angola ve Mozambik gibi sosyalist bir
yapilanmay1 secen, hem de Nijerya, Hindistan ve Brezilya gibi kapitalist bir yapilanmay1
segen iilkeler dahil edilir (Cetin Erus, 2007, s: 22).

Ikinci Diinya Savasi yillarinda ve bu savasin ardindan gelen dénemde Avrupa'da
entelektiiel seviyesi yiiksek, Hollywood ve diger iilke popiiler sinemalarinin tarzinin digina
c¢ikabilen Yeni Gergekgilik ve Yeni Dalga gibi akimlar ortaya cikar. italya'da ortaya cikan
Yeni Gergekgilik, siirli olanaklarla, acik mekanlarda ve amator oyuncularla film {iretiminin
yant sira Oykii anlatmaktan ¢ok gercek hayattan kesitler sunmay1 amaclar ve acik uclu oykii
diizenini kullanir (Cetin Erus, 2007, s: 23-24). Bu filmler ger¢ek mekanlarda geger ve
savastan yenik ¢ikan bir toplumun deneyimledigi problemleri konu edinir (Cetin Erus, 2015,
5:66-67). 1950'lerin sonunda Fransa'da ortaya ¢ikan Yeni Dalga akimindan sinemacilar da
Italyan Yeni Gergekgiligi'nin etkisiyle gercek mekanlarda, dogal 1sikta ve tanmmmayan
oyuncularla film iiretimi gergeklestirmistir. Fakat Yeni Dalga sinemacilari, Italyan Yeni
Gergekeiligi'nin aksine toplumsal sorunlari irdelememeyi tercih etmistir. Italyan Yeni
Gergekgiligi daha fazla olmak tizere bu akimlar, filmlerde isledikleri konular ve film iiretim
bicimleri acisindan Ugiincii Sinema iizerinde etkili olmustur. Bircok Latin Amerikal1 sinemaci
Italya ve Fransa'da egitim almistir. Ornegin Arjantinli Fernando Birri, Kiibali Tomas
Gutierrez Alea ve Julio Garcia Espinoza Roma'da, Brezilyali Nelson Pereira dos Santos ve
Ruy Guerra Paris'te egitim almistir (Cetin Erus, 2007, s: 23-24). Giiney Amerikali sinemacilar
i¢in zellikle Italyan Yeni Gergekgiligi'nin énemli bir yeri vardir. Ornegin Brezilyali sinemaci
Nelson Pereira dos Santos, Yeni Gergekgilik akimmin kendileri igin bir 6ncii oldugunu ve
onun yoklugunda kendilerinin de basarili olamayacaklarini dile getirmistir (Cetin Erus, 2015,

s: 67-68).

Arjantinli Octavio Getino ve Fernando Solanas'in da dahil oldugu Cine Liberation
adinda bir grup, 1968 yilinda Kizgin Firinlarin Saati (La Hora de los Hornos) adinda bir film
gerceklestirir. Film, askeri darbe déoneminde gizlilik iginde ¢ekilmis ve gosterilmistir. Solanas

ve Getino, bu filmin iiretim, dagitim ve gdsterim siirecinden hareketle "Ugiincii Bir Sinemaya
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Dogru" adinda, Ucgiincii Sinema teriminin ilk kez kullamldig1 bir manifesto yazmislardir.
Solanas ve Getino kaleme aldiklar1 bu manifestoda, Ugiincii Diinya halklarinin sinemay1 anti-
emperyalist miicadelelerinde devrimci bir amag¢ dogrultusunda kullanmalar1 gerektigini

belirtirler (Cetin Erus, 2007, s: 26).

Solanas ve Getino, anti-emperyalist sinemay1 Uciincii Sinema olarak adlandirir.
Yazarlar, Birinci, Ikinci ve Ugiincii Diinya kavramlar ile tam olarak ortiismese de Birinci,
Ikinci ve Ugiincii Sinema terimlerini kullanirlar. Onlara gore Birinci Sinema'y1 Hollywood ve
diinyanin her yerinde Hollywood tarzi ile film {iretimi gergeklestiren sinemalar olusturur. Bu
sinemalarda tiretim, dagitim ve gosterim kar elde etme amaci ile gergeklesir ve seyirci pasif
ve tiiketici bir nesne olarak goriiliir. Bu sinemalar eglence sinemasi olarak algilansa da

temelde politiktir ve sistemin sézciiligiinii yapmaktadir (Cetin Erus, 2007, s: 27).

Solanas ve Getino'ya gore Ikinci Sinema, standart olmayan bir dil kullanmasi ile
popiiler sinemaya gore ileri bir adimdir. Bu tiirden film iiretimi gergeklestiren sinemacilar
sisteme muhalefet etme potansiyeline sahip olsalar da tiretimlerini finanse edebilmek igin
onun koydugu smirlardan biitiiniiyle ¢ikamazlar. Toplumsal muhalefetten uzaklasarak bireyin
sorunlarina odaklanirlar. Onlar ayrica, evrensel degerler ugruna ulusalliktan kopmuslardir.
Solanas ve Getino, Ikinci Sinema'ya Avrupa'dan Yeni Dalga ile Brezilya'dan Yeni Sinema

akimlarin1 6rnek gosterir (Cetin Erus, 2007, s: 28).

Solanas ve Getino'ya gére Ugiincii Sinema, devrimei miicadelenin bir pargasi olan ve
sisteme ger¢ek anlamda muhalefet yapabilen filmlerden olusur. Yazarlar bununla birlikte,
Ucgiincii Sinema'nin tanmiminda bir esneklife de yol agacak bir sekilde, sistem tarafindan
asimile edilmeyen filmleri de bu tanimlamaya dahil ederler. Fakat bu filmlerin nasil bir
igerige sahip olduklarimi belirtmezler. Ugiincii Sinema, manifestoda belirli bir cografya ile
smirlandirilmaz. Ornegin, ABD'de Yeni Sol grubu tarafindan gergeklestirilen Newsreel
caligmalar1 bu tanimlamaya dahil edilir (Cetin Erus, 2007, s: 28). Fransa'da Godard'in bagin
cektigi Dzigo Vertov Grubu'nun filmleri de Ugiincii Sinema baglaminda degerlendirilir (Cetin
Erus, 2015, s: 177). Onemli olan, cografi bir smirlama getirmekten ziyade filmlerin devrimci
miicadelede durduklari yerdir (Cetin Erus, 2007, s: 28; Cetin Erus, 2015, s: 139-140).
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Solanas ve Getino'ya gore Uciincii Sinema'nin en ayirt edici 6zelligi, seyirci ile
kurdugu iliskidir. Ugiincii Sinema'da, Birinci Sinema'da oldugu gibi seyirci pasif bir tiiketici
olarak goriilmez. Onun i¢inde bulundugu pasif durumdan c¢ikartilip, devrimsel miicadele
icinde aktif bir katilimei haline getirilmesi amaglanir. Ugiincii Sinema'ya gore seyirciler filmin
aktif birer katilimcisidir. Solanas ve Getino bu dogrultuda, Kizgin Furinlarin Saati filminde
seyirciyi aktif hale getirmek igin bir takim ydntemler kullanirlar. Ornegin filmde yer yer

gosterimi durdururlar ve seyircileri tartismaya davet ederler (Cetin Erus, 2007, s: 29).

Solanas ve Getino'ya gore Ugiincii Sinema'da filmin iiretimi gizlilik iginde
yirltilmelidir. Filmdeki gorevlilerden birinin ekipten ayrilmast durumunda islerin
aksamamasi i¢in, biitiin tiyeler film iiretim ekipmanlarini tanimalidir. Dagitim da dikkatli bir
sekilde yapilmali, 6zellikle baski ortamlarinda, bu ugurda biitlin yollar zorlanmalidir. Ayrica
film gercgeklestirilmeden Once maliyeti hesaplanmali, onun iiretimi sirasinda yapilan
harcamalarin geri gelmesi amaclanmalidir. Solanas ve Getino, devrimci olmasinin haricinde,

filmin estetik boyutunu herhangi bir kosula baglamaz (Cetin Erus, 2007, s: 30).

Bu baglamda, 1960'larin Ugiincii Sinema tartismalarinda yerini alan Afrika sinemasi,
Afrika'nin ge¢cmisine ve bugiiniine sekil veren giicleri tanimlama ve yorumlama cabasi igine
girer. Afrika'da sinema, 1rkgilik, somiirti, adaletsizlik, gelenek ile modernizmin ¢atismasi gibi
sosyal konularin tartigildig: bir platforma déniisiir (Hepkon, 2007, s: 178). Ornegin Senegalli
Ousmane Sembene, gergeklestirdigi filmlerde somiirgecilik, yeni somiirgecilik ve gelenek-
modernite ¢atigmasi gibi konulari igler. Yonetmen, ilk uzun metrajli filmi Siyah Kizin Biri (La
Noire de..., 1966)'nde, Fransa'ya ¢aligmak i¢in giden Senegalli bir gen¢ kiz iizerinden yeni
somiirgeciligi elestirir. Sembene, Mandabi (1968) adli filminde, Paris'te ¢alisan gogmen bir
is¢inin memleketi Senegal'deki akrabasina para gondermesi lizerinden, iilkedeki yozlagmay1
hikayelestirir. Yénetmen, Iktidarsizik (Xala, 1975) adli filminde, sémiiriiniin yeni halini, yani
yeni somiirgeciligi gerceklestirenler olarak betimledigi Afrikali iist sinifi elestirir. Ona gore
bagimsizliklar sonrasi iktidar1 ele geciren siyahi elit, sOmiirgecilik donemi egemenlik
iligkilerini ~ siirdiirmektedir (Hepkon, 2007, s: 191). Bu baglamda ornek olarak
gosterebilecegimiz bir diger sinemact da Moritanyali Med Hondo'dur. Hondo, gergeklestirdigi

filmlerde somiirgeciligi ve yeni somiirgeciligi elestirmistir. Ornegin, Soleil O (1970) adh
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filminde yonetmen, Fransa'da galisan Afrikali iscilerin sosyal durumunu ve karsilastiklart

wrkeilig1 perdeye yansitir.

Afrika'da Misir ve Giiney Afrika disindaki {ilkeler bagimsizliklarina kavustugunda
herhangi bir sinema enddiistrisine sahip degildi (Brahimi, 1997, s: 65). Kita sinemacilar1
filmleri i¢in finansal ve teknik destek bulmaktan seyirci ile bulugsma asamasi kadar birgok
sorunla kars1 karsiya kaliyordu. Ayrica kitada somiirgecilikten kurtulmus olmanin verdigi
Afrikalilik ruhu gozle goriliir seviyedeydi ve bu iilkelerin 6nemli bir ¢ogunlugu iki kutuplu
diinyada Marksist bloktaydi. Sahip olunan bu tiirden sorunlar ve ideolojik birliktelik, kita
sinemacilarimin bir takim ortakliklara gitmesine imkan taniyan yolu agmisti. Afrikal
sinemacilarin bulusacaklart ve var olan sorunlara ¢oziimler getirmek amaciyla ortak diisiince
tiretecekleri organizasyonlara ihtiyacit vardi. Bu ugurda gergeklestirilen ilk olusum, 1966
yilinda Tunus'ta baglayan Kartaca Sinema Giinleri idi. Bu olusumun Panafrikan bir tarafi
vardi. Ousmane Sembene, Med Hondo ve Ridha Behi gibi somiirgeciligi sorgulayan ve
Afrikali kimligi iizerine s6z sOyleyen yonetmenleri ddiillendirmesi onun bu dogasin
gosteriyordu. Bu festival Tunus'ta ger¢eklesmesinden dolayr hem Sahra'nin glineyinden gelen
yonetmenlerle Magripli sinemacilar1 bir araya getiriyor, hem de bu sinemacilar1 diinya

sinemast ile bulusturuyordu (Brahimi, 1997, s: 59-63).

Panafrikan Sinemacilar Federasyonu (Fédération Panafricaine des Cinéastes,
FEPACI), Afrika sinemasmin Uciincii Sinema tartismalar1 icerisinde konumlandigi yeri
anlama imkani verir. Afrika Birligi'nin kurulmasi ve somiirge iilkelerin 6zgiirliigiiniin
saglanmas1 amaciyla 1969'da Cezayir'de kurulan FEPACI, film yapimcilarinin bilincini
artirmak ve onlar aracilifn ile hiikiimetler ilizerinde lobi yaparak Afrika'daki sinema
faaliyetlerini gii¢clendirmeyi hedeflemistir. Afrika sinemasinin ekonomik, politik ve kiiltiirel
anlamda 6zglirlesmesini amaglamis, onun kendi estetigini bulmasi i¢in ¢aba gdstermistir.
Ornegin film yapimcilarinin somiirgeciligi teshir eden yar1 belgesel filmler yapmasini ve
siyasal, kiiltiirel ve ekonomik olarak Bati'ya bagimliligin getirdigi yabancilagsmay1 didaktik bir
sekilde islemesi gerektigini dile getirmistir. FEPACI, bu baglamda ayrica CIDC,
CIPROFILM ve FESPACQO'yu da kurar (Hepkon, 2007, s: 179). Sinema Dagitimi i¢in Afrika
Ulkeleri Arasinda Konsorsiyum (The Interafrican Consortium for Cinema Distribution,

CIDC), Frankofon Afrika {ilkelerinde gergeklesen filmlerin bu iilkeler arasindaki ithalatini ve
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thracatin1 kolaylastirmak i¢in kurulmustur (Diawara, 1992, s: 111). 1979'da kurulan Film
Uretimi i¢in Afrika Ulkeleri Arasinda Konsorsiyum (Consortium Interafricain de Production
de Film, CIPROFILM), CIDC'e iiye iilkeler arasinda egitsel ve ticari filmler gergeklestirmeyi
amaglamistir. Bu kurulusun CIDC'in gelirleri ile fonlanmasi planlanmistir. (Diawara, 1992, s:
82-83). FESPACO, yani Ouagadougou Panafrikan Film ve Televizyon Festivali de 1969
yilinda Burkina Faso'nun baskenti Ouagadougou'da kurulmustu. Iki yilda bir gerceklesen bu
festival de Afrikali sinemacilar1 bir araya getirmek amaciyla baslatilmistt ve ardindan kita
sinemasint en fazla etkileyen olusumlardan birisi haline gelecekti. Ayrica, Uluslararasi
Sinemasal Gosterim ve Tiikketim Toplulugu (Société Internationale de Distribution et
d'Exploitation Cinématographique, SIDEC), Frankofon Afrika iilkelerinde film gdsterimi ve
dagitimmi diizenlemek amaciyla 1973'te Senegal'de kuruldu (Diawara, 1992, s: 112-113).
Afrika Sinema Toplulugu (Société Africaine de Cinéma, CINAFRIC) ise Afrikal
sinemacilara yapim ve yapim sonrasi islemleri i¢in teknik donanim saglamak amaci ile
1981'de Senegal'de kuruldu. Martial Ouedraogo'nun kurdugu kurulus, Afrika sinemasinin
bagimsizligim1 saglama amaci da tasiyordu (Diawara, 1992, s: 75). Sahip olduklar
noksanliklar Afrikali sinemacilar1 kita diizeyinde birlikte hareket etmeye yonlendiriyordu.
Fakat sinemasal eksikliklerinin yan1 sira ortak bir somiirge deneyimi yasamalari, Panafrikan
ideallere sahip olmalar1 ve dénemin Ugiincii Sinema hareketi de onlar1 birlikte hareket etmeye

yonlendiren olgular arasindaydi.

2.2.3.2. Video Teknolojisi ve Afrika Sinemasi: Nollywood Ornegi

Kita kapsaminda gergeklesen bir diger sinemasal yakinlagma, video teknolojisinin
Afrikali sinemacilar tarafindan kullanilmaya baglanmasiyla saglanmistir. Bu tiirden bir
teknolojinin gelismesi sinemasal altyapilari yetersiz olan Afrika iilkeleri i¢in yeni imkanlari
da beraberinde getirmistir. Ozellikle i¢ ve dis destege Frankofon Afrika iilkeleri kadar sahip
olmayan Anglofon Afrika iilkeleri, video teknolojisini filmlerin {iretiminden dagitimina bir
¢ok alanda kullanmistir (Austen ve Saul, 2010, s: 1-2). Afrika sinemasindaki bu 6nemli
fenomeni anlamak i¢in 1990'lar Nijerya'sina gitmemiz gerekiyor. 1992 yilinda Nijerya'da
Esaret Altinda Yasamak (Living in Bondage) adinda bir film video kamera ile ¢ekilmis, video

kasetler araciligiyla da satis1 ger¢eklesmisti. Bu filmin ardindan Nijerya'da aymi teknikle
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gerceklestirilen filmlerin sayisinda bir patlama yasanmisti. Giiniimiize geldigimizde,
teknolojinin getirdigi yeniliklerle de birlikte, Nijerya diinyadaki en biiylik sinema
endiistrilerinden birisi haline gelmistir (Haynes, 2010, s: 15-16). Nijerya hiikiimetinin 2014
yilindaki agiklamasina gore 3.3 milyon dolarlik bir endiistri haline gelen Nollywood, yalnizca

2013 yilinda 1844 film {iretmistir (Bright, 2015, Erisim Tarihi: 20 Mart 2018).

Nijerya'da ortaya c¢ikan bu film endiistrisi Nollywood ismiyle anilir. Nollywood,
filmlerin ¢ok hizli bir sekilde iiretilip satisinin da VHS kasetler, CD'ler ya da internet
araciligiyla gerceklestigi  bir film endiistrisidir. Klasik anlamda sanat sinemasi
paradigmalarina ve yonetmen merkezli auteur sinemasi yaklagimlarina uymayan bu filmler
kiiresel bir seyirci kitlesini hedeflememis, Nijeryalilarin tarihsel birikimleri ve giinlik
yasantilar1 merkezinde, popiiler bir sinemadan beklenecegi ilizere ¢ogunlukla aksiyon, korku,
romantizm, zenginlik, cadilik, Hiristiyanlik konularindan miilhem bir anlati kurmustur.
Nollywood, Giiney Nijerya'nin film endiistrisinin adidir. Kuzey Nijerya'daki film iiretimi,
endiistrinin Kano sehri merkezli olmasindan dolay1 Kannywood olarak adlandirilir. Gana'daki
video film endiistrisi ise bu sinemalar arasinda en eskisi oldugu halde bir -wood takisi
almamigtir (Austen ve Saul, 2010, s: 2). Goriildiigii gibi, sinemasal altyapt bakimindan
yetersiz bir goriiniim ¢izen bazi Afrika tilkeleri i¢in video teknolojisi farkli bir kapi agmustir.
Ozellikle Anglofon Afrika iilkelerinin sinemacilar1 diinya standartlarin1 yakalamak adina yerel
ve kiiresel destekler aramak yerine kitalarinin potansiyeline uygun bir sekilde kendi
standartlarini olusturmus (Ukadine, 2002, s: 17), az once de belirtildigi gibi popiiler bir
sinema anlayisina sahip olduklar1 icin de kendilerini seyirci begenisine gore
konumlandirmiglardir. Onlarin sinema ile bu tarz kar amacgh bir iliski kurmasi, iiretken bir

endiistri haline gelmelerini saglamigtir.

Nollywood filmleri yereli hedeflese de, Afrika 6zelinde olmak tizere ulusotesi bir
dagitim agina girmeyi basarmistir. Cogu Afrika tilkesinde bu filmler sokak saticilari, video
diikkkanlar1 ve TV kanallar1 araciligiyla seyircilere ulasabilmektedir. Tanzanya da Nollywood
filmlerinin popiiler oldugu iilkelerdendir. Fakat bu iilkedeki video film {ireticileri seyirci
begenisini gordiikten sonra Nollywood film estetigini yerel dil olan Svahiliceye kopyalamis
ve kendi film enddstrilerini olusturmustur (Krings, 2010, s: 74-76). Tanzanya'da Nollywood

tarzi film tretimi Bongowood olarak adlandirilir. Bongowood tabiri, Tanzanya'nin baskenti
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Dariisselam i¢in kullanilan ve beyin anlamina gelen bongo kelimesi ile Hollywood'a
gonderme olan wood kelimesinin birlesmesi ile olusmustur (Krings, 2010, s: 84). Video
filmler ¢ogunlukla Anglofon Afrika iilkelerinde {iretilse de Burkina Faso'lu sinemacilar
Apolline Traoré ve Boubacar Diallo o6rneginde gordiiglimiiz gibi Frankofon Afrika

tilkelerinde de gergeklestirilirler (Médias France Intercontinents, 2007, s: 37).

2.2.4. Somiirge Sonras1 Donemde Afrika Ulkelerinin Avrupa ile Sinemasal
Tliskileri

Avrupali giicler, politik anlamda bagimsizliklarin1 kazanan eski somiirgeleri ile
iligkilerini kiiltiirel diizlemde siirdiirmeyi tercih eder. Kiiltiirel alanda kurulan bu iliskilerin
Afrika sinemasi i¢in 6nemi biiyiiktiir. Kita sinemasinin 6nemli bir boliimii, Avrupali 6zel ve
kamu kuruluslarinin sagladigi fonlar olmadan tam olarak anlagilamaz. Biz de bu gergekten
hareketle, Afrika ile Avrupa arasinda ulusal bagimsizliklar sonrasinda kurulan sinemasal

isbirlikleri tizerinde duracagiz.

2.2.4.1. Film Fonlanr

Sahraalt1 Afrika tilkeleri arasinda politik bagimsizligini ilk olarak Gana, 1957 yilinda
elde etmistir (Lumumba-Kasongo, 2010, s: 72). Sahraalti Afrika iilkelerine Benin, Fildisi
Sahili, Gine, Senegal, Mali, Moritanya, Nijer, Burkina Faso gibi iilkeleri 6rnek gosterebiliriz
(Armes, 2006, s: 3). Hemen her konudaki altyapilarini somiirgeci iilkelerinden miras alan
Sahraalti Afrika iilkeleri sinemasal altyapilarini da somiirge doneminden devraldilar. Yani
somiirgeciligin politik anlamda son bulmasi Afrika halklarmin kendilerine sifirdan bir ulus
inga ettigi anlamina gelmiyordu. Somiirge doneminde kurulan diizen ydnetici kesim degisse
de asag1 yukar1 ayni sartlarda devam ediyordu. Afrika sinemasini daha iyi anlayabilmek i¢in
bu ayrimin 6ziimsenmesi gerekmektedir. Avrupali iilkelerin eski somiirgeleri ile somiirge
sonrast donemde kurdugu sinemasal iliskiyi de bu baglamda ele almaliyiz. Somiirgecilik
doneminde Afrika'da ¢ogunlukla radyo ve televizyon altyapisina yatirim yapan Ingiltere,

bagimsizliklar sonrast donemde de eskiden somiirgesi olan iilkelere bu konularda destek
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vermeye devam etmistir. Fransa ise Ingiltere'nin aksine Frankofon Afrika iilkelerine
cogunlukla sinemasal destekler saglamistir (Orlando, 2017, s: 20). Fransa'min somiirge
doneminde Afrika'da sinemasal bir altyapr girisiminde bulunmadigini  gérmiistiik.
Somiirgecilik doneminde Afrikalilara sinema egitimi vermeyen Fransa, kitada sinemasal bir
kurum da gelistirmemistir. Bundan dolay1 Frankofon Afrika tilkelerinde film iiretimi
bagimsizliklar sonras1 gelisen bir olgudur (Shaka, 1994, s: 252). Fakat Ingiltere, somiirgecilik
doneminde Afrika'da sinema alaninda onemli ¢alismalar gergeklestirmistir. 1939 yilinda,
Ikinci Diinya Savasi basladiginda Sémiirge Film Birimi (Colonial Film Unit)'ni kuran
Ingiltere, hem savas boyunca somiirgelerinde gdstermek amaciyla hem de Afrikalilari
somiirge hiikiimetlerinin politikalart uyarinca egitmek amaciyla filmler tiretmistir. Merkezi
Londra'da olan Somiirge Film Birimi, savastan sonra egitim filmlerine agirlik verir ve
somiirge iilkelerinde alt birimler acar. 1945'te Gana'da, 1946'da Nijerya'da, 1947'de Kenya ve
Uganda'da, 1948'de Gambiya, Sierra Leone, Tanganyika, Zanzibar ve Orta Afrika
Federasyonu (Zambiya, Zimbabwe, Malawi)'nda Somiirge Film Birimi'nin alt birimleri agilir.
Ingiltere, yonetimi altinda bulunan Afrikalilara sinema egitimi de vermistir (Shaka, 1994, s:

230-231)

Frankofon kavrami, Fransizca'nin biiyiilk bir ¢ogunluk tarafindan konusuldugu ve
kiiltirel anlamda da O6nemli oranda Fransa'nin etkisinde olan iilkeleri tanimlamak i¢in
kullanilan bir kavramdir (Brahimi, 1997, s: 7). Frankofon Afrika iilkeleri Fransa ve Belgika
tarafindan on dokuzuncu yiizyilin sonlarindan yirminci ylizyilin ortalarina degin somiiriilmiis
tilkelerdir (Manning, 2004, s: 1). Belgika tarafindan somiiriilen Demokratik Kongo
Cumhuriyeti, Ruanda ve Burundi adli Afrika iilkeleri de Frankofon Afrika {ilkeleri
kategorisine dahil edilir (Manning, 20004, s: 20). Diger Frankofon Afrika iilkelerine ise Togo,
Kamerun, Tunus, Fas, Cezayir, Burkina Faso ve Mali'yi 6rnek verebiliriz (Armes, 2006, s: 8-
9). Frankofon Afrika tlkeleri bagimsizliklarina kavustuktan sonra sinemayi ulusal kimligi
kurmanin bir aract olarak gordii ve donemin somiirge karsitt atmosferi kita boyunca
Panafrikan olusumlarin kurulmasina imkan tanidi. Fakat hiikiimetlerin sinemay1 kendi
istekleri uyarinca sekillendirme girisimleri ve sansiire sik¢a bagvurmalari ekonomik
sikintilarla birlesince, sinemacilar kisa bir siire sonra dis kaynak aramaya yoneldi. Kita
sinemacilarinin ihtiya¢ duyduklar1 yardimlar da c¢ogunlukla Avrupa {ilkelerinden geldi

(Jorholt, 2007, s: 198). Afrika'ya sinemasal destek saglayan Avrupa iilkeleri arasinda
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Fransa'nin ayr bir yeri vardi. Fransa, bagimsizligint yeni kazanan Afrika iilkelerine sinemasal
yardimlarda bulunarak bu tilkelerle kiiltiirel iligkilerini devam ettiriyordu. O, béyle yaparak
kendisini diinya sinemasi iginde ayricalikli bir yere de getiriyor ve hangi dilde gergeklesirse
gergeklessin iilke sinemalarini kendisine yaklastirtyordu (Armes, 2008, s: 25). Fransa'nin bu
bolgelere yatirim yapmasinin bir diger sebebi de Hollywood'la yasadigi rekabet idi. Amerikan
filmleri Afrika'da ¢ok hizli bir sekilde yayiliyor, Fransa da uzun yillar somiirgesi olan bu
topraklar kiiltiirel agidan kendisinden uzaklastirmak istemiyordu (Turégano, 2004, s: 83-85).
Yani Fransa eski somiirgelerinde kiiltiirel olarak varligin1i devam ettirmek istiyor, ayni
zamanda kendi ulusal sinemasmin kiiresel anlamda giic kaybetmesini engellemeye
calistyordu. Goriilmektedir ki Fransa, sinema da dahil olmak tizere, kiiltiirii somiirge sonrasi

donemde kendi kiiresel varliginin devam etmesini saglayan bir ara¢ olarak gormiistiir.

Fransa, bagimsizligin1 yeni kazanan Afrika iilkelerine sinema alaninda yardim
saglamaya 1961 yilinda Paris'te Uluslararas1 Gorsel - Isitsel Konsorsiyumu (Consortium
Audiovisuel International)’nun kurulmasi ile basladi. Bu kurumun amaci, bagimsizligini yeni
kazanan Afrika iilkelerinin iletisim altyapilarinin gili¢lendirilmesine katki saglamakti. 1963
yilinda ise Fransiz Isbirligi Bakanligi (Ministére de la Coopération), biinyesinde Sinema
Biirosu (Bureau du Cinéma) adinda bir birlik kurmus, bu birlik Afrikali sinemacilara fon
destegi vermeye baslamisti (Diawara, 1992, s: 24). 1970'de kurulan ve Fransizca konusan
tilkeler arasindaki kiiltiirel baglar1 ve yardimlagsmayi artirmayr amaglayan bir kurulus olan
Uluslararas1 Frankofoni Organizasyonu (Organisation International de la Francophonie) da
Afrika sinemasina destek vermistir. Bu kurum Afrika filmlerine senaryo gelistirme, yapim ve
yapim sonrasi fonlar1 saglamis, filmlerin ticari ve yari ticari gésterim haklarini satin almigtir.
Bu kurum ayrica filmlerin uluslararasi arenada goriiniimiinii saglamak i¢in Afrika, Avrupa ve
Amerika kitasindan festivalleri desteklemis ve kendi sagladigi fonlar ile cekilen filmlerin
gelecege kalmasi adina onlart dijitale gegirmistir. 1988'de kurulan bu fonun adi Giiney
Ulkeleri Gorsel-Isitsel Uretim Frankofon Fonu (Fonds Francophone de Production
Audiovisuelle du Sud)'dur (Médias France Intercontinents, 2007, s: 80-81). Fransa'nin
Afrika'ya sagladigi fonlarin en 6nemlilerinden birisi de Giiney Sinema Fonu (Fonds Sud
Cinéma)'dur. Fransiz Kiiltiir Bakanligi, Disisleri Bakanlig1 ve Isbirligi Bakanligi'nin ortaklig
ile kurulan bu fon, yardimlarim kiiresel bazda gergeklestirse de en fazla destegi Frankofon

Afrika tlkelerine saglamistir (Armes, 2008, s: 25). Fonds Sud'iin destekleri ise senaryo
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gelistirme, yapim ve yapim sonrasi olmak iizere lige ayrilmaktadir (Decaudaveine, 1996, s:
71). Ayrica Fransiz Disisleri Bakanligi, 2005 yilindan itibaren, Afrika Gorsel Plani (Le Plan
Images Afrique) adi ile, Afrika iilkelerindeki gorsel sanatlarin {iretim ve dagitimini
desteklemektedir (Valantin, 2007, s: 151).

Gorildiigii gibi Fransa, altmisli yillardan itibaren sagladigi desteklerle Afrika
sinemasinda varlik gdstermektedir. Cesitli devlet kademeleri ile senaryo gelistirmeden
filmlerin {iretilmesine, yapim sonrasi desteklerinden filmlerin dagitilmasina kadar birgok
alanda Afrika sinemasinda varlik gosteren Fransa, politik anlamda terk etmek durumunda

kaldig1 kitada kiiltiirel olarak varligint devam ettirmeye 6zel 6nem vermistir.

Fransa haricindeki Avrupa iilkeleri de Afrikali sinemacilara fon destegi vermektedir.
Afrikali sinemacilar Beneliiks iilkelerinin (Belgika, Hollanda ve Liiksemburg) Jan Vrijman
Fonu (Jan Vrijman Fond), Isvigre'nin ise Giiney ve Dogu Vizyonu (Visions Sud Est) gibi
fonlarindan yararlanabilmektedir (Halle, 2010, s: 305-306). Almanya da belirli bir siire
somiirgesi olmus Namibya ve Tanzanya gibi iilkelere fon destegi saglamaktadir (Elsaesser,
2005, s: 503). Afrikali sinemacilar igin bir diger fon kaynag: da film festivallerinin sundugu
fonlardir. Rotterdam Film Festivali'nin Hubert Bals Fonu, Berlin Film Festivali'nin ise World
Cinema Fonu bunlardandir (Elsaesser, 2005, s: 503). Bunun yan1 sira Avrupa'dan yayin yapan
televizyon kanallar1 da Afrikali sinemacilar i¢in 6nemli fon saglayicilart haline gelmistir. Bu
televizyon kanallar1 arasinda Fransiz Canal+ ve Fransiz-Alman ortakliginda kurulan kiiltiir
kanali ARTE'nin énemli bir yeri vardir (Martin, 2007, s: 223). Ingiltere'den yayin yapan
Channel 4 da Afrikali sinemacilara fon destegi veren baska bir televizyon kanalidir (Jorholt,
2007, s: 203). Goriildiigii gibi birgok Avrupa iilkesi kendi kiiltiir politikast uyarinca diinya

sinemasina destekler vermekte, Afrikali sinemacilar da bu desteklerden yararlanmaktadir.

Avrupa Birligi de ¢esitli kurumlartyla kita sinemacilarina destek vermektedir.
EUROMED programi Akdeniz iilkeleri arasindaki sinemasal isbirligini artirmakta, verdigi
fonlarla Kuzey Afrikali sinemacilart desteklemektedir. Bu program ayrica Akdeniz
tilkelerindeki sinema salonlarini desteklemekte, bdyle yaparak Avrupa filmlerinin bu
cografyalardaki gosterim imkanini artirmaktadir (Halle, 2010, s: 310-311). Avrupa Birligi
ayrica ACP (African, Caribbean, Pasific States) Film Fund ile de Afrika, Karayipler ve
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Pasifik iilkelerine sinema fonlar1 saglamaktadir (Crusafon, 2015, s: 94-95). Bu destek

programi 2000 yilinda faaliyete ge¢cmistir (Turégano, 2008, s: 126).

Afrikali sinemacilarin  Avrupali fon saglayicilarla kurdugu iligski, video film
tiretimine agirlik veren tlkeler hari¢ tutuldugunda, kita sinemasi igin son derece onemlidir ve
bu fonlarin Afrika'da hem belirli bir tarzda gergeklesen filmlerin {iretiminin devaminda, hem
de kita sinemasimin kiiresel bazda goriiniir olmasinda dogrudan payr vardir. Bu veriler
1s18inda 6nce Avrupa {ilkelerinin kiiltiir politikalar1 tizerinde durulacak, ardindan da bu

fonlarin Afrika sinemasina etkileri incelenecektir.

Avrupa iilkelerinin sagladigi fonlar ¢ogunlukla belirli 6n kosullarla verilmektedir.
Bunlar arasinda film ekibinin belirli bir boliimiiniin fon veren tlkenin vatandasi olmasi sart
g6ze carpmaktadir. Bu sart, spesifik gorevler i¢in de konabilmektedir. Bununla birlikte, filmin
yapim sonrasi iglemlerinin de o iilkede yapilmasi sartt fon anlagsmasinda yer alabilmektedir
(Carter, 2009, s: 203). Fon verenler, filmlerin belirli bir dilde ve belirli bir bolgede ¢ekilmesi
on kosulunu da getirebilmektedir. Ornegin bir filmin sehirde degil de kdyde cekilmesi &n sart
olarak istenebilmekte, boylece verdigi fonlarla filmin gerceklesmesini saglayan Avrupa
iilkesinin politikalar1 ile dogru orantili olabilecek bir sekilde egzotik Afrika imaji

yaratilabilmektedir (Jorholt, 2007, s: 203-204).

Fon anlagsmalarinda yer alan spesifik taleplerin 6tesinde, Avrupalilar tarafindan
maddi ve teknik destek almak belirli bir sinemasal dili yakalamay1 gerektirmektedir. Bu da
beraberinde Avrupali olmayan yonetmenlerin Avrupamerkezci bir dogaya sahip filmler
tiretmesi sonucunu dogurabilmektedir (Halle, 2010, s: 310-312). Yani Avrupali sinemacilar
tarafindan benimsenen sinema dili baska iilke sinemacilar1 tarafindan da goniilli ya da
goniilsiiz bir sekilde kabul edilmekte, bu da ister istemez Avrupamerkezci diinya goriisiine
hizmet etmektedir. Ayrica verilen bu fonlar Avrupa sinemasmin kapsamini genisletmekte,
onun diinya sinemasi igerisindeki 6nemini artirmaktadir (Armes, 2008, s: 25). Goriildiigi gibi
bu fonlarin dogrudan ya da dolayli bir sekilde fon saglayan iilkeye getirdigi kazanimlar
oldukca fazladir. Film yapimi maddiyat gerektiren bir is koludur. Onun ekonomik yoniinii es
gecmek ve yalnizca film metnine odaklanmak, filmlerin mesajin1 tam olarak anlamamiza

engel olacaktir (Dovey, 2015, s: 3). Avrupa iilkelerinin eski somiirgeleri olan Afrikali tilkelere
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sagladig1 fonlar1 ekonomik yoniiyle de okumak, bu iliskinin mahiyetini anlamamiza katki

saglayacaktir.

Avrupa iilkelerinin sagladigi fonlardan bolca yararlanan Afrikali sinemacilarin
durumu ise lizerinde durulmaya degerdir. Bu fonlarin onlara ¢ok seyler kazandirdigi bir
gercektir. Bu destekler araciligiyla filmlerini gergeklestirmek igin finansman bulan Afrikali
sinemacilar ayn1 zamanda hem isinde olduk¢a mahir sinemacilarla ¢alisma imkanina sahip
olmakta hem de postprodiiksiyon islemlerini yurtdisinda, daha profesyonel bir ortamda
gerceklestirebilmektedir (Carter, 2009, s: 203). Afrikali sinemacilar, Afrika'da {iretilen
filmlerin Afrikali seyircilere ulasmasini saglayacak geliskin bir dagitim aginin olmamasindan
dolayr trettikleri filmlerin seyirci ile bulusamama ihtimali oldugunun farkindadir. Fakat
Avrupa ile ortak yapim olarak gerceklestirilen filmler kiiresel bazda festival ve sanat
merkezleri agina daha kolay bir sekilde dahil olabilmektedir (Jorholt, 2007, s: 198). Ayrica,
Avrupa desteklerinden yararlanmak isteyen sinemacilar filmlerini gergeklestirirken ulusal
baglam iginde kalan sinemacilara oranla daha kiiresel bazda diisiinmekte, bu da onlarin
evrensel bir sinema diline sahip olmalarina yardimci olmaktadir (Orlando, 2017, s: 82-85).
Gergekten de Afrika sinemasi sektorel anlamda her tiirlii olumsuzlugu ve imkansizlig
icerisinde barindirmaktadir. Avrupa fonlart da boyle bir ortamda kita sinemacilar i¢in 6nemli

bir destek¢i konumundadir.

Kisa bir dénem igin diisiiniildiigiinde bu fonlar hem finansal hem de teknik destek
sagladiklarindan bir filmin gerceklestirilmesinde ve gergeklestirilen filmin diinya
standartlarinda olmasinda 6nemli bir etkendir (Le Film Africain & Le Film du Sud, 2003, s:
40). Fakat ayn1 zamanda onlar Afrikalilarin kendi kitalarinda bir sinema altyapisi kurmasini
belirli bir oranda engellemektedir. Ciinkii bu fonlarla teknik destek ve yapim sonrasi
asamalari bliylik oranda Avrupa'dan saglanmakta, bu da Afrikalilarin kendi kitalarinda, giiniin
sartlarina yeteri kadar uymasa da kendi film yapim siireglerini kita kapsaminda

zenginlestirecekleri bir sisteme sahip olmalarini engellemektedir.

Karmagik fon bulma siireci ve Ulusal Sinema ve Hareketli Goriintii Merkezi (Centre
National du Cinéma et de 1'lmage Animée, CNC) orneginde gordiigiimiiz gibi bazi fon
saglayanlarin kendi tilkelerinden bir yapimcinin da filmde var olmasini sart kosmasi, birgok

Afrikali sinemacinin Avrupa'ya, oOzellikle de Fransa'ya tasinmasma sebep olmus; bu
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sinemacilardan bir kismi da desteklerden daha dolaysiz bir sekilde yararlanabilmek adina
Fransiz vatandashigina geg¢mistir (Jorholt, 2007, s: 203-204). Avrupa fon sisteminin bu
karmasik yapisi, Afrikali sinemacilarin ister istemez ikili bir diisiince sistematigine sahip
olmasina yol agmaktadir.? Ciinkii bu sinemacilar filmlerini birer Afrikali olarak gergeklestirse
de yapimcilari, dagitimcilar1 ve tiiketicileri biiyiik oranda Avrupali olmaktadir. Afrikali
sinemacilarin film yapim siireclerinde bu denli gii¢lii bir Avrupa etkisine sahip olmasi, onlari
bir paradoksun igine sokmaktadir (Jorholt, 2007, s: 199). Film yapimi maddi destege ihtiyag
duyan bir alandir. Bir filme ekonomik anlamda destek veren kurumun ya da kurumlarin
mabhiyeti, gerceklestirilecek olan filmin estetik bazi karakteristiklerini bastirabilmekte, onun
keskin yonlerini yontabilmektedir (Gerima, 2007, s: 75). Afrikali sinemacilar da, Birinci
Diinya iilkelerinde yasasalar dahi bir filmi gergeklestirirken sayisiz degiskeni de hesaba
katmakta; yardimlara bagimli durumlari, gergeklestirdikleri sanatin dilini de belirli oranda

etkilemektedir.

Film festivalleri ve sanat merkezleri ile giiglii baglar1 olan Avrupa fonlar1 sanatsal
yaratilarda kiiltiirel bir arka plan1 her daim dnemsemekte ve onun destekleri biiyiik oranda
yalnizca belirli tirden bir sinema anlayigina sahip yonetmenlere gitmektedir. Avrupa
fonlarmin belirli bir segicilikte olmasi, Afrikali sinemacilarin da film dillerini bu dogrultuda
degistirmesine yol agmaktadir. Bu da, Avrupali fonlardan destek géren Afrika sinemasinin bir
auteur sinemasi seklinde varlik géstermesi sonucunu dogurmaktadir (Jorholt, 2007, s: 204).
Yani sinema salonlariin giin gegtikce yok oldugu, yiiksek bir maliyet gerektirmedigi i¢in
diisiik kaliteli video film tiretiminin arttigi Afrika'da sinemacilar ihtiya¢ duyduklar1 fonlara
sahip olabilmek adina kendilerini, sanatlarini icra ederken yararlandiklar1 fonlar gibi ulusétesi
bir sekilde konumlandirabilmektedir. Filmlerinin yapim, dagitim ve gosterim asamalarinin
biiyiik oranda kiiresel bir boyutta gergeklesmesi, ister istemez sanatlarinin anlamsal boyutunu
da bu baglam {izerine bina etmeleri sonucunu dogurmaktadir. Filmlerini gergeklestirirken

kiiresel olan1 goz ardi edememeleri, bu filmler Afrika'da gergeklestirilse bile onlarin kendi

? Burada bahsedilen, Ugiincii Diinya iilkelerindeki yonetmenlerin Batili tarzda egitim almalar1 sonucu ikili bir
diigiince yapisina sahip olmalarindan (Erus, 2015, s: 69) ziyade, onlarin filmlerini birer Afrikali olarak
gerceklestirseler de Avrupali kurumlarin ve seyircilerin begenisini de géz onilinde bulundurmalarindan dolayi
ortaya ¢ikan bir ikiliktir.
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seyircileri kadar kitalar1 disindaki seyirciler ile film festivallerinin begenisini de hesaba

katmalari ile sonu¢lanmaktadir.

2.2.4.2. Film Festivalleri

Afrika'daki sinema caligmalari igerisinde film festivallerinin dnemli bir yeri vardir.
Bagimsizliklar kazanildiktan ve ilk filmler gerceklestirilmeye baslandiktan hemen sonra
faaliyetlerine baslayan Kartaca Sinema Giinleri ile Ouagadougou Panafrikan Film Festivali,
giinlimiize kadar Afrikali sinemacilarin bulustuklar, fikir aligverisinde bulunup ortak diisiince
tirettikleri, filmlerini kita seyircilerine sunduklari, kitasal boyutta ortakliklara ve igbirliklerine
yoneldikleri mekanlar olmustur (Brahimi, 1997, s: 61-63). Panafrikan bir dogaya sahip olan

film festivalleri, kiiltiirel ve ticari anlamda kita sinemasina katki saglayan olusumlar olmustur.

Afrikal1 sinemacilar kitalar1 disinda diizenlenen film festivallerinde de wvarlik
gostermistir. 1961 yilinda Blaise Senghor, Touba'da Biiyiik Magal (Grand Magal a Touba)
filmi ile Berlin Film Festivali'ne, Paulin Vieyra ise yine ayn1 yil Bir Ulus Dogdu (Une Nation
Est Née) filmi ile Lokarno Film Festivali'ne katilmistir. Vieyra'nmin filmi, Locarno Film
Festivali ve 1962 yilinda katildigi Karlovy-Vary Film Festivalinden o6dille donmiistiir.
Ousmane Sembene'nin gergeklestirdigi, Afrika'nin ilk kurmaca filmi olan Arabaci (Borom
Sarret) ise 1963 yilinda katildig1 Tours Film Festivali'nde En Iyi Film Odiilii'nii kazanmistir.
[k donem Afrika sinemasinin kita disindaki film festivallerinde kazandig1 en biiyiik basari ise
Cezayirli Lakhtar Hamina'min 1969 yilinda gergeklestirdigi Aurés Riizgar: (Le Vent des
Aures) filminin Cannes Film Festivali'nde biiyilk o6dilii kazanmasidir. Ayrica kita
sinemacilart Venedik, Locarno, Moskova, Londra, Leipzig ve diger sehirlerde diizenlenen
film festivallerine de katilmis, bu festivallerin bir kismindan o6diille donmistir (Vieyra, 1975,
s: 321-322).

Kita disindaki film festivalleri bircok sorunla bogusan Afrikali sinemacilar i¢in yeni
imkanlar1 da beraberinde getirir. Bu yerler Afrikali sinemacilarin film yapimcilar ile
tanigtiklari, filmlerinin satisin1 gerceklestirdikleri, onlari daha genis bir seyirci kitlesine
sunduklart ve yeni marketlere dahil olma imkani bulduklart mekanlardir. Ayrica bu

festivallerde kazanilan 6diiller, yonetmenlere bir sonraki filmlerini daha kaliteli bir sekilde
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gerceklestirme imkani verir (Magombe, 1997, s: 672). Kita disinda diizenlenen film
festivallerinin Afrikali sinemacilar i¢in biiyiik firsatlar sundugu bir ger¢ek. Fakat bir diger
gorliise gore bu festivaller ile kurulan iliski Afrikali sinemacilara zararlar da vermekte.
Afrika'min Kayip Klasikleri: Afrika Sinemasinin Yeni Hikayeleri (Africa’s Lost Classics: New
Histories of African Cinema) kitabi kita disinda diizenlenen film festivallerine katilan, bu
festivaller araciligiyla uluslararasi dolasima girmeyi basaran Afrikali filmlerin kendi kitalarini
egzotiklestirdigi, kendilerinden olan1 Batili seyircilerin  zevkine uyacak sekilde
sekillendirdikleri tarzinda bir elestirinin var oldugunu bildirir (Bisschoff ve Murphy, 2014, s:
12). 2014 yilinda yazilan bir kitapta Afrika sinemasi iizerine bu denli bir elestirinin var
olmasi, onun Avrupa ile karmasik bir iliskiye sahip olmasindan dolayir anlasilabilir bir
durumdur. Yani Avrupa tilkelerinin kiiltiir politikalar1 Avrupamerkezci bir dogaya sahiptir ve
kendi sinemasal tarzlarina uyan yonetmenleri ve filmleri, digerlerine goére daha ¢ok
desteklemektedir. Cogunlukla auteur sinemasi anlayist uyarinca gergeklestirilen filmleri
destekleyen bu kurumlar, Afrikali sinemacilar i¢in ister istemez bir yol da ¢izmis olur.
Sisteme muhalefet etme potansiyeline sahip olan ve Hollywood'a elestirel yaklasan auteur
sinema, Ikinci Sinema ya da sanat sinemasi, "{iretimini finanse edebilmek adina pazar
arayisina ¢ikmis, yasalart daha uygun hale getirmek igin sistem iginde c¢abalamaya
baslamistir" (Cetin Erus, 2015, s: 136). "Solonas'a gore Avrupali 'yonetmen sinemast'
devrimci oldugunu ileri siirdiiglinde veya 6zgiirlesmeyi ve kurtulusu saglayacak ileri giiclere
sempati duydugunda bile yine de egemen smiflarin dil ve teknigini kullanir" (Cetin Erus,
2015, s: 136). Avrupa fonlarindan destek gorerek yonetmen sinemasi anlayisi ile film
uretiminin gergeklestirildigi Afrika iilkelerinde de bununla dogru orantili bir sekilde,
yonetmenlerin kendi kitalar1 ve Avrupa'nin sunumunu sistemin kabul gorecegi bir dogrultuda
gerceklestirdiklerini iddia edebiliriz. Bunun niivelerini Tunus sinemasinda gérmekteyiz. Dig
desteklere fazlasiyla bel baglayan bir endiistri olan Tunus sinemasi 1990'larda yeni-
oryantalizm denilen bir yone evrilmis, Tunuslu sinemacilar tarafindan Tunus'ta
gerceklestirilen filmlerde hamam, kuskus ve cinsellik, yereli uluslararasi arenada
fetigistlestirecek 6geler olarak sunulmustur (Martin, 2007, s: 224). Bu fenomen, giiniimiiz
Afrika sinemast i¢in kabul edilebilecek bir olgudur. Fakat ayni1 sorun Afrika sinemasinin ilk
kusak sinemacilarindan Paulin Soumanou Vieyra'nin da giindemindedir. Afrika sinemasinin
heniiz ikinci on yilini yasadig1 bir donemde yazdig1 Afrika Sinemasi: Baslangicindan 1973'e
Kadar (Le Cinéma Africain: Des Origines a 1973) kitabinda Vieyra, Avrupa kaynakli film
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festivallerinin Afrika sinemast i¢in tagidig1 potansiyel tehlikelerden s6z eder. Yazar, Avrupali
film festivallerinin sahip oldugu o6diil mekanizmasindan dolay1r Afrikali sinemacilarin
filmlerinde kendi kitalarin1 gergekgi bir sekilde sunmaktan kaginabildiklerini belirtir (1975, s:
324-325). Vieyra'nin Afrika sinemasinin ilk dénemi i¢in verdigi bilgiler bize kita sinemasinin
kimlik, sunum ve orijinallik gibi sorunlarinin daha ilk donemde basladigini gosteriyor.
Avrupa ve Afrika ikiliginin Otesinde, iki farkli anlam diinyasinin karsilagsmasinin somiirge
tarihi ve ekonomik farklar da g6z oniinde bulunduruldugunda bu tarz sonuglar dogurabilecegi
aciktir. Bu sorunlara ragmen Vieyra, Avrupali film festivallerinin Afrika sinemasina
kazandirdiklarinin da farkindadir. O yalnizca, bu olumsuzluklarin iistesinden gelebilmek icin
Afrikali sinemacilarin daha dikkatli ve daha bilingli bir sekilde hareket etmesi gerektigini
belirtir (Vieyra, 1975, s: 325). Goriildiigi gibi, Afrika sinemasi bir¢ok sorunla bogusurken bu
festivallerin katkis1 inkar edilemez. Fakat Vieyra'nin da belirttigi gibi, Afrikali sinemacilarin
daha kita merkezli hareket etmeleri ve gilinliikk ¢ikarlar1 ugruna yeni-oryantalist anlatilar

kurmamalar1 gerekmektedir.

Avrupa merkezli film festivalleri Afrikali sinemacilara ddiiller vermekte, onlarin
uluslararas1 goriintirliiklerini artirmakta ve sinema endiistrisinin ¢esitli alanlarinda ¢alisan
insanlar1 bir araya getirerek onlara yeni yapim imkanlart sunmaktadir. Avrupa bununla
birlikte, Afrika sinemasi merkezli film festivallerine de ev sahipligi yapmaktadir. Bu
festivallerin ilki, 1979 yilinda Fransa'min Nantes sehrinde diizenlenen Ug Kita Festivali
(Festival des Trois Continents)'dir. Afrika sinemasi merkezli ikinci film festivali de yine
Fransa'nin Amiens sehrinde diizenlenmistir. Bu festivallerin iiiinciisii Ingiltere'de diizenlenen
Siyahi Film Festivali (Black Film Festival)'dir. Afrika sinemasini merkezine alan film
festivalleri o tarihten itibaren farkli iilkelere de yayilmis ve gilinlimiize kadar diizenlenmeye
devam etmistir. Bu festivaller genelde iki sebepten dolay1 diizenlenir. Bunlardan ilki, yerlesik
film festivallerinin Afrika, Asya ve Giiney Amerika'dan filmleri programlarina yeteri kadar
dahil etmemesi; ikincisi ise bu festivallerin diizenlendigi iilkelerde yasayan Afrikali sayisinin
giin gectikce artmasidir (Dovey, 2015, s: 111). Goriildigi gibi, bu tiir film festivallerinin
Avrupa'da varlik gostermesinin bir sebebi kitadaki film festivallerinin politikalarna kars1 var
olan bir elestiri iken, bir diger sebebi de bu lilkelerde yasayan Afrikali sayisinin giin gectikce

artmasidir. Avrupa festivallerinin Avrupamerkezci yapisina bir elestiri olarak ortaya ¢ikan bu
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festivaller Afrikali sinemacilarin da i¢inde oldugu, kiiresel giiney {ilkelerinden seckiler

sunmuslardir.

2.2.4.3. Avrupa Merkezli Sinema-TV Ortakhklari

Avrupa, Afrikali sinemacilarin ¢ogu zaman erisemedigi teknik ve finansal altyapiya
sahip olmasinin yami sira kitalarn disinda yasayan sanatgilarin  sanatsal {iretilerini
gerceklestirmeleri igin destek verecek Kkiiltiir politikalarina sahip kurumlart da iginde
barindirdigindan, Afrikali sinemacilarin her daim iliskide oldugu bir kita olmustur.
Avrupa'dan yayin yapan televizyon kanallar1 da Afrikali sinemacilara filmlerini

gerceklestirme imkan1 veren bu kurumlar arasindadir.

Bati Avrupa, kiiltiir temelli bir yaymn politikas1 izleyen televizyon kanallarina
sahiptir. Britanya'dan yayin yapan Channel 4, Fransa'dan TF1, Almanya'dan ZDF ve Fransiz-
Alman ortakliginda kurulan ARTE'yi 6rnek olarak gosterebilecegimiz bu kanallarin
kendilerine has bir sinema politikast vardir. Bu kanallar kiiltiir temelli olmalarindan dolay1
popiiler filmler gostermenin Otesinde sanatsal, yenilik¢i, egitici ve baska platformlarda
yeterince gosterim imkani bulamayan yapimlara oncelik verir. Yayin politikalarmi ulusal
olan1 es gegmeyecek bir kiiresellikte tutan bu kanallar film segkilerini de bu minvalde belirler
(Schmitt, 1998, s: 104-109). Gorildiugi gibi, Avrupa'da faaliyet gosteren bazi televizyon
kanallari, kendi seyircisine kiiltiirel amaclar dogrultusunda hem ulusal hem de diinya

sinemasindan filmler sunmay1 yayin politikalarinin dnemli birer pargast haline getirmistir.

Bu televizyon kanallar1 film gosteriminin yani sira sinemacilara ortak yapim imkan
da sunmaktadir. Kiiltlir temelli bir politika izleyen bu kanallar ortak yapim politikalarini da
sanatsal, kiiltiirel, egitici ve yenilik¢i Olgiilerde benimsemekte, genellikle yeni sinemacilara
oncelik vermektedir. Onlar anaakima dahil olmayan bagimsiz sinemacilarin en biiyiik
destekgilerinden biri olmakta; ¢ok kiiltiirlii bir dogaya sahip olduklarindan desteklemek icin
ana akimin sunacag@i anlatilara, tiplemelere ya da 6n kabullere sahip olmayan filmleri tercih
etmektedirler. Destekleyecekleri filmleri 06zenle segen ve onlari henliz senaryo
asamasindayken giiclendirme caligmalarina baslayan bu kanallarin ortakliginda c¢ekilen

filmler, 6nemli kiiresel film festivallerinde de gériiniim sanslarini artirmaktadir. Bu kanallar,
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bu Ozelliklerinden dolay1r sanat sinemasinin Onemli destek¢ilerindendir. Onlar kendi
tilkelerinden sinemacilar kadar Avrupa'dan ve genel olarak biitiin diinyadan sinemacilara
destek vermekte, Afrikali sinemacilar da bu desteklerden yararlanmaktadir (Schmitt, 1998, s:
110-115). Bu televizyon kanallar1 sunduklari ortak yapim tekliflerinin Gtesinde Afrikali
sinemacilara kendi yaym politikalar1 uyarinca filmler de 1smarlamaktadir. Ornegin Kamerunlu
Jean-Marie Teno, ARTE televizyonunun istegi dogrultusunda Bulutlarin Icindeki Bas (La
Téte dans les Nuages) adli bir belgesel gergeklestirir. ARTE, Belgika'da yasayan Zaireli
(Demokratik Kongo Cumhuriyeti) Ngangura Nweze'den gog¢menlik tizerine bir film
gerceklestirmesini ister, yonetmen de 1995 yilinda Makura'ya Mektup (Lettre a Makura) adli
filmini ¢eker (Amarger, 1996, s: 67). Gortildigi gibi Avrupa, televizyon ile sinemanin yikici
bir rekabet halinde olmaktansa birbirini besledigi bir yer olmus, Afrikali sinemacilar da onun

bu 6zelliginden faydalanmistir.

Afrikali sinemacilar bircok problemle bogusuyordu. Ornegin kitada hiikiimetler
sinemaya sansiir uygulayabiliyordu. Afrika filmlerinin kita boyunca dolasimin
gerceklestirecek bir dagitim agi da yoktu (Jorholt, 2007, s: 198). Ayrica kitada sinema salonu
sayist ¢cok azdi ve var olan salonlarda da cogunlukla Hollywood filmleri gosteriliyordu
(Orlando, 2017, s: 7). Boyle bir ortamda Afrikali sinemacilar, filmlerini ger¢eklestirebilmek
icin Avrupa'dan yayin yapan televizyon kanallarindan bir nebze de olsa destek goriiyor; hem
film ¢ekme ihtimallerini artirtyor hem de televizyon gosterimleri araciligiyla yeni seyirci
kitlelerine ulasabiliyorlardi (Médias France Intercontinents, 2007, s: 83-84). Afrikali
sinemacilara destek veren Avrupali televizyon kanallari arasinda Canal+ Horizons, Canal
France International, TV5, Channel 4, ZDF, ARTE, Canal+'i sayabiliriz. Bu televizyon
kanallar1 Afrikali yonetmenlerin filmlerine yapim oncesi destegi vererek, ortak yapimci olarak
ve televizyon icin gdsterim hakkini satin alarak destek olmaktadir. Ornegin Senegalli
yonetmen Djibril Diop Mambéty, Swrtlanlar (Hyénes, 1992) filmini Suisse Romande ve
Channel 4 ile ortak yapim olarak gerceklestirdi. Filmin gosterim hakkini da Canal+ ve
ARTE'ye satti. Madagaskarli yonetmen Raymond Rajaonarivela ise 1996 yilinda Yildizlar
Denizle Karsilagtiginda (Quand les Etoiles Rencontrent la Mer) filmini La Sept-ARTE'nin
ortaklig1 ile gergeklestirdi (Lequeret, 2001, s: 78). Bu kanallar Afrikali sinemacilara biiyiik
faydalar sagliyordu. Afrika sinemasinin ilk uzun metrajli kurmaca filmi Siyah Kizin Biri (La

Noire de...)'ni ¢eken somiirge karsitt Ousmane Sembene (Teksoy, 2005, s: 715-716) bile bu
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televizyon kanallarmin kendileri ile imzaladigi kontratin Avrupali meslektaslariyla
imzaladiklarindan farksiz oldugunu belirtiyordu (Castiel, 1993, s: 39). Sembene'nin,
Guelwaar filmi dolayistyla verdigi bir roportaj sirasinda bu kanallarin Afrikali sinemacilari
Avrupali meslektaglariyla esit sartlarda gordiigiini belirtmesi sebepsiz degildir. Afrika
sinemasinin kendi ayaklar1 tistiinde durmasi ugruna omriinii adamig bir sinemaci olarak o,
Avrupa'dan aldig1 bir fonun kendi kimligini ve sinema dilini degistirmeyecegini onceden
belirtme ihtiyac1 duymaktadir. Sembene'nin de belirttigi gibi bu kanallar ger¢ekten de klasik
anlamda bir Afrika-Avrupa ikiligi tizerinden hareket eden kanallar olarak goriilmeyebilir.
Onlarin nasil bir diislince yapisi ile hareket ettigini anlamak i¢in bir 6rnek verebiliriz. ARTE
televizyonu, 1953 yilinda Alain Resnais tarafindan gerceklestirilen ve Afrika'daki Fransiz
somiirgeciligini elestirdigi gerekcesiyle sansiirlenen Heykeller de Oliir (Les Statues Meurent
Aussi) filmini kesilmemis haliyle ilk defa 1995 yilinda yaymlamistir (Thackway, 2003, s: 32).
Gorildiigt izere sanat merkezli bir televizyon kanali olan ARTE'nin klasik anlamiyla

cografya ve medeniyet temelli bir hiyerarsik diizen ikiliginde hareket etmedigi soylenebilir.

1980'ler ve 1990'lar kiiresellesme donemiydi ve eskinin argiimanlar1 yerini yenilerine
birakiyordu. Bu televizyon kanallari da ik ve kita temelli olmaktan ¢ok kiiresel ve sanat
odakli bir yapiya sahipti. Fakat Afrikali sinemact Newton Aduaka'nin ARTE ile kurdugu
iligki bize ihtiyatli olmamizi ve ekonomik giiciin Avrupa'da olmasindan dolayr Afrikalilarin
tamamen serbest bir sekilde hareket etmedigini gosteriyor. Aduaka, 2007 yilinda ARTE
destegiyle Ezra adinda bir film gergeklestirir. Film, Afrikali ¢ocuk askerler tizerinedir. Filmi
cekmeye nasil karar verdigi sorusuna yonetmen; buna kendisinin karar vermedigini, aslinda
boyle bir filmi gergeklestirmeyi hi¢ diisiinmedigi cevabinmi verir. Yonetmen bu fikrin ona
ARTE'den geldigini ve kendisinin de naif bir sekilde bu teklifi kabul ettigini belirtir (Médias
France Intercontinents, 2007, s: 17). Aduaka'nin yasadigi deneyim son derece ilgingtir.
Afrikal1 bir sinemaci olarak sirf Avrupa'da yayin yapan bir televizyon kanalinin istegi tizerine
kitas1 hakkinda politik ve belirli bir oranda kitadan bir kisi i¢in rahatsiz edici olabilecek bir
filmi ¢ekmesi, siiphesiz biiyiik oranda onun ‘¢aresizligi' ile agiklanabilecek bir durumdur.
Aduaka'nin naifge bu Oneriyi kabul ettigini belirtmesi, onun eline gegen bir film g¢ekme
imkanin1 geri dondiirmek istemedigini gostermektedir. Bir filmin gerceklesmesindeki en
onemli etkenlerden birisini finansal kaynak bulma olusturur. Bir kisi ancak sermaye

konusunda destek bulabilirse kendisini sinema araciligiyla ifade edebilir. Sermayeyi elinde
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bulunduranlar ise onun dagilimini diledikleri bigimde gerceklestirirler ve kendi bakis
acilarii, medya araciligiyla donemlerinin diizeni haline getirirler (Gerima, 2007, s: 93).
Filmlerini tiretmek i¢in Avrupali 6zel ve kamu kurumlarinin fonlarina ihtiya¢ duyan Afrikal
sinemacilarin filmlerinin de, igerik ve bigimsel agidan tamamiyla kendileri tarafindan
belirlenmis bir sekilde hayata gecirilememe tehlikesi i¢inde oldugu, sermayeyi elinde

bulunduran taraf Avrupa oldugu i¢in anlasilabilir bir durumdur.

2.2.4.4. Avrupa'da Yasayan Afrikalilarin Sinemasal Calismalari

Afrikali sinemacilarin 6nemli sorunlarindan birisi de kendi kitalarindaki sinema
egitiminin yetersiz olmasiydi (Magombe, 1997, s: 671). Kitada, 1976 yilinda Burkina
Faso'nun bagkentinde kurulan Afrika Sinema Egitimi Enstitiisii (Institut Africain d’Education
Cinématographique, INAFEC) (Jorholt, 2007, s: 201-202) ya da Gana'nin baskenti Akra'da
1979'da kurulan Ulusal Film ve Televizyon Enstitiisii (National Film and Television Institute,
NAFTI) (Jorgensen, 2001, s: 119, 123) gibi sinema egitiminin verildigi kurumlar vardi. Fakat
kitadaki sinema egitimi yine de yetersizdi. Bu sebepten dolayi, sinema egitimi almak
isteyenler kitalart disina ¢ikmak zorunda kaliyordu ve en ¢ok tercih edilen iilkeler Sovyetler
Birligi, Fransa ve Belcika idi. Afrikali sinemacilar i¢in Moskova'daki Gerasimov
Sinematografi Enstitiisii (Gerasimov Institute of Cinematography, VGIK) ve Paris'teki
Yiiksek Sinema Enstitiisii (Institut des Haute Etudes Cinématographiques, IDHEC)'niin ayr1
bir yeri vardir. Clinkii bu okullarda birgok Afrikali sinemaci yetismistir (Magombe, 1997, s:
671). Ornegin Malili Souleymané Cissé (Armes, 2008, s: 54), Cezayirli Azzedine Meddour
(Armes, 2008, s: 94) ve Fasli Mohamed Reggab (Armes, 2008, s: 110) VGIK'ten mezun
olmustur. Fasli Mohamed Abderrahmane Tazi (Armes, 2008, s: 123), Tunuslu Moufida Tlatli
(Armes, 2008, 125) ve Beninli Paulin Soumanou Vieyra (Armes, 2008, s: 129) ise IDHEC'te

egitim almistir.

Afrikalt sinemacilar Avrupa'da yalnizca sinema egitimi i¢in bulunmamaktadir.
Onlarin 6nemli bir bolimi Avrupa'da yasamakta ve sinema c¢alismalarini burada
gerceklestirmektedir. Bunun nedeni biiylik oranda iilkelerindeki finansal sorunlardir. Onlarin

filmlerini biiyiik oranda Avrupali fon saglayicilart karsilamaktadir. Bu kisilerin kitalar ile
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Avrupa arasinda ikili bir yasantilart vardir ve bu durum onlarin sanatina da yansimaktadir.
Burada yasayan sinemacilarin filmlerinin 6nemli bir temasini, onlarin Afrika ile Avrupa
arasindaki ikili yasantilart olusturur. Onlar da Avrupa'da yasayan diger Afrikalilar gibi
entegrasyon ve kimlik sorunlarini yasamakta, gerceklestirdikleri sinema da bu minvalde
gelismektedir (Armes, 2006, s: 145-146). Hamid Naficy siirglin sinemacilarin ilkelerini
gontlli veya goniilsiiz bir sekilde terk ettigini, onlarin iilkeleri ile yasadiklar1 yer arasinda
celiskili bir hayata sahip olduklarini ve bu yersiz yurtsuzluklarinin sanatlarina da yansidigini
belirtir (2001, s: 13). Fransa'da yasayan Afrikali sinemacilar da Naficy'nin tanimina uygun bir
sekilde Afrika ile Fransa arasindaki karmasik yasamlarimi ve yersiz yurtsuzluklarini
sanatlariin mihenk tasi haline getirir. Paris dogumlu bir Senegalli olan Alain Gomis'nin 2001
yilinda gergeklestirdigi, Paris'te yasayan Afrikalilarin ikili yasantilarin1 anlatan filmine
L'Afrance (Fransizca Afrique ve France kelimelerinin karisimindan tiireyen bir kelime) ismini

vermesi de bundan dolayidir.

Avrupa'da yasayan Afrikali sinemacilar arasinda Frankofon Afrika tilkelerinden
gelen sinemacilar avantajli bir konumdadir. Fransa, eski somiirgeleri ile kiiltiirel baglarini
gliclendirmek adina bu yonetmenlere ciddi destekler saglamaktadir. Bununla birlikte, Fransa
ve oOzellikle Paris'teki Afrikali sinemacilarin sayica fazlaligi, onlar1 birtakim sinemasal
birlikler kurmaya yonlendirmistir. Paris'te, Afrikali YOnetmenler ve Yapimcilar Birligi
(Guilde Africaine des Réalisateurs et Producteurs) adinda, Fransa'da yasayan Afrika dogumlu
sinemacilar1 desteklemek amaciyla bir birlik kurulmustur (Armes, 2006, s: 145-146). 1998
yilinda faaliyetlerine baslayan bu kurulus diasporada yasayan Afrikali sinemacilar arasindaki
isbirligini artirmak, fikri altyap:r ve teknik donanim konularinda eksikliklerin giderilmesine
yardimct olmak ve Cannes ya da FESPACO gibi 6nemli film festivallerinde kendileri i¢in
organizasyonlar diizenlemenin yaninda, Afrikali sinemacilarin iilkeye entegrasyonunu
kolaylastirmak ve gergeklestirdikleri filmlerin gosterim imkanlarini artirmayi amaglamistir.
Abderrahmane Sissako da 2006 yilinda kurumun baskanhigini yiiriitmistir. Afrikal
Yonetmenler ve Yapimcilar Birligi faaliyete gectiginde cok ses getirse de kurum igi

anlagmazliklar sebebiyle 2007 yilinda faaliyetlerini sonlandirmistir (Barlet, 2012, s: 35).

Fransa'da dogan Kuzey Afrika kokenliler de 1980'erden itibaren sinema ile

ilgilenmeye baslamigtir (Tarr, 2005, s: 10). Fransa'da yasayan Kuzey Afrikalilarin
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gerceklestirdigi sinema 'Beur Sinema' olarak adlandirilir. Beur, Fransizca arabe kelimesinin
tersten okunmasiyla olusan argo bir tabirdir. Fransa'da yagsamalarina ve Fransiz vatandasligina
sahip olmalarina ragmen bu Kkisilerin gerceklestirdigi sinemanin farkli bir isimle
tanimlanmasinin sebebi, ait olduklari halkin bir azinlik gurubu olarak Fransiz toplumuna tam
olarak adapte olamamasi ile birlikte gergeklestirdikleri sinemanin anaakim sinemaya alternatif

bir sekilde ortaya ¢ikmasindan dolayidir (Tarr, 2005, s: 27).

Beur olarak tanimlanan sinema, Fransa'da yasayan ikinci kusak Kuzey Afrikalilar
tarafindan gerceklestirilen sinemadir. Bu kisiler Kuzey Afrika'da dogan, Arapca konusan,
yasadiklar1 yerin kiiltiiriinii benimsememis, Fransa'ya calismak i¢in gelip burada temelli
kalmay1 tercih eden bir neslin ¢ocuklaridir. Onlar hem ebeveynlerinden devraldiklari, hem de
dogup biiylidiikleri Fransa'nin kiiltiirline sahiptir. Bundan dolay1 kusak catigsmasi ile kimlik
bunaliminmi ciddi bir sekilde yasarlar. Onlar yasadiklari iilkenin i¢inde birer azinliktir ve
Fransa'ya aidiyet problemleri vardir. Bu kisilerin Fransiz toplumuna tam olarak adapte
olamamalarinin birgok sebebi vardir. 1980'ler Fransiz toplumunun gdgmenler konusunda
ikiye boliindiigii bir donemdir. Fransa'da gogmenlerin varligi ciddi bir sekilde tartisilmaktadir
ve wrk¢ilik da gozle goriiliir bir seviyededir. Bu sorun politikanin ve medyanin da en 6nemli
giindem maddelerinden birisidir ve olusan hava azinliklarin sosyal hayata karigmasinin
oniinde biiyiik bir engeldir (Tarr, 2005, s: 27-29). Kuzey Afrikalilarin kendilerini Fransiz
toplumuna tam olarak ait hissetmemelerinin bir diger sebebi de onlarin banliyolerde, diger
azinlik gruplari ile birlikte sosyal hayata tam olarak karigamamis bir sekilde yasamalarindan
dolayidir. Banliyéler issizligin, yoksullugun onemli boyutlarda oldugu yerlerdi. Burada
yasayan gencler toplumdan biiyiik oranda diglanmisti. Bu da banliydlerde farkli bir kimligin
ortaya ¢ikmasina sebep olmustu. Bu kimlik de otoriteye ve tartisilmaz olana karsi genel bir
Ofke halini iginde barindiriyordu (Johnston, 2010, s: 49-52). Fransa'da Kuzey Afrika
kokenliler tarafindan gergeklestirilen sinema boyle bir ortamda zuhur etmisti. Sinema, hem
icinde yasadiklar1 toplumda politik, sosyal ve ekonomik ag¢idan dislanan hem de kusak

catismasi yasayan genclerin sorunlarini disa vurduklar bir aract haline gelmisti.

Farida Belghoul, Beur sinemay1 filmin yapimcisinin milliyeti ve Beur kimliginin
sunumu ile baglantili olarak ele alir. O, Fransa'da dogup biiyiiyen ikinci kusak gdg¢men

gengleri, Cezayir'de dogup orada egitim alanlar1 ve Beur toplumuna disaridan bakan Fransiz
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sinemacilart birbirinden ayirir. Beur sinemanin ilk 6rnekleri Roger Le Peron'un Bogsver
(Laisse Beton, 1983), Abdelkrim Bahloul'un Naneli Cay (Le Thé a la Menthe, 1984), Rachid
Bouchareb'in Kirmiz1 Degnek (Baton Rouge, 1985) ve Mehdi Charef'in Arsimet'in Hareminde
Cay (Le Thé au Harem d'Archimede, 1985) filmleridir (Sak1 Aydin, 2005, s: 99-100).

Geleneksel Fransiz sinemasinin dagitim ve gosterim agina tam olarak entegre
olamayan Beur sinemacilarin filmlerini gergeklestirmesi uzun siireler aldi ve bu sorunu
genellikle kisa ve orta metrajli filmlerle birlikte diisiik biitgeli, genellikle kendilerinin ve
yakinlarinin yer aldigi ekiplerle ¢ozmeye ¢alistilar. Bununla birlikte endiistri ile bagi olan
sinemacilar da vardi ve bunlar Ulusal Sinema Merkezi (Centre National de la
Cinématographie), Sosyal Eylem Fonu (Fonds d'Action Sociale), Bolgesel Konseyler
(Conseils Régionaux) ve cesitli televizyon kanallarindan fon destegi bulabilmisti. Bu
sinemacilar i¢in fon bulmak yine de zorluklarla doluydu ve Aissa Djarba ile Farid
Lahoussa'nin Vertigo Productions't kurmasi 6rneginde gordiiglimiiz gibi, baz1 Kuzey Afrika

kokenli sinemacilar kendi yapim sirketlerini kurma yolunu segmisti. (Tarr, 2005, s: 10-12).

Fransa'da yasayan Kuzey Afrikalilarin gergeklestirdigi ilk donem filmler biiyiik
oranda yonetmenlerin yari-otobiyografik hikayeleri {izerine kuruludur. Kaybolmusluk ve
kimlik arayis1 temalaria sahip bu filmler Hamid Naficy'nin de belirttigi gibi aksanli ve gok
dilli bir evrende geciyor, belirli bir elestirelligi de i¢inde barindiriyordu (Tarr, 2005, s: 13-15).
Ornegin Mehdi Charef, 1985 yilinda gergeklestirdigi Arsimet'in Hareminde Cay filminde
ailesinden devraldigi Arap-Islam Kkiiltiiriinii reddediyor, onun yerine Batili, ¢ok Kkiiltiirlii
banliyo kiltiiriinii sahipleniyordu (Higbee, 2013, s: 185). Rachid Bouchareb ise 1985 yilinda
gerceklestirdigi Kirmizi Degnek filminde banliydde yasayan iki Beur ve bir Fransiz arkadasin
kendi Amerikan riiyalarin1 gergeklestirmek igin ugrasilarin1 konu ediniyordu (Tarr, 2005, s:
36).

Beur sinema, 1980'lerde Fransa'da yasayan Kuzey Afrika kokenli genglerin sahip
olduklar1 sikintilar1 ifade edecekleri bir araci vazifesi gorse de zaman ig¢inde bu Kkisilerin
sinema ile kurduklar iliski boyut degistirecektir. 1990'larda ve 2000'lerde sinema araciligiyla
kendilerinin ve halklarinin sorunlarini perdeye yansitmaya devam eden sinemacilar var olsa
da hem yeni kisiler sinema ile ilgilenmeye baslayacak, hem de hikayeler farklilasacaktir.

Kuzey Afrika kokenliler kendilerini yalnizca kusak ¢atismasi ya da banliy6lerde ortaya ¢ikan
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sorunlar gibi belirli kaliplar iginde gérmekten uzaklasacak, yeni anlatilar gelistireceklerdir
(Higbee, 2013, s: 182-183). Ornegin Malik Chibane 1994'te Alnigen (Hexagone), 1995'te Tatl:
Fransa (Douce France) ve 2005'te Komsu Komsu (Voisins Voisines) filmleri ile banliy6lerde
gecen hikayeler anlatmaya devam edecekti (Higbee, 2013, s: 186). Roschdy Zen ise 2006
yilinda gergeklestirdigi Kotii Niyet (Mauvaise Foi) filminde, Fransa'da biri Miisliman digeri
Yahudi iki asigin hikayesini anlatir (Higbee, 2013, s: 184). Djamel Bensalah, 1999 yil1 yapimi1
komedi filmi Gokyiizii, Kuslar ve... Annen! (Le Ciel, les Oiseaux et... Ta M¢re!) filminde,
Paris'in bir banliyosii olan Saint-Denis'de yasayan biri Kuzey Afrika kokenli, biri Sahraalti
Afrika kokenli, ikisi Fransiz dort arkadasin Giiney Fransa'daki tatillerini perdeye yansitir.
Rachid Bouchareb 2006 yilinda gergeklestirdigi Yerliler (Indigénes) filmi ile ikinci Diinya
Savasi sirasinda Fransa i¢in Kuzey Afrika ve Avrupa'da savasan Afrikalilarin hikayesini
anlatir. Ismael Ferroukhi, 2011 yilinda ¢ektigi Ozgiir Adamlar (Les Hommes Libres) filminde
ise, Ikinci Diinya Savasi sirasinda Paris'te yasayan bir Kuzey Afrika gdgmeninin Vichy
hiikiimeti i¢in Paris Camii'nde casusluk yapmasi lizerinden, savas boyunca Miisliimanlarin
sehirdeki Kuzey Afrika Yahudilerini Nazilerden korumaya caligsmalar1 ile birlikte yine

Nazilere karsi sehirdeki direnise desteklerini anlatir.

Goriildigi gibi, Fransa'da yasayan Kuzey Afrika kokenli sinemacilar filmlerini kendi
halklart merkezinde gerceklestirmeye devam etseler de, anlatilarin1 zaman igerisinde Fransiz
toplumu igerisinde yasadiklar1 sorunlarin disavurumundan, kendilerinin de o toplumun bir
pargast olduklar1 gergeginden hareketle iiretmeye baslamiglardir. Bu filmlerde Kuzey
Afrikalilar ¢ok kiiltiirlii bir yapiya sahip Fransiz toplumunu olusturan yapilardan birisidir ve
her ne kadar hayatlarinin tamami Fransa'da gecse de koken olarak farkli bir cografyaya ait
olmalar1 onlar igin sorun olusturan bir 6zellik degil, aksine kiiltiirel bir zenginlik olarak

goriilmeye baslanmistir.

Ingiltere'de yasayan Afrika kokenliler de sinemasal calismalar gerceklestirmistir.
Fransa'daki Afrika kokenliler ile benzer deneyimlere sahip olsalar da onlarin sinema ile
kurduklari iliski daha farkli sekillerde gelismistir. Ingiltere, Ikinci Diinya Savasi'ndan sonra
azalan isgiiciinii telafi etmek icin eski somiirgelerinden ¢ok sayida kisiyi iilkesine kabul
etmistir. Bu kisiler biiylik oranda Hint-Pakistan, Afrika ve Afrika kokenli Karayipli idi.

Toplumun en alt kesimini olusturan go¢menler kendilerini ifade edebilecekleri medya
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araglarina sahip degildi. 1970'lerde ekonominin kotii gidisatini takiben issizlik artmus, irkgi
saldirilar 6nemli bir sorun haline gelmisti. Bu da iilkedeki Afrikalilar i¢in olumsuz bir hava

yaratmist1 (Fusco, 1995, s: 308).

Bu donemde Ingiltere'de, siyahi azinliga karsi var olan olumsuz hava ile dogru
orantil1 bir sekilde, onlarin toplumdaki goriiniirliiklerinin ve kendilerini medya yoluyla ifade
edebilmelerinin gerekliligine yonelik tartismalar da basladi. Aymi sekilde siyahiler de
medyada daha fazla goriiniir olmalar1 gerektigini dile getiriyordu (Diawara, 2006, s: 126-127).
Boyle bir kamuoyunun olusmast ile birlikte, Is¢i Partisi 1981 yilinda kiiltiir politikas1 uyarinca
Biiyiik Londra Konseyi (Greater London Council)'ni kurmustu. Bu merkezdeki ¢alismalardan
birisi de etnik azinliklara video ve film egitimleri verilmesi idi. Daha sonra Afrikalilar
tarafindan kurulacak olan atolyelerin iiyeleri de teknik ve akademik egitimlerini biiyiik oranda
burada almisti. Channel 4 ve Britanya Film Enstitiisii (British Film Institute) de azinliklarin
sinema c¢alismalarina yardim ediyor, bdylece Afrikalilar donemin baskict ortaminda
kendilerini az da olsa ifade edebilme imkanina sahip oluyordu (Fusco, 1995, s: 308-309). Bu
kurumlar Ingiltere'de yasayan Afrika kokenlilerin workshoplar ve film kolektifleri
diizenlemelerine yardim ediyordu. (Diawara, 2006, s: 127). 1980'li yillarda siyahiler
tarafindan Ceddo, Sankofa ve Black Audio gibi film kolektifleri kurulmaya basladi. (Diawara,
2006, s: 125) Bu film kolektifleri, belgesel ve kurmaca tarzinda deneysel yapimlara imza

attilar.

Ingiltere'de yasayan Afrika kokenliler, donemin baskici ortami igerisinde sinemayi
kendi seslerini duyurabilmek i¢in avangart bir tarzda kullanma yolunu tercih ettiler ve
bicimsel bir yapisokiimiinii film ¢alismalarina dahil ettiler. Filmlerinde Kklasik sinema
anlayisinin disina ¢ikiyor, kendilerine yeni bir estetik ariyorlardi. Onlar Britanya'da yasayan
siyahilerin sorunlarini tartigiyor, somiirge tarihi ve somiirge sonrasi gergeklerini sorguluyor,
bununla birlikte kusak c¢atismasi ve cinsel kimlikler {lizerine de s6z sOyliiyorlardi. Bu
sinemacilar akademinin teorik ¢aligmalari ile de organik baglara sahipti (Fusco, 1995, s: 309-
314). Omegin; Black Audio Film Kolektifi, 1986 yilinda John Akomfrah ydnetmenliginde
Handsworth Sarkilar: (Handsworth Songs) adinda bir film gergeklestirir. Ingiltere'de yasayan
Afrika kokenlilerin isyan hareketlerine ve onlara karsi polis tarafindan kullanilan siddete

odaklanan belgesel klasik anlamda bir giris, gelisme ve sonug¢ bdliimlerine sahip olmayip,
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bunun yerine arsiv goriintiileri ve roportajlar1 diizensiz sekilde perdeye yansitmaktaydi. Black
Audio Film Kolektifi, 1991 yilinda, yine John Akomfrah yonetmenliginde gergeklestirdigi A
Touch of the Tar Brush adli belgeselde, Liverpool sehrinde Afrikali ve Ingiliz ebeveynlere
sahip melezlere odaklaniyor, Ingiltere'nin iilkede siyahilere kars1 var olan olumsuz havanin
tersine ¢ok kiiltlirli bir yapida oldugu mesajini veriyordu. Sankofa Film Kolektifi 1988
yilinda Maureen Blackwood'un yonetmenliginde Miikemmel Goriintii? (Perfect Image?)
adinda deneysel bir film gerceklestirir. Filmde biri siyahi digeri beyaz iki kadinin irklar1 ve
renkleri tizerinden kendilerine yoneltilen stereotiplerle hesaplasmalar1 ve kendi kimlikleriyle
barigmalar1 anlatilir. Filmde toplum tarafindan dayatilan kimlikler reddedilir. Yine Sankofa
Film Kolektifi, Isaac Julien yonetmenliginde 1989 yilinda gergeklestirdigi Langston'u Aramak
(Looking for Langston) filminde cinsel kimlikleri sorgular ve siyahi erkekler arasindaki
escinsel yakinlagmalara odaklanir. Ceddo Film Kolektifi tarafindan gerceklestirilen,
yonetmenligini D. Elmina Davis'in yaptigi 1988 yili yapimi Omega Rising: Women of
Rastafari filmi ise Karayiplerde ve Ingiltere'de yasayan Afrika kokenli kadinlarm kaynagimi
Etiyopya'nin dini koklerinde bulan Rastafari hareketi ile kurduklari iliskiyi, Ingiltere'de

yasadiklari sikintilart ve Afrikali kdklerini koruma c¢abalarini perdeye yansitir.

Ingiltere'de dogan Afrika kokenli sinemacilar icin 1980'ler hem bigimsel hem de
icerik anlaminda yeni tarzlarin arandigr yillardi. Fakat gilinlimiize geldigimizde, 2000'1
yillarin getirdigi kiiltiirel, sosyal ve ticari doniistimler ile dogru orantili bir sekilde,
Ingiltere'deki Afrika kokenlilerin sinemasinda doniisiimlerin yasandigi gériilmektedir.
Ingiltere'de dogan Afrikalilar ya da Afrika kokenli Karayipliler tarafindan 2000'li yillarda
gerceklestirilen filmlerde sosyal problemler, gangster ya da sehirli genglik temalarinin 6nemli
bir yer tuttugu goriiliir (Malik, 2010, s: 133). Ornegin hem Noel Clarke 2008 yilinda ¢ektigi
Yetiskinlik (Adulthood) filminde hem de Adam Deacon 2011 yili yapimi Anovahood adli
filminde cok farkli etnik kimlikten olusan Londra gencliginin su¢ dolu diinyasini anlatir.
Amma Asante, gergek bir hikayeden yola ¢ikarak g¢ektigi Birlesik Bir Krallik (A United
Kingdom, 2016) adli filminde, Ingiltere'nin korumas: altindaki iilkesi Botswana'min bir
sonraki kral1 olacak olan Seretse'nin Ingiliz bir kadin ile evlenmesinin ardindan hem kendi
iilkesinde hem de Ingiltere'de yasadig1 irk¢1 saldirilar merkeze alir ve askin irklar {istii bir
dogaya sahip oldugu mesajin1 verir. Afrika kokenli Ingiliz vatandaslari, 2000'li yillara

gelindiginde kendi toplumsal gruplarinin disinda gerceklesen hikayeleri de filmlestirirler.
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Ornegin Amma Asante, Bir Hayat Yolu (A Way of Life, 2004) adli filminde higbir siyahi
karaktere yer vermez ve geng bir annenin kizini1 Giiney Galler'e getirme miicadelesini anlatir.
Steve Mecqueen ise A¢hik (Hunger, 2008) adli filminde Irlandali bir direnisginin
gerceklestirdigi aglik grevini anlatir (Malik, 2010, s: 139-140).

Robert Stam, sistemin dagitim ve gosterim olanaklarini kullanan bir sinemanin belirli
bir zaman sonra kaginilmaz bir sekilde sistemin bir pargasi haline gelecegini belirtir ve 6rnek
olarak Birinci Diinya'daki azinliklarin sinemasal g¢alismalarini gosterir. Yazara gore bu
sinemacilarin sistemin olanaklarindan yararlanmalari, zaman igerisinde onun bir pargasi
haline gelmeleriyle sonuglanmistir (Cetin Erus, 2007, s: 43). Stam'in ifadeleri ile dogru
orantili bir sekilde, Fransa ve Ingiltere'de dogan Afrika kokenli sinemacilarin da zaman
icerisinde bulunduklar1 {ilkenin ulusal sinemalarina biiyiikk oranda entegre olduklarini

goruyoruz.

Avrupa lilkelerinde dogan Afrika kokenli sinemacilarin zaman igerisinde yasadiklari
doniisiim ile dogru orantili bir sekilde, Avrupa fonlarindan yararlanan Afrikali sinemacilarin
sinema pratiklerinin de belirli bir déniisiim gegirdigini iddia edebiliriz. Onceki béliimlerde de
gordiigiimiiz gibi, ilk donem Afrikali sinemacilar filmlerinde somiirgecilik ve yeni
somiirgecilik gibi kavramlar1 sorgulamislar, Afrikali kimliklerinden miilhem bir film estetigi
olusturmaya calismislardir. Ornegin Senegalli Ousmane Sembene, Moritanyali Med Hondo
ve Tunuslu Ridha Behi, filmlerinde somirgecilik ve yeni somiirgecilik kavramlarini
tartismakla kalmamis, yeni estetik bicimler de olusturmaya c¢alismislardir. Fakat altyapi
eksiklikleri ve siyasal baskilar, Afrikali sinemacilar1 zaman igerisinde dis destek aramaya
yonlendirmistir. Bu dis destek de c¢ogunlukla Avrupa iilkelerinden saglanmistir. Avrupa
fonlarindan yararlanmak, ister fon veren kurumlarin koyduklar: sartlar, ister anaakima dahil
olmayan filmleri gosteren sinema salonlar1 ve film festivallerinin kriterlerine uygunluk olsun,
belirli bir sinemasal aga dahil olmak anlamina gelmektedir. Yani Avrupa fonlarindan
yararlanan Afrikali sinemacilar filmlerini gerceklestirirken yalnizca bireysel ya da kitasal
boyutta kalmamakta, ister istemez filmlerin gergeklesmesindeki en 6nemli etkenlerden biri
olan Avrupali fon saglayici kurumlarin ve o kurumlarin organik bir baga sahip olduklari
Avrupa merkezli sinema g¢evresinin de film anlayisini dikkate almak zorunda kalmaktadirlar.

Bagimsizligin1 Fransa'dan elde eden Afrika iilkelerinde sinemanin auteur sinema anlayisinda
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gelismesi de bundan dolayidir. Bu sinemacilarin aldiklart fonlar onlar1 bu tiirden bir film
estetigine sahip olmaya yonlendirmektedir (Jorholt, 2007, s: 204). Bu sinemacilarin Afrikali
seyircileri yok denecek kadar azdir. Kitada Pan-Afrikan duygular ile olusturulan dagitim ve
gosterim ag1 ¢okmiis, yonetmenler filmlerini Avrupali festivaller ve sanat merkezleri igin
tretir hale gelmislerdir (Jorholt, 2007, s: 204). Gorildigi gibi Afrika'da gergeklesen
sinemasal caligmalar belirli bir politik baglam igerisinde baglamisti. Bu politiklik de
Afrikalilarin kendi problemlerini sinema araciligiyla tartismasi seklinde gelisiyordu. Fakat
yillar igerisinde Avrupali fon saglayicilari, festivaller ve sinema salonlar1 ile kurduklari
iligkiler, onlar1 ister istemez Avrupa etkisine maruz birakmisti. Onlar artik 6nemli oranda
Avrupali kurumlarin belirledigi sinirlar dahilinde filmler iiretebiliyorlardi. Yani Avrupa'da
dogan Afrika kokenli sinemacilarin film tiretim pratiklerindeki doniisiim ile dogru orantili bir
sekilde, Afrikali sinemacilar da Avrupa etkisine maruz kalmis, benzer bir doniisiim

yasamislardir.
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3. ABDERRAHMANE SiSSAKO SINEMASI

Bir onceki bolimde Afrika sinemasini ulusitesi sinema kavrami iizerinden
incelemis, kita sinemacilarinin 6nemli bir béliimiiniin Avrupali fon saglayicilari, festivaller ve
televizyon kanallari ile girmis oldugu karmagsik iliski tizerinde durmustuk. Caligmanin bundan
sonraki boliimlerinde ise genel hatlar1 ile gordiiglimiiz bu iliskinin, kitadan bir sinemacinin
film yapim pratiklerinde ne tiirden etkilere sahip oldugunu anlamaya c¢alisacagiz.
Calismamizin odak noktasini, kitanin batisinda yer alan Moritanya'da dogan ydnetmen
Abderrahmane Sissako olusturmaktadir. Abderrahmane Sissako sinemasimi  Afrika
sinemasinin Avrupa ile girdigi ulusotesi iligkileri anlamlandirma g¢alismamizda merkeze
almamizin nedeni, onun film yapim pratiklerinin her agidan ulusttesi bir dogaya sahip
olmasindan dolayidir. Gergekten de yonetmenin hem biitiin sinema hayati boyunca
gerceklestirdigi film caligmalarini dis desteklere bagimli bir sekilde yiiriitmesi, hem biitlin
sinema hayati boyunca kitast disinda yasamasi, hem de gerceklestirdigi filmlerde kendi yersiz
yurtsuzlugu ile dogru orantili bir sekilde kiiresel mesajlar vermesinden dolay1 iyi bir 6rnek
olacagi goriisiindeyiz. Bu boliimde yonetmenin 6zyasam Oykiistine yer verilirken, giintimiize
kadar gerceklestirdigi, uzun metrajli, belgesel ve kisa olmak tizere biitiin filmleri i¢erik analizi
yontemiyle incelenecektir. Bunun i¢in dncelikle kisaca filmlerin konusu verilirken, ardindan
filmlerin incelemesi yapilacaktir. Amag, yonetmenin filmlerinde kurdugu evrenin, onun film
yapim pratiklerinin ulusétesiligi ile ne tiirden bir baga sahip oldugunu anlamak ve ortaya

¢ikarmaktir.

3.1. Abderrahmane Sissako'nun Ozyasam Oykiisii

Abderrahmane Sissako 1961 yilinda Moritanya'nin Kiffa sehrinde dogar (Armes,
2006, s: 191). Yonetmenin annesi Moritanyali, babasi ise Malilidir (Gabara, 2010, s: 324).
Gengligini hava durumu miihendisi olan babasinin yaninda, Mali'nin baskenti Bamako'da
geciren Sissako burada akrabalarinin da yasadigi bir avlu igerisinde biiyiir (Sissako, 2008, s:
230). Sissako, filmlerinde anlatacagi gd¢menlerin hikayesi ile ilk defa Mali'de memleket
hasreti i¢inde yasayan annesinden dinledigi hikayeler vasitasiyla tanisir (Silou, 2003, s: 90).

Annesi yillar sonra Moritanya'da yasamaya baglayacak, Sissako da 18 yasina geldiginde

57



Mali'den ayrilip onun yanina taginacaktir (B4, 2014, s: 19). Gii¢li bir yurtdisina ¢ikma ve
diinyay1 tanima istegi duyan geng¢ Sissako Moritanya'da, Sovyetler Birligi'nin iilkenin baskenti
Nuaksot'ta bulunan kiiltiir merkezi araciligiyla Moskova'da iiniversite egitimi almak i¢in bir
burs kazanir (Hazan, 2008, s: 226). O, 19 yasinda iken Moskova'da bulunan Gerasimov
Sinema Enstitiisii'nde (Gerasimov Institute of Cinematography, VGIK) sinema egitimi almak
i¢in Sovyetler Birligi'ne gider (Gabara, 2016, s: 43-44).

Universite egitimi icin tercihini sinemadan yana yapan Sissako, bunun nedenini
kiiglik yaslardan itibaren goriintiiniin (image) evrenselligine duydugu ilgiye baglar. Bundan
ayr1 olarak o, yillar sonra neden sinemaya adim attigimi diisiindiigiinde, g¢ocuklugunda
annesinden dinledigi hikayelerin etkisinin 6nemli oldugunu kabul edecektir. Annesinin
babasindan once Cezayirli bir kisi ile olan evliliginden bir ¢ocugu diinyaya gelmistir ama
cesitli sebeplerle anne ile oglun irtibat1 kesilmistir. Annesi giliniin birinde, yirmi bes yildir
gormedigi oglunun sinema ile ilgilendigini 6grenir ve ¢ocuklarina siirekli en biiyiik oglunun
sinemaci oldugunu anlatir. Sissako da yillar sonra, o zamanlar bilingli bir sekilde farkina
varmasa da sinema tercihini annesini mutlu etmek icin aldigin1 belirtecektir. Gergekten de
Sissako hi¢bir zaman sinefil olmamustir (Sissako, 2008, s: 230-231). Higbiri giiniimiize kadar
varligini siirdiiremese de Sissako'nun ¢ocuklugunda Bamako'da hala sinema salonlar1 vardi ve
bu salonlarda Hollywood, Hint ve Uzak Dogu filmleri gosterilmekteydi (Aknin ve Alion,
2014, s: 126). Sissako'nun da ilk sinema deneyimleri bu filmler araciligiyla olmustu. Fakat o
icinde sinema aski besleyen kisilerden olmamais, daha ¢ok VGIK'te aldig1 egitim ve bu egitim
kapsaminda bes yil boyunca okulda giinde ii¢ film izlemesinin bir sonucu olarak onu

akademik bir zorunluluk olarak gérmiistii (Gabara, 2016, s: 44).

Sovyetler Birligi'ne gelen Sissako oncelikle Rostov kentinde dil egitimi gé’)rﬁr3
(Gabara, 2016, s: 48). Ardindan, 1983 ile 1988 yillar1 arasinda Gerasimov Sinema
Enstitiisii'nde sinema egitimi alir (Armes, 2011, s: 513). Donemin Moskova'st her bakimdan

onemli bir merkezdir ve VGIK diinyanin bir¢ok farkli yerinden 6grencileri agirlayan prestijli

® Yonetmenin spesifik olarak hangi yil Sovyetler Birligine tasindigi hakkinda literatiirde birbirinden farkli
bilgiler yer almaktadir. Kesin tarihini bilmesek de, Moritanya'dan ugakla Moskova'ya gelen Sissako'nun iki giin
sonra dil egitimi gérecegi Rostov sehrine gitmesi (Sissako, 2008, s: 231) ve Rostov-Luanda filminde aradig
arkadast Afonso Baribanga ile 1980 yilinda Rostov'da tanistigini belirtmesi (Gabara, 2016, s: 49), onun
Sovyetler Birligi'ne 1980 yilinda gelmis oldugu ihtimalini artirmaktadir.
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bir okuldur. Bu okulda egitim alanlar da genellikle edebiyat ve sinema konularinda belirli bir
donanmima sahip kisilerdir. Sissako ise memleketinde bu tiirden eserlere erisimin zor
olmasindan dolay1 onlarla karsilastirildiginda 6nemli eksikliklere sahiptir ve bunu bir sorun
olarak gormektedir. Onun bu diisiincesi, boliimiindeki her 6grenci gibi bir kisa film
gerceklestirmesi gerektiginde sorunlar yaratacaktir. Abderrahmane Sissako kendisinde
gordiigli yetersizliklerden dolayr korkmus ve ilk kisa filmi olacak olan Oyun (Le Jeu)'dan
once gerceklestirmek i¢in ¢alismalarina basladigi iki kisa filmi yarim birakmisti. Normal
sartlarda okul politikas1 onun Ogrenciliginin sonlandirilmasin1  gerektiriyordu fakat
Sissako'nun hocasi olan Marlen Khoutsiev ondaki cevheri fark edecek ve okul idaresini
Sissako'nun okulda kalmasi igin ikna edecekti. Sissako da figiincii denemesinde Oyun
adindaki filmini basariyla tamamlayacakti (Woll, 2004, s: 231). VGIK'teki egitimini
tamamlayan Sissako memleketi Moritanya'ya donmek istemez. Ciinkii orada, aldig egitimi
kullanabilecegi bir ortam heniiz gelismemistir. Bundan dolayr Moskova'daki egitimini
uzatmay1 tercih eden Sissako, sinema egitimine ilaveten goriinti iizerine de bir egitim alir ve
bu siire zarfinda maddi gelir elde etmek amaciyla televizyonlar igin free-lance ¢alisir (Aknin
ve Alion, 2014, s: 126). Sissako'nun goriintii ilizerine aldigi egitim iki yil stirer
(www.youtube.com, Erisim Tarihi: 15 Eyliil 2017)*. 1993 yilinda Ekim (Octobre) filmini
gergeklestirecek olan Sissako ayni yil Paris'e taginir ve sinema ¢aligmalarina buradan devam

eder (Aknin ve Alion, 2014, s: 126).

Paris'te yasamaya baslayan Abderrahmane Sissako uzun yillar televizyon kanallarina
ismarlama filmler yapar. Yonetmen Yeryiiziinde Hayat (La Vie Sur Terre) ve Heremakono -
Mutlulugu Beklerken (Heremakono - En Attendant le Bonheur) adindaki ilk iki uzun metrajli
filmini de televizyon kanallar: icin gergeklestirir. Ikinci filmini yapmadan énce kendi yapim
sitketi Duo Films'i kuran yonetmen, tgiincii filmi Bamako'dan o6nce sirketinin ismini
Chinquitty Films olarak degistirir. Sissako {iglinCii filminden sonra belirli bir siire uzun
metrajli film yapmaz ve bu donemde hem televizyon kanallari igin kiigiik projeler
geceklestirir hem de bir yuva kurarak iki ¢ocuk sahibi olur (Aknin ve Alion, 2014, s: 128).
Yonetmenin karis1 Kenya ve Kanada'da biiyliyen Etiyopyali sinemaci Maji-da Abdi'dir
(Marsaud, 2010). Abderrahmane Sissako 2014 yilinda Kuzey Mali'de yasanan olaylardan

* Yonetmenin hangi yillar arasinda goriintii iizerine ders aldig1 bilgisine ulagilamamustir.
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hareketle, politik baglami dolayisiyla uzun siire giindemde kalacak olan Timbuktu filmini
gerceklestirir. Sissako ayrica, Timbuktu filminin ardindan Moritanya devlet baskani Ould
Abdel Aziz'in kiiltiirel danismanligi gorevini de istlenir (Gabara, 2016, s: 56). Yonetmenin
besinci filmi ise yapim asamasindadir ve bu film onun diger filmlerinin aksine Cin ile Afrika

arasinda gegen bir hikayeyi perdeye tasiyacaktir (Rossi, 2017).

Abderrahmane Sissako sinema ile yalnizca yonetmenlik baglaminda bir iliskiye sahip
degildir. O, kendi filmlerini gergeklestirmeden oOnce yardimci yoOnetmenlik ve sanat
yonetmenligi gérevlerinde bulunmus, yénetmenlik yapmaya basladiktan ve sinemada belirli
bir deneyim kazandiktan sonra da farkli kitalardan ydnetmenlerin filmlerine yapimeilik
yapmustir. Sinema ile kurumsal bir iliskiye de sahip olan yonetmen Paris'te bulunan, Fransa'da
yasayan Afrika dogumlu sinemacilarin kurdugu olusum Afrikali Yonetmenler ve Yapimcilar
Birligi (Guilde Africaine des Réalisateurs et Producteurs)'nin baskanligi gérevini de bir siire
istlenmistir (Barlet, 2012, s: 35). O ayrica Juliette Binoche ile birlikte, Afrika sinemasinin en
onemli sorunlarindan birisi olan kitadaki sinema salonlarinin hizli bir sekilde kapanmasina
¢ozlim liretmek amaciyla Afrika icin Sinemalar (Cinémas pour I'Afrique) adinda bir olusuma
da imza atmistir (Ndiltah, 2015, s: 27-28). Sissako ayrica sinema egitimi tizerine de ¢alismalar
gerceklestirmektedir. Fas'in Marakes sehrinde bulunan Marakes Gorsel Sanatlar Yiiksek
Okulu (Ecole Supérieure des Arts Visuels de Marakech)'nun kurulmasina destek veren
yonetmen (Orlando, 2011, s: 159), Lyon'da bulunan La CinéFabrique adindaki sinema

okulunun da bir siire bagkanlik gorevini tislenmistir (Sanchez, 2016).

3.2. Abderrahmane Sissako'nun Yonetmenligini YaptiZni Uzun Metrajh

Kurmaca Filmler

Abderrahmane Sissako ilk uzun metrajli kurmaca filmini 1998 yilinda Yeryiiziinde
Hayat ile gerceklestirir. Yonetmen, gliniimiize kadar gecen yirmi yillik siiregte Heremakono -
Mutlulugu Beklerken (2002), Bamako (2006) ve Timbuktu (2014) adinda ti¢ uzun metrajli film

daha tretir.
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3.2.1. Yeryiiziinde Hayat (La Vie Sur Terre, 1998)

3.2.1.1. Filmin Konusu

Abderrahmane Sissako bu filminde kendi hayat hikayesinden hareketle bir gerceklik
olusturur. Babasi Mali'de, kendisi de Fransa'da yasayan yonetmen filmsel zamanda da bu
gercekligi kendisine baslangic noktasi olarak belirler. Film bagladiginda ydnetmen
Fransa'daki bir Monoprix magazasindadir. Buras1 her ¢esit {iriiniin bulundugu c¢ok biiyiik bir
aligveris merkezidir. YoOnetmen burada aligverisini yaparken birdenbire goriintii yavas
akmaya, ist acgidan ¢ekilen yonetmen de kiigiilmeye baslar. Adeta cergevenin iginde
yalnizlagan yonetmenle birlikte magazadaki sonsuz sayidaki iirlin de 6nemini yitirir. Bunun
sebebini yonetmen bir sonraki sahnede babasina yazdigi mektubu okurken aciklayacaktir. O,
icinde birdenbire Mali'de bulunan Sokolo'ya gidip babasini filme alma arzusunun dogdugunu
belirtecektir. Fransa goriintiilerinin sadece alisveris merkezinden ibaret kaldig: film de artik
Sokolo'da devam edecektir. Filmin geri kalaninda ydnetmen hem kasabada c¢ekmeyi
planladig: film i¢in okumalar yapacak, hem kendi Afrikali 6ziine dogru igsel bir yolculuga
cikacak, hem de bolge insaninin yasadigi zorluklar1 gozlemleyecektir. Kasabanin tarlalari,
radyosu ve postanesi filmin gectigi onemli mekanlar olacak, filmde kasabalilar da giinliik

ugrasilariyla kameraya alinacaktir.

3.2.1.2. Filmin incelemesi

Yeryiiziinde Hayat (La Vie Sur Terre) 1998 yilinda, 2000 Vu Par... adli on filmlik bir
seri i¢cin Abderrahmane Sissako tarafindan g¢ekilen bir filmdir. Bu film serisi 2000 yilinin
gelisini  kutlamak amaciyla diinyanin farkli cografyalarindan yonetmenler tarafindan
milenyum temasi etrafinda yogunlasan filmlerden olusmaktadir (O'Shaughnessy, 2015, s: 4).
ARTE televizyonunda yayinlanmak i¢in gerceklestirilen filmler ayrica bagimsiz bir dagitimci
olan Fox Lorber aracilifiyla Amerika'daki sinema salonlarinda da gésterim imkani1 bulmustur
(Manley, 2015, s: 95). Abderrahmane Sissako'nun basroliinde oldugu film, yonetmenin

babasinin yasadigr Mali'deki Sokolo kasabasini, kasabay1 ve babasini filme almak amaciyla
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ziyaret etmesini anlatir. Filmde baba roliinii de yonetmenin babast Mohamed Sissako

canlandirir.

Hamid Naficy dksanli Sinema (An Accented Cinema) adli kitabinda kokenleri Bati
disinda olan fakat Avrupa ve Kuzey Amerika iilkelerinde sinema ile ugrasan kisilerin
filmlerini inceler. Naficy bu kisilerin icra ettigi sinemay1 aksanli sinema olarak tanimlar.
Ciinkii yazara gore memleketleriyle baglar1 tam olarak kopmamis bu kisiler Bati'ya da
tamamiyla uyum saglayamamuistir ve bu ikilik onlarin filmlerine de yansimaktadir (2001, s:
10). Naficy aksanli filmlerde mekanlarin 6zel anlamlara sahip oldugunu belirtir. Fiziksel bir
zeminden ziyade, mekanin sunumu kiginin orasi ile zihni anlamda kurmus oldugu iliskiyi de
aciga cikarir. Bu filmlerde genellikle go¢men ya da siirgiin olarak yasanilan yer kapali, basik,
distopik bir sekilde gosterilirken kisinin geldigi yer zamansiz, sinirsiz, kirlenmemis, titopik bir
sekilde betimlenir ve burasi genellikle uzun ve genis plan ¢ekimlerle tasvir edilir (2001, s:
152-154). Yeryiiziinde Hayat filminde de bunun izdiistimlerini gériiyoruz. Filmde Fransa'nin
temsil edildigi mekan aligveris merkezi metaforuyla bolluk ve sayisiz imkana sahip bir yer
olarak gosterilirken ayn1 zamanda da basik ve kapalidir. Ardindan gelen Sokolo sahnelerinde

ise kasaba ve tarlalar genis planlarla ve son derece renkli ¢ercevelerle tasvir edilir.

Fotograf 1: La Vie Sur Terre filminin Fransa goriintiileri aligveris merkezi sahnesinden ibarettir.



Yeryiiziinde Hayat, klasik anlat1 yapisinin bilesenlerine sahip degildir. Film, neden-
sonug Orgiisii igerisinde ilerlemez. Filmde hem anlatinin bagsindan sonuna dek belirli amaglar
dogrultusunda hareket eden bir karakter yoktur, hem de diger karakterler bu basrol
oyuncusunun amacina hizmet etmek amaciyla anlatiya eklemlenmemistir. Filmin basinda
Abderrahmane Sissako'nun kendisini canlandirdigi karakterin babasini ve onun yasadigi
kasabay1 filme almak amaciyla Mali'de bulunan Sokolo'ya gelmesine ve biiyiik ihtimalle
gerceklestirecegi film icin olan Mali ve Sokolo iizerine yaptigi okumalara ragmen film
boyunca film ¢ekimi iizerine herhangi bir eylem gormeyiz. Ayrica filmin biiyiik bir
boliimiinde Sissako yer almaz. Bunun yerine kasabanin ve kasabalilarin belgesel tarzda elde
edilen goriintiilerini izleriz. Bundan dolay1 film, kurmaca ile belgeselin i¢ i¢ce gectigi bir izlek
sunar. Belgesel tarzda olan goriintiilerde kasabalilar giinliik isleri ile ugrasirlarken gosterilir.
Filmin tamamina yakini dis ¢ekimlerden olusur ve bu goriintiilerde sicak renkler hakimdir.
Kasaba ve kasabalilar biiyiik oranda genel plan gekimler ile perdeye yansitilir. Filmde plan-
sekanslara da yer verilir. Film agik u¢lu son ile biter. Filmin sonunda Sissako'yu babasi ile bir
tarlada yiiriirken ve Sissakonun film boyunca sohbet ettigi Nana karakterini bisikleti ile
giderken goriiriiz. Boylelikle film, anlatisin1 kendi igerisinde bir tamamlanmishiga erdirmez.
Film genel itibariyle, isminde de belirtildigi iizere, yeryiizliniin herhangi bir yerinde yasanan

bir hayati betimlemekle yetinir.

Abderrahmane Sissako, bu ilk uzun metrajli filminin esin kaynagi olan somiirge
karsitt Aimé Césaire'in Anayurda Doniis Defteri (Cahier d'un Retour au Pays Natal) adli siir
kitabindan birgok alint1 yapar (B'béri, 2012, s: 126). Yonetmen sairden alintiladigi sozleri
kendisi seslendirse de sesin kaynagi filmsel zeminde belirtilmez. Bu alintilar, filmde
Sissako'nun canlandirdigi karakterin kitas1 tiizerine igsel diisiinceleri olarak yer bulur.
Avrupa'da gogmen olarak yasayan Sissakonun film boyunca yazardan alintiladigi sozler,
onun kitasi ile kurmus oldugu derin duygusal iliskinin gosterenlerine doniisiir. Y 6netmenin
sairden alintiladig1 dizelere 6rnek olarak; "Kalbim ates ve heyecanla g¢arpiyordu. Ulkeme
tazelenmis ve genclesmis olarak varacagim ve tozlari bedenimin i¢ine iglemis bu iilkeye
diyecegim ki; Uzun yillar boyunca dolastim, simdi senin korkung, acgik yaralarina
dontiyorum" (Césaire, 1971, s: 61) ve "Simdi ayaktayiz, ilkem ve ben. Sa¢larimiz riizgarda,

ufak ellerim kocaman bir yumruga doniismiis. Ve gii¢ icimizde degil ama iistiimiizde, geceyi
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yirtan seste. Kudretli bir arinin sokusu gibi. Ses bildiriyor ki, Avrupa bizi yalanlarla besledi

ve felaket getirdi ylizyillarca” (Césaire, 1971, s: 139, 141) boliimlerini gosterebiliriz.

Abderrahmane Sissako'nun Aimé Césaire'dan bu denli ¢cok alintt yapmasi sebepsiz
degildir. Aimé Césaire Afrika kokenli bir Martinikli'dir. Ogrenci olarak bulundugu Paris'te
yasamaya bagladiktan sonra Avrupa'nin somiirgeci bir dogaya sahip oldugunu gézlemleyen
yazar, yazilariyla somiirli altinda yasayan Afrikali ve Karayiplilerin bilinglenmesine katki
saglamis, bundan dolay1 da Ugiincii Diinya hareketinin fikir babalarindan kabul edilmistir
(Ayas, 2007, s: 18-20). Avrupa'nin, gergeklestirdigi somiirii ile kendisinin de aidiyet besledigi
Afrika medeniyeti gibi diinyadaki her medeniyeti 'seylestirdigini' ifade eden Césaire (Césaire,
2007, s: 76), bundan kurtulmak i¢in yeryiiziindeki herkesin egzotizme kagmadan 6tekinin
yasayls sekline ve kiiltiirline saygi duyma iizerine Kurulu yeni bir gelecek insa etmesi
gerektigini dile getirir (Césaire, 2007, s: 86-87).

Fotograf 2: Kasabalilar, sorunlarini kasabanin radyosunda tartigirlar.

Césaire gibi Sissako da memleketinden uzakta, Paris'te uzun yillar yasamis ve
sanatsal yaratilarinda esin kaynagi olarak memleketini ve kitasini se¢mistir. Ayrica o da
Césaire gibi Fransizlarin somiirgeci zihin yapilarini kesfetmis, Avrupalilarin kendilerini hala

diger insanlardan istiin gordiiklerini belirtmistir (Sissako, 2008, s: 231-232). Sissako da kitasi
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ile kurdugu iligkiyi duygusal bir diizlemde tutmus, onda kendi 6ziinlin bulundugu bilinciyle
yaklasmistir. Ayrica yine Césaire gibi, diinyadaki biitlin insanlarin kendi Kkiiltiirleri,
medeniyetleri ile sorunsuz bir sekilde yasayabilecekleri bir diinya tahayyiiliine sahiptir (Aknin
ve Aloin, 2014, s: 127-129).

Abderrahmane Sissako'nun filmi gergeklestirirken Aimé Césaire'in Anayurda Doniis
Defteri adli kitabindan etkilendigini belirtmistik. Afrika'dan ¢ok uzakta, Martinik'te dogan ve
yaziminda Fransiz etkisinin ¢ok fazla oldugunu sdyleyen Césaire (Depestre, 2007, s: 174) bu
kitabinda herhangi bir edebi gelenege bagli kalmadan, birbirleriyle baglantis1 bulunmayan,
baslangict ve sonu belli olmayan silik bir edebi yonteme basvurur ve anlami1 son derece kapali
ve karmagik bir hale getirir. Diiz yazi ve siirin harmanlandig1 kitapta bilingaltinin ylizeye
¢ikmasina izin veren yazar, otobiyografik bir gerceklik kurarak Afrikaliligini ortaya ¢ikarmayi
amagclar. Kitap boyunca kendi koklerini tanimaya ve sOmiirge ge¢misiyle hesaplasmaya
calisan yazar irk¢iliga varmayan bir Avrupa ve somiirgecilik elestirisi yapmakla birlikte daha
¢ok kendisini, kitasini ve kiiltiiriinii yeniden kesfetmeye calisir. Yazar bdylelikle yerel olan ile

bagini saglamlagtirarak evrensel olana ulasmay1 amaglamaktadir (Césaire, 1971).

Filmde de Césaire'in kitabinda kurmus oldugu bu yapi ile benzerlikler goriilmektedir.
Abderrahmane Sissako filmde kendisini Césaire gibi Fransa ile Afrika arasinda kalmis, iki
taraftan da beslenen bir konumda betimler. Filmsel boyutta Fransa'da yasayan Sissako,
Sokolo'ya yalnizca bir siireligine gelmistir ve Fransa'ya tekrar donecektir. Film boyunca
neredeyse tamamen Fransizca konusan Sissako, Fransa ile irtibatin1 postanedeki telefon ile
stirdirmeye ¢aligir. Fransa'nin hayati 6nemde oldugu Yeryiiziinde Hayat ile Anayurda Déniis
Defteri adli iki eser de somiirge tarihine elestirel bir sekilde bakarken ona karsi gelmenin,
aslinda kendi koklerine sahip ¢ikmakla basarilabileceginin farkindadir. Iki eserin yaraticisi da
adeta kendi geleneklerini, tarihlerini ve kiiltiirlerini unutmus, Afrikaliliklar: ile kavgali olan
entelektiielliklerini asip atalar1 ile tekrardan barigsmaya calisiyor gibidir. Haile Gerima,
Ucgiincii Diinya uluslarma ait bireylerin kendi benlikleri, tarihleri ve kiiltiirleriyle kavgal
olduklarin1 belirtir ve bunun nedeni olarak Bati diinyasinin Avrupa merkezli bir bakis agisi ile
Bati-dis1 biitiin uluslarin degerlerini, kiiltiirlerini ve tarihlerini sistemli bir sekilde bozuma
ugratmasini gosterir. Bati-dis1 bir toplumdan gelen sanat¢iya da, kendi sanatin1 kendi kiiltiirel

kokleri ile baglantili bir sekilde gergeklestirmesi ihtimali tagidigindan, bu tilkelerde sessiz bir
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sekilde sansiir uygulanir. Fakat bu sanatgilar yine de kendi tarihlerinin ¢ekimine kapilmaktan
kendilerini alamazlar (Gerima, 2007, s: 96-98). Ali Mazrui giiniimiiz Afrikalilarinin maruz
kaldig1 birgok sorunun temeli olarak onlarin atalarini unutmus olmalarini gosterir. Mazrui'ye
gore Afrikalilar kendi geleneklerini unutup Avrupailesmisler, kadim pratiklerine disaridan
ikame kavramlarla yaklagsmiglar ve bunun sonucunda da sayisiz sorunla bogusmaya
baslamislardir (1992, s: 13-15). Bu eserlerde de Mazrui'nin betimledigi tiirden bir uzaklasilan
0zii tekrardan kavrama c¢alismasi hakimdir diyebiliriz. Entelektiiel kisiler tarafindan ortaya
c¢ikmis bu eserlerde temelde bu kisilerin maddi boyutuyla birlikte zihni parcalanmayi da
beraberinde getiren somiirgeci diizenin argiimanlarindan kendilerini arndirip kitalar1 ve 6z
kimliklerini biitin sevaplar1 ve giinahlariyla kabul etmeleri islenmektedir. Filmsel zeminde
bunu biiyilik oranda Sissako'nun Césaire'dan gergeklestirdigi alintilar aracilifiyla gortiriiz. Bu
alintilar aracilifiyla Sissako hem sOmiirgeci tarihle hesaplasir, hem de kendi Afrikali

koklerine tekrar ulagsmaya c¢aligir.

Filmde, Césaire'in eseri ile anlamsal benzerliklerin yaninda bicimsel benzerlikler de
gozlemlenmektedir. Film de kitap gibi gercekiistii bir bi¢cime sahiptir ve biitlinliiklii bir yap1
ortaya koymaz. Giris, gelisme ve sonug¢ boliimlerinin yer almadigi film kurmaca bir eser
olmasina ragmen c¢ogunlukla kasabanin ve kasabalilarin belgesel formundaki goriintiilerini
icinde barindirir. Film bununla birlikte belirli bir basrol oyuncusuna da sahip degildir. Filmin
basinda babasini ve kasabayi filme almak i¢in Sokolo'ya gelen Sissako bile filmde ¢ok az
gorilir. Belirli bir hikaye orgiisiine sahip olmayan film, Afrika'nin bir kasabasindaki giinliik

yasamin renkliligini ve yoksullugunu gdstermekten 6teye gecmez.

Film belirli bir hikaye anlatmaktan ziyade seyirciye bazi duygulari hissettirme
tizerine kuruludur. Kitapta yazar herhangi bir edebi gelenege bagli kalmadan, gelisigiizel
yazdigr ciimleler {iizerinden kendi bilingaltindaki Afrikaliligi a¢i§a ¢ikartma amaci
gidiiyorken, yonetmen de seyirciye Afrika'nin bir kasabasindaki giinliik yasamdan dogrusal
bir hikayeye uymayan kesitler sunar. Film boyunca, Abderrahmane Sissako'nun kendisini
canlandirdig1 sahneleri ¢ikardigimizda, biiyiik oranda yalnizca terzisinden fotografcisina,
Mali'nin bir kasabasindaki giinliik yasamdan goriintiiler izlemekle yetiniriz. Kasabanin bu
sekilde filme alinmasi, yonetmenin film boyunca belirli araliklarla kaynagmi filmin olay

orgiisiinden almayan (non-diegetic), i¢ sesi ile okudugu Anayurda Déniis Defteri kitabindaki
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dizeler ile birlesince, ortaya Aimé Césaire'in kitabindakine benzer bir sekilde, kitas1 disinda
yasayan bir aydmin kendi cografyasi ile kurdugu duygusal iliskinin resmedilmesi sonucu
cikar. Yani film Afrika'da gecen bir hikaye anlatmak yerine, Abderrahmane Sissako'nun kitasi
ile kurdugu duygusal iliskiyi betimlemekle kalir. Filmin seyirciye vermeye calistigi his ise,
politik, siirsel ya da kiiltiirel olsun, kisinin kendi varolusunun sekillendigi topraklar {lizerine

zihninde kurdugu karmasik diisiinceler olacaktir.

Fotograf 3: Abderrahmane Sissako, film boyunca bisikleti ile kasabada dolasir.

Hamid Naficy, aksanli sinemacilarin filmlerinde daha cok kendi hikayelerine
odaklandiklarin1 sdyler. Onlar, bulunduklar iilkeye tam olarak ait olamadiklarindan dolay1
yasadiklar1 yersiz yurtsuzluk hissi ile dogru orantili bir sekilde, gergeklestirdikleri filmlerde
de belirli bir esneklige sahiptirler ve onlarda deneysellige onemli oranda yer verebilirler.
(2001, s: 31-32). Yeryiiziinde Hayat filminin de Naficy'nin aksanli filmler i¢in belirttigi tiirden
deneyselligi i¢inde barindirdigmi gérmekteyiz. Ornegin bir kurmaca olan film, kasaba ve
kasabalilarin genel plan ¢ekimleri ile belgesel ozellikleri de tasir. Diyaloglara fazla yer
verilmeyen film 6nemli bir boliimiinde yalnizca yerel Afrika ezgilerinin arka fonda yer almasi
ile ilerler. Ayrica, film devam ederken birka¢ saniyeligine ekran donar ve perdede Aimé

Césaire'in "Kulagim topraga dayali, yarinin gegisini duyuyorum" sozii yazar.
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Aimé Césaire, Anayurda Doniis Defteri adli kitabin1 1939'da (Ayas, 2007, s: 21),
somiirgeciligin fiili anlamda devam ettigi bir donemde yazar. Bu yalnizca politik ve maddi
degil, zihni de bir somiiriiydii. Césaire ile ayn1 donemde yasamis Tunuslu Albert Memmi'nin
somiirgecinin ve soOmiiriilenin psikolojik tahlilini yaptig1 kitabinda da belirttigi gibi,
cogunlukla asagilik kompleksi sahibi somiiriilen kendisine rol model olarak somiirgeciyi
belirler ve her haliyle ona benzemek i¢in biitiin bedeni ve ruhani bilesenlerinden kurtulmaya
calisirdr (2014, s: 126-127). Bir oncii olarak Aimé Césaire da bu somiiriiniin farkina varmus,
bundan ¢ikmak i¢in ¢oziim yollar1 aramis ve kitasi ile olan yitik iligkisinin pesine diigsmiistiir.
Fakat Aimé Césaire'dan yillar sonra, Afrika iilkelerinin 6nemli bir boliimiiniin
bagimsizliklarini elde ettigi 1961 yilinda dogan Abderrahmane Sissako'nun (Armes, 2006, s:
144) da filminde tilkesi ile ¢ok benzer bir iliski kurmasi, yani Césaire'da oldugu gibi uzaktan
gelip onu hissetmeye caligsmasi; onun fakirliginin, acizliginin ve renkliliginin savunusuna
diismesi ve edebi diizlemde onun iginde gecen bir hikayeyi anlatmaktansa kendini uzakta
konumlandirip ona ulagmanin, onun yaralarina merhem olmanin pesine diismesi, somiirge
sonrast donemde de degismeyen bir seylerin hala var oldugunu gostermektedir. Yani
bagimsizliklar Fransa'dan kazanilmis olsa da hala onun varligi dolayisiyla Afrika ile hemhal

olamama durumu vardir.

Film somiirge karsiti yapisina karsin Avrupa diismanligi yapmaz. O, Avrupa'yl
yargilamamakta, onu yalnizca Afrika'nin gilincel sorunlarinin miisebbiplerinden birisi olarak
gormektedir. Film boyunca Afrika'nin geri kalmishiginin sebebi olarak Avrupa'nin somiirgeci
politikalart yaninda Afrikali devletlerin yanlis politikalart ve cografyanin zorluklar1 da
gosterilecektir. Ornegin bir ¢iftci katildign bir radyo programinda hiikiimetin kendilerini
desteklemedigini, bundan dolay: ¢iftcilerin ekonomik anlamda zarara ugradiklarini belirtir.
Postanede calisan gorevli ise telefonla gorilistiigii Avrupali bir arkadasina, giinesin
kendilerinin en biiyiik diisman1 oldugunu sdyleyecektir. Politik somiirii bittikten sonra dogan
yonetmen, Afrikalilarin kendi kendilerini yonettigi Moritanya ve Mali'de biiylimiistir.
Moritanya ve Mali bagimsizliklarint 1960 yilinda elde etmis (Armes, 2006, s: 3),
Abderrahmane Sissako ise 1961 yilinda diinyaya gelmistir (Armes, 2006, s: 144). Onun
diinyasinda somiirgeci miras kadar ulus devletlerin de politikalar1 Afrika'nin bugiinkii

sorunlarinin kaynagidir. Film bu tiir olgular1 ekrana tasimakta fakat kendisini yargilama
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pozisyonunda géormemektedir. O, 6zlinde Sokolo adli bir kasabadaki yasama siirsel bir sekilde

betimlemekten ileriye gitmeyecektir.

Ayn1 zamanda filmin bagkahramani olan yonetmenin Sokolo'daki varligi da onun
kitasi ile kurdugu iliskiyi gostermektedir. Sokolo'da yerel halkla giinliik karsilasmalar harici
¢ok fazla iliski kurmayan yonetmen, filmin basindan sonuna kadar kasabada bisikletiyle
dolasacak ve g¢ekecegi film i¢in okumalar yapacaktir. Kasabaya kisa bir siire i¢in geldigini
belli eden yonetmenimizin bu tavri, onun Nana isimli karakterle kurdugu iliski iizerinden de
okunabilir. Nana yakin bir yerlesim yerinden Sokolo'ya halasini ziyarete gelmis bir kadindir
ve o da Sissako gibi film boyunca Sokolo'da bisikletiyle dolasir. Sissako'nun da onunla olan
iligkisi bisiklet {izerinde muhabbet etmekten 6teye gecmeyecek; adeta kisa siireli, flortvari bir
iliski yasayacaklardir. Bunun sebebi olarak yonetmenin filmde Aimé Césaire'dan alint1 yaptigi
gibi ondaki 'birakip gitme arzusu'nu gosterebiliriz. O, iginde her daim bir yerlere gitme arzusu
duyan bir kisidir ve herhangi bir yerde yasayan insanlarla kuracag: iliski de buna gore

olacaktir.

Yonetmenin film boyunca kullandigr dil de onun diinyasini anlamlandirmamizda
bize yardimci olmaktadir. I¢ sesinin konusmalarini Fransizca gerceklestiren yonetmen
sakinlerinin Fransizca'y1 da konugmakla birlikte daha ¢ok Bambara'y1 konustuklart Sokolo'da
mecbur kalmadikca Fransizca konusacaktir. Bunun sebebi olarak filmin bir Fransiz kanali i¢in

cekilmesini ve Fransiz seyircilere hitap etmesini de gosterebiliriz.

Filmde, kasabada yasayan insanlarin temsilinde tek boyutluluktan kaginilmistir.
Ciftgilik ve hayvancilikla ugrasan yore halki devletin kendilerine yeterli destegi
vermediginden ve olumsuz cografi kosullardan dert yanmaktadir. Issizligin de énemli bir
sorun oldugu kasabada insanlar derin bir yoksulluk icerisindedir. Yoksulluk, beraberinde yore
halkinin diinyanin geri kalanindan tecrit edilmisligini de getirmistir. Bu tecrit edilmislik,
insanlarin iletisim araglarma sahip olmadiklar1 kasabada postanedeki telefonlarin da
yetersizlikleriyle gosterilir. Film yoksullugu gostermekle birlikte onu suistimal etmemeye
dikkat eder ve yoksul insanlar giinlik yasantilariyla, muhabbetleriyle ve mesguliyetleriyle
gosterir. Film insanlarin yoksullugunu teshir etmek yerine onlarin yoksulluktan dolay1
yasadiklart mahrumiyet hissini seyirciye sunar. Bu mahrumiyet, 6zellikle ¢61 cografyasinin

zorluklari1 ve altyapt eksikliklerinden dolayr insanlarin  kendi potansiyellerini
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gerceklestirememesinden dolayr var olmaktadir. Filmde topraklarindan yeterli verimi
alamayan cift¢iler ile iletisim altyapisinin yetersiz olmasindan dolay1r postanede telefon

gorliismesi yapamayan insanlarin 6zellikle gésterilmesi bundan dolayidir.

Radyo, kasabalilarin hayatlarinda onemli bir yer tutmaktadir. Giiniin biiyiik bir
boliimiinde radyo dinleyen insanlar, kasabanin radyosu olan Radio Colon ile birlikte
Fransa'dan yayin yapan radyolar1 da takip etmektedir. Radio Colon Sokololular i¢in
programlarin yapildig bir radyodur. Filmsel zamanda, bir giin i¢erisinde Radio Colon'da 6nce
somiirge karsiti Aimé Césaire'in kitabindan bir boliim okunur, ardindan yerel bir miizik
calinir. Sonra da radyodaki programa konuk olan bir ¢ift¢i, devletin kendilerine kars1 olan
ilgisizliginden dert yanar. Kasabalilar ardindan Fransa'dan yayimn yapan bir radyo programini
dinler. Bu yayin da Fransa'daki milenyum hazirliklari iizerinedir. Kasabalilarin Fransa'dan
yayin yapan radyolar1 da takip etmeleri, onlarin hayatlarinda Fransamin ne denli bir etkiye
sahip oldugunu gostermektedir. Kasabalilar yoksulluk ve caresizlik igerisinde bir hayat
yastyorken Fransa'dan yayin yapan radyolar araciligiyla, kendi hayatlarinin aksine ¢ok hizl
bir sekilde akan modern diinyayr da tanirlar. Bunu, onlarin melankolik dogalarinin
sebeplerinden birisi olarak gosterebiliriz. Ciinkii Bauman'in tarif ettigi gibi bu yolla kiiresel
capta hareket edebilenlerin diinyasini tanimakta ve onu kendilerinin yerel, hareket 6zgiirliigii
olmayan diinyalar ile karsilagtirabilmektedirler (2012, s: 91). Bu mahrumiyet kasabalilarin
kendilerini yalnizca Fransa ile karsilastirmalar1 sonucu var olmaz. Bu his, bir dergide yer alan
cip reklami ile kasabadan birinin Abidjan'da 'zengin beyaz'larin hayatlarin1 gormesi
sonucunda da olusur. Bu da esasinda kiiresellesme ¢aginda yerel kalmanin vermis oldugu bir
mahrumiyet duygusudur. Fernando Solanas ve Octavio Getino'nun 1968 yilinda
tamamladiklar1, kendi {ilkelerindeki somiirgecilik ve yeni somiirgecilik iizerine olan Kizgin
Furinlarin Saati filminin birinci bolimiinde de dile getirdikleri gibi, kitle iletisim araglari
napalm bombasindan daha tehlikelidir. Ciinkii bu kanallar vasitasiyla insanlar, belki hig
yasayamayacaklar1 hayatlara 6zendirilmekte, manipiile edilebilmekte, kendi kiiltiirleri ve
cografyalar ile kurduklar1 geleneksel iliskileri sorunlu bir diizeye getirilebilmektedir. Ayrica
radyolardaki bu yaymlar, yonetmenin film iizerine kurguladiklarmin 6zeti mahiyetindedir
diyebiliriz. Giin igerisinde radyoda yayinlanan programlarla benzer sekilde, filmin 6ne
cikardigr kavramlar da somiirge karsiti sdylem, Afrika'nin gilincel problemleri, Afrika'daki

hayatin ¢ok boyutlulugu ve renkliligi ile Fransa'nin reddedilemez varligidir.
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Yeryiiziinde Hayat bir seri filmi oldugu i¢in film boyunca serinin ana temasini
olusturan 2000 yilinin gelisine de siklikla gondermelerde bulunulur. Filmde milenyumun

gelisini, Fransiz radyolarinin yayinlarindan 6greniriz.

Abderrahmane Sissako Yeryiiziinde Hayat filmini ¢ektikten bir yil sonra Sokolo'da
filmin bir gosterimini diizenler. Bunu Marie Jaoul de Poncheville adinda bir yonetmenin
gerceklestirdigi bir belgeselden Ogreniriz. Bu belgesel, filmin Sokolo'daki bu gosteriminin
hazirliklar1 ile birlikte filmde oynayan kisilerin giinliik yasantilarim1 kameraya alir. Bu
goriintiilerden de 26 dakika uzunlugundaki Gosterim (La Projection, 1999) adli belgesel
ortaya cikar. Bu film bize Yeryiiziinde Hayat hakkinda Onemli bilgiler vermektedir.
Abderrahmane Sissako yerel kiyafetleriyle goriindiigi filmde sadece Bambara dilinde
konusur. Hayatin i¢inde siradan bir kasabali gibi bir gériiniim ¢izen yonetmenin kasabalilar
goziinde degeri ¢ok biiyiiktiir. Onlarin géziinde Abderrahmane Sissako bir kahramandir ¢linkii
o iclerinden ¢ikmis biiyiik bir kisidir. Bu biiyiiklik onun memleketini terk ettikten sonra
kendilerini unutmamis olmasi ile daha da artar. Belgesel ayrica Yeryiiziinde Hayat filminde
oynayan kisilerin giinlik hayatlarinda da filmdekiyle ayni islerle mesgul olduklarim

gostermektedir.

Abderrahmane Sissako'nun filmi g¢ektikten sonra filmin g¢ekildigi kasabada bir de
gosterim diizenlemesi, onun Sokolo ve daha genis diizlemde iilkesi ve kitasi ile kurdugu
samimi iliskiyi gostermektedir. Bu onun kendi cografyasini diinya sinemasmda bir yer
edinebilmek i¢in kiiltiirel bir obje olarak kullanmadigini, orasi ile samimi bir iligki icerisinde
bulundugunu belirtir. Yeryiiziinde Hayat filminde rol alan karakterlerin filmde giinlik
hayatlarinda oldugu gibi goriinmeleri yonetmenin belgesel tarzina yakin sinema anlayisini da
gostermektedir. Fakat yonetmenin Yeryiiziinde Hayat filminde kendi karakteri ilizerinden
kurdugu Avrupali-Afrikali diyalektigini bu belgeselde yeteri kadar gérmemekteyiz. Ornegin
Yeryiiziinde Hayat filminde biiyilk oranda Fransizca konusan Sissako belgesel boyunca
yalnizca Bambara dilinde konusur. Filmde bolge halki ile ¢ok fazla iliski kurmayan
yonetmen, belgeselde sosyal hayatin merkezindedir ve filmin gosterim hazirliklarinda bolge

halkiyla birlikte ¢alisir.
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3.2.2. Heremakono, Mutlulugu Beklerken (Heremakono - En Attendant Le
Bonheur, 2002)

3.2.2.1. Filmin Konusu

Heremakono - Mutlulugu Beklerken, Abderrahmane Sissako'nun Moritanya'da
cektigi uzun metrajli bir filmdir. Film basladiginda Abdallah adli bir geng¢ geldigi iilke
belirtilmeden Moritanya'ya giris yapar ve burada annesinin evine yerlesir. Abdallah dilini
bilmedigi ve kiiltiiriinii paylagsmadigi bu iilkeye yabancilik hisseder. Film boyunca siirekli
kitap okuyan ve {iilkeden gitmenin yollarin1 arayan Abdallah'm hikayesine Afrika'dan ve
Afrika disindan bir ¢ok miiltecinin hikayesi de eslik eder. Filmin sonunda bu iilkeden de

ayrilan Abdullah'in nereye gittigi filmsel zamanda bilinmez.

3.2.2.2. Filmin incelemesi

Heremakono - Mutlulugu Beklerken otobiyografik bir filmdir ve yonetmenin
hayatinin doniim noktalarindan birisi olan Sovyetler Birligi'ne seyahatinin hemen Oncesini
perdeye yansitmaktadir. Sissako o donemde yirmili yaslarina heniiz basmamuistir ve babasiyla
birlikte yasadigi Mali'den annesinin yasadigi, kendisinin de dogdugu iilke olan Moritanya'ya
gelmistir. Burada bir siire kalan yonetmen iilkenin baskenti olan Nuaksot'taki Rus Kiiltiir
Merkezi araciligiyla hem Rus yazarlarini tanimig hem de Sovyetler Birligi'nde okumak i¢in
bir burs elde etmistir (B4, 2014, s: 19). Film yonetmenin hayatinin belirli bir donemine
odaklansa da daha genis diizlemde Avrupa'ya dogru olan yasadis1 gégiin gergeklestigi liman
sehirlerinden birinde yasayanlarin, orada kisa bir siire i¢in bulunan gé¢menlerin ve gégmekten

vazgecenlerin hikayesini anlatir.

Film, Abdallah adli bir gencin Moritanya'da bulundugu siire boyunca hem kendisinin
hem de bulundugu sehirde yasayan, milliyetleri ve sosyal siniflar1 birbirinden farkl kisilerin
hikayesini merkeze alir. Film bagladiginda Abdallah ismi belirtilmeyen bir iilkeden
Moritanya'ya giris yapar. Abdallah burada annesinin evine yerlesir. Film boyunca Abdallah

cogunlukla kitap okuyacak ya da odasinin penceresinden sokagi izleyecektir. Abdallah

72



sehirde yasayan az sayida insan ile de iliski kuracaktir. Ornegin evi onunla ayni sokakta
bulunan hayat kadin1 Nana ve sekiz yaslarinda bir ¢ocuk olan Khatra ile arkadas olacaktir.
Annesi, Abdallah'in sosyal hayata karigsmasi i¢in ¢aba gosterir. Onu miistakbel gelin adaylar
ile bulusturur. Fakat Abdallah onlarla ilgilenmez. Abdallah, filmin sonunda ismi belirtilmeyen
bir lilkeye dogru yola ¢ikar. Abdallah'in Moritanya'y1 hangi amagcla terk ettigi de belirtilmez.
Film, Abdallah ile birlikte sehirde bulunan bir¢ok insanin hikayesine de odaklanir. Bu
kisilerden birisi Nana'dir. Nana, bir hayat kadinidir ve yillar 6nce hayatim1 kaybeden kizinin
lizlintiisiinii yagamaktadir. Kizinin babas1 Vincent adinda bir Fransiz'dir. Nana, Avrupa'ya
yalnizca bir kez, kagak yollarla ge¢mistir. Bu yolculugunun sebebi Vincent'e kizlarinin
vefatin1 bildirmektir. Nana bu olay1r Abdallah'a anlatirken perdede de onun Avrupa seyahati
goriiliir. Bu, filmin Avrupa'da gecen tek sahnesidir. Filmde hikayesi anlatilan bir diger kisi de
Maata'dir. Maata sehirde yasayan bir elektrik¢idir ve igsel sikintilara sahiptir. Yillar 6nce
Avrupa'ya gd¢cmen olarak giden bir arkadasi onun da kendisi ile gelmesini istemis, fakat
Maata bu istegi geri ¢evirmistir. O, hem bir zamanlar en yakin arkadasi olan bu kisinin simdi
ne yaptigi iizerine hem de onunla birlikte Avrupa'ya gitse basina neler gelecegi tizerine kafa
yormaktadir. Maata film ilerledikte elektrikg¢iligi birakip balik¢ilik yapmaya baslar, fakat i¢sel
sikintilarindan yine de kurtulamaz ve filmin sonunda sehrin disinda bulunan bir ¢élde, sebebi
bilinmeyen bir sekilde Olii olarak bulunur. Filmde hikayesi anlatilan bir diger kisi de
Khatra'dir. Khatra yetim bir ¢ocuktur ve Maata'ya ¢iraklik yapmaktadir. Khatra film boyunca
Abdallah ile de zaman gecirecektir. Maata vefat ettiginde sehirdeki bir¢ok kisi gibi kagak
yollarla bulundugu yeri terk etmeye calisacak olan Khatra izinsiz bir sekilde bindigi trenden
cikartilacaktir. Bunun ardindan Khatra sehre geri donecektir. Tchu ise Avrupa'ya kacak
yollarla gitmeye calisgan Uzakdogulu bir gogmendir. Film boyunca Nana ile yakinlik kuran
Tchu'nun bu yolculuga ¢ikip ¢cikmadigi belirtilmez. Sehirde Sahraalti Afrika'dan gelen bir¢ok
goemen de bulunur. Bu kisilerin bir kism1 Avrupa'ya gitmek i¢in beklemektedir. Bir kism1 da
bu yolculuga ¢ikmaktan vazge¢mistir. Film boyunca deniz yoluyla Avrupa'ya gitmeye c¢alisan
Michael adinda bir gé¢men denizde Olii olarak bulunacaktir. Filmde ayrica, Abdallah'in
sokaginda, diigiinlerde geleneksel sarkilar sdyleyen bir kadin yasar. Bu kadin yedi sekiz
yaslarindaki bir kiz ¢ocuguna hem geleneksel sarkilar1 hem de geleneksel bir miizik aletini

ogretir.
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Heremakono - Mutlulugu Beklerken, giris, gelisme ve sonu¢ boliimlerinden olusan
bir olay 6rgiistine sahip degildir. Film, bunun yerine her biri farkli deneyimlere sahip kisilerin
hayatlarinin yalnizca belirli bir donemine odaklanir. Film bu kisilerin hikayelerini epizodik
bir sekilde perdeye yansitmaz, onlarin hayatlarini birtakim rastlantilar sonucu birbirine baglar.
Film biiyiik oranda Afrika'dan Avrupa'ya gerceklesen yasadist gocli anlatsa da catigmasini
Afrika-Avrupa ikiliginden ziyade insanligin bitmek bilmeyen mutluluk arayisi iizerine
temellendirir. Filmde sabit kamera stili tercih edilir. Film boyunca kamera, biiyilk oranda
karakterlerin g6z hizasinda yer alir, alt ve {ist a¢1 ¢ekimleri tercih edilmez. Film, bir adet
flashback sahnesi hari¢ dogrusal bir anlatima sahiptir. Flashback sahnesinde de Nana adli
karakterin Paris'teki goriintiileri perdeye yansitilir. Film biiylik oranda dis mekan ¢ekimlerden
olusur. Fakat i¢ mekan ¢ekimler de yer alir. Filmde canli renkler tercih edilir. Farkli renklerde
olan kiyafetler, duvar kagitlari ve ¢adir bezleri, filmin biiyiik bir boliimiinde arka fonu
olusturur. Film agik uglu bir son ile biter. Filmdeki higbir karakterin hikayesi katarsis

saglayacak bir biitiinsellik i¢erisinde sonlandirilmaz.

Fotograf 4: Abdallah, film boyunca odasinin penceresinden sokagi izler.

Hamid Naficy Aksanli Sinema kitabinda, aksanli filmlerdeki memleket temsilinde

mekanin simirsiz ve sonsuz olarak betimlendigini sdyler. Cilinkii bu yonetmenlerin nezdinde
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kisinin memleketi onun kendi sonsuzluguna eristigi, derin koklerini ve 6ziinii buldugu yerdir
(2001, s: 155). Fakat Heremakono - Mutlulugu Beklerken filminde bunun tam tersine
gidilecek yerin hasreti ¢ekilirken bulunulan memleket sinirlarla temsil edilir. Ornek vermek
gerekirse; filmin basinda Abdallah, geldigi iilke belirtilmeden bir sinir kapisi araciligiyla
Moritanya'ya giris yapar, filmin sonunda da gittigi yer belirtilmeden Moritanya'dan ayrilir.
Abdallah memleketi Moritanya'ya uzak bir kisilik ¢izer. Moritanya'nin resmi dili Hassaniye
Arapcasini konusamayan karakter, kiiltiirel anlamda da bu iilkeye son derece yabancidir. Bu
yabancilik onun Mali'de biliylimesiyle birlikte, sinirlarla dolu bir diinyada yerkiireyi gezmek
ve ¢ok uzaklara gitmek arzusundan kaynaklanir. O, daha once gormedigi fakat derin bir
sekilde hasretini ¢ektigi uzaklara gitmek i¢in can atmaktadir. Sehirde yasayan birgok kisi i¢in
de iilkeden ayrilip Avrupa'ya varmak en biiyiik amactir. Sehirde Afrika'nin ¢esitli yerlerinden
gelen gogmenlerin yaninda bir de Uzak Dogulu gé¢men bulunmaktadir. Filmde bu his,
gocmen olmayan kisiler tarafindan da duyumsanir. Sehirde ¢ogu kisi tarif edemese de bir
seylerin eksikligi igerisindedir. Ellili yaslarindaki elektrik¢i Maata, onun kiigiik ¢iragi Khatra
ve Abdallah'in komsusu olan hayat kadin1 Nana, tarif edemeseler de hayatlarinda bir seylerin
eksikligini duyumsamaktadirlar. Abderrahmane Sissako bu eksikligin Avrupa'ya gitmekle
ilgili olmadigini, filmin bu yonde okunmasi halinde onun yanlis anlasilacagini belirtir (Barlet,
20033, s: 160). Yonetmenin tarif etmeye ¢alistigi yoksunluk, kisinin hayati boyunca aradigi

mutluluga erisememesi sonucu var olan bir yoksunluktur.

Filmde kendisini canlandiran Abdallah karakteri iizerinden de gordiigiimiiz gibi,
Sissako tilkesini yalnizca onun yoksullugundan dolayr degil, diinyayr tanima arzusundan
dolay1 da terk etmistir. Bu, onun Avrupa'da devam eden sinema hayatin1 diger
meslektaglarindan biiyiikk oranda ayiran bir 6zelliktir. Onun gd¢menligi yari istekli yari
zorunlu bir tercihtir. Ciinkii tilkesinde sinema endiistrisi olmadig1 i¢in Fransa'da yasasa da o,
Avrupa'da biitlinliyle ekonomik geri kalmiglik sebebiyle bulunmamaktadir (Ba, 2014, s: 19).
Sissako iilkesini terk etmeden Once gé¢menligi iginde yasamistir ve aslinda bulundugu her

yerde bir anlamda gogmendir.

Filmdeki yoksunluk hissinin olusmasinin bir diger sebebi de, karakterlerin son derece
fakir bir iilkede kendilerini kisitlanmis hissetmeleridir. Kendi potansiyellerini

gerceklestiremeyen insanlarin filmde bundan kurtulmak igin tercih ettikleri yontem ise
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cogunlukla Avrupa'ya yasadisi bir sekilde gitmektir. Fakat gidenler kadar gitmek istemeyenler

ve doénenler de vardir.

Fotograf 5: Schir, Avrupa'ya dogru gergeklesen yasadisi gogiin 6nemli duraklarindan biri olmasindan
dolay1 Afrika icinden ve disindan gd¢menlere gegici bir siire ev sahipligi yapar.

Aksanli filmler, yonetmenlerinin yersiz yurtsuzlugu ile dogru orantili bir sekilde,
onemli oranda yolculuk temasina sahiptir. Bu filmlerde sinir gecisleri de dnemli bir yer tutar
ve bu gegislerin yasandigi liman, havaliman: yada tren gar1 gibi mekanlar, yolculugun yasal
ya da yasal olmamasi ile baglantisiz bir sekilde, giiglii duygusal ¢atismalarin yasandigi yerler
olarak betimlenir (Naficy, 2001, s: 238). Heremakono - Mutlulugu Beklerken filminin gectigi
yer de bir liman sehridir ve buras1 Avrupa'ya dogru gergeklesen yasadis1 gocilin duraklarindan
birisi oldugu icin Afrika'dan ve Afrika disindan kisilere de gegici bir siireligine ev sahipligi
yapar. Filmin isminde gegen Heremakono'nun da filmdeki iki gogmenin dogduklar1 yerin ismi
oldugunu 6greniriz. Go¢menlige denizin Afrika tarafindan bakan film, ona farkli bakis agilar
da getirir. Yonetmene gore gdcmenligi tek tarafli bir yolculuktan ziyade iki taraf ig¢in de
faydali bir etkilesim olarak algilamak gerekmektedir (Gabara, 2016, s: 55). Ornek vermek
gerekirse; Abdallah'in komsusu Nana hayati boyunca Avrupa'ya yalnizca bir kez, kagak
yollarla gitmistir. Fakat onun bu yolculugunun sebebi ekonomik degil ailevidir. Nana Paris'e,
bir zamanlar birlikte oldugu Vincent'e kizlarinin vefatin1 bildirmek icin gider. Sissako bu

sahne ile Avrupa'ya dogru olan yolculugun yalnizca ekonomik sebeplerle gerceklesmedigini
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gostermek istemistir (Barlet, 2003a, s: 161). Sissako, Avrupalilarin Afrika'ya istedikleri
zaman gelebildikleri gibi, Afrikalilarin da istedikleri sekilde Avrupa'ya gidebilmeleri
gerektigini diistinmektedir (Sissako, 2008, s: 236-237).

Film Paris'te gegen bir sahnesi hari¢ tamamen Moritanya'da ¢ekilse de ¢ok giiclii bir
Avrupa vurgusuna sahiptir. Avrupa, filmdeki karakterler ona ulasmig olsun ya da olmasin
onlarin hayatlarinda ¢ok biiyiik bir yer tutar. Oras1 arzu edilen ve ugrunda 6liimiin bile goze
alindig1 yerdir. Avrupa etkisi gd¢menlik haricinde insanlarin konustuklar1 dilde de kendisini
belli eder. Moritanya'da okuma yazma orani yiizde ellinin biraz iizerindedir ve egitim dili
Fransiz ile Arapga'nin yerel lehgesi olan Hassaniyye Arapgasi'dir (Soylemez, 2016, s: 147).
Fransizca, Hassaniyye Arapgast ile birlikte sehirde konusulan diller arasindadir. Film bununla
birlikte tamamiyla Avrupamerkezci bir dogaya sahip degildir. Filmde Avrupamerkezcilikten
Moritanya sozlii kiltiirinin siklikla vurgulanmasiyla uzaklasilir. Avrupa etkisine sahip
olmayan Moritanya siiri, lilke kiiltiiriiniin 6nemli bir 6gesidir. Gorsel sanatlarin gelismedigi
tilkede insanlar duymayi1 gérmeye, kulagi da goze istiin tutmustur. Moritanyalilar bunun
sebebini, goziin fazlasiyla illizyona acgik dogasinda bulur. Gorsel sanatlarin aksine sozlii
sanatlarin son derece gelismis oldugu iilke, 'milyonlarca sairin iilkesi' adiyla da bilinir (Taleb-
Khyar, 2001, s: 17-18). Collerle kapl olan Moritanya'da siir bir sanattan ¢ok daha fazlasidir.
Siirin bir hayat tarzi oldugu iilkede geleneksel anlamda tarih, tip, hukuk, ahlak, aile hatta
topografya egitimi bile nesilden nesle siirle aktarilmistir (Taleb-Khyar, 2001, s: 20). Filmde
bu siir kiiltliri, Abdallah'n annesinin de katildig1 aile bulugsmalarinda insanlarin birbirlerine
okudugu ask temali siirler araciligiyla vurgulanir. Bu kiltiiriin tarihselligi de Abdallah'in
evinin sokaginda, diigiinlerde sarki sdyleyen bir kadinin film boyunca bir kiz ¢ocuguna
geleneksel sarkilart ve bir miizik aletini 6gretmesiyle gosterilir. Manthia Diawara, Afrikali
sinemacilarin kendilerine has bir sinema dili bulabilmeleri icin kendi kiiltiir ve
geleneklerinden daha fazla beslenmeleri gerektigini belirtir. Yazara gore Afrikanin kiiltiir
tarthinde onlara yol gosterecek, onlarin film yapim pratiklerinin ¢ok daha fazla yerel olmasini
saglayacak bir kiiltiirel dayanak, Afrikali yazarlar ve geleneksel hikaye anlaticilarinda
bulunabilir (2007, s: 200). Diawara, Afrikali sinemacilarin kendi seslerini bulabilmeleri i¢in
oncelikle kendi Kkiiltiirel koklerinden beslenmeleri gerektigini belirtir ve kitanin ebedi
mirasinin bu bakimdan zengin oldugunu dile getirir. Heremakono - Mutlulugu Beklerken

filminde ise geleneksel kiiltiir, Abdallah adl1 karakterin {ilkesine duydugu yabancilik hissi ve
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yurtdisina ¢ikma arzusundan dolayr temasa edilen bir olgu olmaktan 6teye gitmemektedir.
Kitasini geng yasta terk eden ve o tarihten itibaren de yurtdisinda yasamaya devam eden bir
sinemact olan Abderrahmane Sissako'nun kendi hayat hikayesi lizerine bina ettigi film,
geleneksel kiiltirden beslenmek yerine, onun da sosyal hayatin bir pargasi oldugu

onermesinden ileri gitmemektedir.

Moritanya'da biiyiimedigi ve yurtdisi 6zlemi iginde oldugu i¢in dogdugu iilkeye
yabanci olan Abdallah'in bu hali zaman i¢inde degisecektir. Film boyunca ¢ok az konusan ve
yalnizca kitap okuyan Abdallah, filmin sonuna dogru geleneksel kiyafetler giymeye
baslayacak ve evinin bahgesinde, kimse onu gormiiyorken disaridan gelen diigiin sesiyle
birlikte oynayacaktir. Ayrica o, zaman iginde iilkesinin cografyasindan miilhem hikmetlerini
de kavrayacaktir. Filmin sonlarina dogru iilkeden ayrilmak i¢in evinden ¢iktigi sahneden
sonra Abdallah, Batili kiyafetler iginde bir kum tepesini asmaya calismaktadir. Iskarpin
ayakkabiyla tepeyi asamayan Abdallah geri donmek zorunda kalir. Fakat Abdallah'tan hemen

sonra yerel kiyafetli bir adam, tepeyi zahmetsizce ¢ikacaktir.

Fotograf 6: Abdallah'in sokaginda yasayan bir kadin, bir kiz ¢ocuguna geleneksel sarkilar1 ve bir
miizik aletini 6gretir.

Andre Bazin'e gore insanlarin gitgide birbirine daha ¢ok benzeyen yasamlara sahip

olmasi, yerkiirenin her yerinde ortak olarak kabul edilen degerler iiretmistir. Sinema da
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sundugu dille bu ¢agin en biiyiik sanatidir ¢iinkii onun bir sanat olarak kabul edilmesi evrensel
temalara sahip hikayeler anlatmasiyla birlikte baslamistir. Kiiresellesen diinyada insanlar1 asil
olarak onun bu oOzelligi cezp etmektedir (1966, s: 15-18). Abderrahmane Sissako da
sinemanin evrenselligi konusunda Bazin ile benzer fikirlere sahiptir. Sissako i¢in goriintii
(image) evrenseldir ve onun sinema tutkusunun temelini de bu olusturur (Silou, 2003, s: 90).
Yani yonetmen ic¢in de sinemanin en onemli Ozelligi evrensel olmasidir. O, filmlerinde
evrensele ulasabilmek icin siirsel bir anlatimi tercih etmektedir. Siirsellik yonetmenin
nezdinde kisinin kendisi gibi olmayan1 anlamasi igin gerekli olan formiildiir (Gabara, 2016, s:
54). Yonetmen bu filminde de gé¢gmenlerin hikayesini siirsel bir bigimde ele almistir. Sissako
filmde bitiinliiklii bir gdgmen portresi ¢izmek yerine genel insani 6zellikler c¢ergevesinde
betimlemeler yapar ve bu kisilerin gogmenliklerinden ziyade insaniliklerini 6n plana ¢ikarir.
O ayrica dogrusal olmayan goriintii ve ses dizilimleri ile de bu hissi pekistirir. Yonetmen
ayrica gocmenlerin ulagsmaya calistigi, ugruna hayatlarin1 kaybetmeyi goze aldiklart kitada
yasayan bir Afrikali olarak, kendi kitasinin insanlarina kars1 var olan olumsuz atmosferi de

yikmay1 amaclamistir diyebiliriz.

3.2.3. Bamako (2006)

3.2.3.1. Filmin Konusu

Bamako, Abderrahmane Sissako tarafindan 2006 yilinda gerceklestirilen, belgesel ile
kurmacanin i¢ ige gegtigi bir filmdir. Mali'nin baskenti Bamako sehrindeki bir evin avlusunda
cekilen film, bu avluda yasayan insanlarin giinliik yasantilarini perdeye aktarirken aym
zamanda hayali bir durugsmaya da ev sahipligi yapar. Bu durugsmanin bir tarafinda mazlum
Afrika halklar1 varken diger tarafinda diinya finans sistemini yoneten Uluslararas1 Para Fonu
ile Diinya Bankasi vardir. Bir hakimin ve iki tarafi da savunan avukatlarin oldugu durugmada
dinleyicileri ve taniklar1 da Afrikalilar olusturur. Bu durusma film boyunca herhangi bir
baglayicilik veya cezai miieyyidenin Otesinde Afrikalilarin daha iyi bir hayat yasamalarina
engel olan kiiresel sistemin dayatmalarinin tartigildigi bir platforma doniislir ve onun bir

avlunun ortasinda, insanlar giinliik isleri ile mesgulken siradan bir olaymis gibi diizenlenmesi,
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kitasal veya bireysel diizlemde olsun, onun Afrikalilarin kendi diislinceleri ve i¢
hesaplagmalarindan neset ettigini hissettirmekle birlikte ona vicdani bir boyut da
yiiklemektedir. Bu vicdanilik, yukarida isimleri bahsedilen kuruluslar tarafindan dizayn edilen
kiiresel sistemin yerel olan iizerindeki olumsuz etkilerinin sorgulandig: ve adaletin arandig1
bir hesaplagsmadir. Filmde kiiresellesme ile birlikte Afrika'daki ulus-devletler de yanlis
politikalarindan dolay1 elestirilir (Gabara, 2016, s: 51). Durusmada Afrika'yt savunan
avukatlar arasinda beyazlarin, uluslararasi sistemi savunan avukatlar arasinda da siyahilerin
olmasi, bu tartismayr memleket ve kita temelinden uzaklastirip kiiresel ve insani degerler
diizlemine yiikseltir. Film durugma sahneleri ile birlikte evleri avluda bulunan Melé ile Chaka
ciftinin gogmenlik, issizlik ve ¢aresizlik dolu hikayesine de odaklanir. Boylece film, durusma
sahneleri ile arka plani verilen sorunlarin bireyler iizerindeki etkisine de odaklanmis olur.
Epizodik bir yapiya sahip olmayan film, diger sahnelerden bagimsiz bir sekilde var olan
"Timbuktu'da Oliim" (Death in Timbuktu) adinda bir béliime de sahiptir. Bu, giin boyu siiren
mahkemenin ardindan aksam oldugunda avludaki c¢ocuklarin izledikleri televizyonda
yayinlanan, bes buguk dakikalik bir western parodisidir. Bu boliimde, ¢oliin i¢indeki bir
yerlesim yerinde alti adet kovboy hem yore halkina terdr estirecek hem de kendi aralarinda

gii¢ yarisina girecektir.

3.2.3.2. Filmin incelemesi

Bamako, birbiri ile baglantist yokmus gibi goriinen iki farkli olayin tek mekanda
islendigi bir filmdir. Bu mekan, Bamako sehrinde bulunan bir avludur. Bu avluda birkag aile
yasamaktadir fakat film bu kisiler arasinda yalnizca evleri burada bulunan Mel¢ ile Chaka
ciftinin hikayesine odaklanir. Avluda yasayan diger kisiler de film boyunca perdeye yansitilir.
Melé¢ Senegalli bir gogmendir ve bar gibi bir mekanda sarkici olarak calismaktadir. Kocasi
Chaka ile sorunlar yasamaktadir ve iilkesine donmek istemektedir. Fakat kocasmin iki g
yaslarindaki kizim1 yaninda gotiirmesine izin vermemesinden dolayr bu istegini
gerceklestirememektedir. Chaka ise bir igsizdir ve bundan kaynakli psikolojik sorunlar
yagsamaktadir. Film boyunca is arayacak olan Chaka bir tiirlii bir is bulamayacak ve filmin

sonunda intihar edecektir.
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Filmde Chaka ile Melé c¢iftinin hikayesine, evlerinin oniinde diizenlenen ve film
boyunca devam eden bir mahkeme eslik eder. Film boyunca bu mahkemenin ne zaman
diizenlenmeye basladigina ya da ne zaman son bulacagma dair bir bilgi edinemeyiz.
Mahkemede davaci tarafta Malililer, davali tarafta ise Diinya Bankasi ve Uluslararasi Para
Fonu'nu savunan avukatlar yer alir. Mahkeme boyunca davaci tarafta bulunan kisiler ismi
gecen bu kurumlara kars1 suclamalarda bulunur. Bu sucglamalar, bu kurumlarin son birkag on
yilda, kiiresellesme ve liberalizm gibi isimler altinda Afrika'y1 nasil yoksullastirdiklari iizerine
yogunlagir. Mahkemede Afrika halklarini savunan avukatlar arasinda beyazlarin, kiiresel
sermayeyi savunan avukatlar arasinda ise siyahilerin olmasi filmi kesin sinirlarla gizilen bir

Afrika-Avrupa ikiliginden uzaklastirir ve iyi-kotii ikiligini irklar iistli bir boyuta yiikseltir.

Fotograf 7: Avluda diizenlenen mahkemede Afrika'y1 savunan avukatlar arasinda Avrupali bir avukat
da yer alir.

Filmde avlu, avluda yasayanlar ve mahkeme, siklikla genel ¢ekimler ile perdeye
yansitilir. Film boyunca davalilar, davacilar ve taniklar mahkeme sirasinda dakikalar siiren
konusmalar gergeklestirse de onlarin konugmalarina, g¢evrenin ve insanlarin yakin plan
gorlntiilerini iceren kesmeler yapilir. Film bu kisileri belgesel bir tarzda perdeye yansitir.
Mahkemeyi kayit altina alan birgok kameranin avluda yer almas1 ve bunlarin siklikla perdeye
yansimasi, olusan bu belgesel hissini giiglendirir. Filmde mahkeme ve avlu ile avlu disindaki
kisiler kesmeler ile birlestirilir. Bununla, mahkeme boyunca yeni somiirgecilik tiizerine

yogunlasan konular ile insanlarin giinlik yasantilar1 arasinda bir baglanti oldugu mesaji
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verilir. Chaka ile Melé'nin oldugu sahneler ise mahkeme sahnelerinin aksine kurmaca bir

tarza sahiptir. Bu sahnelerde de yakin ve genel planlar arasinda siklikla gecisler saglanir.

Fotograf 8: Bamako filminde, 'Timbuktu'da Oliim' adinda bes bucuk dakikalik bir western parodisi
yer alir.

Abderrahmane Sissako Bamako filmini, babasinin ayni isimli sehirdeki evinin
avlusunda c¢ekmistir. Yonetmen boyle yaparak bir siire birlikte yasadigi, Afrika'nin makus
talihini yasayan insanlara kendilerini ifade etme imkani vermek istemistir (Sissako, 2008, s:
232). Avluda gercek bir mahkeme kuran yonetmen gercek avukatlar kullanmis, onlar1 tarafi
olduklar1 kdsede istedikleri gibi savunma yapmalarinda 6zgiir birakmistir. Taniklar da kendi
istedikleri sekilde bir konusma gerceklestirmistir. Sissako hakimden gercek bir mahkeme
ortam1 saglamasini ve eger dinleyenler arasinda ses ¢ikaranlar olursa sessizligi saglamasini
ister. Hakimi oynayan kisi de gercek bir mahkemede oldugu gibi durusma sirasinda
dinleyicileri uyarir ve insanlar gercekten bu ¢agriya uyar (Hurst ve Barlet, 2006). Y6netmenin
filmi babasinin Bamako'daki evinde ¢ekmesi, onun filmlerini kendi hayati ile iligskilendirme
ozelliginin bir Ornegidir. Ayrica Afrikalilarin problemleri iizerine gergeklestirdigi filminde
gercek taniklar ve avukatlar kullanmasi filme belgesel bir hava katsa da kurgusal yapinin
hakimligi ona ancak dokiidrama 6zelligi verir. Filmin politik agidan gii¢lii yapis1 ve estetik

acidan ana akimdan uzaklagmasi onu ii¢lincii sinema anlayisina yaklastirmaktadir.
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Bamako gercekten de Abderrahmane Sissakonun Ugiincii Sinema anlayisma en
yakin filmidir. Filmin 6nemli bir boliimiinde yeni somiirgeciligin Afrika'ya verdigi zararlar
tartisilacaktir. Yeni somiirgecilik, herhangi bir {ilke ya da kita isminden ziyade kiiresel bazda
faaliyet gosteren organizasyonlar olan Uluslararasi Para Fonu ve Diinya Bankasi ile
somutlagir. Filmde bu sirketlerin Afrika'da somiiriiniin yeni halini gerceklestirdikleri mesaji
verilir. Yeni Somiirgecilik Ugiincii Sinema kurami igin en 6nemli kavramlardan birisidir.
Kuramin olusmasinda iiretim, dagitim ve gosterim siirecinden yola ¢ikilan Kizgin Furinlarin
Saati filminin (Cetin Erus, 2007, s: 26) ilk bolimii ve Yagma Anilar: (Memoria del Saqueo,
2004) adli filmler bu konu tizerinedir. Abderrahmane Sissako ayrica, Afrikalilara mahkeme
sahneleri boyunca konugma imkani verdigini belirtir. Mahkeme sahnelerinde tanik olarak
konusan kisiler kendi konustuklari boliimlerin yazimina da katilmistir. Ayrica bu kisiler,
Mali'nin eski kiiltiir bakan1 ve yazar Aminata Traoré 6rneginde gordiigiimiiz gibi taninmis
kisilerdir (Gabara, 2016, s: 51-52). Bununla birlikte mahkemede yer alan dinleyiciler ile
avlunun i¢inde ve disinda yasayan insanlarin perdeye yansitilmasiyla da halk vurgusu film
boyunca devam eder. Film bigimsel anlamda da deneysel bir yapidadir ve kurmaca ile
belgesel goriintiilerinin i¢ ige gegtigi bir yapiya sahiptir. Film bununla birlikte Ugiincii Sinema
anlayisina uymayan ogeleri de iginde barindirir. Ornegin film iiretim asamasi bakimindan
bagimsiz degildir. Bir¢ok farkli Avrupali kurumdan fon destegi almistir. Belki de bundan
dolay1 belirli bir tarihselligi i¢cinde barindirmaz ve spesifik bir Avrupa iilkesinin ya da genel
olarak Avrupa kitasinin bir elestirisine gitmez. Filmin kurmaca boliimlere sahip olmasinin,
onu spesifik bir politik baglamdan uzaklastirdigi ve sanat sinemasina yaklastirdigi ifade
edilebilir. Film ayrica belirli bir mesaj vererek bitmez, Chaka'nin intihari ile sonug¢lanir. Film
boylece herhangi bir degisim ya da doniisiim umudu da vermemis olur. O, yalnizca Afrika'nin

yoksullastirilmis bir kita oldugu mesajini vermekle yetinecektir.

Abderrahmane Sissako’nun film boyunca Afrika'nin yasadigi yeni somiirgeciligi
merkezine almasina ve bu sorunlarin kaynagi olarak gordiigii uluslararast kuruluslarin
isimlerini film boyunca kullanmasina ragmen politik bir doniisim 6nermemesinin ve durum
tahlilinden Oteye gitmemesinin nedenini, filmin gergeklestirildigi donemdeki konjonktiirel
durum ve onun sinema anlayisinda arayabiliriz. Abderrahmane Sissako sinema araciligiyla saf
bir politik séylem gelistirilmemesi gerektigini disiinmekte (Hurst ve Barlet, 2006), onunla
iligkisini bireysel bir agkinlasmadan 6teye tasimamaktadir (Barlet, 2003a, s: 160). Bundan
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dolay1 o, kitasinin sorunlarini filmlerinde gosterme ihtiyaci hissetmesine ragmen giiclii politik
sOylemler gelistirmez. Bunun nedenini yonetmenin sinema diisiincesinden ayr1 olarak, iginde
bulundugu Avrupa sinema aginda da arayabiliriz. Yonetmen Avrupali 6zel ve kamu
kuruluslarindan fonlar almakta, filmlerini cogunlukla ikinci Sinema estetigine uyan filmler
gosteren festivaller ve sinema salonlarinda seyirciyle bulugturma imkani bulabilmektedir. O,
Avrupa'y1 karsisina alarak 'marjinal' bir boyuta gegmenin kendi sinema pratiginin devamliligi
acisindan olumsuz bir davranis olacagi diistincesine sahip oldugu i¢in de devrimci bir séylem

tiretmiyor olabilir.

Fotograf 9: Chaka intihar ettiginde yanina ilk gelen, filmin basinda 6lii olup olmadigini kontrol ettigi
sokak kopegidir.

Film mahkeme sahneleriyle Afrikalilara kendilerini ifade etme imkani verirken
onlarin sorunlarinin miisebbibi olarak belli bir k1 ya da devleti degil uluslararasi finans
kuruluglarint gosterecektir. Onun spesifik bir iilke ismi vermekten kacinmasi, Afrika
sinemasinin tarih boyunca nasil bir doniisim gegirdigini gostermesi bakimindan 6nemlidir.
[k dénem Afrikali sinemacilardan Sissako gibi Moritanyali olan Med Hondo'nun filmleri goz
Oniine alindiginda, bu doniisiim gozle goriiliir seviyededir. Bu ayrismay1 kabul eden yonetmen
bunun sebebi olarak zaman iginde kosullarin degismesini gosterecektir. Yonetmenin
nezdinde, kendinden onceki Afrikali sinemacilar doneminin aksine artik karsit gruptan olan

kisiler arasinda da kendileri ile ayn1 seyi sOylemek isteyen insanlar bulunmaktadir (Silou,
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2003, s: 89-90). Yonetmen burada somiirgeciligin tizerinden uzun yillarin gectigini ve bu siire
zarfinda diinya tiizerindeki kosullarin, yani mazlum ile zalim diyalektiginin de boyut
degistirdigini ifade etmektedir. Eskiden karsit grup olarak goriilen Avrupa'da da kendileri gibi
diistinen ve hareket eden insanlarin var oldugunu ifade etmesi, yOnetmenin sorunun
kaynaginda klasik anlamda somiirgeci devlet ve onun ik temelli politikalarinin oldugu
gorlsiine sahip olmadigin1 gostermektedir. Karsit olarak goriilen yapi artik belirli bir irk ya da
iilkenin 6tesinde, kapitalist sistemin geldigi durumu da betimler bir sekilde, milletler {istii bir
kimlige biirinmistir. Filmde Afrika'y1 savunan avukatlar arasinda Avrupali bir avukatin

olmasi da buna bir géndermedir.

Ekonomik kosullarin bolca tartisilacagt mahkeme sahnelerinde Afrika'nin
sorunlarmin kaynagi olarak somiirgeci bir refleksle belirli bir lilke ve halki gdstermeyen
yonetmen, suclu olarak yukarida da bahsedildigi gibi cogunlukla uluslararasi para
kuruluglarint ve onlara bagimli ve borglu olan Afrikali devletleri gdsterecektir. Ona gore
kiiresel kuruluslarin korumaci olmaktan ziyade borg altina alarak bagimli kilma ve kiiresel
captaki zenginlerin ¢ikarlarini koruma istiine kurulu sistemi sdmiiriiniin yeni bir formudur ve
bu yeni formda belirleyici olan sadece renkler ya da milliyetler degildir. Bu yeni ¢agda da
eskiden oldugu gibi en ¢ok kaybeden yine Afrikalilardir fakat artik sistem yalnizca onlarin
kaybedip Avrupalilarin kazanmasi seklinde ilerlemiyor, kiiresel ¢aptaki bir avu¢ zenginin

kendi refahlar1 i¢in biitiin diinya halklarin1 somiirii altina almasi seklini aliyordur.

Yonetmen bu yeni kiiresel sistemi flitursuzca adam Oldiiren kovboylara
benzetecektir. Filmin iginde "Timbuktu'da Oliim" (Death in Timbuktu) adinda bir bdliim
vardir. Bu, glin boyu siiren mahkemenin ardindan aksam oldugunda avludaki ¢ocuklarin
izledikleri televizyonda yayinlanan, bes buguk dakikalik bir western parodisidir. Bu boliimde,
¢oliin i¢indeki bir yerlesim yerinde alt1 adet kovboy hem yore halkina terdr estirecek hem de
kendi aralarinda gii¢ yarisina girecektir. Kovboylarin hepsini de sinema diinyasindan
yonetmenin arkadasi olan Danny Glover, Elia Suleiman, Zeka Laplaine, Ferdinand Batsimba

ve Jean-Henri Roger® canlandiracaktir. Yonetmenin kendisi de bu bolimde Dramane Bassaro

> Jean-Henri Roger, Dziga Vertov Film Kolektifi'nin kadrosunda da bulunmustur (Erus, 2015, s: 178). Bu
kolektif, 1968-1972 yillar1 arasinda faaliyet gostermis, trettigi filmlerin yapim, dagitim ve gosterimini ticari
amaglarla hareket eden sinema endiistrisinin disinda kalarak gerceklestirmistir (Erus, 2015, s: 190).
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adiyla yer alacaktir. Dramane yoOnetmenin gergek hayattaki lakabi, Bassaro ise amcasinin

ismidir (Hurst ve Barlet, 2006).

Yonetmen rahat tavirlari, o cografyaya ait olmamalar1 ve zalimlikleriyle kovboylari
uluslararas1 finans kuruluslarmma benzetmektedir (Hurst ve Barlet, 2006). Bu bdoliimde
kovboylardan birisi, o yerlesim yerinde iki 6gretmenin fazla oldugu gerekgesiyle birini
Oldiirecek, bir digeri de arkadasina Banglades'te iyi bir is yaptigini st')yleyecektir.6 Bu
konusmalardan da anlasilacagi tizere, yonetmen bu kuruluslarin ulusétesiligini ve kitanin
bugiiniine ve gelecegine verdikleri zarar1 gostermektedir. Kovboylarin da mahkemedeki
avukatlar gibi tek bir renge ya da kitaya ait olmamalari, yonetmenin kétiiliigh tek bir renge ya
da tiilkeye indirgemek istememesinden kaynaklanmaktadir (Sissako, 2008, s: 234). Bu da bize
yonetmenin avukat tercihinde oldugu gibi irk ve ten rengi kaynakli bir iyi kotii ikiligine

gitmemeye dikkat ettigini gdstermektedir.

Mahkeme sahneleri ile kitasal boyutta anlatilan sorunlarin bireysel tezahiirleri avluda
yagsayan Senegalli Melé ile Malili Chaka ¢ifti tizerinden gosterilir. Ciftin maruz kaldigi
sorunlar kitalarinin yoksullugundan ve iilkelerinin onlara ve onlar gibi milyonlarca insana
hayatlarin1 devam ettirebilmeleri i¢in gerekli altyapiyr sunmamasindan kaynaklanir. Evli
olmalarina ragmen aralarinda higbir iletisimin kalmadig: ¢ifti bir arada tutan tek sey kiigiik
kizlaridir. Kadin karakter Melé bar gibi bir yerde sarkici olarak calismakta, burada
misterilerle dans etmek gibi seyleri de yapabilmektedir. Senegal kokenli olan Melé,
memleketine geri donmek istemektedir fakat kocasimin kizini  gotiirmesine izin
vermemesinden dolayr bu yolculuga ¢ikamamaktadir. Abderrahmane Sissako Melé'nin bir
gocmen olmasiyla Afrika'nin ¢ok boyutlulugunu géstermek istedigini belirtir (Hurst ve Barlet,
2006). Yonetmen i¢in kitasinin tek boyutlu temsili biiyiik bir problemdir ve diger filmlerinde

yaptig1 gibi bu filminde de onun zenginligini vurgulamaya ¢aligmistir.

Melé'nin kocas1 Chaka ise karisindan ¢ok daha zor bir durumdadir. Filmin sonunda
intthar edecek olan Chaka, igsizlik kaynakli bir caresizligin ve tiikkenmisligin igerisindedir.

Filmin baslarinda Chaka'yr namaz kilarken goriiriiz. Film boyunca iilkesi Mali'ye bir giin

® Karakter burada is kelimesinin karsilig1 olarak Fransizca 'boulot' kelimesini kullanmaktadir. Bu kelime
Fransizca'da ekonomik temelli isler i¢in kullanilir.
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Israil konsoloslugu acilir da kendisi de orada ¢alisma imkani bulur iimidiyle Ibranice
ogrenmeye ¢alisan Chaka kiliseye de gidecek ve bir ayine katilacaktir. U¢ semavi din arasinda
bu denli bir hareketlilik, filmde karakterin caresizligi ile dogru orantili bir sekilde betimlenir.
Derin bir garesizligin iginde betimlenen Chaka, bir sokak kopegiyle de 6zdeslestirilecektir
(Harrow, 2013, s: 27). Chaka filmin basinda bir seher vakti sokakta yiiriitken gosterilir.
Muhtemelen is arayan Chaka bir sokagin kenarinda uyuyan sokak kopegini, 6lii olup
olmadigmi anlamak amaciyla fenerinin yardimiyla kontrol eder. Filmin sonunda bir sokak
kenarinda intihar edecek olan Chaka'nin yanina ilk gelen ise yine ayni kopek olacaktir.
Boylece film, sokak kdpegi metaforuyla kiiresel sistemin yanlis politikalarinin bir insan1 nasil

kot bir hale getirebilecegini gostermektedir.

Yonetmen filmin bir festivaldeki gosteriminin ardindan gerceklesen konferansta
genel olarak iki probleme dikkat ceker. Bu problemlerin birincisi Afrika'nin somiiriilmesi,
onun kendine yetebilecek kaynaklara ve kendini ifade edebilecek araglara sahip olmasinin
engellenmesidir. Ikincisi ise onun yalnizca yoksulluk, yolsuzluk ve hastalik gibi kétii seylerle
birlikte anilmasidir (Sissako, 2008, s: 232). Yonetmen de filmde genel olarak bu iki durumu
tersine ¢evirmeye calisacaktir. Belgesel tarzinda ilerleyen sahnelerde Afrikalilara kendilerini
ifade etme imkani veren yoOnetmen, kurmaca sahneler ile de kitanin iizerindeki olumsuz
algilar1 yikmak istercesine fakirligin ve yoksullugun da es gecilmedigi ¢cok boyutlu bir Afrika
betimlemesi yapacaktir. Bu da bize, onun filmi biiyiik oranda bir mesaj verme kaygisi ile
cektigini gostermektedir. Bamako'nun onun filmografisi igerisinde farkli bir yerde durmasi da
bundan dolayidir. Yonetmen de bunu kabul edecek, bu filmin onun diger filmlerinde olmadig:

kadar dogrudan bir politik mesaj i¢erdigini belirtecektir (Hurst ve Barlet, 2006).

Film Fransa'daki sinema salonlarinda 200.000'den fazla seyirci tarafindan izlenir
(Médias France Intercontinents, 2007, s: 90). Filmin yapimcilar1 Archipel 33, Mali Images ve
Sissako'nun kendi yapim sirketi Chinguitty Films'tir. Film bunun haricinde ARTE France,
Ulusal Sinema Merkezi (Centre National de la Cinématographie) ve Giiney Sinema Fonu
(Fond Sud Cinéma) gibi kurumlardan da destek goriir. Filmi destekleyenler arasinda Danny
Glover da vardir. Sissako, Glover'a Amiens'de filmi anlatmis, Glover da filmi desteklemeye
karar vermis ve ayni zamanda filmde ticret almadan oynamistir (Hurst ve Barlet, 2006). Bu da

karmasik bir yapim, dagitim ve gosterim agina sahip yonetmenin filmlerine farkli finansman
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destekleri bulmasma bir Ornektir. Ulusal bir sinemasal yapim destegine sahip olmayan
Abderrahmane Sissako, burada da goriildiigii gibi kisisel tanisikliklar1 ve filmlerinin tasidigi

mesaj araciligiyla da maddi destek bulabilmektedir.

3.2.4. Timbuktu (2014)

3.2.4.1. Filmin Konusu

Timbuktu, Abderrahmane Sissako tarafindan 2014 yilinda gergeklestirilen bir filmdir.
Mali'nin kuzeyinde yasanan ¢atismalara odaklanan film, Timbuktu sehrinde Ansar Dine isimli
teror Orgiitine bagl, yerel insanlardan da olmakla birlikte ¢ogunlukla diinyanin dort bir
yanindan gelen kisilerin sehirde seriat yasalar1 uyarinca bir diizen insa etme ¢alismalarini ve
sehir sakinlerinin onlara kars1 gdsterdigi direnisi konu edinir. Sehirde bunlar olurken onun
biraz disinda gocebe hayati yasayan Tuareg bir ailenin hikayesine odaklaniriz. Kidane ve
Satima, kizlar1 Toya ile mutlu bir hayat yasamaktadir. Ailenin ineklerini giiden Issan bir giin
onlar1 su igmeleri i¢in nehre sokar. Ailenin goézde inegi GPS, siiriiden uzaklasarak kiymin
oteki tarafindaki balik¢inin aglarina zarar verir. Bu olay iizerine balik¢1 inegi dldiiriir. Kidane
inegi Oldiiren balik¢inin yanina bu olayin hesabini sormak i¢in silahi ile birlikte gidecek ve
tartisma sirasinda istemeden de olsa balik¢iyr Oldiirecektir. Bu olayin ardindan seriat
mahkemesi Kidane'yi suglu bulacak ve onun o6ldiiriilmesine karar verecektir. Fakat Kidane
infaz an1 geldiginde kagmaya calisacak, bu sefer de terdristler tarafindan karisi ile birlikte

oldurilecektir.

3.2.4.1. Filmin incelemesi

Timbuktu filmi Abderrahmane Sissako'nun filmografisinde ayriks1 bir yerde
durmaktadir. Filmlerini kendi hayatindan hareketle gerceklestiren, siirsel bir dille Afrika ile
Avrupa arasindaki sorunlara ve bu sorunlarin bireysel tezahiirlerine odaklanan yonetmen bu

filminde tamami kita kapsaminda gegen bir hikaye anlatacak, burada vuku bulmus politik ve
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dini bir sorunu perdeye yansitacaktir. Yonetmen filmi ¢ekmeye internette gordiigii, Ansar
Dine tarafindan gerceklestirilen bir taglama olayinin videosunu izledikten sonra karar
verecektir. Bu olay1 goren Sissako bir sanat¢i olarak neler yapabilecegini diisiinmiis, ardindan

Timbuktu filmini iiretecegi bir siirecin igine girmistir (Nectoux, 2014, s: 44).

Film 2012-2013 yillar1 arasinda Mali'nin kuzeyinde yasanan olaylardan hareketle
gerceklestirilmistir. Daha once de belirtildigi tizere Mali, 1960 yilinda bagimsizligini
Fransa'dan elde etmis bir iilkedir (Armes, 2006, s: 3). Ulkenin kuzey bélgesinde yasayan
Tuaregler, iilkenin giineyinde bulunan idari merkez ile bagimsizligin kazanildigi tarihten
itibaren sorunlar yasamistir. Sorunlarin kaynaginda Tuareglerin otonomluk ve bagimsizlik
istekleri yatmaktadir. 19601 yillarda baslayan ve zaman iginde kendini tekrarlayan bu
gerginlik Ocak 2012'de tekrar alevlenmis ve Tuaregler i¢in 6zyonetim arayisinda olan sekiiler
Bagimsiz Azawad Hareketi (Mouvement National pour la Libération de 1'Azawad) bir isyan
baslatmisti. Kisa siirede bolgede listlinliikk saglayan MNLA'ya bir siire sonra Ansar Dine
isimli, MNLA gibi Kuzey Mali'nin 6zgiirliigiinii isteyen Islami bir 6rgiit de katilmist1. Bu iki
grup Mali ordusuna karsi birlikte hareket etmis, kisa siire igerisinde bir¢ok sehri ele
gecirmigti. Fakat bir siire sonra onlar da kendi aralarinda ¢atismaya baslamis ve Ansar Dine,
Timbuktu ve birkag¢ sehri Bagimsiz Azawad Hareketi'nden almist1 (Dixon ve Sarkees, 2015, s:
685-687).

Fotograf 10: Kidane ve Satima, kizlar1 Toya ile sehrin disinda bir ¢adirda yasarlar.
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Timbuktu filmi, Ansar Dine adli 6rgiitiin idaresi altinda bulunan Timbuktu sehrinin
hikayesini anlatir. Sehir cihatgilar tarafindan kati dini kurallar ile yonetilmektedir. Bu kisiler
sehirdeki totemleri pargalamakta, Avrupalilar1 kagirmakta, istedikleri kadinlara sahip olmakta,
miizik ve spor ile ilgilenilmesini de engellemektedir. Sehir sakinleri ise cihatgilara karsi pasif
bir direnis icerisindedir. Ornegin sehirdeki caminin imami cihatcilara yaptiklarinin yanlis
oldugunu anlatmakta, gencler gizlice futbol oynamaktadir. Filmin merkezinde ise sehrin biraz
disinda yasayan gogebe bir Tuareg aile vardir. Hayvancilik ile ugrasan Kidane ve karisi
Satima, kizlar1 Toya ile mutlu bir hayat yasamaktadir. Aile cihatcilarin sehirdeki varligindan
rahatsizlik duymaktadir fakat ellerinden bir sey gelmemektedir. Ailenin ineklerini giiden Issan
adinda bir ¢ocuk, bir giin inekleri su igmeleri icin nehre sokar. ineklerden birisi siiriiden
uzaklagarak nehrin oteki tarafindaki siyahi balikgt Amadou'nun agina zarar verir. Amadou,
agma zarar veren inegi mizragi ile 6ldiiriir. Kidane, Amadou'nun bu hareketini bir gurur
meselesi yapar ve silahi ile birlikte Amadou'nun yanina bu hareketinin hesabini sormak igin
gider. Kidane'nin amact Amadou'yu oOldirmek degilse de giristikleri kavgada silah
kendiliginden patlar ve Amadou 06liir. Ansar Dine tarafindan yakalanan Kidane hapse atilir.
Ardindan seriat mahkemesi tarafindan yargilanir ve idamina karar verilir. Idam edilecegi yere
gelen Satima'y1 goren Kidane onun oldugu yone dogru kosar, askerler ise kagmaya caligan
Kidane ve Satima'y1 dldiirtirler. Film, Toya'nin ¢6lde soluk soluga kostugu bir sahne ile son

bulur.

Filmin tamamina yakini dig mekanlarda gecer. Filmin ¢ekildigi yer, Moritanya'nin
Timbuktu'ya benzeyen bir sehri olan Oualata sehridir. Bu sehrin tercih edilmesinin sebebi,
filmin cekimleri sirasinda Timbuktu'da giivenligin hala tam olarak saglanamamasindan
dolayidir (www.youtube.com, 2014, Erisim Tarihi: 15 Eyliil 2017). Film Timbuktu'ya
benzeyen bir sehirde c¢ekildiginden, sehrin sokaklari, evleri ve camisi dekor olarak film
boyunca kullanilir. Filmde giysiler de bdlgenin ve zamanin gerceklerine uygun bir sekilde
tercth edilmistir. Sehirde cihatcilar tek tip krem rengi kiyafetler giyerken gen¢ kadinlar
cihatgilarin koyduklar: kurallar geregi kara ¢arsaf giyerler. Filmde renkli kiyafetler giyen
kisiler de yer alir. Filmin ©onemli bir bolimiinde miizik kullanilir. Kaynagini filmin
Oykiistinden almayan (non-diegetic) miizik olarak bolgesel ve klasik Bat1 miizigi tercih edilir.
Kaynagin1 filmin 6ykiisiinden (diegetic) alan miizik olarak ise Kidane'nin ailesine ¢aldig gitar

ve sehirdeki genglerin yerel enstriimanlarla gizli bir sekilde galdiklar1 yerli ezgiler yer alir.
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Filmde genis plan ¢ekimler ile yakin plan ¢ekimler arasinda siirekli devam eden bir etkilesim
vardir. Yakin plan ¢ekimden genis plan bir ¢ekime gecildiginde, kisisel bir drama da gecilmis
olur (Aknin ve Alion, 2014, s: 129). Film son yillarda diinya {izerinde yasanan 6nemli bir
aciy1 hikayelestirmektedir. Fakat bu aciyr dramlastirmak yerine yakin plan ¢ekimler ile genis
plan c¢ekimler arasinda bir denge saglamaya calisir. Film, insanlarin igsel diisiincelerini ve
sikintilarin1 yakin plan ¢ekimlere gerek kalmadan, genel plan ¢ekimler ile seyirciye iletmeye
calisir. Filmde trajik olan ile komik olan arasinda da bir denge bulunmaktadir (Aknin ve
Alion, 2014, s: 129). Film boyunca terdristler biitiin kotiiliikleri ile perdeye yansitilsa da
yonetmen saf politik bir film yapmamaya gayret etmistir. Film boyunca terdristler
insanliklarin1 tamamen degil, biiyiik oranda kaybetmis kisiler olarak betimlenir. Onlar seriat
yasalarm gerekge gostererek koyduklari yasaklara ilk basta kendileri uymayacaktir. Ornegin
sigara icecek, miizik ile dans edecek, futbol muhabbeti yapacaklardir. Film bir durum
Oykiisiinden ziyade olay Oykiisiine sahiptir. Filmde Kidane'nin ineginin o6ldiiriilmesinin
ardindan yasananlar belirli bir dogrusalliga sahiptir. Fakat film yine de acik uc¢lu bir son ile
biter. Film, Kidane'nin kizi Toyanin ¢6lde ¢aresiz bir sekilde soluk soluga kosarkenki

gOriintlisii ile son bulur.

Fotograf 11: Sehir sakinleri, cihatcilarin baskisi altindadir.

Mali'de ortaya cikan bu krizin tarihsel, politik ve dini yonlerinin oldugunu

belirtmistik. Fakat film onun yalnizca dini yonii iizerinde duracaktir. Abderrahmane Sissako
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da bundan dolayr hem Malili olmadigi gerekgesiyle iilkenin bir i¢ meselesi hakkinda
kendisinde s6z sdyleme hakkin1 buldugu i¢in hem de sorunu biitiinliiklii bir sekilde ele
almadig1 ic¢in elestirilir (Wise, 2017, s: 114-115). Film gercekten de sorunu belirli bir
tarihsellige ve politiklige baglamaz, aksine onu iki farkli dini yorumun kars1 karsiya geldigi
bir sdylem iizerine bina eder. Film boyle yaparak dinin enternasyonal bir kimlige biiriinen
cihat¢1 ve siddet yanlisi tarafi ile onun hosgoriilii, imtiyazli ve daha yerel baglamda kalmis

tarafini kars1 karsiya getirecektir.

Yonetmenin bu tercihinin sebebi olarak onun filmi gergeklestirirken sahip oldugu
motivasyonu gosterebiliriz. Film cihat¢ilarin iggali altindaki sehirde yasananlari gdsterirken
ve dinin iki farkli yorumunun ¢atigmasina odaklanirken daha genis diizlemde insan olmay1 ve
insani olant koruyabilmeyi anlatmayr amaclamaktadir. Filmde gordiiglimiiz karakterler de
dindarlik ya da sekiilerlik seviyelerinden ziyade insan olarak kalabilme seviyelerine gore
degerlendirilir. Yonetmenin de asil amaci, bolgede vuku bulan kriz iizerine degil, insan olmak
tizerine bir film gergeklestirmektir (Aknin ve Alion, 2014, s: 130). Yonetmenin nezdinde
insan olmak; hogsgoriilii, saygili ve kendinden olmayana hayat hakki tanimak demektir.
Bundan dolay1 filmi Mali krizi iizerine gerceklestirilen bir kurmaca olmakla birlikte, az 6nce
dile getirdigimiz minvalde de degerlendirebiliriz. Yonetmenin filmin senaryosunu bolgeye
gitmeden, belirli bir arastirma yapmadan Once yazmasi da buna bir Ornektir. Sissako
senaryoyu bolgeye gitmeden once yazmis, ardindan senaryonun lizerinden bir kez daha

gecmek icin krizi yasayan insanlarla gorismiistiir (Aknin ve Alion, 2016, s: 130-131).

Filmi insan kalabilmek iizerine bina eden yonetmen, karakterleri de bu o6zelligi
koruyabilmenin zorlastig1 bir yonetim altinda baskiya karsi direnen kisiler olarak betimler.
Film boyunca imam, dini sdylemler araciligiyla bu baskiya karst koymaya caligirken futbol
oynamanin yasak oldugu sehirde gencler topsuz bir sekilde futbol oynayacak, ayrica yine

yasak oldugu halde gizlice toplanip sark: sdyleyeceklerdir.

Sehir sakinlerinin gdsterdigi bu direnis, cihat¢ilarin i¢ diinyasinda bir hesaplasma
olarak vuku bulacaktir. Bu, sehir sakinlerinin ve imamin gosterdigi direnisle alakasiz bir
sekilde, insani Ozellikleri kaybolmus bu kisilerin i¢ diinyalarinda yasadiklar1 bir
hesaplagmadir. Bu yiizden filmde bu kisileri iki farkli sekilde goriiriiz; disariya gosterdikleri

selefi zorbacilik ve iclerinde sahip olduklari, onlar1 derin bir varolussal catismaya siiriikleyen,
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yaptiklarinin yanls oldugu hissi. Ornegin cihatgilara katilmadan once rap miizik yapan bir
geng, onun cihatgilara katilmaya nasil karar verdigi iizerine hazirlanan bir video i¢in heyecanli
bir konusma yapmasi1 gerekiyorken mutsuz bir sekilde basimi egecek ve konusmasini
tamamlayamayacaktir. Cihatgilarin bu yonii, onlarin akli dengesi yerinde olmayan bir kisi ile
olan iligkilerinde de agiga ¢ikar. Bu kisi filmde Haiti'den geldigi belirtilen bir kadindir ve ayni
zamanda yonetmenin bir konusmasinda da belirttigi gibi bir biiyticiidiir (Wise, 2017, s: 122).
Cihatgilar filmin basinda sehirdeki geleneksel mask ve totemleri yok ederken gosterilse de
akli dengesi bozuk bir biiyiicii olan kadmin yaninda kendilerini rahat hisseder ve sik sik
muhabbet etmek i¢in onun yanina giderler. Cihatcilardan birisi onun yaninda, arkadaslari
orada degilken kendinden ge¢mis bir sekilde dans bile edecektir. Onlar1 kaynagi belli
olmayan bir gii¢ tarafindan katiiliige ¢ekilen kisiler olarak resmeden film, boyle yaparak hem
bu kisileri mutlak kotii olarak resmetmez hem de onlarin tedavi edilebilir hastalar olduklar1
mesajint verir. Film bundan dolayi, terdristleri insani Ozellikleriyle birlikte gosterdigi
gerekeesiyle karmasik elestiriler alacak, fakat biiyiikk oranda bdyle bir seye ciiret ettigi
gerekgesiyle begeni toplayacaktir (Wise, 2017, s: 114-115).

Fotograf 12: Kidane, inegini 6ldiiren Amadou'yu istemeden de olsa dldiirtir.

[k boliimde gordiigiimiiz gibi finansal agidan ulusétesi bir film yapim pratigine sahip
yonetmenler, genellikle aldiklar1 egitim ve kendi yasam pratikleri nedeniyle evrensel bir
diisiince yapisina sahiptir. Onlarin bu ozelligi hem yerel olani biitiinliiklii bir sekilde

kavramalarina hem de filmlerini gerceklestirdikleri yerlerde yasayanlardan olumsuz elestiriler
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almalarina sebep olabilir. Timbuktu filmi de Mali'de bu tarz elestirilere maruz kalir. Film
Mali'nin kuzeyinde yasanan olaylarin arka planini dogru gostermedigi elestirisinin yaninda
Timbuktu'da yasayan Tuareg ve siyahilerin iligkisini de sorunlu bir sekilde ele aldig
gerekgesiyle elestirilir (Wise, 2017, s: 115-116). Filmsel zamanda sehirde farkli etnik gruplar
yagsamaktadir. Halihazirda ¢ok kiiltiirlii bir yapiya sahip olan sehirde ayn1 zamanda diinyanin
farkli cografyalarindan gelen cihatgilar da bulunmaktadir. Filmin merkezinde yer alan Kidane
ve onun inegini Oldiiren siyahi balikgt Amadou'nun arasinda gegenler bu iki halkin tarih
boyunca sahip oldugu iliskiden bagimsiz bir sekilde ele alinir. Timbuktu ve Sahra bolgesi
tarih boyunca koleligin ve hiyerarsinin kati1 kurallarla belirlendigi bir bolgedir ve siyahiler
Tuaregler tarafindan yiizyillar boyunca kole olarak kullanilmistir (Klein, 1999, s: 74). Bu,
Afrikalilarin Amerika kitasina gotiirtildiigii Transatlantik kole ticareti ile karsilastirilabilecek
bir kélelik anlayisindan ziyade tarih i¢cinde bdlgenin sosyo-politik sartlarindan vuku bulmusg
bir olgudur. Bagimsizligin Fransa'dan kazanilmasiyla birlikte degisen ekonomik yapi ve
kurakliklar Tuaregler ile siyahi koleler arasindaki iliskiyi de degistirmis ve egemen-kdle
ikiligi giiniimiizde biiylik oranda ortadan kalkmustir (Klein, 1999, s: 82-85). Filmde ise
Kidane ile Amadou arasinda birden bire ortaya ¢ikan ve 6liimle sonuglanan gerilim bolgenin
bu sosyo-politik durumundan ziyade yalnizca Kidane'nin asagilanmasindan kaynakli olarak
gosterilir (Wise, 2017, s: 116). Filmde Kidane ile Amadou arasinda gegen olaylar iki kisi
arasinda belirli bir kan davasi varmis gibi bir izlenim verir. Amadou agma zarar verdigi
gerekcesiyle inegi aninda oldiirecek, Kidane ise insani diizeylerde gerceklestirilebilecek bir
tartisma zemini hazirlamak yerine silah1 ile Amadou'nun yanina gidecek ve sorunu sonu
Oliimle biten bir kavga ile ¢6zecektir. Olaylara bir Tuareg olan Kidane tarafindan bakan film,

yasananlarin gerekgesi olarak biiyiik oranda onun asagilanmasini gosterecektir.

Tuaregler ile siyahiler arasindaki ikiligi film boyunca gormekteyiz. Siyahilere gore
daha agik renkli olan Tuaregler, film boyunca kendilerini teroristlere kars1 ¢ogunlukla agik bir
sekilde ifade edebilen kisiler olarak betimlenir. Siyahiler ise bunun aksine mazlum olan,
teroristler tarafindan ezilen ve soru sorulmadan cevap vermeyen kisiler olarak gosterilecektir.
Bununla birlikte imam da filmdeki en ciiretkar kisi olmasinin yaninda en agik ten rengine
sahip olan kisidir ve tamamu siyahilerden olusan bir camiinin imamidir (Wise, 2017, s: 116-
119). Filmde tek boyutlu olarak tasvir edilmeyen karakterlerin de ¢ogunlukla acik bir ten

rengine sahip oldugunu gormekteyiz.
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Filmin ¢ekildigi donemde Timbuktu gibi isgal altinda olan bagka sehirler de vardir
fakat Sissako filmi Timbuktu sehrini merkeze alarak gerceklestirmek ister. Bunun sebebi,
yonetmenin nezdinde Timbuktu'nun sembol bir sehir olmasidir (Gabara, 2016, s: 56).
Yonetmenin de belirttigi gibi Timbuktu'nun insanlik tarihi icerisinde 6nemli bir yeri vardir.
Buras1 Bat1 Afrika tarihinin en 6nemli sehirlerinden birisidir. Tarih boyunca Kuzey Afrika ile
Sahra alt1 Afrika arasindaki ticaretin 6nemli duraklarindan olan sehir, bu ticaret ile ¢ok zengin
bir yer haline gelmis ve Nijer Nehri'nin de katkisiyla Tuaregler, Berberiler, Soninkeler,
Songhaylar, Araplar, Malinkiler ve Fulaniler gibi ¢ok farkli etnik gruplar1 buraya ¢ekmis ve
onlar1 yiizyillar boyunca bir arada tutabilmistir (Saad, 1983, s: 6-9). Sehirdeki bu ticaret bir
aristokrat ziimrenin ortaya ¢ikmasina yol agmis ve bu kisilerin ilim adamlarini desteklemesi
sonucu astronomi, tarih, matematik, din, tip ve gramer gibi konularda bolge ilerlemeler
kaydetmistir. [lmi agidan ¢ok gelisen sehir Kuzey Afrika ve Misir ile de ilmi baglantilara
sahip olmustur (Saad, 1983, s: 15-17). Goriildiigii gibi giiniimiiz diinyasinda terorle,
yonetmenin filmi gergeklestirmesine sebep olacak olan taslanma gibi iiziicii olaylarla
giindeme gelse de Timbuktu aslinda, yonetmenin de belirttigi gibi Afrika icin sembol bir
sehirdir. Filmde, Timbuktu'nun bu 6zelligini sehirde ¢ok farkli halklardan insanlarin birlikte
yasamasi iizerinden gormekteyiz. Ayrica, filmde imam karakteri iizerinden dile getirilen,
farkliliklarin zenginlik olarak goriildiigii, hosgorii esasina dayali bir kiiltiirel ortamin da

Timbuktu sehrinin bu sosyo-kiiltiirel geleneginden geldigi sdylenebilir.

3.3. Abderrahmane Sissako'nun Yonetmenligini Yaptig1 Belgesel Filmler

Abderrahmane Sissako uzun metrajli film yonetmeye 1997 yilinda gergeklestirdigi

Rostov-Luanda belgeseli ile baslar. Rostov-Luanda, yonetmenin ¢ektigi tek belgeseldir.
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3.3.1. Rostov-Luanda (1997)

3.3.1.1. Filmin Konusu

Abderrahmane  Sissako yoOnetmenligini yaptigi Rostov-Luanda belgeselinin
basroliindedir. Belgeselde Sissako, 1980 yilinda kendisi gibi Sovyetler Birligi'ne egitim igin
giden Afonso Baribanga adli Angolali arkadasini aramak i¢in Angola'ya bir ziyaret
gerceklestirir. Afonso Baribanga eski bir 6zgiirliik savascisidir ve egitimini Rostov kentinde
gormiistiir (Armes, 2006, s: 193). Rostov, Abderrahmane Sissako ile Afonso Baribanga’nin
tiniversite egitimine baslamadan once dil egitimi aldiklar1 sehirdir (Gabara, 2016, s: 48).
Belgesel Sissako'nun dogdugu yer olan Moritanya'nin Kiffa sehrinde baglar. Daha sonra
Angola'ya gececek olan Sissako, belgeselin tamamina yakininda burada izini siirdiigii
arkadasin1 arayacaktir. Belgesel boyunca Rusya'dan ve Berlin'den de goriintiiler ekrana

gelecektir.

3.3.1.2. Filmin incelemesi

1997 yilinda Abderrahmane Sissako’nun kendisine gelen bir teklif lizerine c¢ektigi
Rostov-Luanda bir saat uzunlugunda bir belgeseldir. Yonetmenden bir belgesel ¢ekmesini
isteyen ve ona destek veren kurulus Almanya’nin Kessel sehrinde bulunan Documenta’dir.
Documenta 1955 yilindan beri her bes yilda bir modern sanatlarin degisik alanlarindan
sergiler diizenleyen, kar amaci giitmeyen bir kurulustur (www.documenta.de/en/, Erisim
Tarihi: 16 Eyliil 2017). Belgesel Fransa’da da France 3 kanalinda yayinlanan haftalik La Case
de I'Oncle Doc programinin 2 Kasim 1998 giinii yaymlanan bdlimiinde gosterilmistir
(www.imdb.com, Erigim Tarihi: 16 Eyliil 2017).

Abderrahmane Sissako'ya gore kisinin biitiin arayislar1 kendine dogrudur. Insan
hayat1 boyunca yaptig1 islerle aslinda kendini tanimaya c¢alisir. Onun i¢in sinema da bu
arayislardan birisidir. Yonetmen belgeselin dogdugu sehir olan Kiffa'da baglamasini da boyle
aciklar. Sissako ayrica Moskova’daki okul arkadaslarindan ¢ogu ile irtibatlarinin kesildigini,

arkadagini arama konusunun tamamen sembolik oldugunu, aslinda amacinin kendini aramak
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oldugunu belirtmektedir (www.youtube.com, 2014, Erisim Tarihi: 15 Eylil 2017). Filmde
kuzeni Sissako’ya Angola'ya gitmek zorunda olmadigini, hem bodyle yaparsa parasinin da
bitecegini soyler. Bunun ardindan Sissako igsesiyle "Insan seyahat etmeye cagrilir. Aci
cekmeye, insanlar1 tanimaya, Oliileri tanimaya, gelenekleri tanimaya. Angola'ya gitmeliyim,
kendi hikayem i¢in ve yeni maceralara atilabilmem i¢in" der. Gergekten de belgeselin Kiffa'da
baslamasi i¢in yonetmenin nezdinde bir gereklilik yoktur gibi gériinmektedir. Cilinkii Sissako
o donemde Fransa'da yasamaktadir ve Angola'ya Moritanya'ya ugramadan da gidebilecegi
aciktir. Fakat yonetmen bu arayisi aslinda kendine yonelik bir arayis olarak gordiiglinden

belgeseli dogdugu topraklarda baslatir.

Sissako Kiffa'da ¢ocuklugundan beri gormedigi akrabalarini ziyaret eder. Bu
sohbetlere Sissakonun c¢ocuklugunun gectigi sokaklarmn, evlerin goriintiileri eslik eder.
Moritanya'da gegen sahnelerde Sissako geleneksel kiyafetler giymektedir ve bu kiyafetleriyle
Moritanyali akrabalarindan farksizdir. Bu ziyaret ve bdyle bir tavir, yonetmenin ilk uzun
metrajlt belgeseline ilk adimini atti§1 bu sahnelerde kendisi hakkinda 6nemli bir gercegi de
aci8a cikartmaktadir. Bu da onun koklerine baghiligidir. Moskova ve ardindan Paris'te yasasa
da 0, Moritanya'nin kiigiik bir sehri olan Kiffa'y1 yani 6ziinii unutmamustir. Bu, yonetmenin
kiigiik yaslarda fark ettigini sdyledigi, diisiincel bir arka plana sahip olan bir davranistir.
Sissako'ya gore her kiiltiir kendi cografi ve tarihi sebepleri dolayisiyla kendine 6zgiidiir ve
bundan dolay1 onu baska kiiltiirler ile karsilastirmak bir hata olacaktir (Aknin ve Alion, 2014,
s: 127).

Angola'ya gitmeden Once bir Rus arkadasi ile telefon goériismesi yapan Sissako,
ondan 1980 yilinda birlikte ¢ekindikleri, icinde kendisi ve onun aradigi Angolali arkadasi
Afonso Baribanga'nin da bulundugu fotografi kendisine postalamasini ister. Yonetmen bu
goriismeyi Rusca gergeklestirir. Bu telefon goriismesi boyunca bir tren penceresinden ¢ekilen
gorlntiiler goriirtiz. Gorlintiiler Rusya'da ¢ekilmistir ve her yer karla kaplhidir. Bir ucu
Moritanya'da, bir ucu da Rusya'da gergeklesen bu goériismenin gergeklestigi bir yerin kum
¢oli, diger yerin de buz ¢olii ile kapli olmasi, Mali ile birlikte yonetmenin uzun yillar yasadigi
bu iki birbirine zit cografyanin birbiriyle uyusmazligin1 da gozler oniine serer. Belgeselin

Rusya gortintiileri de bdylelikle son bulur.
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Filmde yonetmene postalanan fotograf, onun Sovyetler Birligi'nde egitim gérdigii
yillardaki sosyal ¢evresi hakkinda bize bilgi veriyor. Fotografta Sissako ve onun okul arkadasi
yedi kisi goriilmektedir. Fotografta Sissako Moritanyali ve Baribanga Angolalidir. Film
ilerledikce fotograftaki diger kisilerden birisinin daha Angolali oldugunu Ogreniriz. Diger
kisilerden de birisi Kiibali, birisi de Filipinlidir. Bundan sonra belgeselin Angola sahneleri
baslar. Belgeselin yarisindan daha biiyiik bir kismin1 kapsayan bu boliim, yonetmenin
arkadasimi ararken tanistigi insanlarla yaptigi goriismeleri igerir. Bir siire sonra Sissako'nun
aradig1 arkadasi filmin ana konusu olmaktan bir hayli uzaklasirken yonetmen Angolalilarin
hikayelerine odaklanir. Biz uzun bir siire Angolalilarin hayat hikayelerini, mutluluklarini,

liziintiilerini, gegmis sikintilarini ve gelecek timitlerini kendi agizlarindan dinleriz.

Yonetmenin burada gergeklestirdigi goriismeler de {izerinde durulmayr hak
etmektedir. Sissakonun Angola'da gériisme yaptig1 kisilerin yarisina yakini siyahi Angolali
iken ayni oranda insan Portekiz kokenli Angolalidir. Yonetmenin goriistiigii kisiler arasinda
Angolalilar ile Portekizlilerin evlilikleri sonucu diinyaya gelmis kisilerin yani sira Yesil
Burun Adalar1 ile Brezilya'dan gelmis ve Angola'y1 kendilerine yurt edinmis insanlar da

bulunmaktadir.

Filmde yonetmenin goriistiigl kisiler etnik kimlikleri ya da kokenleri neresi olursa
olsun Angola'y1 yurt edinen insanlardir. Ten renkleri en koyudan en agiga kadar farklilik
gosteren bu insanlarin hepsi de goriismeler sirasinda benzer hisleri paylagsmakta, benzer
dilekleri dilemektedir. Bu kisilerin hepsi de geg¢miste bu iilkede yasanan i¢ savasin
sikintilarin1 benzer tarzlarda aci bir sekilde yasamis fakat buna kars1 direnmis, savas bittikten

sonra da gegmis sikintilarini asmak i¢in miicadele etmeye devam etmislerdir.

Yonetmenin bir Afrika iilkesi olan Angola'da somiirgecilik doneminden kalan
beyazlara ve onlarin Afrikalilarla gergeklestirdigi evlilikler sonucu ortaya ¢ikan, her iki irka
da ait ¢ocuklarina bu kadar ¢ok odaklanmasi onun zihin yapisinin nasil ¢alistigini da gozler
oniine sermektedir. 1940'lara kadar Angola'da Portekizlilerin orani ylizde %1'den daha azdi.
Bu oran 1950'lerde bile ylizde %2'yi gegmiyordu. (Warner, 1991, s: 22). Fakat belgesel
boyunca Angola'nin bir¢ok yerini dolasan Sissako, ayn1 oranda siyahi ve Portekiz kokenli kisi

ile gortisiir.
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Fotograf 13: Abderrahmane Sissako, Afonso Baribanga adindaki arkadasini, yillar 6nce Sovyetler
Birligi'nde cektirdikleri fotograf ile arar.

Sissako'nun bu tercihi onun diinyay1 algilayis sekliyle alakalidir. O, somiirgeciligin
biraktig1 problemlere ya da somiirge sonrasmna ciddi bir sekilde yer vermez, insanlarin
bugiinden hareketle daha iyi bir gelecek kurabilecegine inanir ve filminde de bunu gosterir.
Sissako adeta Avrupa ile Afrika arasinda bir aract gorevi gormektedir. Bu aracilik,
yonetmenin bu iki farkli kitanin insanlarinin birliktelikleri ile halihazirdaki gergekliklerinden
daha iyi bir gelecek kurabileceklerine olan inancindan kaynaklanmaktadir. Belgeselde
Portekiz’in somiirgeciligi ve somiirgecilikten sonra yasanan, ii¢ farkli grubun uzun yillar
siiren i¢ savast ve bu i¢ savag boyunca yabanci bir ¢ok biiyiik giiciin bu {ilkeye fiili
miidahalesinin (Warner, 1991, s: 38-39) filmde gosterilmemesi de bundan kaynaklanmaktadir.
Bunun yerine yonetmen ge¢misin karanlik mirasindan siyrilip her renk ve topluluktan insanin

birlikte kuracaklari mutlu bir gelecek hayaline odaklanacaktir.

Filmin son sahnesi Abderrahmane Sissako'nun arkadasi ile bulusma sahnesidir.
Sissako Angola'nin bagkenti Luanda'da arkadasinin Berlin'de yasadigini 6grenir ve bu sehre
gider. Yonetmen arkadasinin yasadigi apartmana girdiginde film biter ve onun Baribanga ile

bulusmasini seyirciler olarak géormeyiz. Gordiigiimiiz sadece Baribanga’nin balkondaki birkag
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saniyelik goriintiisiidiir. Bunun nedenini, yonetmenin sinema anlayisinda arayabiliriz. Sissako
bir filmde her seyin gosterilmesinin gerekmedigini, sessizligin de bir seyler anlattigini belirtir.
Sissako bu diisiincesinin temelinin kendi iilkesinin s6zlii kiiltiirtinde buldugunu soyler. Sozli
kiiltiirtin yazili kiiltiire galebe c¢aldig1 bir yer olan Moritanya'da kitaplara ulasilamadigini
sOyleyen yonetmen insanlarin da sozlii bir anlati kurdugunu, bu sozli anlatida da kisilerin
sOyledikleri kadar soylemediklerinin de 6nemli ve anlamli oldugunu belirtir (Aknin ve Alion,
2014, s: 127). Yonetmen de filmin maddi diizlemdeki hedefi olarak goriilen bu bulusma

sahnesini ekrana tasimayarak seyircinin hayal diinyasini canlandirmaya ¢aligir.

3.4. Abderrahmane Sissako'nun Yonetmenligini Yaptig1 Kisa Filmler

Abderrahmane Sissako, sinema kariyeri boyunca farkli iilkelerde, farkli kurumlardan
aldig1 destekler araciligiyla kisa filmler gergeklestirmistir. Bu boliimde yonetmenin ¢ektigi

kisa filmler incelenecektir.

3.4.1. Oyun (Le Jeu, 1988)

3.4.1.1. Filmin Konusu

Oyun, bir babanin, ¢6liin ortasinda yer alan kdylinden ve ailesinden savasa katilmak
icin ayrilmasiyla baslar. Baba, ¢olde yiiriiyerek kat ettigi uzun bir yoldan sonra miifrezesine
ulagir. Savasa katilan bu kisinin oglu da arkadaslar1 ile savas oyunu oynamaya baslar.
Babanin savasa katilmasi ile cocugun oynadigi savas oyunu paralel kurgu ile verilir.
Miifrezesine giden babaya bir casusluk gorevi verilir. Gorevi sirasinda yakalanan baba
diisman askerleri tarafindan 6ldiiriiliir. Cocuk ise oynadig1 oyunda arkadaslar tarafindan esir
alinir ve derin bir mezarin i¢inde hapsedilir. Baba diisman askerleri tarafindan 6ldiiriilse de,

¢ocugu i¢inden ¢ikamadigl derin mezarin iginden annesi kurtaracaktir.
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3.4.1.2. Filmin incelemesi

Abderrahmane Sissako tarafindan 1988 yilinda gergeklestirilen 23 dakikalik bir kisa
film olan Oyun, yonetmenin Sovyetler Birligi’nde egitim aldigi Gerasimov Sinema
Enstitlisti'ne sundugu okul bitirme 6devidir. Abderrahmane Sissako hikayesi Moritanya’da
gecen filmi o zamanlar Sovyetler Birligi’nin bir pargasi olan Tirkmenistan’da ¢ekmistir.
Yo6netmenin bu tercihinin sebebi Moritanya gibi Tiirkmenistan’in da ¢ollerden meydana gelen

bir iilke olmasidir (youtube.com, 2014, Erisim Tarihi: 15 Eyliil 2017).

Film ugsuz bucaksiz bir ¢oliin ortasinda, kiigiik bir kdyde yasayan bir ailenin
hikayesini anlatir. Moritanya'da konusulan dil olan Hassaniyye Arapcast ve insanlarin
geleneksel kiyafetleri hari¢ c¢ekildigi iilke hakkinda bir ipucu vermeyen film cografi
tanimlarin 6tesinde savas karsiti bir sdylem iizerine kendini bina eder. Film savas karsiti
sOylemini insan hayatinin degerliligi, sinirlarin belirsizligi, yasama sevinci, aile kurumunun
kutsallig1, insanin acziyeti gibi kavramlarla dile getirmeye calisir. Film bu sdylemlerinde bir
kat daha derine inerek savasi ve diismanligr uluslar arasi boyutuyla birlikte koyde yasayan
cocuklarin aralarinda oynadigi savas oyunu olarak da gosterir. Film bdyle yaparak, savasin
anlamsizligmi vurgular bir sekilde uluslararasi savaglar ile cocuklarin kendi aralarinda

oynadig1 savag oyununu ayni boyutta degerlendirir.

Film boyunca babanin diisman tarafindan, ¢ocugun da savas oyununda kars1 gruptan
olan arkadaslan tarafindan gordiigi muamele birbirine benzerdir. Cocugun arkadaslariyla
gruplagsmas1 ile babanin kendi miifrezesine gitmesi, ¢ocugun kars1 gruptan arkadaslari
tarafindan ele gecirilip tutsak edilmesi ile babanin diisman tarafindan ele gegirilmesi paralel
kurgu ile gosterilir. Fakat cocugu arkadaglari tarafindan atildigi derin mezarin i¢inden annesi
kurtaracakken onun babasini kurtaracak hi¢ kimse bulunmaz ve baba diismanlar tarafindan

oldiirtiltir.

Film, ¢6liin ve ¢oliin ortasinda yer alan koyiin genel plan ¢ekimi ile baglar. Film
boyunca genel, orta ve yakin plan ¢cekimler arasinda hizli gegisler yapilir. Alt ve iist acilara da
siklikla bagvurulur. Film siyah-beyaz ¢ekilmistir. Filmde babanin 6ldiiriilmesinden 6nce
¢ocugun babasi ile eglendigini gordiigli bir riiya sahnesi de yer alir. Film boyunca ¢ok az

diyalog kullanilir. Filmin mesaj1 savasin anlamsizligidir. Filmde bu mesaj, babanin katildigi
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ve sonu Oliimle biten savag ile ¢ocuklarin kendi aralarinda, oyuncak silahlarla oynadiklari

savas oyununun birlikte gosterilmesi ile belirtilir.

Film, Paul Valery’nin “Savas birbirlerini hi¢ tanimayan insanlarin, birbirlerini
tantyan ama asla birbirlerini 6ldiirmeyecek olan insanlar i¢in birbirlerini 6ldiirmeleridir”
sOziiniin ekranda goriinmesi ile son bulur. Bir son s6z olan bu ciimle ile film, savas karsiti

mesajin1 dogrudan bir sekilde seyircilere sunar.

Abderrahmane Sissako’nun sinema hayati boyunca diger filmlerinde de kullanacagi
senaryo ilkesini ilk filminde de uyguladigimi goérmekteyiz. Yonetmen c¢ekimden oOnce
filmlerinin senaryolarint yazmamakta, yalnizca notlar almakta, ¢ekim boyunca da hem
kendisine hem de oyuncularina biiylik bir 6zgiirlik alani sunmaktadir. Yonetmen Oyun
filmini gergeklestirmeden 6nce de senaryo yazmamis, sadece li¢ sayfadan olusan notlar

tutmustur (Silou, 2003, s: 92).

Oyun bir ilk kisa film ve okul bitirme projesi olmasina ragmen yonetmene kiigiik bir
sOhret kazandiracak, onun daha ilk filminden Cannes Film Festivali’ndeki Uluslararasi
Elestirmenler Haftasi'nda (Semaine de la Critique) yer almasini saglamistir (Gabara, 2016, s:
43). Yonetmen, bu filmi ile Cannes Film Festivali haricinde Ouagadougou Panafrikan Film
Festivali ve Montreal Film Festivali gibi diinyanin farkli yerlerindeki uluslararas: festivallere
de katilir. Filmi Canal+ dakikasina 2.000 Frank vererek satin almis, bu da yonetmenin ikinci
filmini gerceklestirmesine imkan saglamistir (Aknin ve Alion, 2014, s: 126). Burada
gormekteyiz ki yOnetmenin kariyeri boyunca devam edecek Avrupali festivaller, fon
saglayicilart ve televizyon kanallar1 ile olan iligkisi daha ilk filminden baglamistir. O
donemde Sovyetler Birligi’nde yasayan yonetmenin Avrupa ile olan iliskisi g¢ektigi filmi
festivallere gondermekle smirli olsa da Avrupa’daki sinema otoriteleri onun sinemasini

basarili bulacak ve onu ddiillendirecektir.
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3.4.2. Ekim (Octobre, 1992)

3.4.2.1. Filmin Konusu

Ekim, Abderrahmane Sissako’nun Moskova’da gergeklestirdigi 36 dakikalik bir
filmdir. Film, Moskova’da iiniversite egitimi alan Afrikali Idrissa ile ondan hamile kalan fakat
bunu Idrissa’ya sdylemeyen Irina’nin hikayesini anlatir. Film boyunca Idrissa Moskova’daki
varligini sorgulayacak ve tilkesine geri donmenin yollarini arayacak iken Irina da hamileligini
ogrendikten sonra memleket Ozlemiyle iilkeden gitme hayalleri kuran Idrissa’ya bunu

sOyleyemeyecek ve bebegini babasiz biiylitecegini bilmenin acistyla ylizlesmeye ¢alisacaktir.

3.4.2.2. Filmin incelemesi

Film boyunca Moskova'da bir 6grenci olarak bulunan Idrissa ile onun kiz arkadasi
Irina'nin hayatinin birkag giiniine odaklaniriz. Idrissa'nin hangi {ilkeden geldigi, tiniversitede
hangi bolimde okudugu filmsel zamanda bilinmez. O, yalnizca memleket hasreti ¢ceken ve
tilkesine donmenin yollarin1 arayan bir 6grenci olarak betimlenir. Idrissanin bulundugu yere
yabancilagsmas1 ve memleketine donme isteginin temelinde, dile dokiilmese de sehirde ona
kars1 var olan irk¢1 bakisin izlerinin oldugunu fark ederiz. Idrissa, Moskova'da adeta bir
hayalet gibi yasamaktadir. Sehirde Irina ve parkta karsilastigi sarhos bir adam haricinde
yalnizca Afrikalilar ile iletisim kurar. ldrissa bir giin Irina'y1 evinde ziyaret eder. Irina'nin
komsulari, Idrissa bir siyahi oldugu gerekgesiyle korkup polisi ararlar. Irina, evde kimsenin
olmadigina dair polise yalan sdyler. Irina ise bir miizede ¢alismaktadir. Idrissa'dan hamiledir
fakat bunu ona soyleyememektedir. Bunun nedeni, Moskova'yi terk etmek isteyen Idrissa'nin
Ozgiir iradesine miidahale etmek istememesidir. Irina ¢ocugu aldirmak i¢in hastaneye gitse de

bundan vazgecer ve ¢cocugunu babasiz bir sekilde biiyiitmek diisiincesiyle yiizlesmeye c¢alisir.

Ekim filminin arka planinda Moskova sehri vardir. Burasi diizensiz, kirli ve renksiz
bir sehir olarak, sakinleri de ayni oranda soguk ve yalniz bireyler olarak betimlenir. Film
siyah-beyaz c¢ekilmistir. Bu tercih, filmdeki karakterlerin sahip oldugu yalmizlik ve

karamsarlik hissini artirir. Bundan dolayi, filmin gectigi mekan ile insanlarin ruhsal diinyalart
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arasinda bir dogrusallik goze ¢arpar. Filmde diyaloglara da ¢ok az yer verilir. Film, bunun
yerine bazi ¢agrisimlarla ilerler. Ornegin, Idrissa memleket hasreti igerisinde iken telefon
idaresindeki iletisim hatlar1 ekranda gosterilir. Idrissa parkta yalniz basina otururken ona
dogru gelen kiigiik bir Afrikali kiz1 goriince bir anda mutlu olur. Filmde ayrica, Idrissa ile
Irina'nin metroda ilk kez karsilastiklar1 sahne flashback olarak verilir. Filmde riiya sahnesi de
yer almaktadir. Idrissa'ya bebegin varligmmi sdyleyemeyen Irina, Idrissa'nin merkezinde
oldugu karmasik riiyalar goriir. Film acik ucglu bir son ile biter. Filmin sonunda Idrissa'nin
iilkesine doniip donmedigi ya da Irinanmin ¢ocugu dogurup dogurmadigr hakkinda bir bilgiye

sahip olmayiz.

Film, Afrikali Ogrenci Idrissa’nin hikayesini anlatirken daha genis planda
Abderrahmane Sissako’nun bu sehre karsi hissettiklerini yansittigi bir ayna vazifesi goriir.
Sissako bunu, “Rusya zor bir iilkeydi. Benim oray1 terk etmemi saglayacak bir film yapmaya
ihtiyacim vard1” diyerek aciklar (Barlet, 2003b). Buradan, uzun yillar kaldig1 sehir hakkinda
olumlu hislere sahip olmadigim1 anladigimiz yonetmenin bu diisiincesinde Sovyetler
Birligi’nin o donemde yikilma asamasinda olmasinin da etkisi vardir diyebiliriz. Yonetmenin
Sovyetler Birligi’nde bulundugu donemde iilke tarihinden gelen sorunlari artik tasityamaz hale
gelmis, reformist devlet bagkan1 Mihail Gorbagov’un déneminde de bu sorunlarin asilmasi
icin Perestroyka ve Glasnost adi altinda reformlar gelistirilmis, lilke ekonomik ve idare
anlamda doniistiirilmeye ¢alisilmistir (McCauley, 2008, s: 403-404). Sokak gosterilerinin
bolca gergeklestigi bu donemde siddet olaylari da bas gostermis (McCauley, 2008, s: 412-
413), iilke ekonomik giiciinii kaybetmis ve halkin alim giicii zayiflamistir (McCauley, 2008, s:
418). O donemde iilkenin ¢ok zor sartlardan gectigi ve bunun sehirde yasayan insanlara
olumsuz bir sekilde yansidig1 bir gercek fakat yonetmenin bir Afrikali olarak uzun bir siire
yasadig1 Moskova biitlin bu 6zelliklerinin yaninda yabancilar1 hos karsilamayan, onlar1 adeta
yok sayan bir yerdir. Bu hoggoriisiizliigii sayisiz kere yasadigini belirten Sissako (Lombard,
1993), filmde de bunu kahramanimiz Idrissa iizerinden anlatir. Film boyunca Irina ve parkta
karsilagtigi sarhos bir adam hari¢ higbir Rus ile kiiglik bir diyaloga bile girmeyen Idrissa
sehirde adeta bir hayalet gibi yasamaktadir. Irina’y1 ziyarete gittiginde komsular onun farkl
olmasindan dolay1 korkup polisi arayacak, eve gelen polise Irina evde kimsenin olmadigina
inandirmak icin yalan sdyleyecektir. Bu yasananlardan rahatsiz olan Idrissa da evi terk

edecektir. Sehirdeki bu hosgoriisiizliik ve tahammiilsiizliik sadece Afrikalilara karsit degil
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standart bir sekilde yasamayan herkese karsi yapilmaktadir. Parkta icki icen adami polisin
gotiirmesi ve bir otobiis duraginin oniinde bilingsizce yatan adama kimsenin yardim etmemesi

gibi.

Filmi yapma sebebinin kendisini Moskova’dan gitmeye ikna etmek oldugunu
soyleyen yonetmen, filmde de bu dogrultuda bir Moskova betimlemesi yapacaktir.
Abderrahmane Sissako’nun Moskova’si, i¢inde yasayanlarin yalniz ve mutsuz oldugu,
devletin baskici elinin her daim hissedildigi eskimis bir sehirdir. Yonetmenin de diinyadaki
diger sehirlerden ¢ok farkli bir sehir olarak tanimladigi (Lombard, 1993) Moskova filmde

yasama sevinci barindirmayan, duygusuz ve renksiz bir yerdir.

Abderrahmane Sissako’nun da Moskova’da egitim almasi ve oradan gitme istegi
tizerine bu filmi yaptigini sdylemesi onun filmin baskahramani Idrissa ile olan benzerligini
aci8a cikarmaktadir. Yonetmen gibi Idrissa da filmde Moskova’dan gitmenin yollarmi
aramakta, oraya dair icinde bir aidiyet beslememektedir. Film tamamen Moskova’da cekilse
de Idrissa’nin hangi iilkeden geldigini bilmememize ragmen onun siirekli bir sila hasreti
icinde oldugunu hissederiz. Idrissa’nin sehirde goriistiigii kisilerin Afrikali olmasi, metro
istasyonunda taniy1p tanimadigini bilmedigimiz Afrikali bir kadinla Afrika usulii dans etmesi,
parkta yalniz basina dururken Afrikali bir kiz ¢gocugu goriince birden bire mutlu olmasi ve
film boyunca seyahat acentelerine ugramasi onun memleket hasreti i¢inde oldugunu
gostermektedir. Fakat iilke ismi verilmemesi de bir ulus-devlet mantiginin 6tesinde genel bir

Afrikaliliga vurgu yapmaktadir.

Moskova’ya aidiyet beslememesine ve oradan gitmeye calismasina ragmen Idrissa
tek boyutlu bir insan degildir. Uzun paltosu, siirekli taktigi fotr sapkast ve ¢ok iyi piyano
calmasiyla 0, i¢inde yasadig1 sehrin kiiltiiriinden de etkilenmis gibi gériinmektedir. Onun bu
filmsel zamanda sikismislhigini, bulundugu yerden etkilenmesine ragmen ona karsi aidiyet
beslememesini yonetmende de gormekteyiz. Abderrahmane Sissako da kitasina aidiyet
beslemekte fakat ekonomik ya da bagka bir sebeple olsun Bati’da yasamaktadir. Bu, onun

biitiin sanat hayat1 boyunca sahip oldugu bir ikiliktir.

Ekim, Abderrahmane Sissako'nun Oyun (Le Jeu) ve Ne Esmer Ne Sarisin (Ni Brune

Ni Blonde) ile birlikte tamam1 Afrika disinda gergeklesen ii¢ kisa filminden birisidir. Filmde
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iilkesini belirtmeden bir Afrikalinin Afrika disindaki hayatini islemesi bize onun kitasina
duydugu aidiyeti gostermektedir. Film ayrica bir Afrikalinin Afrika disindaki hayatin1 sorunlu
gostermesiyle ve Afrika 6zlemini bu kadar derinden islemesiyle, karakter Afrikali olmayan
biriyle bir iliski yasasa da birlikte yasama ve entegrasyon hakkinda olumlu seyler
sOylememektedir diyebiliriz. Filmin neredeyse tamamen otobiyografik olmasi, filmde
mekanin sadece Moskova ile siirli kalmasi ve onun Sovyetler Birligi’nin yikilma asamasinda
¢ekilmesi bu fikrin egemen olmasiyla dogrudan alakalidir. Fakat filmsel metinde verilen
mesaj her insanin kendi kiiltiiriyle hemhal olmus bir cografyaya ait oldugu ve onun
mutlulugu ancak orada yakalayabilecegi yoniindedir. Filmde bu mesajin gii¢lii bir sekilde
hissettirilmesinde filmin gorlintii yonetmeninin Andrey Tarkovski’nin de goriinti
yonetmenligini yapmis olan Georgy Rerberg olmasi da etkilidir. Bir sanat¢inin kendi
kiltiriiyle, gelenekleriyle, {ilkesiyle bagmi kopardigi zaman ciddi eserler ortaya
koyabilecegini disiinmedigini belirten Tarkovsky’nin (Ciment, Schnitzer ve Schnitzer, 20009,
S: 24-25) goriintii yonetmeni olarak sectigi Rerberg, Sissako’nun filminde de bu hissin
olugsmasini saglamistir diyebiliriz. Rerberg sinemasal tecriibeleriyle Sissako’nun Ekim
filminde 6nemli bir degisiklik yapmasini da saglayacaktir. Rerberg’e Ekim'den 6nce farkli bir
sinema projesiyle giden Sissako’ya o, kibar bir sekilde bu filmi ger¢eklestirmemesini sdyler.
Sissako da o projeden vazgecer.” Sissako Ekim projesi hakkinda konustugunda ise Rerberg
filmde 6nemli bir 6genin eksik oldugunu belirtir ve Sissako’ya o fikri aksama kadar bulmasini
ve bulduktan sonra da kendisini aramasini sdyler. Giin boyu bunu diigiinen Sissako gece yarisi
Rerberg’i arar, filmde eksik olan 6geyi bulmustur; kadin hamile olacaktir ve bunu erkek
bilmeyecektir (Barlet, 2003b).

" Abderrahmane Sissako'nun ¢ekmekten vazgectigi filmin adi ‘Le Fou de Sokolo’dur. Yonetmen, bu film ile
babasinin yasadig1 bir olay1 perdeye aktarmay1 amagladigini dile getirir (Barlet, 2003b).
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3.4.3. Deve ve Yiizen Keresteler (Le Chameau et les Batons Flottants, 1995)

3.4.3.1. Filmin Konusu

Film c¢olde konaklayan gogebe bir Tuareg ailesinin en kiigiik iiyesinin i¢ sesiyle
ilerler. Cocugun ¢olde gordiigii, serap m1 ger¢ek mi oldugu bilinmeyen insanlari, develeri ve
bir gemiyi hikayelestiren film onun sonsuz ¢6l ile zihninde kurdugu ¢ocuksu iliskiyi siirsel bir

dille perdeye yansitir.

3.4.3.2. Filmin incelemesi

Afrikali sinemacilarin uluslararasi arenaya ¢ikmasini saglayan imkanlardan birisi de
Avrupa'dan yayin yapan televizyon kanallarinin onlara ismarlama film yaptirmasidir.
Abderrahmane Sissako'nun Fransa'da gergeklestirdigi ilk film de bir televizyon kanali igin
¢ekecegi 1smarlama bir film olacaktir. TF1 kanali 1995 yilinda otuz kisa filmden olusan bir
La Fontaine serisi hazirlamak ister. Yazarin eserlerinin uyarlamalarindan olusacak seri igin
Abderrahmane Sissako da Deve ve Yiizen Keresteler isimli bir film gergeklestirir (Amarger,
1996, s: 67-68). Alt1 dakika uzunlugundaki filmin yapimcilart TF1 kanali ile Direct &
Différé'dir (Les Cinémas d'Afrique: Dictionnaire, 2000, s: 428).

Film, ¢olde konaklayan bir Tuareg ailesi lizerinedir. Ailenin en kii¢iigli olan ii¢ dort
yaslarindaki bir cocuk, kendinden biiyiik kardeslerinin oyununa dahil edilmeyince, ¢olde
kendi basina oynamaya baglar. Hayal giiciiniin yardimiyla serap olarak deve, gemi ve insanlar
goriir. Cocugun ardindan c¢adirda konaklayan aile de ¢6lde serap m1 gercek mi olduklarini

ogrenemedikleri insanlar gormeye baslarlar.

Deve ve Yiizen Keresteler La Fontaine tarafindan yazilan bir fabldir. La Fontaine bu
eserinde Oncelikle denizci olduklar1 anlasilan kisilerin bir deve ile karsilastiklarinda
yasadiklar1 saskinligi hikayelestirir. Ardindan da insanlarin farkli olarak addettikleri seyleri
belirli bir zaman sonra normal karsilamaya basladiklar1 mesajin1 verir (Fontaine, 1861, s:
142). Film boyunca ¢ocugun oldugu sahnelerde, kaynagini hikayenin i¢inden almayan (non-

diegetic) bir ¢ocuk sesi tarafindan La Fontaine'in ayn1 adli fabli okunur.
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3.4.4. Sabriya (1997)

3.4.4.1. Filmin Konusu

Film, bir hanin igerisinde bulunan kahvehane goriintiileri ile baslar. Burada satrang
ve dama gibi oyunlar oynayan erkekler vardir. Bu kahvehaneyi Youssef ile Said adinda iki
arkadas isletmektedir. Bir giin, bulunduklar1 sehre Sarra adinda bir kadin gelir. Arapca
konusan Sarra Italyamin Cenova sehrinden gelen bir turisttir. Sarra kisa siire igerisinde
Youssef ve Said ile arkadas olur. iki arkadas da Sarra'ya asik olur ve birbirlerinden bagimsiz
olarak onunla Cenova'ya gidip kahvehane agma hayalleri kurarlar. Fakat filmin sonunda Said

handa kalirken, Youssef Sarra ile birlikte bulunduklari sehirden ayrilirken gortiliir.

3.4.4.2. Filmin incelemesi

Sabriya, Abderrahmane Sissako tarafindan Africa Dreaming projesi kapsaminda
cekilen bir kisa filmdir. Africa Dreaming liderligini Giiney Afrika Cumhuriyeti'nin yaptigi,
kita boyunca yonetmenlere kendi diinya tasavvurlari uyarinca film gergeklestirme imkani
tantyan ilk televizyon projesidir. Proje kapsaminda yonetmenlerden 26 dakikalik kisa film
senaryolart gondermeleri istenmis ve sonunda Giiney Afrika, Mozambik, Zimbabwe,
Namibya, Senegal ve Tunus'tan gelen senaryolar kabul edilmis, bu filmler desteklenmis ve
¢ekilmistir (www.newsreel.org, Erisim Tarihi: 12 Eyliil 2017). Abderrahmane Sissako'nun
filminin seg¢ildigi lilke olarak yonetmenin memleketi Moritanya degil de Tunus'un gegmesinin

sebebi filmin Tunus'ta ¢cekilmesidir (B4, 2014, s: 20).

Film, evrenini tamamen erkeklerden olusan bir mekandan kurar. Bu mekan han gibi
bir yerdir ve i¢inde bir kahvehane ile konaklamak i¢in odalar bulunmaktadir. Burada bulunan
erkekler kendilerini diinyadan soyutlamis; aralarinda arkadaslik, giic yarisi, belli dlgiilerde
escinsellik ve hasimlik iligkileri bulunan kisilerdir. Bu kisiler kendi biiyiilii diinyalarinda belli
bir dengede yasarlar. Bu denge tamamen erkeklerden olusan bdyle bir yerden kopamama ama
ayni zamanda karsi cinse olan arzu gibi bdyle bir mekanda karsilanmasi imkansiz olan

ihtiyaclarin birden bire ortaya ¢ikmasi gibi seylerden olusan, zitliklarin ayni anda var oldugu
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bir gercekliktir. Bu gergeklikte kabugundan kopamama, korkaklik ama ayn1 zamanda merak,
yabansilik ve cocuksuluk i¢ ice gecmistir. Bu i¢ ice gecmis iliskileri kahvehaneyi isleten

Youssef ve Said ikilisinde gérme imkani buluruz.

Filmdeki bu hassas ve kirilgan ortami bozacak olan kisi Italya'dan gelen,
kadinsiligiyla erkekleri etkileyen ve onlara kisa siireli de olsa bazi hisleri yasatacak olan
Sarra'dir. Sarra Italya'dan gelmistir ama konustugu Arapca filmdeki diger kisilerin konustugu
Arapeca ile aynidir. Ozgiirliigii, kendine giiveni ve mutlu olmay1 bilmesiyle erkeklerin tam zitt1
bir karakter ¢izen Sarra onlarin bu biiyiilii diinyasinda g¢atlamalara yol acacaktir. Erkekler
kahvehanede giin boyu kendi aralarinda satran¢ ve dama gibi oyunlar oynamakla mesgul iken
Youssef ile Said onunla kisa siireli mutluluklar yasayacak, fakat filmin sonunda Youssef
Sarra ile Cenova'ya gitmek icin yola ¢ikacaktir. Kahvehanedeki diger erkekler de kendi

diinyalarin1 korumak i¢in Sarra'ya kars1 tavir alacaktir.

Film basindan sonuna kadar biiyiili bir evrende gecer. Goriintiiler, diyaloglar ve
gergeveler siirsel bir ritimde ekrana yansitilir. Filmin ¢olde gegmesine, filmde konusulan dilin
Arapga olmasina ve filmdeki karakterlerin Kuzey Afrikali-Avrupali ikiligi kurmasina ragmen

bu gergeklikler belirli bir 6l¢iiye kadar filmsel zemini kurmaktan Gteye gegmez.

Filmde kurulan erkeklik ve onun izole bir mékan ile kendini siirlandirmaya
calismasi akla Dino Buzzati'nin Tatar Célii romanin1 getirmektedir. Romandaki gibi filmdeki
mekanda da "Ciplak ve rutubetli duvarlar, sessizlik, 6lgiin 151k, her sey, kaledekilerin,
disarida, diinyada bir yerlerde ¢igeklerin, giilen kadinlarin neseli ve insana kucak agan evlerin
varligin1 unuttugunu diisiindiiriiyordu. Burada her sey bir feragati andiriyordu; ama ne ugruna,
hangi gizemli sey ugruna bir feragatti bu?" (Buzzati, 2004, s: 20). Romandaki gibi filmde de
Otesinde neyin oldugunun bilinmedigi bir ¢oliin kenarinda, belli bir mekanda birlikte
yasamaya alismis erkekler vardir ve onlarin sahip olduklari bu yasama sekli onlart modern
diinyadan ayirmakta, farkli bir yasam formunda tutmaktadir. Romandaki karakterler gibi
yalnizlik i¢indeki erkekler hareketli diinyanin uzaginda kendilerini taniyabilme, i¢ seslerine
kulak verebilme imkanina sahiptir ve bu, onlara dis diinyadakinden farkli tarzda bir gerceklik
imkan1 sunmaktadir. Birbirlerine agkla ilgili kadim Arapga siirler okumalar1 bunlardan
birisidir. Bu yasam sekli tartigmalari, glic yariglar1 ve arkadagliklar1 ile kendine has bir

sekildedir. Fakat aym1 zamanda romanin yazildig1 iilke de olan Italya'dan gelen bir kadm bu
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biiyiilii evrende kirilmalara yol agacak, onun kendine hashigim1 bozacak ve o6tesinde neyin
oldugunun bilinmedigi bir evrenin kenarinda farkli ruhsal durumlarda bulunan erkeklerin
yasama diizenini sorgulatacaktir. Bir nevi onlarin kadimligini alip gotiiren modernite islevi

gorecektir.

Oyuncularinin ve kamera arkasi ekibinin tamamina yakinimin Tunuslu oldugu film,
bir kisa film olmasina ragmen bir¢ok farkli kurulustan yapim destegi goriir. Filmin yapim
sirketi Tunus'ta bulunan Nomadis Images'dir fakat filmin ortak yapimcilar1 da vardir. Bunlar
Catalyst Films, Ebona Multimedia, Onland Production, Frame Work International, Les

Ateliers de I'Arche ve The South African Broadcasting Corporation'dir.

3.4.5. Haysiyet (N’Dimagou, 2008)

3.4.5.1. Filmin Konusu

Abderrahmane Sissako bu filminde terzisinden marangozuna, zengininden fakirine
bir Afrika sehrinin panoramasini sunar. Rostov-Luanda filminde annesinin evi olarak tanittig
bir evin de ekrana gelmesiyle filmin Moritanya’nin Kiffa sehrinde ¢ekildigi anlasilir. Bu evin

gosterildigi sahnede Sissako da kameranin karsisina geger, evin penceresinden goriiliir.

Sehrin genel plan ¢ekimi ile baslayan film yavas yavas sehre ve sokaklara karisacak,
kaynagi bilinmeyen bir ses sehir sakinlerine ‘Haysiyet nedir?’ diye soracaktir. Bir haber filmi
tarzinda ilerleyen filmde sehir sakinleri de kameranin arkasinda, seyircilerin géremedikleri bir
Kisiye dogru konusacaktir. ‘Haysiyet nedir?’ sorusuna higbir sehir sakini cevap vermeyecek,
kimisi soru sorani hos karsilayacakken kimisi de bu soruyu sordugu i¢in ona kizacaktir. Fakat

cogu kisi bu soruya ve onu soran kisiye kars1 kayitsiz kalacaktir.
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3.4.5.2. Filmin incelemesi

Insan Haklar: Uzerine Hikayeler (Stories on Human Rights), Insan Haklar1 Evrensel
Beyannamesi’nin imzalanmasinin altmisinci yili dolayisiyla Birlesmis Milletler insan Haklari
Yiiksek Komiserligi ile bir sivil toplum kurulusu olan Art of the World’iin ortaklig: ile
cekilen, diinyanin 6nde gelen yirmi iki yonetmeninin kisa filmlerinden olusan ¢ok yonetmenli
bir filmdir. Film, 22 yonetmenin her biri {i¢ dakika siiren kisa filmlerinden olusmaktadir
(Firstenberg, 2016, s: 60). Bu proje Avrupa Birligi, Fransa Disisleri ve Avrupa Birligi
Bakanligi ile SESC (Ticaret Sosyal Hizmeti, Brezilya)'in finansal destekleri sonucunda hayata

gecirilmistir.

Etnografik sinema belgesel tiiriiniin bir alt dalidir ve farkli ve uzakta yasayan
topluluklar1 kayit altina alma amaci ile gergeklestirilir (Wong, 2005, s: 201). Haysiyet de bir
Afrika sehrini ele alis tarz1 bakimindan etnografik filmlere gonderme yapmaktadir diyebiliriz.
Bu filmde Afrikalilar kaynag bilinmeyen kisiler tarafindan onlar1 daha iyi tanimak adina
belgesel tarzinda bir kesfedilmeye maruz kalmaktadir. Filmsel boyutta kameranin arkasinda
Avrupalilarin m1 yoksa baska bir yerden gelen insanlarin mi oldugunu bilmiyoruz. Fakat
¢ekim tarzi ve sehir sakinlerinin ele alinis sekli bakimindan o sehir ve o sehrin insanlar ile
hemhal olmayan fakat onlar1 daha iyi kayit altina almak isteyen bir kisinin veya grubun
kameray1 kullandigimi fark ediyoruz. Filmde Kiffelilerin hi¢ birinin sorulan sorulara cevap
vermemesi de onlar hakkinda bizlere dnemli bilgiler vermektedir. Sehir sakinlerinin sorulari
yanitsiz birakmalari, onlar1 bir denek olarak goren bu tarz bir bakis agisina sahip bir zihni
yapiy1 tanidiklarini1 ve ona karsi bilingli olduklarin1 géstermektedir. Sehir sakinlerine sorulan
sorunun ‘Haysiyet nedir?’ gibi aslinda yasanilan fakat dile dokiilemeyen bir 6zellige sahip
olmast ve insanlarin bu soruyu cevaplamaya tenezziil bile etmemeleri, bizlere sinemasal
etnografinin diistiigli otekine disaridan bakarak tanimlama yanilgisinin  yonetmenin

diisiincesinde yanlis oldugunu gostermektedir.

Filmin sonunda Abderrahmane Sissako da diger sehir sakinleri gibi perdede goriiliir.
Yonetmenin goriildigii yer, Rostov-Luanda belgeselinde annesinin evi olarak tanitilan evin
penceresidir. Ekrana silipheci ve sorgulayan bir sekilde bakan yonetmen ardindan kameranin
baktig1 yerden uzaklasir. Bu da bize, yonetmenin kitasina ve insanlarina bu tarz listten bakan,

onu Avrupa merkezli bir diinya goriisiiniin argiimanlariyla yargilayan ve onun yoksullugunu
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sinematografik malzeme olarak kullanan zihni yapmnin yaninda degil de karsisinda yer

aldigini gosterir.

3.4.6. Tiya'min Riiyas1 (Tiya’s Dream, 2008)

3.4.6.1. Filmin Konusu

Tiya'min Riiyasi, Etiyopya’nin bir kdyiinde ailesiyle birlikte yoksul bir hayat yasayan
Tiya isimli bir kizin yasamin1 merkeze alir. Film Tiya’nin kiigiik ve yoksullukla dolu evinin
genel plan ¢ekimi ile baslar. Filmin ilk sahnesinde Tiya bir bebektir ve babasi da saglikli
goriinen bir insandir. Bu tek plan ¢ekimin ardindan gelen sahnede, ilk sahnenin aksine babasi
yatalak ve yardima muhta¢ bir durumdayken Tiya biiyiimiis ve okul ¢agina gelmis olarak
gosterilir. Babas1 yardima muhtag¢ bir haldeyken Tiya onun yerine terzilik yaparak ailesinin
gecimine katki saglamaktadir. Babasinin verdigi dikis isini yaptiktan sonra okula gidecek olan
Tiya, 6gretmeninden Birlesmis Milletler’in Binyil Zirvesi’nde yoksullukla savas {izerine
alinan kararlar tizerine olan dersi dinleyecektir. Okul tek kath kiiclik bir siniftan ibarettir.
Okulun bahgesinde de ragbi oynayan gencler, Tiya'nin erkek arkadasi oldugunu 6grendigimiz
yerel bir miizik aletini ¢alan bir geng ve kii¢iik bir ayakkabi boyacis1 bulunur. Film boyunca
dersligin i¢i ile okul bahgesi arasinda keskin bir ayrima gidilmez. Bu iki mekan, ses ve

goriintiiler ile birbirine baglanir.

3.4.6.2. Filmin incelemesi

Tiya'nin Riiyast 2008 yilinda gergeklestirilen 8 yonetmenli bir film olan 8 filmi i¢in
Abderrahmane Sissako'nun ¢ektigi bir kisa filmdir. 8 filmi, Birlesmis Milletler tarafindan
alinan sekiz Binyil Kalkinma Hedefi'ni merkezine alir. Filmde gorev alan her bir yonetmen,
yoksullukla savag iizerine gerceklestirilmesi planlanan sekiz hedeften birisi iizerine bir kisa
film gergeklestirir. Abderrahmane Sissako da Tiya'nin Riiyast filminde bu hedeflerden 'agiri

yoksulluk ve agligi kaldirmak' hedefini merkezine almistir. Filmin siiresi 103 dakikadir
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(Senjanovic, 2008, Erisim Tarihi: 24 Mayis 2018). Yoksul iilkelerdeki ge¢im sikintisi, ulasim
sorunu, egitime erisebilirlik ve ¢ocuk is¢iler gibi bir cok konuya deginen film bu sorunlar
gosterirken yoksul insanlarin hayatlarini acinasi bir sekilde betimlememeye gayret eder. Bu
insanlarin renkli diinyalarin1 ve kiiltiirel zenginliklerini 6n plana ¢ikaran film ayni zamanda

yardimlasmay1 da yiiceltir.

Dokuz on yaslarinda olan Tiya okula gitmek i¢in hazirlik yaparken, babasi ondan
yarim kalan bir dikim isini bitirmesini sOyler. Tiya hizli bir sekilde babasmin verdigi isi
yaptiktan sonra uzun bir yol kat ederek okuluna gider. Burada onun gibi, ailesine yardim ettigi
icin okula gelemeyen arkadaslarinin oldugunu 6grendigimiz Tiya, okulun 6niinde ayakkabi
boyayan bir ¢ocuga evinden getirdigi iki nardan birisini verir. Tiya’nin ¢ocuga yiyeceginden
vermesi yoksullugun da seviyelerinin oldugunu vurgularken ayni1 zamanda yardimlasmanin
her durumda gerceklesebilecegini gostermesi bakimindan onemlidir. Tiya'nin yiyecegini
cocuga veris tarzt da dikkate degerdir. Tiya elindeki nar1 pencereden disariya dogru uzatir.
Bunu yaparken ne Tiya ne de seyirciler gocugun nar1 aligini1 goriir. Boylece yardimlasmanin

nasil olmasi gerektigi iizerine de yonetmen bir 6neride bulunmus olur.

Tiya okuluna geldiginde hocasi sinifta Birlesmis Milletler Binyil Zirvesi’nde alinan
kararlar hakkindaki dersi tekrarlamaktadir. Bu konu bir giin 6nce islenmis, o giin de tekrar
edilmektedir. Ogretmen Tiya’dan bu zirvede alman kararlardan ilkini sdylemesini ister. Bu
karar Abderrahmane Sissako’nun da filminin temasini olusturan ‘asir1 yoksullugu ve agligi
kaldirmak’dir. Bunu ilkin sessiz bir sekilde sdyleyen Tiya, 6gretmeninin uyarisi iizerine sesli
bir sekilde bir kere daha soyler. Tiya ilk seferde sessiz bir sekilde sdylemesinin sebebi olarak
buna inanmadigimi gerekge gosterir. Tiya ardindan yoksullugu azaltmak i¢in zenginligin

paylasilmasi gerektigini fakat insanlarin paylagmay1 sevmediklerini belirtir.

Filmde her plant dolduran canli 1siklar, okul bahgesinde ragbi oynayan gengler
gosterildiginde yerini sar1 rengin agirlikta oldugu solgun bir 1s18a birakir. Filmdeki ritme ve
canliliga ters diisen bu goriintiilerde gengler hirshi ve rekabet dolu olarak gosterilirken,
filmdeki diger kisilerin sevgi ve 6zveri dolu, yardimlasmaci dogalarinin da tersi bir goriiniim
cizerler. Onlar, oynadiklart siddet ve rekabet dolu oyun iizerinden Tiya'nin 6gretmenine tarif
ettigi yardimlagsmay1 sevmeyen, bundan dolayr da yoksulluklarin var olmasina sebep olan

rekabetci diinyayr temsil etmektedirler diyebiliriz. Ayrica yonetmenin bu kisileri Avrupali
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degil de Etiyopyali olarak géstermesi, onun diinya goriisiindeki ikiligin, sermayenin kiiresel
bir dogaya sahip olmasi ile dogru orantili bir sekilde, kisilerin renklerinden ziyade

eylemlerinden ileri geldigine bir diger drnektir.

3.4.7. Birlikte (Pottital, 2009)

3.4.7.1. Filmin Konusu

Iki dakika siiren film, biri siyahi digeri daha acik renkli iki Moritanyalinin ¢olde
karsilagmalar1 ile baglar. Acik renkli olan, riizgardan dolay1 ¢cakmag ile sigarasini1 yakamayan
siyahiyi elbisesinin i¢ine alacak, bdylece onun sigarasini yakmasina yardimci olacaktir. ikili

bunun ardindan yere oturacak ve birlikte topraga Moritanya haritasi ¢izecektir.

3.4.7.2. Filmin incelemesi

Birlikte, Abderrahmane Sissako tarafindan Fransizca konusan on ydnetmenin kisa
filmlerinden olusan ve irk¢ilik karsiti bir amagla gergeklestirilen Birlikte Yasamak (Vivre
Ensemble) projesi kapsaminda ¢ekilen bir filmdir. Filmler TF1, France Télévisions, ARTE ve

M6'in isbirligi sonucunda gergeklestirilmistir (Apa, 2012, s: 398).

Moritanya tarih boyunca c¢esitli irklarin hiyerarsik diizende yasadigi bir iilke
olmustur. Ulkede bedeviler, Araplar ve siyahiler belirli bir ast-iist; 6zgiir, kole ve dzgiirliigiinii
kazanan kole iliskisi igerisinde yasamistir. Moritanya'da siyahi renkli insanlar sakiz, tuz ve
hurma iiretiminde, bakir madenlerinde ve bu {riinlerin tasinmasinda kole olarak
kullanilmiglardir. Bolgenin sosyolojik yapist ile fazlasiyla iligkili olan ve Transatlantik kole
ticaretindeki gibi bir mahiyete sahip olmayan bu kélelik 1980 yilina kadar devam edecek ve
Moritanya koleligin yeryiiziinde kaldirildig1 son iilke olacaktir (Klein, 1999, s: 73-76). Ulkede
yasayan iki farkli etnik gruptan insani bir araya getiren film bu iki halkin kardesligini ve

Moritanya'y1 birlikte var ettiklerini vurgulamaktadir.
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3.4.8. Size Yagmur Diliyorum (Je Vous Souhaite La Pluie, 2010)

3.4.8.1. Filmin Konusu

Size Yagmur Diliyorum, Abderrahmane Sissako tarafindan c¢evre bilincine dikkat

¢cekmek amaci ile gerceklestirilen bir kisa filmdir.

3.4.8.2. Filmin incelemesi

Size Yagmur Diliyorum, Abderrahmane Sissako tarafindan Gérsel Telgraflar (Les
Télégrammes Visuels) isimli televizyon projesi kapsaminda ¢ekilen bir kisa filmdir. 30 farkli
yonetmenin ikiser dakikalik filminden olusan yapim kiiresel anlamda ¢evre bilincini artirmak
amaciyla gerceklestirilmistir. Projenin yapimciligini  Cinétévé adli bir yapim sirketi
iistlenmistir. Bu proje kapsaminda diinyanin dort bir yanindan yonetmenler degisik cevre

sorunlarina deginen filmler yapmistir (www.cineteve.com, Erisim Tarihi: 16 Eyliil 2017).

Bir ¢6l goriintiisiiyle baslayan film devam ettigi iki dakika boyunca insan kaynakli
atiklarin goriintiileri esliginde bir agacin altinda oturan anne ile ogluna odaklanacaktir. Anne
ile oglu agacin altinda otururken, perdeyi kaplayacak sekilde sirasiyla “Diinya iizerindeki
topraklarin yiizde kirki ¢6llesme etkisi altindadir”, “894 milyon insan igme suyuna
ulasamamaktadir”, “Her giin 4500°den fazla cocuk kirli su, yetersiz saglik hizmetleri ve
hijyen eksikligi gibi sebeplerden dolay1 6lmektedir”, “Gelismekte olan iilkelerde kadinlar her
glin 20 litre su igin ortalama 6 kilometre yol yiirimektedirler” ve son olarak “Suyu iktisatl
kullanalim” yazar. Bu yazilara herhangi bir ses eslik etmez. Yonetmen bir siparig iizerine
gerceklestirdigi bu filmde de diger filmlerinde oldugu gibi kitasin1 merkeze almis ve onun
problemlerini perdeye yansitmistir. Yapimciligini Cinétévé’nin istlendigi filme Orange

Cinéma Series ve ARTE France da destek vermistir.
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3.4.9. Ne Esmer Ne Sarisin (Ni Brune Ni Blonde, 2010)

3.4.9.1. Filmin Konusu

Paris’te yasayan Afrika kokenli bir kadinin metro yolculugu ile baslayan film, onun
kuafore gidip sacin1 yaptirmasi, ardindan da bir kafeye gitmesi ile son bulur. Fakat yonetmen
kendisine gelen diger siparis filmlerde oldugu gibi bu filmde de kendi cografyasindan, kendi
fikri temellerinden hareketle bir gergeklik olusturur. Bunu da filmin temas1 olmasi gereken

kadin sa¢ modeli ile baglar.

3.4.9.2. Filmin incelemesi

Ne Esmer Ne Sarisin yonetmenligini Abderrahmane Sissako’nun yaptigi, La
Chevelure Féminine Vue Par... projesi kapsaminda ¢ekilen bir kisa filmdir. La Chevelure
Féminine Vue Par... Fransiz Sinemategi'nde Ekim 2010 ile Ocak 2011 tarihleri arasinda kadin
oyuncularin sa¢ modelleri iizerine gergeklestirilen Esmer/Sarisin (Brune/Blonde) sergisi
kapsaminda hayata gecirilen bir film projesidir (Bergala ve Langlois, Erisim Tarihi: 16 Eyliil
2017). 32 dakika siiren film alti yonetmen tarafindan gergeklestirilen kisa filmlerden olusur.
Abderrahmane Sissako ile birlikte Abbas Kiarostami’nin de bir kisa filminin bulundugu
projenin diger yonetmenleri Isild Le Besco, Yousry Nasrallah, Pablo Trapero ve Nobuhiro
Suwa’dir (www.zadigproductions.fr, Erisim Tarihi: 16 Eyliil 2017).

Film Paris’te yasayan Afrika kokenli bir kadinin kuafére giderkenki ve kuafordeki
goriintiilerini icerse de daha biiyiikk diizlemde uluslararast gogili, Fransa’nin sOmiirgeci
gecmisini ve modern Fransa’nin 1rk¢iliga varan politikalarini tartismaya acgar. Metro
sahnesiyle baglayan film burada baskahraman gibi diger etnik kimliklere sahip insanlari
gosterirken, kaynagini filmin evreninden almayan bir sesin (non-diegetic) Fransa’nin gé¢gmen
politikasinin basarisizligr ile ilgili konusmasi duyulur. Karakterimiz metrodan ¢ikip kuafore
giderken ise paralel kurgu ile perdeye Ikinci Diinya Savasi'nda savasmalar1 igin toplanan
Senegalli askerlerin gosterildigi bir haber filmi yansir. Bu goriintiilere kadinin kuafore

geldiginde televizyonda gordiigii, modern Fransa’daki gd¢menlere karsi polis tarafindan
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gerceklestirilen siddet eslik eder. Kadin kuaforde saclarini yaptirirken Fransiz devlet
baskanina hitaben i¢ monolog halinde bir konusma gergeklestirir. Kadin, kendi kendine
gerceklestirdigi bu konusmasinda biiyilik bir iilkenin almasi1 gereken sorumluluklar ile kiigiik
bir {ilkenin yapmasi gerekenleri karsilastirir. Bir sonraki sahnede kuafore gelene kadar kara
carsafli olan kadmi saglari yapilmis, acik ve pantolonlu bir sekilde kuaforden g¢ikarken
goriiriiz. Bir sonraki sahnede yine carsafli gordiigiimiiz kadin bir kafenin masasinda tek

basina oturan bir adamin yanindaki masaya oturur ve film burada sonra erer.

Filmde, kadinin televizyonda gordiigii, Fransa’daki Afrika kokenli insanlarin maruz
kaldig1 koti muamele iizerine olan goriintiiler ile birlikte lkinci Diinya Savasi’nda
savastirilmak {izere Fransa’ya getirilen Sahra alti Afrikali askerler {izerine olan bir haber
filminin pes pese gelmesi sebepsiz degildir. Fransa tarihinde Sahra alti Afrika kokenli
askerlerin 6nemli bir yeri vardir. Les Tirailleurs Sénégalais (Senegalli Nisancilar) ad1 verilen
bu kisiler 1857’den 1960 yilina kadar Fransiz Ekvatoral Afrikas: ile Fransiz Bat1 Afrikasi
bolgelerinden getirilmis ve Fransiz ordusunda savastirilmistir (Fargettas, 2012, s: 19). Fransa
icin diinyanin bir¢cok bdlgesinde savasan ve canlarim1 feda eden bu kisiler sadece Birinci
Diinya Savas: ile Ikinci Diinya Savasi sirasinda degil, Cezayir Savasi gibi Afrika’da bile
Fransa’nin egemenliginin devami i¢in gorevlendirilmistir. Sadece iki diinya savasina katilan
Sahra alti Afrikalilarin sayisi yiiz binlerle ifade edilmektedir fakat yalnizca somiirge baglami
icinde degerlendirildiklerinden bugiine kadar onlar iizerine ¢ok az arastirma yapilmuis,

verdikleri kayiplar da goz ard1 edilmistir (Fargettas, 2012, s: 20-23).

Filmin Fransa igin Ikinci Diinya Savasi’nda savasan Afrikali askerleri gosteren bir
haber filmine yer vermesi, yonetmen tarafindan dénemin Fransa'sina verilen bir mesajdir.
Yonetmen boyle yaparak modern Fransa’nin temellerini kuranlar arasinda Afrikalilarin da
oldugunu, Afrikalilarin bu ugurda canlarini ortaya koyduklarini, bundan dolayr Fransa’nin
Afrikalilara hak ettikleri degeri vermesi gerektigini sdylemektedir. Yonetmene gore Fransa,
Fransizlarin ve Afrikalilarin 6zgiirce yasayabildikleri, irk temelli hi¢bir ayrima gitmeyen bir

ulke olmalidir.

Hamid Naficy, memleketini terk ederek farkli bir {ilkede siirgiin, miilteci, siginmaci,
goemen ya da O0g8renci olarak yasamaya baslayan bir kisinin, belirli bir silire sonra kiiltiirel,

smifsal ya da daha farli boyutlarda bir takim doniisiimler de yasayacagini belirtir. Yani bu
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kisilerin fiziksel yolculugu ayni zamanda kimliksel bir donilisiimii de beraberinde getirir
(2001, s: 237). Bir Moritanyali olan ve Fransa’da gogmen olarak bulunan yonetmenin bu tarz
bir sOylemle Fransa'nin politikalarini elestirmesi, adeta bir Fransiz yonetmen gibi Fransa’nin
i¢ islerine yonelik bir probleme parmak basmast onun 1993 yilindan beri yasadig iilkeyi bir
nebze de olsa yurt edindigini gostermektedir. Diger filmlerinin aksine yonetmen, bu filminde
dogrudan Fransiz devletine yonelik bir sdylem gelistirir. Ciinkii onun Fransa’si, 2014 yilinda
gerceklesen Cannes Film Festivali sirasinda TVS Monde adli televizyon kanalinda yaymlanan
Davetli (Invité) adli programda da dile getirdigi gibi, diinyanin en biiyiik kiiltiiriine sahiptir ve
0, bagimsiz Sinemanin devamliligi i¢in de verdigi fonlarla kilit bir aktordir
(www.youtube.com, Erisim Tarihi: 27 Eylil 2017). Yani Sissako, kendisinin de iginde
bulundugu bagimsiz sinemanin gelecegi icin Fransa'nin 6neminin bilincindedir. Ydnetmenin
diinyasinda Fransa'mn merkezi konumu, sinemanin yaninda go¢menler dolayisiyla
yagsamsaldir da. Bundan dolay1 kendi sinema pratiginden ayr1 olarak o, Fransa devletinin ve
Fransizlarin Afrikali go¢menlere bakisiyla ilgili bir film yapabilmektedir. Ciinkii 1rket
eylemler Fransa'daki Afrika toplumunun varligini tartismaya agmakta, bu da yonetmenin de
icinde bulundugu insanlar i¢in yasamsal bir tehdit olusturmaktadir. Sissako, filmde de
tartismaya ac¢ildigi gibi uluslararast gogmenlige Zigmunt Bauman'in; "Ag¢ olanin, yiyecegin
bol oldugu yere gitme arzusu rasyonel insandan beklenen dogal bir seydir; bu insanlarin
arzular1 yoniinde hareket etmelerine imkan vermek de, vicdanin hakli gorecegi bir sey,
alinacak ahlaki tutumdur” (2012, s: 80) sdylemi iizerinden bakar. Boylece Sissako, Fransa'nin
Afrikali sigimmacilara Bauman'in tarif ettigi ahlaki dogrulukta bakmasi gerektigini belirtir.
Yonetmenin diinyasinda Fransa boyle yaparak insanlik igin bir umut 15181 haline

gelebilecektir.

Film karmagik senaryosu, kopuk bir sekilde ilerleyen goriintii dizisi ve zorlu anlam
yapisiyla ortaya ancak seyircinin kendi basma tamamlayabilecegi bir yap1 ortaya
koymaktadir. Sissako i¢in bu, yonetmenin seyirciye acik bir kapt birakmasidir. Sissako’ya
gore bir yonetmen kendi gorislerini, fikirlerini sinema araciligiyla iletebilir fakat seyircinin
kendi diinyasindan hareketle 0 filmi yorumlamasina da imkan verecek donelerini saglamasi
gerekmektedir (Aknin ve Alion, 2014, s: 129). Bu filmde de y6netmen basrol oyuncusunu
aynt zamanda hem agik hem de kapali gostermesiyle, Fransa’nin Afrika ve Afrikalilar

tizerindeki eski ve yeni politikalarin1 perdeye yansitmasiyla, Paris’in etnik ve dini ¢esitliligini
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vurgulamastyla ve bunlari karmasik kurgusal ve anlamsal boyutlariyla i¢ ige gecirmesiyle

ortaya ancak seyircinin kendi diinya goriisiiyle tamamlayabilecegi bir film ¢ikarir.

Peki, biitiin bu kiiresel sorunlarin filmsel diizlemde kadin sag1 ile nasil bir iligkisi
olabilir? Filmdeki kadin karakter ve onun 6zene bezene yapilan sag1 biitiin bu kiiresel, tarihsel
derinligi bulunan sorunlara farkli bir kap1 agmaktadir diyebiliriz. Kadinin sagin1 yaptirmasi ve
bunun filmde estetize edilmis bir sekilde gdsterilmesi filmin politik, dini ve etnik sorunlara
karst sundugu bir alternatif gibi gortinmektedir. Ciinkii kadin bu sahnede ilk defa carsafini
acmis bir sekilde goriiniir ve yaptirdig saci ile carsafsiz bir sekilde kuaférden ¢ikarak sokakta
yirlimeye baslar. Bir sonraki sahnede ise kadin eskisi gibi kara c¢arsafi ile goriilecektir.
Burada hem kadin bedeni estetize edilmis bir sekilde sunulmakta hem de kadmin kendini
dontistiirmesi  gosterilmektedir. Bu, yoOnetmen tarafindan, bunca kiiresel problemin
gosterildigi sahnelerden sonra diinyanin daha giizel olabilmesi i¢in insanlara sunulan bir
formiil gibidir. Bu formiil de birlikte yasamak i¢in kendinden bir seyler vermek ve sahip

olunan giizelliklere odaklanarak bir uzlasi noktasi bulmaya ¢alismaktir denebilir.
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4. ABDERRAHMANE SISSAKO SINEMASININ ULUSOTESI
SINEMA BAGLAMINDA iNCELENMESI

Calismamizin ilk bolimiinde de goriildiigli gibi sinemasal ulusétesilesmenin
ekonomik, kiiltirel ve cografi boyutlar1 vardir. Biz de bu boliimde, Abderrahmane
Sissako'nun sinemasini1 ulusal bir baglamin aksine ulusdtesi bir boyutta degerlendirmeyi
gerektiren olgular inceleyecegiz. Bu amagla yonetmenin filmlerinde kiiltlir ve cografyanin
onemi, kendi yersiz yurtsuzlugunun filmlerine etkileri, gerceklestirdigi filmlerin ekonomik
arka plani, yonetmenin Afrika sinemasi ve Fransiz sinemasi igerisindeki yeri, onun birden
fazla yonetmenin kisa filmlerinden olusan filmlerdeki yeri ve kiiresel boyuttaki yapimciligi bu

boliimde ele alilacaktir.

4.1. Abderrahmane Sissako Sinemasinda Kiiltiir ve Cografya: Afrika, Avrupa

ve Otesi

Filmlerini farkli tlkelerde yer alan 6zel ve kamu kuruluslarinin destekleri ile
gerceklestirebilmesiyle birlikte kiiresel bir kimlige de sahip olan, hayatim1 farkl iilkelerde
gegiren ve ulusal sinirlara inanmadigini belirten (Aknin ve Alion, 2014, s:128) Sissako'nun
Afrika 6zelinde yerel ve kiiresel ile kurdugu iliski karmasik bir goriiniim ¢izmektedir. Biz de
bu boliimde onun nasil bir kiiltiire sahip oldugunu, cografya temelli nasil bir diisiince
sistematigi benimsedigini ve tarihsel sebeplerden dolay1 birbiri ile belirli oranda hasimlik
iliskisi kurmus bu iki kitada ayni oranda bulunmasina imkan verecek hem dissal hem de

bireysel anlamda ne tiirden sdylemler gelistirdigini anlamaya ¢alisacagiz.

Abderrahmane Sissako, daha 6nce de belirtildigi tizere, Mali'de biiyliyen Moritanyali
bir sinemacidir ve filmlerini biiyiik oranda bu iki iilkede gerceklestirmektedir. Kendisini bir
Afrikali olarak tanimlayan yonetmen ulusal yapilanmalarin 6tesinde kitasini biitiinliikli bir
sekilde kabul etmekte ve onunla iliskisini duygusal bir diizeyde tutmaktadir (Silou, 2003 s:
89). Ulkesi Moritanya'ya Fransa'dan daha uzak olmasima ragmen o, Rostov-Luanda filminde,
1975 yilinda Angola bagimsizligina kavustugunda kitasina duydugu umudun yeniden

yeserdigini belirtmektedir. Yani Sissako benzer deneyimleri ve acilar1 yasamis insanlar olarak
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gordiigi Afrikalilar1 tek bir viicudun pargalari olarak gormiis, Kendisini de onun disinda
konumlandirmamistir. Afrikali hiikiimetlerin yanlis politikalarini1 filmlerinde islese de o,
kitasina Kimi Afrikali sinemacida gordiigiimiiz tiirden bir elestirellikle bakmamistir. O,
Afrika'ya, onda kendi 6ziinii ve sonsuz mutlulugunu bulabilecegi yegane yer oldugu bilinciyle
yaklagsmistir. Roy Armes, Sissako'nun somiirge karsiti fikirlere de sahip oldugunu ve Aimé
Césaire ile Frantz Fanon gibi Avrupa somiirgeciligine en ciddi elestirileri getirmis yazarlari
heniiz kiiglik yaslarda iken okudugunu belirtir (Armes, 2006 s: 191). Sissako'nun sinemasinda
Ozellikle Aimé Césaire''n 6nemli bir yeri vardir. Yo6netmenin Bamako filmi de yeni
somiirgecilige getirilen ciddi bir elestiridir. Sissako ayrica, somiirgeciligin ya da somiirge
sonrast donemin Otesinde, Avrupalilarin madde ile kurduklar iligkinin kendilerini istiin
gorme esasina dayali oldugunu fark etmis ve bunun yanlis oldugunu dile getirmistir (Barlet,
1998, s: 100). 2003 yilinda Heremakono filmi ile biiyiik ddiilii aldigt FESPACO'da yasadigt
bir olay onu son derece lizmiistiir. Festivalin jiiri baskan1 Idrissa Ouedraogo, Sissako'nun
filmlerinde kendisini kitasi ile Avrupa arasinda konumlandirmasini elestirmis ve ona
Afrika'ya dogru gelmesini sdylemistir. Sissako bu séze c¢ok icerlemis ve kitasindan higbir
zaman ayrilmadigi i¢in tekrar ona dogru gelmesinin de s6z konusu olmadigini belirtmistir
(Barlet, 2012, s: 84). Gergekten de o Paris'te yasamasina ragmen filmlerini kitasinda
¢ekmekte, Fransa'y1 biiyiik oranda sinemasal islerini organize edecegi, filmlerine finansman
bulacagi ve yaptigi filmlerin yapim sonrasi islemlerini gerceklestirecegi bir yer olarak
gormektedir (Fallaux, 2004, s: 57). Yonetmenin yalnizca Ne Esmer Ne Sarisin adli kisa filmi

Paris'te gegmekte, o da burada yasayan bir Afrikaliy1 anlatmaktadir.

Kitasi ile bu tiirden bir iliski kuran yonetmen, bununla birlikte yersiz yurtsuzluk
hissini heniiz Bamako'da bir ¢ocukken deneyimlemistir (Fallaux, 2004, s: 56). Heniiz 19
yasinda iken Sovyetler Birligi'ne taginan Sissako Afrika disinda, Afrika'ya kiyasla daha uzun
bir siire yasamistir. O, filmlerini biiylik oranda dis desteklerle ger¢eklestirmekte, seyircilerinin
de 6nemli bir ¢ogunlugunu kitas1 disindan kisiler olusturmaktadir. Bu tiirden bir ulusétesilik
kendi hayatinin ve film iiretim sartlarinin 6tesinde, filmlerinin anlam evreninde de karsimiza
cikmaktadir. Giiglii bir evrensellik vurgusuna sahip filmler gergeklestiren yonetmen onlar
araciligiyla kiiresel mesajlar vermekte, ulusal baglamlarin Gtesinde insan olmay: anlattigini
belirtmektedir (Aknin ve Alion, 2014, s: 130). Onun sinemaya yonelmesi de biiyiik oranda

goriintiiniin evrenselligi karsisinda duydugu hayranlik sonucunda gergeklesmistir (Sissako,
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2008, s: 230-231). Bununla dogru orantili bir sekilde, onun filmlerinde goriintii sese gore daha
On plandadir. Yonetmen duygu aktarimini, sese nazaran daha evrensel oldugunu diistindiigii
goriintii tizerinden saglamayi tercih etmektedir. Yonetmenin filmlerinin ¢ekildigi tlkelere
baktigimizda haritamiz1 bolge ya da kita diizleminden ziyade kiiresel bir dlgcekte agmamiz
gerekiyor. Bugiine kadar Sovyetler Birligi, Moritanya, Mali, Angola, Tunus, Almanya,
Etiyopya ve Fransa'da filmler yoneten Sissako bir sonraki filmini Cin'de gergeklestirecektir
(Rossi, 2017).

Gortldugiu gibi Sissako gengliginde duyumsadigi yurtdisina ¢ikma ve diinyayi
tanima istegi tizerine iilkesinden ayrilmis ve evrensel olan ile yerel olan arasinda kendisine
has bir denge saglamistir. Peki yonetmen bunu nasil basarmistir? Yoénetmenin bu tavrini
anlamak i¢in Kenyali diisiiniir Ali Mazrui’ye bakmamiz gerekir. Afrika ve kiiresel ¢agda
Afrika’nin  yeri flizerine diisiinceleri olan Mazrui, Bati'nin kiiresellesme ve gelisme
kelimelerinden aslinda kendileri gibi olmayan insanlarin Avrupailesmelerini algiladigin
belirtir (Mazrui, 2002, 170-171). Avrupa'nin bu tavri onun Greko-Romen koklerine kadar
gotiiriilebilecekken Marx ve Darwin de dahil olmak {izere bu gelenek tarih i¢inde var
olagelmistir. Yani Bat1 kiiresellesmeyi aslinda tek bir cografyanin gelismisligi, tarihsel
seriiveniyle agiklama yoluna gitmistir (Mazrui, 2002, 171-174). Bir Afrikali olan, somiirge
karsit1 yazarlart kii¢iik yaslarindan itibaren okuyan (Armes, 2006, 191) Abderrahmane
Sissako’nun ¢ikis noktasinin da Ali Mazruinin diisiinceleri gibi oldugunu sdyleyebiliriz.
Sissako’nun diinyasinda da her cografya kendi kiiltiirii ile daimdir ve o kiiltiir var olan haline
birtakim tarihsel siiregler araciligiyla gelmistir. Bir kiiltiire Avrupamerkezci bir deger
yargisiyla bakmak onu kendi baglami iizerinden okumamak demektir ve eger kisi yeterli
donanima sahip degilse bu, sizofrenik bir diinya algisina sebep olabilir. Sissako da ait oldugu
Bat1 Afrika-Arap kiiltiiriinii yeryiiziindeki diger saygi duyulmasi gereken kiiltiirlerden birisi
olarak gormekte ve oteki ile kurdugu iligkiyi tahakkiim boyutlarina ¢ikarmamaktadir. Bundan
dolay1 da filmlerinde kitasin1 diger cografyalarla karsilastirmamakta ve bunun dogurabilecegi

sorunlarin biiylik oranda iistesinden gelmektedir.

Yonetmen kendi diinya goriisiinii bu baglamda temellendirdikten sonra, yeryiiziiniin
neresinde gergeklesirse gerceklessin yaptigi filmler ayni oranda onun filmi olmaktadir. Cilinkii

0, cografi referanslarin Gtesinde insana ve insani olana nasil bakmasi gerektigini zihninde
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coktan belirlemistir. Onun bu bakisi, ilk uzun metrajli kurmaca filmi olan Yeryiiziinde
Hayat'ta i¢ monolog halindeki konusmalarinin tamamini siirlerinden alintiladigi Karayipli
somiirge karsiti yazar Aimé Césaire'i fikirleri ile benzerdir. Sissako, Césaire'n kendisi i¢in
cok onemli oldugunu ¢iinkli onun hicbir ayrimeilik ve dnyargiya yer vermeden kiiresel insani
anlattigini belirtmektedir (Silou, 2003, s: 90). Onun bu diisiincesi, yerel baglamlarin 6tesinde
evrensel bir iyi koti ikiligi kurmasi ile sonuglanmistir. Onun i¢in bir kisi kendi anlam
evreninde nasil yasamak istiyorsa bagkalari i¢in de aymi oranda, onlarmm kendi anlam
evreninden gelisen bir hayata sahip olmasmi istemelidir. Yonetmen kendi diinyasinda bile
sinemay1 "baskasinin 6zgiirliigiine davet" olarak tanimlamistir (Barlet, 2003b). Eger bir kisi
kendisi gibi diistinmeyenlerin de hayat hakkini1 savunuyorsa Sissako i¢in iyi, Savunmuyorsa
kotiidiir. Onun Avrupa sinemasi igerisinde varlik gosterirken Avrupa'nin somiirgeci ge¢cmisi
tizerine onemli argiimanlar iiretmemesi de biiyiik oranda bundan dolayidir. Sissako Avrupa ile
Afrika arasinda yasanan somiirge deneyimine odaklanmak yerine ister Afrikali olsun ister
Avrupali, kendisi gibi olmayana hayat hakk: tantyan kisiler ile birlikte daha iyi bir gelecek
kurabilir miyiz diisiincesindedir. Yoksa o, bir konferansta da belirttigi gibi bir Afrikali olarak
Avrupa'nin somiirgeci tarihinin kotiliiklerini unutmamistir. O ayni oranda, kitasinin diger
insanlart gibi yeni somiirgeciligin de farkindadir (Sissako, 2008, s: 236-238). Yeni
somiirgecilik, batili {ilkenin eskiden kendi sOmiirgesi olan {iilke {tizerindeki kontroliinii
ekonomik, politik, askeri ve ideolojik agilardan devam ettirmesidir (Cetin Erus, 2015, s: 33).
Fakat bunlara odaklanmak yerine o ister Afrikali, Avrupali ya da baska bir cografyadan olsun;
evrensel barts umuduyla yasayan insanlarin birlikte hareket ederek daha iyi bir gelecek
kurabilecegi inancina sahip olmasindan dolay: tarihin karanlik yiiziine odaklanmamakita,

gelecekte kurulacak ve bugilinden daha iyi olacak bir diinya umudu iizerinde durmaktadir.

Haile Gerima, popiiler sinemalarin kaynagin1 Avrupa merkezli bir diinya goriisiinden
alan evrensel iyi-kotii ve kadin-erkek tipleri sundugunu belirtir. Yazar bdyle bir kiiltiirel
ortamda Ugiincii Diinya iilkelerinin insanlarmin islerinin zor oldugunu sdyler. Ciinkii bu
tilkelerde yasayan insanlar sinema araciligiyla Bati diinyasi tarafindan kurgulanmis ve
yeniden yazilmig bir tarihi 6ziimsemekte ve kendi 6zlerine yabancilagsmaktadirlar (Gerima,
2007, s: 81-83). Abderrahmane Sissako da kendi kitasinin sinema araciligiryla tamamen Batili
bir zihin yapisi ile problemli bir sekilde gdsterilmesine karsi ¢ikar. Abderrahmane Sissako’ya

gore Afrika ve Afrikalilar bir cok probleme sahip olabilir, ki yonetmenin kendisi de bunlar1 es
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geememekte, filmlerinde yansitmaktadir. Fakat Sissako icin bu {izerinde durulmasi gereken en
onemli konu degil, konulardan sadece birisidir. Afrika kitasinin uzun yillar gelismis iilkelerin
somiirgesi olmasindan dolay1r uzun soluklu bir kriz yasamasi onun yalnizca fakirligi ve
acimasiligl ile gosterilmesini gerektirmez. Onun icinde de sayisiz yasanmislik, hikdye yani
sanata konu olabilecek veri vardir ve o, bu haliyle diinyanin herhangi bir yerinden farksizdir.
Bu, yonetmenin 1996 yilinda France 2 kanalinda yayinlanan Le Cercle de Minuit adli
programda Fransiz fotograf¢ci ve belgesel yonetmeni Raymond Depardon ile yasadigi
tartismanin da temelini olusturur. Depardon, aymi yil Afrika’da Afrika: Keder ile Aran Nasil?
(Afriques: Comment ¢a va avec la douleur?) adinda bir belgesel gerceklestirmistir. Belgesel,
Afrika kitasinin en gilineyinde yer alan Giiney Afrika Cumhuriyeti'nden kitanin kuzeyinde yer
alan Misir'a kadar kara yolu ile yapilan bir seyahat sirasinda kitanin yerlesim yerlerinin ve
kita sakinlerinin kayit altina alinmasi tizerinedir. Belgeselin bir sunucusu yoktur, bunun
yerine bir st ses, belgesel boyunca kameranin kayit altina aldiklarini yorumlar. Belgesel ile
kitanin bir portresinin ¢izilmesinin amaglandig1 anlasilmaktadir. Fakat belgeselde kitanin ve
kita sakinlerinin sunumu, Sissako'nun da belirttigi tiirden bir tek boyutluluga sahiptir. Ornegin
bir sahnede kamera, yoksul bir goriiniime sahip olan ve yiiziinde sinekler ugusan bir kiz
cocugunu dakikalar boyunca takip eder. Bir diger sahnede de bir cenaze toreni sirasinda yerel
halkin farkli ses ve hareketler i¢eren bir ritiieli yerine getirmeleri yine dakikalar boyunca kayit
altina almir. Belgesel ile Afrika'nin gergekligini kayit altina almak amacglanmigsa da o,
Afrika'nin yoksul ve batil inangli insanlara sahip bir kita oldugu mesajinin verildigi bir yapim
olmaktan 6teye gidememistir. Depardon, Le Cercle de Minuit programinda Afrika’nin sayisiz
problemle bogustugunu, sinemanin da onun bu problemlerden kurtulmasi i¢in bir ara¢ olarak
kullanilmasi gerektigini sOyler ve Abderrahmane Sissako’nun Deve ve Yiizen Keresteler
filmini gercekiistii oldugu ve Afrika’ya bir yarar saglamadigi gerekgesiyle elestirir. Bu
elestirisini de Sissako’nun konusmasina firsat vermeyerek, sinirli bir sekilde dile getirir. Fakat
Abderrahmane Sissako onun tam tersi bir goriistedir ve onun igin sinema tek boyutlu olmayan
bir diinyadir (Lombard, 1996). Yani Afrika’daki aglik bir boyuttur ama hayat sayisiz boyuttan

olugsmaktadir ve bir noktaya odaklanmak aslinda gercekligi asil kagiran seydir. Sissako icin
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onemli olan, bir kisinin kendisinden olmayanin da en az kendisi kadar ¢ok katmanli1 bir hayata

sahip oldugunu kabullenmesidir.®

Somiirge doneminde Afrika'da Batililar tarafindan gerceklestirilen filmlerin
olusturdugu Avrupa merkezli diinya algisi, yonetmenin Sinema hayati boyunca nelerden
sakinmaya calistigini kavramamiza yardimet olacaktir. Yirminci yiizyila girerken Afrika’nin
neredeyse tamami Avrupali giiglerin somiiriisii altindaydi. Sinema da Afrika’ya bu dénemde
Avrupalilar tarafindan getirilmis, bu insanlarin Afrika’da yaptiklar filmlerde sémiirgeci zihin
yapisinin etkileri kendisini bolca gostermisti. Bu da Afrikalilarin asla 6zne olamadiklari, ilkel
hatta yamyam olarak gosterildikleri filmlerin ortaya ¢ikmasina sebep olmustu (Vieyra, 2005,
s: 52-53). Ornegin 1937 yilinda Fransiz ydnetmen Julien Duvivier tarafindan gerceklestirilen
Pépé le Moko adindaki film, Fransiz bir gangsterin polisten saklanmak i¢in bulundugu
Cezayir sehrinde yasadiklarini anlatir. Cezayir'in yalnizca hikayenin gegtigi yer olarak kaldigi
filmde Cezayirliler ancak yan rollerle temsil edilir ve filmin akisinda herhangi bir etkiye sahip
olmazlar. Yénetmenligini Zoltan Korda'nin yaptig1 1935 yili yapimu Ingiliz filmi Sanders of
the River ise Nijerya'da yerel idareden sorumlu Ingilizlerin, vahsi olarak betimlenen yerlilerle
miicadelesini anlatir. Afrikalilarin ilkel yigmlar olarak gosterildigi film, ingilizlerin Afrika'ya
medeniyet gotirdigi mesajim1  verir. Kitasina aidiyet besleyen bir yonetmen olan
Abderrahmane Sissako’nun sinemasiin Avrupali - Afrikali diyalektiginin Gtesinde bu fikri
temelin tam karsisinda oldugunu gérmekteyiz. O, Yeryiiziinde Hayat filminde, hayatinda ¢ok
onemli bir yeri olan Martinikli somiirge karsiti yazar Aimé Césaire'dan da alintiladig: gibi,

hi¢cbir irkin bir digerine istiinligii olmadigr goriisiindedir (Césaire, 1971, s: 139). Bundan

® Raymond Depardon kendi penceresinden bakildiginda hakli gériinmektedir. Ciinkii o bir Fransiz olarak
Afrika'ya gitmekte, kitanin sorunlari i¢in neler yapabilecegini diisiinmekte ve onun hakkinda bir belgesel
yaparak kitada kendince acizlik olarak gordigii seyleri diinyaya duyurmaktadir. Kendi zihninde Afrika'y
yalnizca yoksullugu ile kodlayan Depardon kitadan bir sinemacinin Fransiz fonlari araciligiyla Afrika'da
gercekiistii filmler yapmasimi fuzuli bir eylem olarak gérmektedir. Ayrica o bir etnograf olarak film yapim
masraflarini olabildigince minimum diizeyde tutabilmektedir fakat Sissako'nun icra ettigi sinema bu tiirden bir
ozellige sahip degildir. Ote yandan Sissako da kendi penceresinde bakildiginda haklidir ¢iinkii o kitasi ile
iligkisini Depardon gibi yalnizca maddi bir diizlemde tutmamaktadir. Program {igiincii kisilerin tartigmaya
katilmasi ile daha da ilging bir hal alir. Bu program Afrika sinemasi iizerinedir ve Depardon hari¢ katilimeilarin
tamami Afrika kokenlidir. ikili haricindeki konuklar da Sissako'dan ¢ok Depardon'u desteklemekte ve Afrika'nin
sorunlarina merhem olmak i¢in Depardon'un yaptig1 gibi onu sadece aciz, gii¢siiz ve yardima muhtag bir sekilde
gosteren filmlerin yapilmasina, bu filmlerin de kita disindan seyircilere sunulmasina olumlu bakmaktadir.
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dolay1r sinemasini yeryiiziinde kimsenin bir digerine istiinlik saglamayacagr ve
somiirmeyecegi bir diizlem iizerine insa etmekte, insanlar1 da boyle bir evrende yasamaya

davet etmektedir.

Sissako'nun kitast disinda yasamasi, filmlerini gerceklestirirken kita disindan
kaynaklara fazlasiyla bagimli olmasindan dolayr Afrika sinemasina altyapr kazandiracak bir
caba i¢inde olmamasi ve filmlerinin evrensel temalar etrafinda sekillenmesi, onun
gerceklestirdigi sinemanin ne oranda Afrikali oldugu konusunu tartismaya agmaktadir. Hamid
Naficy biitiin gogmen yoOnetmenlerin birer auteur oldugunu belirtir (Naficy, 2001, s: 34).
Sissako da filmlerinde kendi go¢menlik deneyimleri araciligiyla bir ger¢eklik kurmaktadir.
Onun Afrika iizerine ¢ektigi filmler Afrika’da yasayan bir Afrikalinin kitasi {izerine yaptigi
filmler degil, Moskova’da ya da Paris’te yasayan bir Afrikalinin Afrika tizerine yaptigi filmler
olmaktadir. Ornegin Sissako; Rostov-Luanda, Yeryiiziinde Hayat ve Heremakono - Mutlulugu
Beklerken  filmlerini  gerceklestirirken kendi go¢men kimligini filmlerinin basat

Ozelliklerinden birisi haline getirmis, onlar ile kendisi arasina kesin siirlar koymamustir.

4.2. Abderrahmane Sissako’nun Yersiz Yurtsuzlugunun Film Metnine Etkisi

Abderrahmane Sissako yalnizca yapim, dagitim ve goOsterim asamalari ile degil,
filmlerinin anlatisiyla da ulusdtesi bir mahiyete sahiptir. Filmlerini ¢ogunlukla uluslararasi
film festivallerinde gésterme imkani bulan yonetmen, onlar araciliiyla evrensel mesajlar

vermeyi tercih eder.

Sissako sinemayi "bagkasinin Ozgiirliigline davet" olarak tanimlar (Barlet, 2003b).
Yani onun sinemaya atfettigi deger, popiiler sinemanin bir potansiyel olarak i¢inde
barmdirdig1 popiilistligin aksine yeryiiziindeki halklar arasindaki etkilesimi, hosgdriiyii ve
isbirligini artirmak {izerine kuruludur. Bu, sinemasal anlamda kiiresel bir esitligi de
beraberinde getirir. Sinemay1 tahakkiim riski tasiyan biitiin 6zelliklerinden arindirma tizerine
kurulu bir diislinceye sahip olan yonetmen i¢in o, evrensel barisa hizmet eden bir alan
olmalidir. Yonetmen, sinemasal anlamda kisinin kendisi gibi olmayan ile kuracagi iliskinin
tahakkiimden uzak olmasinin ancak belirli bir siirsellik araciligiyla saglanabilecegini

diisiinmektedir. Onun i¢in siirsellik, kisinin 6teki ile kuracag iliskiyi engelleyen sinirlardan
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kurtulmasinin énemli bir yoludur (Gabara, 2016, s: 54). Bu siirselligi saglamak i¢in o, filmsel

diizlemde farkli yontemlere bagvurmaktadir.

Yonetmenin bu baglamda basvurdugu yontemlerden birisi, filmlerini kendi hayat
hikayesi ile olabildigince bagdastirmaktir. Filmleri ile kendisini aradigini belirten yonetmen
i¢in insanin kendisi lizerine tefekkiir etmesi, onun basgkasiyla arasinda var olan boslugu da
kapatmasina yardimci olmaktadir (Barlet, 1998, s: 99). Hayatin bilgi aktarimindan ibaret
oldugunu diisiinen yonetmen, filmleri araciligiyla benligine bu denli yaklastiginda kendisini
baskasinda gérdiigiinii, bunun sonucunda da kendi varolusunu daha ¢ok kabullendigini belirtir
(Barlet, 2003b). Yani yonetmen sinemay:r kendi gercekligini aradigi bir terapi olarak
gormektedir. Onun kendisini aramast bir bakima insanlik igindeki yerini aramaya
dontigmekte, bunun sonucunda yeryiiziindeki herkesin ailesinden, cografyasindan ve
kiiltirinden meydana gelmis bireyler oldugu gercegini kesfetmekte ve kendisi ile insanlar

arasinda ortak bir paydada bulusabilmektedir.

Yonetmenin sinemasinda etkili olan bir diger kavram da sanstir. O, sinemanin
formiile edilebilir bir dogaya sahip olmadigmi diisiinmekte ve filmlerinde sans faktdriine
olabildigince yer vermeye ¢alismaktadir. Sissako bu dogrultuda filmlerinin basat 6zelliklerini
dahi sansa birakmakta, onlarin ancak bu sekilde hayatin kural tanimaz ritmine
yaklasabilecegini diisiinmektedir. Ornek vermek gerekirse; Yeryiiziinde Hayat filmindeki
Nana ile Heremakono - Mutlulugu Beklerken filmindeki Makan karakterleri filmlerde 6nemli
bir yer kaplamalarina ragmen oyunculuk deneyimi olmayan kisilerdir ve yonetmen onlarla
sans eseri karsilagmistir. Nana'yi oynayan kadin Yeryiiziinde Hayatim c¢ekim hazirliklar
sirasinda filmde goriindiigii sekliyle bisikletinin iizerinde yonetmenle karsilagir. Sissako da
onu filminde oynatmaya karar verir. Makan da Sissako'nun Heremakono - Mutlulugu
Beklerken filmi dolayisiyla Moritanya'da bulundugu bir sirada bozulan arabasini tamir etmesi
icin ¢agirdigr tamircidir. Sissako ona filmde oynamasini teklif etmis, o da kabul etmistir
(Barlet, 2003c, s: 147). Sissako filmlerini belirli bir senaryo iizerine insa etmemeyi tercih
eder. Bu, gerceklestirdigi biitiin filmler i¢in bdyledir. Senaryo yazmak yerine notlar alan, film
boyunca da aldig1 notlara sadik kalmayan yonetmen (Silou, 2003, s: 92) oyuncularina da
genis bir 6zgiirliikk sunar ve onlarin biiyiik oranda dogag¢lama konusmasina imkan tanir (Aknin

ve Alion, 2014, s: 128). Yonetmen, filmlerinin miiziklerini de {izerinde ¢ok diisiinmeden
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belirler. Yeryiiziinde Hayat filminde Chopin ¢almasi gibi, onlar1 filmlerinde kullanmay1
irticalen kararlastirir (Silou, 2003, s:91).

Sissako'nun onemsedigi bir diger kavram da siliphedir. Felsefi bir tarafi olan bu
kavram ayni zamanda yonetmenin hayatla kurdugu iliski bi¢cimidir (Barlet, 2012, s: 288). O,
filmleri ile hayatin1 olabildigince bir tutmaya calistigindan, onlarda da siiphenin yarattig
muglakliga her seferinde yer verir. Sissako bir filme belirli bir form vermenin, onu kesin
sinirlarla belirlenmis kurallar c¢ercevesinde gerceklestirmenin seyirciye somut bir diinya
sunacagini, bunun da izleyenlerin kendi gerceklikleri ile kurduklar iliskiye zarar verecegini
diisinmektedir (Aknin ve Alion, 2014, s: 129). Yo6netmenin belirttigi tehlike, seyircinin filmi
kendi gercekliginden hareketle izlemesine izin verilmemesi ile dogar. Sissako i¢in bu kavram
oldukg¢a 6nemlidir. Onun i¢in bir film, seyircisine, onun kendi zihninde filmi istedigi sekilde
doldurmasi igin alan agmalidir. Yo6netmen bunu filmlerinde hem karakterleri ve hikayeyi basi
sonu belli bir biitiinsellige hapsetmemeye 6zen gostererek hem de film siiresi boyunca
seyircinin film ile arasma mesafe koymasmi saglayacak bosluklar olusturarak
gerceklestirmeye calisir. Ornegin Sissako filmlerinde siklikla uzun ve genel plan cekimler
kullanir. Diyaloga ¢ok az yer veren yonetmen seyircinin filmi kendince deneyimlemesine
imkan tanir. Yonetmenin filmleri klasik anlamda bir giris, gelisme ve sonug boliimlerine sahip
degildir. Ornegin Heremakono - Mutlulugu Beklerken filminde Abdallah karakterinin
Moritanya'ya hangi tlilkeden neden geldigini, filmin sonunda da hangi iilkeye nicin gittigini
bilmeyiz. Yeryiiziinde Hayat filminde, Sissako'nun Sokolo'ya ger¢eklestirmek icin geldigi
filmi ¢ekip ¢ekmedigini bilmeyiz. Timbuktu filmi Toya adli karakterin ¢dlde korku iginde
kostugu bir sahne ile son bulur. Boylelikle karakterin basina nelerin gelecegini 6grenemeyiz.
Sissako, kurmaca filmlerine ¢evrenin ve insanlarin tasvir edildigi belgesel tarzda goriintiiler
de ekler. Yonetmenin filmleri biiyiik oranda acik uglu son ile biter. Ornegin Ekim filminde
Idrissa'nin memleketine doniip donmedigini ya da Irina'nin ¢ocugunu dogurup dogurmadigini
bilmeyiz. Yonetmen, filmlerinde saf bir politik mesaj vermemeye ve trajik olan ile komik
olan arasinda bir denge kurmaya gayret eder. Ornegin Timbuktu filmini cekmeye internette
gordiigli, Timbuktu sehrinde gergeklesen bir taslanma olayindan sonra karar verdiyse de
(Nectoux, 2014, s: 44) bu olay1 filmde yalnizca birkag saniye ile gosterir, onu filmin
merkezine yerlestirmez. YOnetmen bu tercihi, acinin teshir edilmesinin yanlis oldugunu

diistindiigii i¢in almistir (Aknin ve Alion, 2014, s: 129-130). Yonetmen yine ayni filmde sehri
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baskict bir sekilde yoneten cihatgilari dahi yalnizca zorbaliklari ile degil, kendi aralarindaki
muhabbetleri ve igsel sikintilar1 gibi insani 6zellikleri ile de gostermeyi tercih eder. Sissako,
biitlinliiklii bir yapiya sahip olmayan karakterlerinin zihni bulanikliklarini karmasik riiya
sahneleri ile de destekler. Ornegin Ekim filminde Irina, merkezinde Idrissa'min oldugu
karmasik riiyalar goriir. Yonetmen Oyun filminde de kiigiik ¢ocugun baba hasretini riiya
sahnesi ile gosterir. Bunun seyirci i¢in kolay olmadiginin bilincinde oldugunu belirten
yonetmen, ayni zamanda ¢ogu seyircinin filmlerini sikilarak izledigini soyler (Barlet, 2003b).
Fakat yine de onun seyirci i¢in bu denli zorlu bir evren kurabilmeyi basarmasi, filmlerini
kendi cografyasinda gergeklestirmesini anlagilir kilmaktadir diyebiliriz. Ciinkii yonetmen
filmlerini kendi 'géniil' cografyasinda yapmasina ragmen onlar1 bu tiirden bir yapisokiimiine
tabi tutarak ileri siirdiigii evrensellik iddialarin1 gerceklestirmektedir. Yonetmen filmlerini
kendi cografyasi olan Bati Afrika'da gerceklestirse de, onlarda somut bir diinya
sunmamastyla, muglaklig1r filmin anlatisinda 6nemli bir enstriiman olarak kullanmasiyla,
seyircinin filmi kendi deneyimlerinden hareketle izlemesine imkan vermeye caligmasiyla bu

bolgenin icinde bir evrensellik kurmay1 basarmaktadir diyebiliriz.

Fernando Solanas ve Octavio Getino tarafindan gerceklestirilen Birinci, Ikinci ve
Uciincii Sinema ayrimi iizerinden Abderrahmane Sissako'nun sinemasmna bakmak, onun
sinemasini anlamlandirmamizda bize yardimci olacaktir. Abderrahmane Sissako'nun sinemasi
biiylik oranda Auteur Sinemasi 6zelligi tasir. Yeryiiziinde Hayat ve Heremakono - Mutlulugu
Beklerken filmlerinde gordiigiimiiz gibi yonetmen, filmlerinde biiyiik oranda kendi hayat
hikayesinden hareketle bir ger¢eklik kurar. Filmlerini kar amagli ger¢eklestirmeyen, onlari
sanat sinemalar1 ve film festivallerinde seyirci ile bulusturma imkani bulan yonetmenin
filmleri belirli bir estetik seviyeye sahip yapimlardir. Belirli bir estetik seviyeyi yakalamak
yonetmen i¢in olduk¢a onemli bir kavramdir. Maddi imkansizliklarin, diisiik kaliteli teknik
ekipmanlarla film iretimini kabul etmeye gerek¢e olmadigini dile getiren yonetmen,
gerceklestirilen filmin sanat seviyesine ¢ikmasi i¢in gerekli imkanlarin belirli bir seviyede
tutulmasi1 gerektigini savunur (Fallaux, 2004, s: 58-59). Abderrahmane Sissako ikinci
Sinema'da goriildigii gibi, estetik ve bigimsel kaygilarin son derece goriiniir oldugu filmler
gerceklestirmektedir. Fakat yonetmenin sinemas1 ayn1 zamanda Ugiincii Sinema pratigine de
uyan ozellikler tasimaktadir. Ornegin Sissako, Bamako filminde somiiriiniin yeni halini

gerceklestirenler olarak tanimladigi Uluslararast Para Fonu ile Diinya Bankasi'ni hedef
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almaktadir. Filmde kurmaca ile belgesel tiirli i¢ ice gecer. Filmin belgesel 6zelligi tasiyan
mahkeme sahnelerinde Bamako sehrinde yasayan insanlarin kendilerini ifade etmesine imkan
veren yonetmen, bu haliyle somiiriiniin yeni hali olan uluslararas1 para kuruluslarina karsi
tepkisini, bir Afrika sehrinde yasayan insanlar1 da hikayesine ortak ederek gergeklestirir. Bu
ozellikleriyle film, Ugiincii Sinema hareketinden izler tasimaktadir. Fakat bu politiklik filmde
giiclii bir bireysellik ile birlikte var olur. Film bu haliyle, politik sdylemlere de yer
verilmesiyle birlikte, ancak bireysel diizlemde kalan bir askinlasma Onermekten oteye
ge¢mez. Fakat bu bireysel askinlagsma bir tekamiil halinde degil, yonetmenin ulusétesi kimligi
ile dogru orantili bir sekilde, Afrikanin durumuna derin bir sagduyu ile bakmak seklinde
ortaya c¢ikar. Onun sinemasinda politik sdylem deginilen bir sey olmaktan O&teye
gecememekte, bunun yerine kita sorunlar1 fazlasiyla bireysel taraflariyla kameraya
alinmaktadir. Rachel Gabara'min da belirttigi gibi, Sissako Avrupa ile Afrika arasinda
bireyselcilik ile kolektivizm arasinda bocalayan bir goriiniim ¢izmektedir (Gabara, 2016, s:
52). Bunun nedeni olarak yonetmenin her filminde Avrupa fonlarindan faydalanmasini
gosterebiliriz (Murphy, 2014, s: 162-163). Yonetmenin film firetebiliyor olmasindaki en
onemli etkenlerden birisi de Avrupali kamu ve 6zel kurumlar1 tarafindan kendisine saglanan
fonlardir ve bdyle bir iligskinin, onun gii¢lii bir Avrupa elestirisine gitmesinin oniinde bir engel
olusturdugunu iddia edebiliriz. Fakat bundan ayr1 olarak Sissako, filmlerinde somut mesajlar
vermeyi dogru bulmadigini, bunun kendi film yapim yontemi olmadigini da belirtmektedir
(Silou, 2003, s: 89-90). Sonu¢ olarak yonetmenin sinemast muglakligin ve ikilemlerin

ozellikle sinema dili olarak tercih edildigi bir izlek sunmaktadir.

4.3. Abderrahmane Sissako Sinemasinin Ekonomik Arka Planm

Afrika kitasinda, 1990'larin basinda Nijerya ve Gana'da baglayan video film tiretimi
oldukga yaygindir. Ozellikle eskiden Ingiltere'nin somiirgesi olan, bagimsizliklarmi
Ingiltere'den kazanan Afrika iilkelerinin sinemacilari, biiyiik oranda estetik kaygilardan ziyade
ekonomik kar elde etme amagh film iiretimi gergeklestirmektedir (Austen ve Saul, 2010, s: 1-
2). Kitasinda boyle bir sinemasal olusumun var oldugunun bilincinde olan Abderrahmane
Sissako ise filmlerini gergeklestirmek igin bu tiirden bir iiretim tarzini bilingli olarak

benimsememektedir. Onun i¢in sinema bir kiiltiirdiir ve yalnizca film tiretmis olmak igin onun

130



tarihsel gelisimi i¢inde ortaya ¢ikan estetik asamalara saygi gosterilmemesi kabul edilebilir
bir durum degildir. Sinemanin emek gerektiren bir ugrasi alan1 oldugunu belirten Sissako,
ekonomik anlamda yoksul olan kitada gergeklestirilen sinemanin "estetik bir zevksizligi" de
beraberinde getiren, yetersiz teknik imkanlarla gergeklestirilebilir olmasmin kabul edilmesi
pragmatistligini dogru bulmamaktadir. O, diisiik kaliteli video teknolojisi ile kita sinemasinin
Ozgiirlesmedigini; yalnizca kalitesiz, sanat yoksunu {iriinler ortaya c¢iktigini diisiinmektedir
(Fallaux, 2004, s: 58-59). Goriildiigii gibi Abderrahmane Sissako, belirli bir finansal ve teknik
imkana sahip olmadan film iiretmenin dogru olmadigimi diisiinen bir yonetmendir. Onun
popiiler bir film iiretim sistemini benimsememesi, ister istemez yalnizca bir takim yardimlar

alarak film tiretebilen sinemacilardan birisi olmasiyla sonuglanmustir.

Ote yandan, dis desteklere dayali film iiretimi, Frankofon Afrika iilkelerinde
cogunlukla benimsenen bir film dretim sistemidir. Sissako da kendi bdlgesinin sinemacilari
gibi filmi 6nemli bir sanat olarak gormekte ve filmlerini gergeklestirmek i¢in farkli kurum ve
kuruluslardan destekler bulma yoluna gitmektedir. Buradaki en Onemli sorun, bu
sinemacilarin bu tiirden filmleri neredeyse hi¢bir sinemasal altyapiya sahip olmayan iilkelerde
gerceklestirmeye  caligmasindan  kaynaklanmaktadir. Oyle ki, bu sinemacilarin
gerceklestirdikleri filmlerin ne oranda 'Afrikal' oldugu bile tartisma konusudur. Ciinkii bu
filmlerin finansorleri, dagitimcilart ve tiiketicileri neredeyse tamamen Avrupalidir (Jorholt,

2007, s: 199). Afrika ise ¢ogu zaman yalnizca filmlerin ¢ekildigi yer olarak kalmaktadir.

Diinya sinemasi igerisinde One ¢ikan sinemacilardan biri olan Abderrahmane
Sissako, filmlerini ger¢eklestirmek igin zorlu bir siirecin igine girer. Yonetmen; aralarinda
fonlarin, odillerin, komisyonlarin ve festivallerdeki gosterimlerin de oldugu c¢ok farkli
kanallardan gelen ekonomik ve teknik yardimlar araciligiyla filmlerini tiretebilir (Adesokan,
2011, s: 27). Sissako i¢in Avrupali 6zel ve kamu kuruluslarindan elde ettigi fonlarin biiyiik bir
onemi vardir ¢linkii o, film tretimini biiyiik oranda onlardan aldig1 desteklere bor¢ludur.
Bunlar arasinda ARTE, Avrupa Kalkinma Fonu (European Development Fund), Fransiz
Disisleri Bakanligi, Uluslararasi Frankofoni Orgiitii, Ulusal Sinema ve Hareketli Goriintii
Merkezi (Centre National du Cinéma et de I'lmage Animée, CNC), Montecinema Verita
Vakfi (Montecinema Verita Foundation) (Armes, 2008b, s: 7), Giiney Fonu (Fonds Sud),
PROCIREP, Avrupa Komisyonu Medya Masasi (The European Commission's Media Desk),
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Hubert Bals Fonu gibi kurumlari sayabiliriz (Stewart, 2007, s: 227). Sissako, gerceklestirdigi
her film i¢in Avrupa fonlarin1 diizenli bir sekilde alabilen az sayidaki yonetmen arasindadir
(Murphy, 2014, s: 162-163). Avrupali bir¢ok 6zel ve kamu kurulusundan yardim alan
Sissako, son filmi Timbuktu ile Avrupa disindan da destekler bulmustur. O, Timbuktu igin
Katar Merkezli Doha Film Enstitiisii (Doha Film Institute)’nden (La Redaction de
Mondafrique, 2015, Erisim Tarihi: 2 Ocak 2018) ve Moritanya hiikiimetinden de fon destegi
saglamistir (Auge, 2015, s: 210).

Abderrahmane Sissako'nun bu denli farkli Avrupali kaynaktan fon destegi
bulabilmesinde onun Paris'te yasamasinin ve film sirketinin Paris merkezli olmasinin etkisi
biiyiiktiir. Hatta o, kitasina geri donememesini biiyiik oranda buna baglar. O, Paris'te yasamak
yerine kitasina donmeye Ve zor sartlar altinda filmler gerceklestirmeye cesaretinin olmadigini
belirtir (Fallaux, 2004, s: 56). Yonetmenin Afrika'da degil de Avrupa'da yasamasinda,

seyircilerinin de biiyiik oranda Avrupali olmasinin etkisi vardir diyebiliriz.

Sissako ayrica, filmlerinin tasidigi mesajlar araciligiyla da destek bulabilen bir
sinemacidir. 2005 yilinda Danny Glover, Joslyn Barnes ile birlikte Louverture Productions't
kurar. Amaglar, kiiresel glineyde yasayan ve kendilerini 6zgiir bir sekilde ifade etmek isteyen
sinemacilarin Kuzey Amerika ve Avrupa'dan ortakliklar bulmasina aracilik etmektir. Onlarin
destekledigi ilk film de Sissako'nun Bamako filmi olacaktir (Atchison, 2017, s: 358).
Yonetmen yine ayni filminin tasidigi mesaj araciligiyla bir bagka kurumun vermeye basladig:
ilk odilii elde eder. Avrupa Konseyi, mevcut insan haklari seviyesini sorgulayip insanlari
bilinglendirmeyi amaglayan filmlere The FACE (Film Award of Council of Europe, Avrupa
Konseyi Film Odiilii) Odiilii vermeye karar verir ve ilk ddiiliinii, belirli bir maddi destek ile
birlikte Bamako filmine verir (Bernan, 2008, s: 105).

Sissako elde ettigi fonlar ve diger gelirlerin haricinde, filmlerini gerceklestirme
sekliyle de ckonomik anlamda kendi film yapimimm siirdiiriilebilir hale getirmeye
calismaktadir. O, filmlerini Afrika'da gergeklestirdigi i¢in Avrupa'da bir oyuncunun ortalama
bir glinde aldig1 {icreti kendi oyuncusuna biitiin bir film siiresi igerisindeki calismasi igin
verebilmektedir. Kiigiik rollerde ise iicret yerine ¢cogunlukla goniilliiliik esasiyla ¢alismaktadir
(Sawadogo, 2003, s: 54). Bunda, yonetmenin filmlerinde ¢ogunlukla oyunculuk egitimi

almayan Kkisileri oynatmay1 tercih etmesinin de etkisi vardir diyebiliriz (Barlet, 2012, s: 90).

132



Otobiyografik ya da yari-otobiyografik filmler gerceklestiren ve onlart ¢ogunlukla hayatinin
belirli bir doneminin gectigi sehirlerde ¢eken Sissako'nun biitgesini dengelemek icin tercih
ettigi yontemlerden birisi de filmlerinde akrabalarin1 oynatmaktir (Sawadogo, 2003, s: 54). O,
Rostov-Luanda filminde ¢ocukluk bakicisini (Gabara, 2016, s: 48) ve kuzenlerini, Yeryiiziinde
Hayat'ta babasini ve Deve ve Yiizen Keresteler filminin son jeneriginde gordiigiimiiz kadartyla

cogunlukla kendisiyle ayni soy ismini paylasan kisileri oynatir.

4.4. Abderrahmane Sissako'nun Afrika Sinemasindaki Yeri

Ulkesi Moritanya'nin Fransa'dan bagimsizligmi elde ettigi 1960 yilindan (Armes,
2006, s: 3) bir y1l sonra dogan (Armes, 2006, s: 191) ve ilk uzun metrajli sinema filmini 1997
yilinda gerceklestiren Abderrahmane Sissako, Roy Armes tarafindan Afrika {ilkeleri
bagimsizliklarina kavustuktan sonra dogan sinemacilar kusagi altinda degerlendirilir (2006, s:
191). Paris'te yasayan Moritanyali bir sinemaci olsa da onun sinemasi Afrika sinemasi
baglaminda degerlendirildiginde, kendi kusagi tarafindan gergeklestirilen sinema
caligmalarindan ¢ok da ayriksi bir yerde durmamaktadir. Biz de bu bolimde Abderrahmane
Sissako sinemasinin kitada gerceklesen ya da Afrika sinemasinin yersiz yurtsuzlugunu da
hesaba katacak olursak Afrikalilar tarafindan gergeklestirilen sinemanin neresinde durdugunu

anlamaya calisacagiz.

Daha once Afrika'da gergeklesen sinemasal caligmalarin iki ana kola ayrildigim
belirtmistik. Afrika'daki Anglofon iilkeler video teknolojisinin getirdigi ekonomik ve teknik
imkanlar1 degerlendirmekte, sanatsal kaygilardan c¢ok ekonomik getiriler amaciyla film
tretimi  gergeklestirmektedir (Armes, 2006, s: 156-157). Afrika kitasinda video film
tiretiminin gerceklestirildigi tilkelere Nijerya, Gana ve Tanzanya'y1 (Austen ve Saul, 2010, s:
2) ornek gosterebiliriz. Bu iilkeler arasinda video film {iretimi ilk olarak Gana'da baglamistir
(Austen ve Saul, 2010, s: 2). Gana'da video filmler 1980'lerin sonunda (Meyer, 2010, s: 42),
Nijerya'da ise 1990'larin basinda yayginlasmistir (Haynes, 2010, s: 15). Bu iilkeler
yetersizliklerle dolu olsa da kendi ulusal yapilarindan miilhem, eski somiirgecileri ile
karmagik bir iligkiler agina girmeden bir sinema endiistrisi kurmay1 basarmistir (Ukadine,

2002, s: 17). Kitadaki Frankofon iilkeler ise bunun aksine dis destege fazlasiyla bagimli,
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seyircisiyle ¢ok az bulusabilen, bundan dolay1 da uluslararasi pazari ve film festivallerini
hedefleyen bir sinemasal olusum igerisindedir (Jorholt, 2007, s: 198-199). Bu iilkelere de
Senegal, Fas, Burkina Faso, Tunus, Kamerun ve Moritanya'y1 6rnek gosterebiliriz (Armes,
2006, s: 56). Abderrahmane Sissako'nun da dahil oldugu, politik anlamda bagimsizliklarini
elde eden Afrika iilkelerinde dogan Frankofon Afrikali sinemacilar nesli de miras aldiklart bu
sinemasal gelenegi devam ettirmektedir.” Bu sinemacilari kendilerinden 6nceki Afrikali
sinemacilardan ayiran farklar ise; onlarin kita disindan gelen desteklere daha fazla ihtiyag
duymasi, kendi hayatlariin da filmleri gibi ¢ogunlukla tek bir ulusal baglam iizerinden
okunamamasi ve sOmiirge karsiti duygulart kendilerinden Onceki sinemacilar kadar

benimsememeleridir (Armes, 2006, s: 144-148).

Goriildiigii gibi giniimiiz Frankofon Afrika iilkelerinin sinemacilari, {ilkeleri
bagimsizliklarin1 kazandiktan sonra gergeklesen, sinemayi1 somiirge doneminde ve somiirge
sonrasinda gerceklesen bagimliligin  asilmasinda 6nemli bir ara¢ olarak kullanma
politikasindan hizli bir sekilde uzaklasmistir. 1960'larda baslayan bagimsiz bir Afrika
sinemas1 meydana getirme ¢abalarinin basarisiz olmasinin en 6nemli nedenlerinden birisi,
kitanin sahip oldugu diger ekonomik sorunlar ile dogru orantili bir sekilde, sinemaya gerekli
altyapinin saglanamamasidir. Bunun bir diger sebebi de hiikiimetlerin sinemasal {iretime
gerekli destegi vermemesi ve sansiir mekanizmalarini kat1 bir bicimde uygulamasidir. Afrikali
sinemacilar da bundan dolay1 dis destek aramaya yonelmistir. Bu dis destek de biiyiik oranda
Avrupa ilkelerinden saglanmistir (Jorholt, 2007, s: 198). Saglanan fonlarin yani sira Afrikal
sinemacilarin tamamina yakin1 Avrupa'daki tiniversitelerde egitim almaktadir ve bir cogu da
yasamlarina Avrupa'da devam etmektedir (Armes, 2006, s: 144). Kendi hayatlarini ve
sinemasal tretimlerini kendi kitalar1 kadar Avrupa ile de baglayan Afrikali sinemacilarin
tamamen kendi kitalarin1 merkeze alan bir diisiince sistematigi gelistiremeyecekleri ya da
ciddi bir Avrupa elestirisi liretemeyecekleri de agiktir. Bagimsizliklar sonrasinda dogan
Afrikali yonetmenler de bununla dogru orantili bir sekilde, ilk donem Afrikali sinemacilarin

yoneldikleri sosyal ve politik meseleler ile ilgilenmek yerine daha ¢ok her daim

° Roy Armes, African Filmmaking: North and South of the Sahara adl kitabinda bagimsizliklar sonrasi dogan
Afrikali sinemacilara Fasli Nabil Ayouch'u, Tunuslu Raja Amari'yi, Moritanyali Abderrahmane Sissako'yu,
Cadli Mahamat Saleh Haroun'u, Burkina Faso'lu Dani Kouyaté'yi ve Kamerunlu Jean-Pierre Bekolo'yu 6rnek
gosterir (2006, s: 63).
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deneyimledikleri siirgiin ve kimlik konulart iizerinde durmakta, otobiyografik anlatilara
yonelmektedir (Armes, 2006, s: 156). Ornegin 1963 yilinda dogan (Armes, 2006, s: 144)
Cadli Mahamat Saleh Haroun, 1999 yilinda gerceklestirdigi ilk filmi Bye Bye Africa'nin
basroliindedir. Film, Fransa'da yasayan Haroun'un Cad'da yasayan annesinin 6liimii {izerine
Cad'a gergeklestirdigi ziyareti yar1 kurmaca bir tarzda perdeye yansitir. 1975 yilinda dogan
Fasli Laila Marrakchi (Armes, 2008, s: 92), 2005 yili yapimi Marock adli filminde Miisliiman
bir aileden gelen Rita ile Yahudi bir aileden gelen Youri'nin agkini anlatir. Baskici bir aileye
sahip olan Rita, Youri'nin bir araba kazasinda hayatin1 kaybetmesi tizerine {ilkesini terk eder.
1962 yilinda dogan Fasli ismail Ferroukhi (Armes, 2008, s: 66) 2004 yilinda gerceklestirdigi
Biiyiik Yolculuk (Le Grand Voyage) filmi ile, Fransa'da dogan Kuzey Afrika koékenli bir
gencin babasi ile ¢iktigi hac yolculugu iizerinden gé¢men bir ailenin yasadigi kusak

catismasini perdeye yansitir.

Abderrahmane Sissako da kendi kusagindan sinemacilarla benzer deneyimleri
yasamis ve sinema egitimi almak icin kitasindan ayrilmistir. Ulkesinde bir sinema altyapisi
bulunmadigr i¢in donmek yerine Moskova'daki sinema egitimini uzatmayi tercih eden
Sissako, ikinci filmini gerceklestirdikten sonra Fransa'ya tasinmis ve sinemasal ¢alismalarini
buradan devam ettirmistir (Aknin ve Alion, 2014, s: 126). Yo6netmen bugiin hala Fransa'nin
bagskenti Paris'te yasamaktadir. Filmlerinin fikri temelini ¢ogunlukla kendi hayat hikayesinden
almay1 tercih eden yonetmenin kitasi ile kurmus oldugu iliski de duygusal bir yapiya sahiptir.
Sissako i¢in Afrika, onun yargilamadan kabul edecegi siirsel bir 6zii i¢inde barindirmakla
birlikte onun kendisini bulabilecegi yegane toprak pargasidir. Sissako'nun Afrika'ya boyle bir
deger atfetmesi, onunla kurdugu iliskinin yargilayicit bir sekil almasini da engellemistir.
Sissako Yeryiiziinde Hayat filminde Afrika'daki altyapr eksikliklerine, Heremakono -
Mutlulugu Beklerken filminde kitanin gbgmen sorununa, Bamako'da yeni somiirgecilige,
Timbuktu'da ise Afrika'daki terérist gruplarin eylemlerine deginir. Fakat yonetmen,
filmlerinde bu konular1 kendi gogmen kimligi araciligiyla perdeye yansitmayi tercih eder.
Ornegin Yeryiiziinde Hayat filminde, Afrika'da kisa bir siire i¢in bulunusunu hikayelestirir.
Ikinci filmi Heremakono - Mutlulugu Beklerken'de ise kitanin gdgmen sorununa yine kendi
hayat hikayesini merkeze alarak deginir. Sissako'nun kitas1 disinda yasamasi ve filmlerinde
kitasim kendi gocmen kimliginden hareketle yansitmasi, onun gerceklestirdigi Afrika

temsilinin de biitlinliikten uzak olmasi sonucunu dogurur. Onun Afrika'si, Avrupa'da devam
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eden sinema hayati ile dogru orantili bir sekilde, yasanilan bir gerg¢eklik olmaktan ziyade
duyumsanan, hissedilmeye calisilan bir cografya ve kokendir. Kitasi ile Sissako'ya benzer bir
iliski kuran Afrikali sinemacilar da yok degildir. Ozellikle Senegalli Alain Gomis ve Cadli
Mahamat Saleh Haroun da Paris'te yasamalarina ve kendi kitalari ile Avrupa arasinda ikili bir
hayata sahip olmalarina ragmen filmlerinde koken olarak geldikleri kitalari ile samimi ve

yargilayici olmayan bir iligki kurmaya ¢alismaktadir.

Roy Armes, bagimsizliklar sonrasi dogan Afrikali sinemacilarin sémiirgecilik
deneyimi yasamadigini belirtir. Onlar, filmlerini deneyimlemedikleri bir donemin getirdigi
argimanlar ve on kabuller ile gergeklestirme yolunu tercih etmemektedir (Armes, 2006, s:
143-146). Ik donem Afrikali sinemacilarin filmlerine baktigimizda, somiirgecilik ve yeni
somiirgecilik kavramlarmin tartisildigini goriiyoruz. Ornegin Senegalli yonetmen Ousmane
Sembene 1971 yilinda gergeklestirdigi Emitai ve 1988'de gerceklestirdigi Thiaroye Kampi
(Camp de Thiaroye, 1988) filmlerinde somiirgeciligi, 1966'da ¢ektigi Siyah Kizin Biri (La
Noire de..) ve 1975'te ¢ektigi Iktidarsizik (Xala) ile yeni somiirgeciligi sorgulamustir.
Bagimsizliklar kazanildiktan sonra dogan Afrikali sinemacilar ise filmleri araciligiyla
kitalarinin yasadigi somiirgeciligi ve yeni somiirgeciligi tartismak yerine, yasadiklari donemin
paradigmalar1 olan, daha ¢ok siirgiin ve kimlik konular iizerinde durmaktadir. Abderrahmane
Sissako da sinemasini eski ikilikler iizerine bina etmemis, filmlerinde kitasinin yasadigi
sOmiirge sonrasi sorunlara fazlasiyla deginse de iyi ve kotii ikiligini wrklar Ustii bir baglamda
degerlendirmistir. Onun sinemas1 Afrika-Avrupa ikiligine sahip olsa da bu ikilik politik bir
boyuttan ziyade kendi gdo¢menligi ile dogru orantili bir sekilde fiziki, cografi ve Kkiiltiirel

olmaktan 6teye gitmemektedir.

Bagimsizliklar sonrasinda dogan Afrikali sinemacilarin filmlerini kiiresel bir
baglamda gerceklestirmesinde onlarin ulusotesi hayatlara sahip olmasi kadar; filmlerinin
tretiminin, dagitiminin ve gosteriminin klasik anlamda bir ulusal sinema mantigina uymamast
da rol oynamaktadir. Sinemacilar filmlerini 6nemli oranda Avrupa kaynakli 6zel ve kamu
kuruluglarinin fonlar ile gerceklestirmekte, onlar1 kendi kitalarindan ¢ok Avrupa merkezli
film festivalleri ve sanat sinemalarinda gosterme imkani bulabilmektedir. Bundan dolay1
filmlerini gerceklestirirken yerel olan kadar kiiresel olanin da ilgisini ¢ekmeyi

amaglamaktadirlar (Barlet, 2012, s: 23-24). Abderrahmane Sissako da ¢ogunlugu Fransa
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kaynakli olmak iizere biiylik oranda Bati Avrupali iilkelerin sagladigi fonlarla filmlerini

gergeklestirmektedir.

Sinema ile kurduklari iliskinin kiiresel bir diizlemde olmasi, onlarin filmlerini yerel
dillerine nazaran daha kiiresel olan Fransizca dilinde gergeklestirmelerine yol agabilmektedir.
Boyle bir tercihte bulunmalar1 onlarin fon bulma ihtimallerini de artirmaktadir (Stewart, 2007,
s: 217). Baz1 durumlarda Fransizca, film Afrika'da ¢ekilse bile fon veren kurulus tarafindan
zorunlu tutulabilmektedir (Jorholt, 2007, s: 203-204). Abderrahmane Sissako da Afrika'da
gecen filmlerinde Fransizca dilini siklikla kullanmaktadir. Y&netmenin Moritanya'da gegen
filmlerinde Fransizca ile yerel dil olan Hassaniyye Arapgasi kullanilir. Mali'de gegen

filmlerinde ise yine Fransizca ile yerel dil olan Bambara dilleri kullanilir.

Bu sinemacilarin karmasik bir fon bulma siireci i¢ine girmesi ve seyircilerinin biiyiik
oranda Avrupali olmasi, onlarin, filmlerini gergeklestirirken klasik bir Avrupalinin Afrika'da
gerceklesecek bir filmden almak isteyebilecegi oryantalist hazzi dikkate alarak hareket
etmesine yol agabilmektedir. Bu da tiretimi ve dagitimi dis desteklerle gerceklesen filmlerin
anlatisinin da ulusal/kitasal baglamdan uzaklagmasina yol agabilmektedir (Thackway, 2003, s:
120-121). Afrika sinemasi tiizerinde duruldugunda, yonetmenlerin ister yalnizca kendi
tercihlerinden kaynaklanan, isterse de filmlerinin Avrupa merkezli sinema salonu ve film
festivallerindeki dolagimini kolaylastirmak istemelerinden dolay:r olsun, kendi kitalarina
Avrupamerkezli bir sekilde bakan filmler gerceklestirebildikleri goriilmektedir. Ciinki
Avrupali kurumlarin fon politikasi, yonetmenleri biiyiik oranda ulusal baglamda kalan filmler
yerine daha evrensel mesajlar veren ve ¢ogunlukla Avrupamerkezci olan filmler tiretmeye
yonlendirmektedir (Halle, 2010, s: 314). Afrika'da gercekten de bu tarz, kendi kitalarina
disaridan bakan, onunla iligkisini yargilama pozisyonunda tutan ve kendi kiiltiiriini
oryantalist bir tarzda sunan sinemacilar yok degildir. Ozellikle Avrupa fonlar1 tarafindan
desteklenen Tunus filmlerinde yerel 6geler, Batili bir seyircinin zihninde sahip oldugu Dogu
algisim1 destekleyecek sekilde sunulabilmektedir. (Martin, 2007, s: 224). Ornegin Férid
Boughedir Halfaouine: Teraslarin Cocugu (Halfaouine: Boy of the Terraces) adli, ergenlige
yeni adim atan Tunuslu bir ¢ocugun cinsel kimligini tanima yolculugunu anlattig1 filminde
yalniz ¢ocugu degil, biitiin karakterleri cinsel isteklerini bastiramayan ve ¢evrelerine gii¢

gosterisinde bulunan kisiler olarak betimler. Jilani Saadi ise Khorma: Mezarlik Cocugu
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(Khorma: Enfant du Cimeti¢re) adli, Tunus'un Bizerte sehrinde yasayan akli dengesi bozuk
bir kisinin hikayesini anlattig1 filmindeki biitiin karakterleri cahil ve kotii fikirli kisiler olarak
betimler. Abderrahmane Sissako ise Avrupa sinema agi igerisindeki konumunu gii¢lendirmek
amaciyla gergeklestirdigi filmlerde kitasini oryantalist bir doniisiime sokmaz. Bununla birlikte
yonetmen, filmlerini izleyen Avrupali seyircilerin kitasini nasil bir sekilde alimlayacagini
hesaplar.  Sissako'nun filmlerinde ¢ok boyutlu, canli bir Afrika betimlemesi
gergeklestirmesinin bir amaci da Avrupalilarin Afrikalilar {izerine sahip olduklari stereotipleri
kirmaktir. Yonetmenin bununla amaci, biiyiikk oranda iki kitadan halklarin birbirlerini
anlamasimi saglamak ve birlikte hareket ederek sahip olduklari sorunlarin iistesinden

gelebilecekleri fikrini onlara kazandirmaktir.

Abderrahmane Sissako'nun sinemasi Afrika sinemasi baglaminda
degerlendirildiginde, onun, kitasinda gergeklesen sinemasal ¢alismalardan ayriksi bir yerde
durmadig1 goriilmektedir. Yonetmen Afrikali bir sinemacinin potansiyel hareket alanlari
igerisinde kalmakta, bu kanallari iyi bir sekilde kullanmakta ve sinemasal ¢aligmalarin
gergeklesmedigi tlilkesinin hikayelerini diinyaya anlatabilmektedir. Onu kita sinemacilarindan
ayiran farklar da yok degildir. Sissako, filmlerini gergeklestirmekte zorlanan yonetmenlere
yapimci oOlarak destek vermesi 6rneginde gordiigimiiz gibi, sinema ile yalnizca yonetmenlik
tizerinden bir iliski kurmamasi ve Avrupa'da insanlarin Afrika iizerine bir diigiince gelisirirken
onun c¢ektigi filmlerinden de Ornekler vermesi® ile diger Afrikali sinemacilardan

ayrilmaktadir diyebiliriz.

Fernando Birri, Yeni Latin Amerikan Sinemasi'nin Onciisii sayilan Arjantinli bir
yonetmendir. Italya'da aldig1 sinema egitiminin ardindan 1956'da iilkesine donen Birri burada
Yeni Gergekgiligi Arjantin'e aktarmis ve birgok O6grenci yetistirmistir (Cetin Erus, 2015, s:
80). Abderrahmane Sissako da Moskova'daki sinema egitiminin ardindan kariyerine Fransa'da

devam etse de, ayn1 zamanda kitasindaki sinemasal faaliyetlere de destek verir. Sissako,

19 Natacha Polony, iilkesi Fransa i¢in zor bir yil olan 2015'te yasananlar1 degerlendirdigi kitabinda Bati Afrika'da
Boko Haram tarafindan gergeklestirilen terorist eylemleri degerlendirir. Yazar, Abderrahmane Sissako'nun
Timbuktu filminden de bu baglamda gergeklestirilen iyi bir film olarak bahseder (2016, s: 91-92). Fransiz bir
yazarin Afrika lizerine s6z soylerken Sissako'dan da bahsetmesi ve Sissako da bir Bat1 Afrikali olmasina ragmen
onunla Boko Haram arasinda kesin bir ayrima gitmesi, yonetmenin Rostov - Luanda filminden beri
gergeklestirmeyi amagladigi, Afrikalilar ile Avrupalilar arasinda bir yakinlagmanin ve sagduyunun olugmasinda
bir nebze de olsa basarili oldugunu gostermektedir.
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Marie Jaoul de Poncheville'in Gosterim adindaki belgeselinde de goriildiigii tizere, Sokolo
kasabasinda yasayanlar i¢in Yeryiiziinde Hayat filminin 6zel bir goOsterimini diizenler.
Moritanya'nin baskenti Nuaksot'ta, iilkede sinemaya ilgili gencler tarafindan 2002 yilinda
kurulan Sinemacilar Evi (La Maison des Cinéastes) adinda bir kurulus vardir. Charles
Castella'nin 2010 yilinda gergeklestirdigi Abderrahmane Sissako: Diinya Uzerinde Bir
Pencere adindaki belgeselde, Sissako'nun bu olusumu destekledigi belirtilir ve genglere kendi
sinema deneyimlerini aktarirken kayit altina almir. Yonetmen, Fas''n Marakes sehrinde
bulunan Marakes Gorsel Sanatlar Yiiksek Okulu (Ecole Supéricure des Arts Visuels de

Marakech)'nun kurulmasina da destek vermistir (Orlando, 2011, s: 159).

Sissako ayrica, kitasinda hizli bir sekilde kapanan sinema salonlarini tekrardan
faaliyete gegirebilmek icin calismalar da gerceklestirir. O, bu ama¢ dogrultusunda Fransiz
oyuncu Juliette Binoche ile birlikte Afrika icin Sinemalar (Des Cinémas pour I'Afrique)
adinda bir olusuma imza atar. Bu iki sinemaciin amaci, birka¢ on yildir hizli bir sekilde
azalan kitadaki sinema salonu sayisini artirtp gerileyen sinema kiiltiriini  yeniden
canlandirmaktir. Bu olusum Mali'nin baskenti Bamako'da yillar 6nce kapanan Soudan Ciné
adindaki sinema salonunun onarimini gerceklestirmek amaciyla ilk g¢alismalarma baslar
(Ndiltah, 2015, s: 27). ikili, 2009 yilinda diizenlenen Cannes Film Festivali'nde bu calismalar:
icin bir bagis ¢agrisinda bulunur (Barrot, 2013, Erisim Tarihi: 27 Subat 2017). Bir diger
finansman cagris1 da Bamakolulara yoneliktir. Soudan Ciné'deki her bir seyirci koltuguna bir
Bamakolunun ismini vermesi imkani taninir ve bu yolla projeye maddi gelir saglanmaya

caligilir™ (Ndiltah, 2015, s: 27).

Abderrahmane Sissako ile Juliette Binoche'un Afrika i¢in Sinemalar (Des Cinémas
pour I'Afrique) adiyla kurumsallasan, Afrika'daki kapanan sinema salonlarini onararak
yeniden hizmete sokma ugrasilari, Marion Stalens'in 2010 yilinda gergeklestirdigi yedi
dakikalik Koltugun Yolculugu (Le Voyage du Fauteuil) adli filmine de konu olur. Film,
Mali'nin baskenti Bamako'da 15 yildir faaliyet gostermeyen Soudan Ciné adli bir sinema
salonunun Des Cinémas pour l'Afrique'in g¢alismalari sonucu yeniden hizmete girmesi

tizerinedir. Film, yenilenecek olan sinema salonunun ilk koltugunun salona getirilis yolculugu

12009 yilinda baglayan bu projenin giiniimiize kadar devam ettigi yoniinde hicbir bilgiye ulagilamanustir.
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tizerinden hikayelestirilir. Degisik araclarla sinema salonuna kadar taginan koltuk salonun
yenilenen ilk koltugudur ve o getirildiginde bir seyirci de film izlemesi i¢in salona alinir.
Seyirci ekranda o©nce Abderrahmane Sissako'nun, ardindan da Juliette Binoche'un
konusmasini izler. Abderrahmane Sissako 30 yil dnce ayni sinema salonunda ilk filmlerini
izledigini belirtir. Ardindan da sinemanin evrenselligi ve onun insanlar1 birbirlerine nasil
yakinlastirdig1 tizerine kisa bir konusma yapar. Juliette Binoche da Afrika'da kapanan sinema
salonlarinin yeniden hizmete girmesi i¢in ¢alisacaklarin1 sdyler. Ortak yapimcilar1 arasinda
Des Cinémas pour I'Afrique'in de oldugu film, bagis ¢agris1 amaciyla bu kurumun adresinin

ekranda goriinmesi ile son bulur.

4.5. Abderrahmane Sissako'nun Fransiz Sinemasindaki Yeri

Fransa, somiirgeci tarihinin de etkisiyle, uzun yillardir diinyanin bir¢ok bolgesinden
goemen kabul eden bir iilkedir. Ikinci Diinya Savasi'ndan sonra calistirmak icin birgok
gocmeni kabul eden lilke 1980'lerden itibaren, donemin Frangois Mitterand hiikiimetinin 'agik
kap1' politikasinin da katkisiyla ¢ok kiiltiirlii bir yer haline gelmistir. Ozellikle Fransiz
sehirlerinin banliyoleri ¢ok farkli cografyalardan gelen insanlarin i¢ ige yasadigi mekanlar
olmustur (Sherzer, 2003, s: 148-149). Afrikali sinemacilar da tarih boyunca Fransa'ya gelen
bu gdgmenler arasinda yer almistir. Ulkelerindeki sinemasal altyapinin yetersizligi, Fransa'nin
eski somiirgeleriyle iliskilerini kiiltiirel diizlemde devam ettirme istekliligiyle birlesince
Fransa ve Ozellikle Paris, Afrikali sinemacilarin varlik gosterdigi 6nemli yerlerden birisi
haline gelmistir. Fransa'da yasayan ve sanatsal c¢alismalarimi buradan yiiriiten Afrikali
sinemacilar1 tanimlayan iki kelime; kiiltiirel melezlik ve gocerliktir. Onlar {ilkeleri ve
kitalarindaki yetersizlikler sonucu Fransa'ya gelmelerine ve filmlerini biiyikk oranda
memleketlerinde gerceklestirmeye devam etmelerine ragmen bireysel anlamda yasadiklar
tilkenin kiiltiriinden de etkilenmislerdir. Ayrica onlar memleketleri ile baglarini
koparmadiklari i¢in bir modern zaman gogeri gibi kitalar arasi hayatlara sahip olmuslardir
(Lelievre, 2017, s: 159). Yani Fransa, Afrikali sinemacilarin kiiltiirel iretilerine yalnizca
ekonomik destek vermekle kalmamis, zaman iginde bu iriinlerin igerikleri ve sanatsal

boyutlarinda da varlik gostermistir.
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Frankofon Afrikali sinemacilara verilen fonlar, gergeklestirilecek filmin teknik
ekibinin 6nemli bir oraninin Fransiz, yapim sonrasi asamasinin da Fransa'da gerg¢eklesmesi
gibi 6n kosullar gerektirebilmektedir (Turégano, 2004, s: 91-92; Halle, 2010, s: 305; Carter,
2009, s: 203). Ayrica Fransiz sinema endiistrisi igerisinde de varlik gdsteren bu sinemacilar
ismarlama da olsa Fransiz kurumlar igin filmler yapmaktadir (Amarger, 1996, s: 67-68).
Bununla birlikte onlar, Afrika'da gergeklestirdikleri filmleri bile kitalarindan ¢ok Avrupa'daki
sinema salonlar1 ve televizyon kanallarinda gésterme imkani bulabilmektedir (Médias France
Intercontinents, 2007, 83-84). Uluslararasi festivallere de biiyiik oranda Fransiz fonlarindan
destek almanin verdigi imtiyazlarla katilirlar (Schmitt, 1998, s: 111). Gorildigi gibi Afrikali
sinemacilar ile Fransa arasinda i¢ ige ge¢mis, birbirini besleyen bir yapi ortaya ¢ikmustir.
Abderrahmane Sissako sinemasi da Frankofon Afrika sinemasmin bu deneyimleri ile

benzerlik gostermektedir.

Abderrahmane Sissako'nun Fransiz Sinemas: ile ilk yakin temasi, 1990 yilinda
Ogrenci olarak bulundugu Moskova'da g¢ekilen bir Fransiz filminin yardimci yonetmenlik
gorevini listlenmesiyle gerceklesir. Sex & Perestroika adindaki bu erotik filmin yonetmenleri
Frangois Jouffa ve Francis Leroi'dir. Film, Moskova'ya erotik bir film gerceklestirmek iizere
gelen Fransiz bir yonetmenin bu sehirde yasadiklarini anlatir. Gergeklestirilecek film igin
diizenlenen oyuncu se¢melerine ve yonetmen ile ¢evresindeki insanlarin bu siiregteki cinsel
yasamlarina odaklanan filmin arka planinda Sovyetler Birligi'nin gecirdigi biiylik doniisiim
vardir. Sovyetler Birligi filmde ekonomik bir darbogazin i¢inde, diinya ile yeni yeni iletisime

gecmis ve asayisin olmadigi bir yer olarak betimlenir.

1993 yilinda Fransa'ya taginan yonetmen uzun bir siire yalnizca kendisine gelen
teklifler iizerine filmler gergeklestirebilmistir. O, 1995 yilinda TF1 kanali i¢in Deve ve Yiizen
Keresteler, ARTE ortaklig1 ile ¢gekilen Giiney Afrika merkezli Africa Dreaming projesi igin
Sabriya, Almanya'da faaliyet gosteren Documenta i¢in de Rostov-Luanda filmlerini yapmustir.
Sissako ilk iki uzun metrajli kurmaca filmini bile bir televizyon kanali olan ARTE i¢in
gerceklestirmis, filmler sinema salonlarinda gosterime girmeden Once televizyonda
yaymlanmistir. Ilk dénem filmlerini yalmzca kendisine bir teklif gelirse gerceklestirme
imkani bulan Sissako, bununla birlikte onlarin yaratict kisminda genis bir 6zgiirliikk alanina

sahip olmustur. Bunu bir 6rnekle acgiklamakta yarar var. Sissako'dan 2000 Vu Par... projesi
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kapsaminda Giiney Afrika'da gececek bir film yapmasi istenir. Kendisine 6nerilen senarist ile
birlikte ¢ekim mekanlar1 aramak icin Gliney Afrika'ya giden Sissako, Paris'e dondiikten sonra
projenin  ARTE kanalindaki sorumlusu Pierre Chevalier'yi arayip hem Giiney Afrika
kendisine yabanc1 bir iilke oldugu icin, hem de orada karsilagtig1 esitsizliklerden rahatsizlik
duydugu icin filmini baska yerde gergeklestirmek istedigini belirtir. Projenin yapimcist da
bunu kabul eder ve Sissako, Sokolo'da ilk uzun metrajli kurmaca filmi Yeryiiziinde Hayat'
yapar (Barlet, 2003b). Bu da bize gostermektedir ki Sissako, basarili bir sinema egitimi ve
etkili bir sinema diline sahip bir yonetmen olarak kariyerinin onemli bir kismimni Fransa
merkezli, kisisel tanisikliklarin da onemli rol oynadigi bir sinema cevresi igerisinde
gecirmistir. O, Fransiz sinemasi icinde faaliyet gosterse de kendi sinema dilinin digina

¢ikmamis, popiiler sinema i¢inde kabul edebilecegimiz bir faaliyette bulunmamastir.

Fransa'da yasamaya baglayan Sissako, kendi projeleri haricinde de Fransiz
sinemasinda varlik gosterir. O, 1995 yilinda Fransiz yonetmen Charles Castella'nin
gerceklestirdigi deneysel bir kisa film olan Kiiciik Meteoroloji ya da Yedi Zaman Hikayesi
(Petite Météorologie ou Sept Histoire de Temps)'nde oyuncu olarak bulunur. Castella'nin da
kendisini canlandirdigi film onun yedi arkadasini hatirlamasi tizerine kuruludur (Malandrin,
1996, s: 13). Film yonetmenin yedi arkadasinin fotograflarini bir masanin iizerine koymasiyla
baslar ve bunun ardindan sirasiyla fotograflardaki yedi kisinin hikayesine odaklanir. Her
oyuncu giinliik yasantisi icerisinde kameraya alinir ve i¢ sesiyle konusur. Abderrahmane
Sissako'yu da once bir arabanin igerisinde, sonra bir yolda yiirlirken, ardindan da Paris

. v e e 12
manzarali bir ¢atida otururken goriiriiz.

Sissako ayni yil, yonetmenligini Marie-Jaoul de Poncheville'in yaptigi Molom: Bir
Mogolistan Hikayesi (Molom: Conte de Mongolie) adli yapimda sanat yonetmenligi ve
yonetmen yardimcilig1 yapar. Bir dokiidrama olan bu film kurtlarin biiyiittiigi Yonden adli

yetim bir ¢ocugun Molom adindaki bir saman tarafindan sahiplenilmesi ve Budist dgretiler

.....

'2 Filmin Fransiz Ulusal Kiitiiphanesi'nde bulunan, France 3 kanalindaki yaymindan elde edilen kopyasindaki ses
sorunlar1 onun ana mesajimi kavramamiza engel olmustur.
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filmin sonunda onu bir Budist tapmagina birakacak ve Yonden orada hayatini Buda'nin

Ogretilerine adayacaktir.

Abderrahmane Sissako kendi yapim sirketi Duo Films'i Paris'te kurar ve bir sonraki
filmi Heremakono - Mutlulugu Beklerken'i bu yapim sirketi araciligiyla gergeklestirir.
Yonetmen bu filminden sonra onun adin1 Chinguitty Films olarak degistirir. O, kendi yapim
sirketine sahip olsa da ¢esitli Fransiz ve Bat1 Avrupa kaynakli fon saglayicidan destek almaya
devam eder (Armes, 2008b, s: 7). Yonetmen kendi yapim sirketini kurduktan ve uzun metrajli
filmler gergeklestirdikten sonra da Haysiyet, Tiya'min Riiyasi, Birlikte ve Size Yagmur
Diliyorum 6rneklerinde gordiigiimiiz gibi gesitli sebeplerle ¢ogunlugu Fransiz televizyonlari

icin olmak tlizere kisa filmler ger¢eklestirmeye devam eder.

Sinema hayati boyunca Fransa'daki film festivallerinde filmleri ile yer alan
Sissako'nun kariyerinde Cannes Film Festivali'nin 6zel bir yeri vardir. Yonetmenin ilk filmi
Oyun bir Ogrenci filmi olmasma ragmen festivalin Uluslararas1 Elestirmenler Haftasi
(Semaine de la Critique) boliimiinde, Ekim ile Heremakono Belirli Bir Bakis (Un Certain
Regard) bolimiinde, Yeryiiziinde Hayat YOonetmenlerin On Bes Giinii (La Quinzaine des
Réalisateurs) boliimiinde gosterilir. Bamako yarisma dist olarak, Timbuktu ise resmi
yarigmada yer alir. Sissako ayrica 2015 yilinda festivalin "Cinéfondation and Short Films"
boliimiiniin jiiri bagskanlhigini da gergeklestirir (Gabara, 2016, s: 43). Yonetmen Timbuktu filmi
ile 2015'te Paris'te diizenlenen César Odiillerinde En Iyi Film, En Iyi Yénetmen, En lyi
Senaryo, En Iyi Kurgu, En Iyi Miizik, En Iyi Gériintii Yonetimi ve En lyi Ses &diillerini de
elde eder (Bornet, 2015, Erisim Tarihi: 22 Mart 2018).

Abderrahmane Sissako Fransiz seyircilerin de takip ettigi bir yonetmendir. Onun
Bamako filmi Fransa'da 200.000 seyirci sayisina ulasir (Médias France Intercontinents, 2007,

s: 90). Timbuktu ise bir milyondan fazla kisi tarafindan izlenir (Augé, 2015, s: 211).

Daha once Fransiz fonlariin, film ekibinin bir kisminin Fransiz vatandasi olmasi
onkosulunu gerektirebildigini belirtmistik. Yine ayni sekilde Sissako'nun da filmlerini
gerceklestirirken onemli oranda kendi oOzgiirliigiinii korumaya 6zen gosterdigi lizerinde
durmustuk. Fakat Abderrahmane Sissako bir roportajinda, filmlerinin kamera arkasi

gorevinde bulunan Fransizlarin Afrika'daki ¢ekimler sirasinda kendisini rahatsiz eden

143



davraniglarindan bahseder. Yonetmen onlarin hem orada bulunmaktan imtina ettigini hem de
Afrika'y1 ve Afrikalilar1 hor gérdigiini belirtir (Barlet, 20033, s: 163). Onun bu igerlemesini
Akira Kurosawa'da da gormekteyiz. Kurosawa, Kuduz Képek (Nora inu, 1949) filminin
cekimleri sirasinda nefes nefese kalmis, dili disarida bir kopegin goriintiisiinii alacaktir.
Bunun ig¢in ekip bir kdpegi bir siire kosturur ve yorulan kopek kameraya alinir. O zamanlar
Japonya ABD'nin isgali altindadir. Filmi izleyen Hayvanlari Koruma Dernegi liyesi bir
Amerikali, Kurosawa'nin kopege kuduz asiladigini iddia edecek ve yonetmenin yeminli ifade
verecegi bir siirecin i¢ine girilecekti. Kurosawa bu olay1 giinliiklerinde aktardiginda, iilkesinin
ABD'ye kars1 yenilgiye ugramasina en ¢ok o zaman hayiflandigini belirtecektir (Kurosawa,
2006, s: 180-182). Kurosawa'nin deneyimledigi bu olay biiyiik oranda iilkesinin Amerikan
isgali altinda olmasindan ve Amerikalilarin Japonlara kars1 siyasal ve psikolojik dstiinliigi
elinde  bulundurmasindan  kaynaklanmaktadir. ~ Abderrahmane  Sissako'’nun  iilkesi
Moritanya'nin, Fransa'nin dogrudan egemenligi altinda bulunmamasina ragmen benzer hisleri
deneyimlemesi, egemen tilkenin vatandaslari tarafindan kii¢iik gérmelere maruz kalmasi ve
buna kars1 gelememesi bize Fransa'nin Frankofon Afrika iilkeleri tizerindeki Ustiinliigiini
gostermektedir. Diger yandan sinema en ¢ok finansal destek gerektiren sanat dalidir. Bundan
dolay1, Gerima'ya gore, ekonomik tistiinliigli elinde bulunduran gii¢ yapisi ile bu destekten
yararlananlar arasinda bir bagimlilik iligkisi ortaya cikabilir (Gerima, 2007, s: 75). Bununla
dogru orantili bir sekilde, filmlerini gerceklestirebilmek i¢cin Avrupa fonlarmna ihtiya¢ duyan
Abderrahmane Sissako, zaman zaman bu egemen / bagimli iliskisinden rahatsizlik duydugu
halde, filmlerinin teknik ekibinde Fransizlarin yer almasin1 kabul etmek zorunda

kalabilmektedir.

Fransa'da sevilen bir kisi olmasi, onun {izerine belgeseller gerceklestirilmesini de
beraberinde getirmistir. 1995 yilinda gerceklestirdigi Kiigiik Meteoroloji ya da Yedi Zaman
Hikayesi (Petite Météorologie ou Sept Histoires de Temps) adli filminde Abderrahmane
Sissako'ya rol veren Charles Castella, 2010 yilinda Abderrahmane Sissako: Diinya Uzerinde
Bir Pencere (Abderrahmane Sissako: Une Fenetre Sur le Monde) adinda, Abderrahmane
Sissako iizerine bir belgesel hazirlar. Tamamina yakini Moritanya'da ¢ekilen belgesel hem
yonetmenin sinema c¢alismalar1 {izerine bilgiler verir hem de ¢ogunlukla Sissako'nun

katkilariyla belirli bir seviyeye gelmis olan Moritanya'daki sinema kiiltiirinii perdeye yansitir.
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Valérie Osouf adinda Fransiz bir yonetmen, 2017 yilinda Abderrahmane Sissako
tizerine Abderrahmane Sissako: Riizgarda Salinan Sinemacit (Abderrahmane Sissako:
Cinéaste aux Semelles de Vent) adinda bir belgesel gerceklestirir. ilk filminden giiniimiize
Sissako'nun bir yonetmen olarak portresini sunan Osouf, belgesel boyunca yonetmen ile
birlikte Moritanya ve Mali'nin ardindan Moskova'ya, oradan da yonetmenin bir sonraki
filmini gergeklestirecegi Cin'e bir yolculuk yapar. Osouf, bu yolculuk sirasinda filmlerin
gerceklestirildigi sehirlere yonetmen ile gitmenin yani sira onun filmlerinde oynayan
oyunculari, arkadaslarini, VGIK'teki hocas1 Marlen Khoutsiev'i, ardindan da Martin Scorsese
ile Danny Glover't kayit altina alir. Marlen Khoutsiev ve Martin Scorsese Sissako'nun
sinemasin1 degerlendirir. Danny Glover ise Sissako ile internet {izerinden bir konusma
gerceklestirirken kayit altina alinir. Bu konugma hem Sissakonun bir sonraki filmi hem de
Afrika kitasinin kendi ayaklari tizerinde durmasi gerektigi tizerinedir. Belgeselin Cin'de gecen
sahnelerinde ise Sissako, bu iilkede gergeklestirecegi bir sonraki filmin senaryosu iizerine
calisirken goriilir. Cin ile birlikte Etiyopya, Gana ya da Nijerya'da®® da ¢ekimler yapacagini
soyleyen yonetmen filmin isminin Kokulu Tepe (La Colline Parfumée) olacagini belirtir. Cin
ile ilgili olumlu diistinceleri oldugunu belirten Sissako, bu iilkeyi Afrika i¢in bir firsat olarak

gormektedir.

Tamamiyla Abderrahmane Sissako {izerine olan iki belgesel de onun bir yonetmen
olarak portresini sunar. Bu yapimlar, Abderrahmane Sissako'nun yoksul bir kita olan
Afrika'dan gelip hem kendi hayatinda hem de gerceklestirdigi filmlerde anlattig1 hikayeler ile
evrensel olana ulagabilmeyi basarmis olmasini merkeze alir. Belgeseller bununla birlikte
Sissako'nun, kétiiliiklerle dolu olan diinyada, evrensel mutlulugun yolu olan sagduyuya sahip

bir kisi oldugu mesajini verirler.

3 Yonetmen belgeselde, filmin ii¢ iilkede gececegini belirtir. Bu iilkelerden ikisi Cin ile Etiyopya'dir fakat
iiclincii tilkenin Gana m1 yoksa Nijerya m1 olacagi heniiz kararlagtirnllmamaistir.
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4.6. Abderrahmane Sissako'nun Cok Yonetmenli Filmlerdeki Yeri

Fransa'da yasayan ve biiylik oranda Fransiz kurumlarinin sagladigi fonlarla filmlerini
gerceklestiren Abderrahmane Sissako, ¢ok yonetmenli filmler i¢in de kisa filmler yapmuistir.
Biz de bu boliimde Sissako'nun dahil oldugu ¢ok yonetmenli filmleri inceleyecek, ardindan

onun bu filmlerdeki konumunu anlamaya ¢alisacagiz.

Abderrahmane Sissako, filmlerinin incelendigi boliimde de goriildiigi tizere, farkli
yonetmenlerin benzer bir tema etrafinda sekillenen kisa filmlerinin tek bir film projesi altinda
birlestigi yapimlarda yer almistir. Bu filmler 8, La Chevelure Féminine Vue Par..., Insan
Haklar1 Uzerine Hikayeler (Stories on Human Rights), Gérsel Telegraflar (Les Télégrammes
Visuels) ve Birlikte Yasamak (Vivre Ensemble)'tir. Yonetmenin baska projeler igin iirettigi
kisa filmler de bulunmaktadir fakat burada ele aldigimiz filmler ortak bir ama¢ dogrultusunda

gerceklestirilen, ortak bir fon destegine sahip ve tek bir isim altinda birlesen filmlerdir.

Sissako'nun dahil oldugu ¢ok yonetmenli filmlerin sayisi bestir. Her biri evrensel
temalar ¢ercevesinde gergeklestirilen bu filmlerdeki temalar kadin sa¢ sekillerinden insan
haklarina, yoksullukla miicadeleden irk¢ilik karsithigina kadar genis bir yelpazeye sahiptir.
Temalarin evrenselligi ile dogru orantili bir sekilde filmler, her biri farkli {ilkelerden olan
yonetmenlerce ¢ekilmistir. Bu yonetmenler Cin'den Brezilya'ya, Burkina Faso'dan Fransa'ya
kadar diinyanin dort bir yanindan gelen kisilerdir. Filmlerin gerceklestirilmesini saglayan ve
onlara fon destegi veren kurumlara baktigimizda ise farkli kitalara uzanan bu kiireselligi
gorememekteyiz. Filmlerin tamamina yakini Avrupa'da faaliyet gosteren kamu ve ozel
kurumlar tarafindan desteklenmistir. Onlar bu projelerin gerceklesmesini saglayanlardir ve

onlar olmadan bu tarz filmlerin hayata gecirilmesi olanak disidir.

Bes filmin icerisinde bulunan yetmisten fazla kisa filmi inceledigimizde, bu filmlerin
baz1 benzer 6zellikleri iclerinde barmdirdigini goériiyoruz. Filmler gerceklestirilme amaclar
ile dogru orantil1 bir sekilde yereli de i¢inde barindiran bir kiiresellik {izerine bina edilmistir.
Onlar belirli bir iilkede, belirli bir dili konusan insanlar iizerine olsalar da konular
yenilenebilir enerjilerin faydalarindan ¢ocuk askerlerin travmalarina degin cesitli evrensel
mesajlara sahiptir. Seyircide yerel olan ile kiiresel olanin kesin sinirlarla ayrilmadigini ve

bireysel bir boyutta gerceklestirilen eylemlerin evrensel boyutta bir etkiye sahip olabilecegini
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duyumsatan filmler kiiresel bir sagduyuyu amaglamaktadir. Cogunlukla kiiresel bir soruna
karsilik muhtemel ¢6ziimlerin sunuldugu filmler, insanlarin giinliik aliskanliklarini ve
kavramlarla olan iligkilerini degistirerek daha makul ve diinya i¢in daha yararli vatandaslar
olabilecekleri mesajim verir. Ornegin bir Fransiz olan Axelle Laffont, Birlikte Yasamak adl
film i¢in gerceklestirdigi Ben Bir Irk¢t Degilim Ama... (Je ne Suis pas un Rasiste mais...) adli
kisa filminde 1rk¢1 fikirlerin ¢ocuklara ebeveynleri tarafindan gegtigini belirtir. Bir Romanyali
olan Radu Mihaileanu, Birlikte Yasamak adli film igin ¢ektigi Le Pitch adli kisa filminde,
Afrika asilli Fransiz bir sinemacinin bir film yapimcisina gergeklestirmek istedigi filmi
anlatmas: iizerinden, Afrika asilli insanlarin karsilastiklar1 ayrimeiligr anlatir. Bir Iranli olan
Saman Salour, /nsan Haklar: Uzerine Hikayeler filmi i¢in gergeklestirdigi Son Mag¢ (The
Final Match) adli kisa filminde, Tahran'da yasayan iki kiz ¢ocugu iizerinden toplumsal
cinsiyet esitligi mesaj1 verir. Cinli Zhang Ke Jia, Insan Haklar: Uzerine Hikayeler filmi igin
gerceklestirdigi kisa filmi Siyah Kahvalti (Black Breakfast)'da Cin'deki hava kirliliginin
insanlarin hayatin1 olumsuz etkiledigini belirtir. Gaspar No¢, 8 filmi icin gergeklestirdigi
AIDS adli kisa filminde, Burkina Fasolu bir AIDS hastasinin hikayesini anlatir ve gelismemis
tilkelere yardim edilmesi gerektigi mesajini verir. Bir Yeni Zelandali olan Jane Campion, 8
filmi i¢in hazirladig1 Su Giinliigii (The Water Diary) adli kisa filminde, suyun iktisatli bir
sekilde kullanilmadigi taktirde yakin gelecekte insanligi biiyliik bir tehlikenin bekledigini
belirtir. Bir Hollandali olan Jan Kounen, 8 filmi icin gergeklestirdigi Panshin Beka'nin
Hikayesi (The Story of Panshin Beka) adli filminde, Uzakdogu Asya'da bulunan bir kdyde
saglik hizmetlerinin yetersiz olmasindan dolay1 hayatin1 kaybeden bir kadinin hikayesini
anlatir. Bir Fransiz olan Pierre Jolivet, Géorsel Telgraflar filmi igin gergeklestirdigi kisa filmi
Ders (La Lecon)'te ebeveynlerini, ¢evreye duyarli bir hayat yasamadiklari gerekcesiyle
elestiren iki kardesi anlatir. Cezayir asilli Fransiz vatandasi Rachid Bouchareb, Gérsel
Telgraflar adli film i¢in gergeklestirdigi Oscars adli kisa filminde, Oscar torenlerinde yildiz
oyuncularin taginmasi i¢in kullanilan limuzin arabalarin ¢evreye verdikleri zarar iizerinden,
insanlarin gevreye duyarli araglari tercih etmeleri gerektigini belirtir. Bir Italyan olan Isabelle
Rossellini, Gorsel Telgraflar filmi igin ¢ektigi Bon Appétit adli kisa filminde, bir restorana
gidip deniz iriinii siparisi veren bir miisteri {izerinden, denizlerin giin gegtikce daha ¢ok

kirlendigi mesajini verir.
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Abderrahmane Sissako da bu filmlere katki saglayan yonetmenlerden birisidir. Onun
sinemasinin ulusotesiligi ve filmlerinin sahip oldugu evrensel mesajlar, katki sagladigi ¢ok
yonetmenli filmlerin gerceklestirilme amaci ile olduk¢a uyumludur. Kendisini tek bir lilkeye
ya da ulusa ait hissetmeyen, kiiresel bir vatandas oldugunu belirten, filmlerini farkl iilkelerde
gerceklestiren ve onlarda insan olmayi anlatmayr amaclayan yonetmen bu filmler i¢in son
derece dogru bir tercihtir. Cilinkii yukarida gordiigiimiiz filmler de evrensel mesajlar
vermektedir ve hem fiziki diinyanin 1slahi ve siirdiiriilebilirligi hem de insanlarin sahip oldugu
irkel,  indirgemeci  ve  Otekilestirici  Ozelliklerden — kurtulmast  motivasyonuyla
gerceklestirilmistir. Abderrahmane Sissako da bu filmler igin gergeklestirdigi kisa filmlerde,
kendi kitasinin merkezde oldugu, evrensel mesajlar veren filmler gergeklestirmistir. Ornegin
Birlikte Yasamak adli film igin gergeklestirdigi Birlikte filminde, hem Moritanya'nin farkli
etnik kokenlere sahip insanlarin ortakligi ile kurulan bir tilke oldugu, hem de farkli irktan
insanlarin birlikte yasayabilecegi mesajini verir. 8 filmi icin ¢ektigi Tiya'nin Riiyas: adli kisa
filminde, Etiyopya'nin bir kdyilinde yasayan Tiya adli bir kiz ¢ocugu iizerinden gelismemis
iilkelerdeki egitime erisebilirlik, yoksulluk ve c¢ocuk haklari gibi konulari merkezine alir.
Yonetmen La Chevelure Féminine Vue Par isimli film i¢in ¢ektigi Ne Esmer Ne Sarigin adli
filminde Paris'in ¢ok kiiltiirlii yapisina vurgu yapar ve bu sehirde yasayan Afrika asilli bir
kadin iizerinden Fransa'nin go¢cmenlere karsi sahip oldugu baskict tutumunu elestirir.
Yonetmen, Insan Haklar: Uzerine Hikayeler adindaki film igin gergeklestirdigi Haysiyet adl
kisa filminde, kameranin Otekilestirici bir tarzda kullanilmasini elestirir. Sissako, Gorsel
Telgraflar filmi icin ¢ektigi Size Yagmur Diliyorum adli filminde kiiresel su sorununa dikkat

ceker ve suyun iktisath bir sekilde kullanilmas1 gerektigi mesajin verir.

Avrupa merkezli kamu ve 6zel kuruluslari, Avrupali olsun ya da olmasin degisik
tilkelerden bir ¢ok yonetmenin sinemasal projesini desteklemektedir. Bu kuruluslar diinyanin
farkl tlkelerinden yonetmenlere filmler de ismarlamaktadir. Boylece, ¢ok farkli kitalardan
gelen yonetmenler, merkezinde Avrupanin yer aldigi tek bir film projesinde
bulusabilmektedir. Abderrahmane Sissako da bu kurumlarin istekleri sonucu film tretimi

gerceklestirmis yonetmenler arasindadir.
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4.7. Abderrahmane Sissako'nun Kiiresel Boyuttaki Yapimcihig:

Giglii bir sinema endiistrisine sahip olmayan Afrikali sinemacilar filmlerini sayisiz
zorluklarla gergeklestirebilmektedir. Onlar devlet destegi bulsalar dahi bu yardim belirli bir
sansiirii beraberinde getirebilmektedir. Boyle bir ortamda kita sinemacilarinin bir boliimii
sinemasal anlamda bagimsizliklarini elde etmek adina kendi yapim sirketini kurmaktadir. Bir
yonetmenin kendi film sirketini kurmasi; onun yaraticilifini azaltan, ona bazi seyleri dayatan
ve onu belirli bir piyasanin igerisinde konumlandiran baglardan da ozgiirlesmek istemesi
anlamina gelmektedir (Martin, 2007a, s: 124). Ayrica kendi yapim sirketlerini kurmalari,
teknik ve ekonomik imkanlara sahip olmasalar dahi Fransiz kurumlarindan dolaysiz bir
sekilde destek alabilmelerini saglamaktadir (Diawara, 1992, s: 60). Abderrahmane Sissako da
kendi yapim sirketini kuran yonetmenler arasindadir. O, Duo Films adindaki yapim sirketini
Paris'te kurar, ardindan onun ismini Chinquitty Films™* olarak degistirir. Kendi filmlerinin
yapimciligini yapan Sissako, sayica az da olsa ¢esitli iilkelerden yonetmenlerin filmlerinde de
yapimci olarak bulunur. O, yapimciligi, sinema g¢evresindeki iiniinii kullanarak gerceklestirir
(Hazan, 2008, s: 226). Onun ne tiirden bir yapimcilik yaptigini bir 6rnekle agiklayabiliriz.
Sissako gerceklestirdigi bir roportaj sirasinda, yapimcist oldugu Kazak filmi Kiigiik
Insanlarn yapim sonrasi asamasima geldigini, fakat maddi yetersizliklerden dolayr bu
asamay1 tamamlamak i¢in Huberts Bals Fonu'na basvuracaklarimi belirtir (Fallaux, 2004, s:
59). Yani Fransa ve diger Avrupa iilkelerindeki sinema otoriteleri ve kurumlari ile olan yakin
iliskisi ile birlikte bu alandaki deneyimi, onun fon ihtiyaci igerisinde olan sinemacilara destek
olmasimmi  saglamaktadir. Yapimcilik yaptigi yonetmenlere ve bu ydnetmenlerin
gerceklestirdigi  filmlere baktigimizda, onlarin ancak bir takim desteklerle film

gerceklestirebilme imkani bulabilen sinemacilar oldugunu goérmekteyiz.

Abderrahmane Sissako, 1999 yilinda Marie Jaoul de Poncheville tarafindan
gerceklestirilen Gésterim (La Projection) adli kisa belgeselin yapimcilart arasinda yer alir.

Belgesel, Sissako'nun Yeryiiziinde Hayat adli filmini gergeklestirmesinden bir y1l sonra, filmin

14Chinguitty (Sinkit) Moritanya'da bulunan bir sehirdir. Tarihsel anlamda Bati Afrika'nin 6nemli ilmi ve idari
merkezlerinden biri olan sehir, bu dzelligini bolgede Fransiz somiirgeciligi basladiktan sonra biiylik oranda
kaybetmistir. Sehirde bulunan kiitiiphaneler, giiniimiizde dahi binlerce el yazmasi kitaba ev sahipligi
yapmaktadir (Kavas, 2010, s: 170-171).
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cekildigi kasaba olan Sokolo'da diizenledigi gosterimi, bu gosterimin hazirliklarint ve

kasabalilarin giinliik yasamlarini kayit altina alir.

Babamiz (Abouna, 2002), Abderrahmane Sissakonun yapimciligini gergeklestirdigi
bir diger filmdir. Filmin yonetmeni Mahamat Saleh Haroun 1963 yilinda Cad'da dogmus ve
Fransa'da once sinema ardinda da gazetecilik iizerine egitim almigtir (Armes, 2006, s: 158).
Abderrahmane Sissako ile Mahamat Saleh Haroun'un tanigmalari, Sissako'nun Haroun'un
1998 yilinda gergeklestirdigi ilk filmi Bye Bye Africa'yr izlemesinden sonra gergeklesir.
Sissako bu filmi ¢ok begenmis ve Haroun'u ziyaret etmis, boylece bu iki Afrikali sinemacinin

uzun yillar stirecek arkadasliklart baglamistir (Mansouri, 2005).

Abderrahmane Sissako'’nun Bye Bye Africa filmini begenmesi sebepsiz degildir.
Ciinki bir ilk film olan Bye Bye Africa, Sissako'nun ilk filmi Yeryiiziinde Hayat ile bir¢ok
benzerliklere sahiptir. iki filmde de kurmaca ve belgesel tarzi i¢ ice gecer ve ydnetmenler
kendilerini, kendi hayatlarindan hareketle bir gergeklik kurarak canlandirir. Bye Bye Africa
filminde Fransa'da sinema ile ugrasan Mahamat Saleh Haroun, annesinin ani 6limi {izerine
Cad'a gitmek zorunda kalir. Uzun yillar sonra ilk defa {ilkesine giden yonetmen burada bir
film gerceklestirmek ister ve bunun calismalarina baslar. Fakat Cad'da sinema Kkiiltiiriiniin
kendi ¢ocuklugu zamanindakine gore bile bir hayli geriledigini fark edecek olan yonetmen,
bir yandan ¢ekmek istedigi film i¢in ¢alismalar yapacakken ayni zamanda iilkesinin sinema
salonu problemine ¢oziimler aramaya c¢alisacaktir. Abderrahmane Sissako'nun da ilk filminde
yaptig1 gibi dogdugu tilke ile yasamay: tercih ettigi Fransa arasinda bulunan ekonomik ve
sosyal uguruma odaklanan yonetmen, Sissako gibi zorunda kalmadik¢a Fransizca konugsmay1

tercih etmektedir.

Mahamat Saleh Haroun Babamiz (Abouna) filminde ise babalari Avrupa'ya kagak
yollarla gitmek i¢in evden ayrilan iki erkek kardesin baba hasreti iginde hayata tutunma
cabalarin1 perdeye yansitir. Ulkenin ekonomik, sosyal ve dini birgok yapisina kardeslerin
goziinden bakan film Abderrahmane Sissako'nun sinema dili ile benzerliklere sahiptir.
Sefaleti, go¢menligi ve zorbalig1 ikisi de birer ¢ocuk olan kardeslerin goziinden anlatan film
boyle yaparak hem basit yoldan dogru yanlis ve iyi kotii ikilikleri olusturmamay1 basarir hem
de ¢ocuk olmanin masumiyeti tizerinden herkesin kendinden bir seyler bulabilecegi bir hikaye

anlatir.
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Abderrahmane Sissako 2003 yilinda gergeklestirilen Ormanin Sessizligi (Le Silence
de la Forét) adli filmin yapimcilar1 arasinda yer alir. Filmin yonetmenleri Kamerunlu Bassek
Ba Kobhio ile Orta Afrika Cumhuriyeti vatandas1 Didier Ouenangare (Armes, 2008b, s: 40,
106, 363)'dir. Etienne Goyémidé'nin ayni adli romanindan uyarlanan film, egitimini Fransa'da
aldiktan sonra iilkesi Orta Afrika Cumhuriyeti'ne donen idealist bir egitimciyi anlatmaktadir.
Ulkesinde onemli bir devlet kademesinde gorevliyken Pigmelere kars1 yapilan ayrimciliga
yiiksek sesle kars1 geldigi gerekgesiyle gorevinden uzaklastirilan Gonaba, bunun ardindan bir
koy okulunda 6gretmenlik yapmaya karar verir. Diinyay1 taniyan ve iilkesinin modern ¢aga
ayak uydurmasi icin c¢alisan Gonaba'y1 kader bir Pigme koyiine siiriikleyecek ve birkag yil
yasadigi bu koyde Pigmeleri Bati usulii bir tedrisata tabi tutmaya calisacaktir. Sonunda
Pigmelerin kendilerine has diinyasin1 kesfedecek olan Gonaba, yine bir Pigme olan karisinin
vefat etmesi iizerine tekrar sehre donecektir. Dogrusal bir anlati yapisina sahip olan film
kiiltiirel olarak Avrupa ile Afrika arasinda kalmis Afrikali bir entelektiielin iilkesinde yasadigi
duygusal ikilemler iizerinde durmak yerine, hareketli Afrika ezgileri ile birlikte, onun

Pigmelerle kurdugu mizahi iliskiye odaklanacaktir.

Abderrahmane Sissako ayni yil Nariman Turebayev'in Kiigiik Insanlar (Les Petites
Gens) adli filminin yapimciligini iistlenir. Yonetmeninin Kazakistanli oldugu film (Sight &
Sound, 2004, s: 8) isportacilik yaparak gecimlerini saglayan ve aymi evi paylasan iki
arkadasin hayatina odaklanir. Onlarin kadinlarla olan iligkisini ve hayati sorgulamalarini
perdeye yansitan film onlar tizerinden kiiltiirin kiiresellesmesi ve bunun yerelde olusturdugu

hegemonyayi tartigmaya agar.

Abderrahmane Sissako, Mahamat Saleh Haroun tarafindan gerceklestirilen orta
metrajli bir belgeselin de yapimcilari arasinda yer alir. Kalala adindaki bu belgesel,
Haroun'un ‘en sevdigim arkadasimdi' dedigi Kalala ismindeki bir Burkina Faso'lu sinemacinin
vefatinin ardindan, o kisinin anisina gergeklestirilmistir. Arkadasinin hayatinin gectigi yerleri
kayit altina alan ve dogdugu sehir ile Burkina Faso sinemasindan isimlerle rdportajlar
gerceklestiren Haroun, belgesel boyunca i¢ monologlar ile arkadasini anacak ve onun 6limii
tizerinden iilkenin ve bolgenin yoksullugunu, sahip oldugu tabular1 ve politik sorunlar1 dile
getirecektir. Belgesel ayrica, ¢evresinde deger verilen bir Afrikali sinemaci lizerine olmasinin

otesinde, FESPACO ve FEPACI gibi kurumlariyla Afrika sinemasi igerisinde 6zel bir yere
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sahip bir iilkenin sinemacilart ile roportajlar gerceklestirmesinden dolayr Frankofon Afrika

ilkelerinin sinemasi iizerine dnemli bir belge niteligindedir.

2006 yilinda gekilen Kuru Mevsim (Saison Séche), Abderrahmane Sissako'nun
yapimceiligini gergeklestirdigi tiglinci Mahamat Saleh Haroun filmidir. Film, Atim adl bir
gencin dedesinin azmettirmesi iizerine Cad'da yasanan i¢ savasta Oldiiriilen babasinin
inttkamin1 almak i¢in yola ¢ikmasiyla baslar. Babasinin katili Nassara'y1 gecmiste yaptigi
kotiiliiklerden pisman olmus ve kendisini hayir islerine adamis bir insan olarak bulan Atim
onun iglettigi firinda ¢alismaya baslayacak, kisa zaman igerisinde de igindeki intikam atesi
sonmese de onunla bir baba ogul iliskisi icine girecektir. Ulkedeki askeri yonetime de elestirel
bir gézle bakan film, ge¢mis acilara odaklanmak yerine daha iyi bir gelecek kurmanin olasi

oldugu mesaj1 vermektedir.

Sissako, 2007 yilinda Giiney Koreli Jeon Soo-il tarafindan gergeklestirilen Kara
Topragin Kiiciik Kizi (La Petite Fille de la Terre Noire) isimli filmin yapimcilar1 arasinda yer
alir. Film, bir madenci koyilinde yasayan bir baba ile iki gocugunun yoksulluk dolu hikayesini
anlatir. Isini kaybettikten sonra kendisini alkole veren babasi ile zihin engelli agabeyinin
arasinda hayata tutunmaya galisan Young-lim {izerinden yoksulluk, umut ve masumiyet

konularimni isler.

Abderrahmane Sissako 1999 yilinda baslayan yapimcilik seriivenini 2007 yilina
kadar siirdiiriir. Yonetmen bu yillar arasinda yedi filmin yapimcilar1 arasinda yer alir. Ikisi
belgesel, besi kurmaca olan bu filmlerin ydnetmenleri de ¢ogunlukla Afrikalidir. Fakat
Kazakistanli Nariman Turebayev, Giiney Koreli Jeon Soo-il ve Fransiz Marie Jaoul de
Poncheville oOrneklerinde gordiigiimiiz gibi yonetmen, Afrika disindan yOnetmenlerin

filmlerine de yapimcilik yapmustir.
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5. SONUC

Bu c¢alismada, Moritanyali yonetmen Abderrahmane Sissakonun sinemasi ulusotesi
sinema baglaminda incelenmistir. Ulusotesi sinema, ulus-devlet baglamini asan sinemasal
calismalar1 tanimlamak i¢in kullanilan bir kavramdir. YoOnetmenin sinemasini ulusotesi
sinema kavrami iizerinden incelememizin sebebi, onun filmlerini herhangi bir ulusal sinema

baglaminda {iretmiyor olmasindan dolayidir.

Abderrahmane Sissako Fransa'da yasayan Afrikali bir sinemaci olarak, biiyiik oranda
Avrupali kurumlarin sagladigi desteklerle filmlerini iiretebilmektedir. Onun sinemasinda
Afrika, biiyiik oranda yalnizca filmlerin gegtigi mekan olarak yer almaktadir. Bu tiirden bir
sinema pratigi Afrika kitasinda oldukca yaygindir. Ozellikle Fransizca'nin resmi dil oldugu
Afrika tlkelerinde yasayan sinemacilarin énemli bir kismi, Fransa'nin eski somiirgeleri ile
iligkilerini kiiltiirel diizlemde devam ettirme politikas1 uyarinca verdigi fonlar araciligiyla
filmlerini iiretebilmektedir. Abderrahmane Sissako da bu desteklerden yararlanan sinemacilar

arasinda yer alir.

Calismamiz boyunca, Afrikali bir yonetmen olan Abderrahmane Sissako'nun
sinemasinin ulusdtesi bir yapim, dagitim ve gosterim iliskisine sahip olmasi ile dogru orantili
bir sekilde, filmlerinin anlatisinda da belirli bir ulusal baglamdan uzaklasip uzaklagsmadigini
incelemeyi amacladik. Calismamizin sonucunda, onun filmlerinde kurdugu anlatinin,
filmlerinin ekonomik arka plani ile dogru orantili bir sekilde, ulusétesi bir dogaya sahip

oldugunu gozlemledik.

Yonetmenin filmlerinde kurdugu anlatinin ulusétesi bir dogaya sahip olmasinda,
onun yari-otobiyografik filmler gerceklestirmesinin 6nemli bir payr vardir. O, filmlerinde
biiyiik oranda Avrupa ile Afrika arasinda kalan kendi gdcebe hayatini merkeze alir. Ornegin
ilk uzun metrajli kurmaca filmi Yeryiiziinde Hayat'ta kendisini canlandirir ve Fransa'da
yasayan bir sinemaci olarak babasinin yasadigi, Mali'de bulunan Sokolo adli kasabaya
gerceklestirdigi ziyareti hikayelestirir. Yonetmen ikinci uzun metrajli kurmaca filmi olan
Heremakono - Mutlulugu Beklerken'de ise kendisinin Sovyetler Birligi'ne iiniversite egitimi
almak amaciyla gerceklestirdigi yolculugun hemen oncesinde yasadiklarini perdeye yansitir.

Hamid Naficy, Dogu iilkelerinden ¢esitli sebeplerle Bati iilkelerine gelen ve bu iilkelerde
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sinemasal c¢alismalar gergeklestiren kisilerin drettigi filmlerin kisisel ve otobiyografik
oldugunu belirtir (Naficy, 2001, s: 34). Gortilmektedir ki Abderrahmane Sissako da, Fransa'da
yasayan bir Afrikali olarak, Hamid Naficy'nin Aksanli Sinema (An Accented Cinema)
kitabinda formiile ettigi gibi, filmlerinin anlatisin1 biiyiikk oranda kendi hayat hikayesinden

ilham alarak kurmaktadir.

Yonetmenin filmlerinde kurdugu anlatiyr kiiresel bir diizlemde degerlendirme
ihtiyact duymamizin sebebi, onun yalnizca kendi hayat hikayesinden ilham alarak filmler
gerceklestirmesi degildir. Yonetmen, filmlerinde gergeklestirdigi Afrika ve Afrikali temsili ile
de ulusdtesi bir diizlemde yer almaktadir. O, gergeklestirdigi filmleri izleyen kiiresel
seyircilerin kendi kitasi tlizerine olan diisiincelerini olumlu anlamda doniistiirmelerini
istemektedir. Bundan dolay1 filmlerinde ekonomik sorunlar ile bogussa da canli ve ¢ok
kiltirli bir Afrika betimlemesi yapar. Kendi kitasinin yalnizca ekonomik olarak
desteklenecek yoksul insanlarin yasadigi bir toprak parcasi olarak algilanmasindan ziyade,
Afrikalilarin evrensel iyilige giden yolda omuz omuza verilecek kisiler olduklari mesajini
verir. Ornegin ydnetmen, Rostov - Luanda filminde, Angola'da yasayan Afrika kokenliler ile
Portekiz kokenlilerin kurdugu dostlugu ve Angola'nin daha iyi bir {lilke haline gelmesi i¢in
gerceklestirdikleri dayanismayi perdeye yansitir. Yonetmen Bamako filminde de evrensel
somiiriye karsi Afrikalilar ile Avrupalilarin birlikte hareket ederek daha iyi bir gelecek

kurabilecekleri mesajin1 verir.

Abderrahmane Sissako'nun gerceklestirdigi filmlerin ulusétesi bir anlatiya sahip
olmasmin bir diger sebebi, yonetmenin biiyiilk oranda kiiresellesme olgusu ile baglantili
hikayeler anlatmasindan dolayidir. Ornegin Heremakono - Mutlulugu Beklerken filmi
uluslararas1 gégmenlik iizerinedir. Bamako filminde ise kiiresellesen ekonominin yerelde
olusturdugu yikict etkiler perdeye yansitilir. Yonetmen Timbuktu filminde ise kiiresel bir olgu

haline gelen terdrii konu edinir.

Sinemanin finansal kaynaklara fazlasiyla bagimli bir sanat olmasi, onun yapim,
dagitim ve gosterim asamalari bakimindan ulusdtesilesmesi ile birlesince, eskiden yerel
baglamlarda olusan tahakkiim iligkileri giinlimiizde kiiresel bir boyutta hayat bulmaktadir
diyebiliriz. Abderrahmane Sissako da bununla dogru orantili bir sekilde, filmlerinde

ekonomik olarak destek gordiigli Avrupa kitasinin ciddi bir elestirisini gerceklestiremez.
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Somiirgecilik ve yeni somiirgecilik deneyimi yasayan bir kitadan gelen yOnetmen olarak
Abderrahmane Sissako, filmlerinde kitasinin sorunlarina deginse de kaynagini tarihten alan
bir Avrupa elestirisine gitmez. Ornegin Bamako filminde yeni somiirgeciligi merkezine
almasmna ragmen elestirisini kurumlar iizerinden gerceklestirir ve Avrupa iilkelerinin
isimlerini filminde kullanmaz. Filmlerinde kitasinin sorunlarina deginse de onlarin anlatisini
Ikinci Sinema paradigmalarina uygun bir sekilde onemli oranda muglaklastirir. Filmlerinde
giris, gelisme ve sonug boliimlerine biiylik oranda yer vermeyen yonetmen, anlatisin1 neden-

sonug Orgilisii icerisinde sunmaz ve agik uclu son teknigini kullanir.

Abderrahmane Sissako'nun gergeklestirdigi filmlerde kitasinin sorunlarini biitiinliiklii
bir sekilde ele almamasinda, onun Avrupa'da devam eden sinema hayati ve Avrupali
kurumlara bagimliligi kadar, ilk donem Afrikali sinemacilara oranla farkli deneyimler
yasamasinin da etkisi vardir diyebiliriz. Ornegin Ousmane Sembene ve Med Hondo gibi
kitanin ilk donem yonetmenleri somiirgeciligi fiili anlamda yasamis kisilerdi ve filmleri
araciligiyla da bu donemi islemislerdi. Fakat Abderrahmane Sissako, lilkesi Moritanya
bagimsizhigim1 Fransa'dan elde ettikten sonra diinyaya gelmisti ve yeni somiirgecilige maruz
kalsa da somiirge donemini deneyimlememisti. Ayrica o, kitasini heniiz 19 yasinda iken
Sovyetler Birligi'nde sinema egitimi almak amaciyla terk etmisti. Onun gerceklestirdigi
sinemanin kitada 1960'lar ve 1970'lerde hayat bulan sinema anlayigindan farkli olmasinda bu

tiirden etkenlerin de 6nemli bir pay1 vardir.
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EKLER

EK 1: Abderrahmane Sissako'nun Yonetmenligini Yaptigi Uzun Metrajh

Filmlerin Kiinyesi

Yeryiiziinde Hayat (La Vie Sur Terre)

Yonetmen: Abderrahmane Sissako

Senarist: Abderrahmane Sissako.

Ulke: Fransa, Mali

Oyuncular: Abderrahmane Sissako, Nana Baby, Mohamed Sissako, Bourama

Coulibaly, Keita Bina Gaoussou

Goriintii Yonetmeni: Jacques Besse

Kurgu: Nadia Ben Rachid

Miizik: Pascal Armant

Yapimer: Haut & Court, La Sept Arte

Filmin Yapimma Destek Veren Kuruluslar: Centre National de la

Cinématographie, Société des Producteurs de Cinéma et de Télévision

Yapim Yih: 1998

Film Dili: Fransizca, Bambara

Siire: 61 dk.
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2000 SEEN BY... ABDERRAHMANE SISSAKO

Afis 1: Yeryiiziinde Hayat Filminin Afisi
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Fotograf 14: Yeryiiziinde Hayat Filminden Kareler

Heremakono - Mutlulugu Beklerken (Heremakono - En Attendant La Bonheur)
Yonetmen: Abderrahmane Sissako

Senarist: Abderrahmane Sissako

Ulke: Fransa, Moritanya

Oyuncular: Kharta Ould Abdel Kader, Maata Ould Mohamed Abeid, Mohamed
Mahmoud Ould Mohamed, Fatimetou Mint Ahmeda, Nana Diakite, Makanfing Dabo, Santha
Leng

Goriintii Yonetmeni: Jacques Besse
Kurgu: Nadia Ben Rachid

Miizik: Oumou Sangare

Yapimci: Duo Films, ARTE France

Filmin Yapimmma Destek Veren Kuruluslar: Commission Européen Fond
Européen de Développement, Centre National de la Cinématographie, Ministeére Frangais des
Affaires Etrangeres, Fonds Francophone de Production Audiovisuelle du Sud, Fondation

Montecinema Verita, Direction du Développement et de la Coopération, Département
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Fédérales Affaires Etrangeres, Fonds Huberts Bals et du Cinemart, Société¢ des Producteurs

de Cinéma et de T¢lévision, Programme Média de I'Union Européenne
Yapim Yih: 2002
Film Dili: Fransizca, Hassaniyye Arapgast

Siire: 91 dk.

ENATTENDANT‘LE BONHEUR

un film de Abderrahmane Sissako

Afis 2: Heremakono - Mutlulugu Beklerken Filminin Afisi
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Fotograf 15: Heremakono: Mutlulugu Beklerken Filminden Kareler

Bamako

Yonetmen: Abderrahmane Sissako

Senarist: Abderrahmane Sissako

Ulke: Fransa, Mali, Amerika Birlesik Devletleri

Oyuncular: Aissa Maiga, Tiécoura Traoré, Héléne Diarra, Habib Dembélé, Djénéba

Koné, Hamadoun Kassogue
Goriintii Yonetmeni: Jacques Besse
Kurgu: Nadia Ben Rachid
Miizik: Dana Farzanehpour

Yapimci: Archipel 33, Chinguitty Films, Mali Images
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Filmin Yapimina Destek Veren Kuruluslar: ARTE France, Louverture Cinema,
Centre National de la Cinématographie, Fond Sud Cinema, Ministere des Affaires Etrangeres
et du Développement International, Sociét¢ des Producteurs de Cinéma et de Télévision,

Angoa-Agicoas, I'Organisation Internationale de la Francophonie.
Yapim Yih: 2006
Film Dili: Fransizca, Bambara

Siire: 115 dk.

"A FILM THAT NEEDS TO BE SEEN,
ARGUED OVER AND SEEN AGAIN.

“DAZZLING." “A DISTINCTIVE GEM.*

Afis 3: Bamako Filminin Afisi
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Fotograf 16: Bamako Filminden Kareler

Timbuktu

Yonetmen: Abderrahmane Sissako

Senarist: Abderrahmane Sissako, Kessen Tall
Ulke: Fransa, Moritanya

Oyuncular: Ibrahim Ahmed, Abel Jafri, Toulou Kiki, Layla Walet Mohamed,
Mehdi Ag Mohamed

Goriintii Yonetmeni: Sofian EIl Fani
Kurgu: Nadia Ben Rachid

Miizik: Amin Bouhafa
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Yapmmei: Les Films du Worso, Dune Vision, Arches Films, ARTE France Cinéma,

Orange Studio

Filmin Yapimina Destek Veren Kuruluslar: Canal+, Cine+, ARTE France, Le
Pacte, TV5 Monde, Centre National du Cinéma et de I'lmage Animée, Irina Production,
Cinefeel Prod, Doha Film Institute.

Yapim Yih: 2014
Film Dili: Fransizca, Ingilizce, Bambara, Arapga

Siire: 95 dk.

¥"NOTRE PALME D'OR”
LE FIGARO

K4

UN FILM DE
ABDERRAHMANE SISSAKO

e PR

Afis 4: Timbuktu Filminin Afisi
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Fotograf 17: Timbuktu Filminden Kareler
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EK 2: Abderrahmane Sissako'nun Yoénetmenligini Yaptigi Belgesel Filmlerin

Kiinyesi

Rostov-Luanda

Yonetmen: Abderrahmane Sissako

Senarist: Abderrahmane Sissako

Ulke: Almanya, Angola, Moritanya, Fransa, Belgika
Oyuncular: Abderrahmane Sissako

Goriintii Yonetmeni: Jacques Besse

Kurgu: Claudio Martinez

Miizik: Paulo de Jesus

Yapimei: Movimento, ZDF, RTBF & Morgane Films

Filmin Yapimina Destek Veren Kuruluslar: Ministere Francais de la Coopération,
Direction du Développement et de la Coopération du Département Fédéral des Affaires
Etrangeéres, Televisao Popular de Angola et ses Bureaux de Lubango et d'Ondjiva, Instituto
Angolano de Cinema, I'Agence de Coopération Culture et Technique, Société des Producteurs
de Cinéma et de T¢élévision, Centre National de la Cinématographie, Ministere de la Culture
et de la Francophonie, Commission Européenne, Communauté Francaise de Belgique,

I'Organisation des Nations Unies
Yapim Yih: 1997
Film Dili: Fransizca, Hassaniyye Arapgasi, Portekizce, Rusca

Siire: 60 dk
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documenta X - DIE FILME

Rostov — Luanda

ein Film von
Abderrahmane Sissako

Afis 5: Rostov-Luanda Belgeselinin Afisi

Fotograf 18: Rostov - Luanda Belgeselinden Kareler
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EK 3: Abderrahmane Sissako'nun Yonetmenligini Yaptigi Kisa Filmlerin

Kiinyesi

Oyun (Le Jeu)

Yonetmen: Abderrahmane Sissako

Senarist: Abderrahmane Sissako

Ulke: Sovyetler Birligi

Oyuncular: Altine Hodjaev, Tehary Saitliev, Hodjaberdy Norliev
Kurgu: A. Kalabouhina

Miizik: O. Palissonov

Yapimcr: Gerasimov Institute of Cinematography

Yapim Yih: 1988

Film Dili: Hassaniyye Arapgast

Siire: 23 dk.

Fotograf 19: Oyun Filminden Kareler
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Ekim (Octobre)

Yonetmen: Abderrahmane Sissako
Senarist: Abderrahmane Sissako
Ulke: Sovyetler Birligi

Oyuncular: Irina Apeksimova, Wilson Buyaya, Andrei Baratov, Klavdiya Belova,
Valentin Cherbakoba

Goriintii Yonetmeni: Gheorgi Rerberg
Kurgu: Galina Galouchkina
Miizik: Chris Hinze

Yapimeci: EJVA, Artiascop, Vladislav Romanov, Andrée Davanture, Emmanuel

Verniers, Annabel Vernieres

Filmin Yapimma Destek Veren Kuruluslar: Centre National de la

Cinématographie, Ministeére de la Coopération
Yapim Yih: 1992
Film Dili: Rusga

Siire: 36 dk.

Fotograf 20: Ekim Filminden Kareler
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Deve ve Yiizen Keresteler (Le Chameau et les Batons Flottants)
Yonetmen: Abderrahmane Sissako

Senarist: Jean de La Fontaine (uyarlama), Abderrahmane Sissako
Ulke: Fransa

Oyuncular: Sidi Moctar Sissako, Sidina Ali

Goriintii Yonetmeni: Dominique Fausset

Kurgu: Anne-Marie L'Hotte

Miizik: Cheih El Kebir Ould Mahmoud

Yapimei: Direct & Différé, TF 1

Filmin Yapimma Destek Veren Kuruluslar: Centre National de la
Cinématographie, Ministére de la Culture, Radio France Outre-Mer, Canal France
International, L'Agence de Coopération Culturelle et Technique, Secrétariat d'Etat a la

Francophonie, Ministére de la Coopération, Ministere des Affaires Etrangeres
Yapim Yih: 1995

Film Dili: Fransizca, Hassaniyye Arapgasi.

Siire: 6 dk.

Fotograf 21: Deve ve Yiizen Keresteler Filminden Kareler
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Sabriya

Yonetmen: Abderrahmane Sissako

Senarist: Abderrahmane Sissako

Ulke: Fransa, Giiney Afrika, Tunus

Oyuncular: Rim Turki, Chawki Bouglia, Nabil Chahed
Goriintii Yonetmeni: Youssef Ben Youssef

Kurgu: Caroline Emery

Miizik: Fauzi Thabet

Yapimcer: Nomadis Images

Filmin Yapimina Destek Veren Kuruluslar: La Sept ARTE, Centre National de la
Cinématographie, Hubert Bals Fund, SABC South African Broadcasting Corporation, Canal+
Horizons, Ministere de la Coopération, Fond Sud, E.R.T.T. Etablissement de la

Radiodiffusion T¢lévision Tunisienne
Yapim Yili: 1997
Film Dili: Arapca

Siire: 26 dk.

Fotograf 22: Sabriya Filminden Kareler
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Haysiyet (N'Dimagou)®®
Yonetmen: Abderrahmane Sissako
Yapimer: Art of the World

Filmin Yapimma Destek Veren Kuruluslar: Birlesmis Milletler insan Haklar
Yiiksek Komiserligi, Ministére Francais des Affaires Etrangéres et Européennes, Servigo

Social do Comércio
Yapim Yih: 2008

Film Dili: Hassaniyye Arapgasi

Siire: 3dk.

Fotograf 23: Haysiyet Filminden Kareler

Tiya'min Riiyast (Tiya's Dream)
Yonetmen: Abderrahmane Sissako

Senarist: Abderrahmane Sissako

*® Filmin kiinyesinin énemli bir bliimiine erigsilememistir.
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Ulke: Etiyopya

Oyuncular: Nigist Anteneh, Tefera Gizaw, Fekadu Kebede, Fasil Mandefro,
Tamerat Lema

Goriintii Yonetmeni: Dominique Gentil

Kurgu: Nadia Ben Rachid

Miizik: Philippe Welsh

Yapimei: LDM Production, Lissandra Haulica, Marc Oberon

Filmin Yapimina Destek Veren Kuruluslar: La Région Ile-de-France, L'Agence
Francaise de Développement, Le Ministére Francais des Affaires Etrangeres et Européennes,
Le Ministére Finlandais des Affaires Etrangéres, Le Ministére du Travail, des Relations
Sociales et de la Solidarité, Le Ministére de la Santé, de la Jeunesse et des Sports, CARE-

'Organisation du Lutte Contre la Pauvreté
Yapim Yih: 2008
Film Dili: Amharca

Siire: 12 dk.

Fotograf 24: Tiya'nin Riiyasi Filminden Kareler
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Birlikte (Pottital)®
Yonetmen: Abderrahmane Sissako
Yapmmer: Les Poissons Volants

Filmin Yapimina Destek Veren Kuruluslar: SOS Racism, ARTE France, France
Télévisions, M6, TF1, Centre National de la Cinématographie, L'ACSE - Fonds Images de la

Diversité
Yapim Yih: 2009

Siire: 2 dk.

Fotograf 25: Birlikte Filminden Kareler

Size Yagmur Diliyorum (Je Vous Souhaite La Pluie)
Yonetmen: Abderrahmane Sissako

Senarist: Abderrahmane Sissako

Ulke: Fransa

Oyuncular: Selekha Mint Bah, Essid Ould Ahmed

' Filmin kiinyesinin énemli bir boliimiine erisilememistir.
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Goriintii Yonetmeni: Charles Castella

Kurgu: Yves Deschamps

Miizik: Julien Roig

Yapimer: Cinétévé

Filmin Yapimina Destek Veren Kuruluslar: Orange Cinéma Series, ARTE France
Yapim Yih: 2010

Siire: 2 dk.

Fotograf 26: Size Yagmur diliyorum Filminden Bir Goriintii

Ne Esmer Ne Sarisin (Ni Brune Ni Blonde)
Yonetmen: Abderrahmane Sissako
Senarist: Abderrahmane Sissako

Ulke: Fransa

Oyuncular: Fatoumata Diawara

Goriintii Yonetmeni: Nathalie Durand
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Kurgu: Pauline Casalis
Miizik: Mikael Kandelman
Yapimei: Zadig Production, La Cinémathéque Frangaise

Filmin Yapimina Destek Veren Kuruluslar: ARTE France, Centre National de la

Cinématographie
Yapim Yih: 2010
Film Dili: Fransizca

Siire: 32 dk.

Fotograf 27: Ne Esmer Ne Sarisin Filminden Kareler
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EK 4: Abderrahmane Sissako'nun Yapimcihgim Yaptigi Filmlerin Kiinyesi

Gosterim (La Projection)
Yonetmen: Marie Jaoul de Poncheville
Ulke: Fransa

Oyuncular: Abderrahmane Sissako, Kandara Tounkara, Mohammed Sissako, Mami

Sissako, Dramane Sissako
Goriintii Yonetmeni: Jacques Besse
Kurgu: Nadia Ben Rachid
Miizik: Bakary Sangaré
Yapimer: Duo Films, Dominant 7, La Sept ARTE

Filmin Yapimma Destek Veren Kuruluslar: Centre National de la

Cinématographie, Ministére des Affaires Etrangéres, Prime Media (Giiney Afrika)
Yapim Yih: 1999
Film Dili: Bambara, Fransizca

Siire: 26 dk.
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Fotograf 28: Gosterim Filminden Kareler
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Babamiz (Abouna)

Yonetmen: Mahamat Saleh Haroun
Senarist: Mahamat Saleh Haroun
Ulke: Fransa, Cad, Hollanda

Oyuncular: Ahidjo Mahamat Moussa, Hamza Moctar Aguid, Zara Haroun, Mounira
Khalil

Goriintii Yonetmeni: Abraham Haile Biru
Kurgu: Sarah Taouss Matton

Miizik: Diego Moustapha Ngarade
Yapimci: Duo Films, Goi Goi Production

Filmin Yapimina Destek Veren Kuruluslar: Commission Européenne Fonds
Européen de Développement, ARTE France, Ministére Frangais de la Culture, Centre
National de la Cinématographie, Ministére des Affaires Etrangeéres, Fonds Sud, Fonds
Francophone de Production Audiovisuelle du Sud, Agence Intergouvernementale de la

Francophonie
Yapim Yih: 2002

Film Dili: Arapga, Fransizca

Siire: 80 dk.
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Fotograf 29: Babamiz Filminden Kareler

Ormanin Sessizligi (Le Silence de la Foret)

Yonetmen: Bassek Ba Kobhio, Didier Ouenangare
Senarist: Bassek Ba Kobhio, Didier Ouenangare

Ulke: Fransa, Kamerun, Gabon, Orta Afrika Cumhuriyeti

Oyuncular: Eriq Ebouaney, Nadége Beausson-Diagne, Sonia Zemourou, Philippe

Mory
Goriintii Yonetmeni: Pierre-Olivier Larrieu
Kurgu: Joseph Licidé
Miizik: Manu Dibango

Yapimer: Les Films Terre Africaine, Centre National Du Cinéma de Gabon, Ecrans

Noirs Centrafrique, Duo Films

Filmin Yapimma Destek Veren Kuruluslar: Gouvernement de la République
Centreafricaine, Gouvernement du Gabon, Comission Européenne - Fonds Européen de
Développement, Fonds Francophone de Production, Ministére Francais des Affaires

Etrangeres, Centre National de la Cinématographie

Yapim Yih: 2003
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Film Dili: Fransizca, Pigme Dili

Siire: 93 dk.

Fotograf 30: Ormanin Sessizligi Filminden Kareler

Kiiciik Insanlar (Les Petites Gens)

Yonetmen: Nariman Turebayev

Senarist: Nariman Turebayev

Ulke: Kazakistan, Fransa

Oyuncular: Erjan Bekmuratov, Oleg Kerimov, Mira Abdulina
Goriintii Yonetmeni: Boris Trochev

Kurgu: Andrey Vlaznev

Miizik: Kazbek Spanov

Yapimcr: Chinguitty Films, KazakhFilm

Filmin Yapimina Destek Veren Kuruluslar: ARTE France, Ministere des Affaires

Etrangeres

Yapim Yih: 2003
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Film Dili: Rusga

Siire: 86 dk.

Fotograf 31: Kiiciik Insanlar Filminden Kareler

Kalala

Yonetmen: Mahamat Saleh Haroun

Ulke: Cad, Burkina Faso

Oyuncular: Mahamat Saleh Haroun

Goriintii Yonetmeni: Mahamat Saleh Haroun, Ahmat Mahamat, Tahir Haroun
Kurgu: Sarah Taouss Matton

Miizik: Kamal Mahamat, Tourgoudi Oumar

Yapimer: Goi-Goi Production, Chinguitty Films

Filmin Yapimina Destek Veren Kuruluslar: Fonds Images Afrique, Coopération
Suisse au Développement, Agence Intergouvernementale de la Francophonie, Canal

International, Télé-Tchad

Yapim Yih: 2006
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Film Dili: Fransizca

Siire: 50 dk.

Fotograf 32: Kalala Filminden Kareler

Kuru Mevsim (Saison Seéche)

Yonetmen: Mahamat Saleh Haroun

Senarist: Mahamat Saleh Haroun

Ulke: Cad, Fransa, Belcika, Avusturya

Oyuncular: Ali Barkai, Youssouf Djaoro, Aziza Hisseine, Khayar Oumar Defallah
Goriintii Yonetmeni: Abraham Haile Biru

Kurgu: Marie-Héléne Dozo

Miizik: Wasis Diop

Yapimci: Chinguitty Films, Entre Chien et Loup, Goi Goi Productions, Arte France

Cinéma, New Crowned Hope, Araneo Belgium

Filmin Yapimina Destek Veren Kuruluslar: Fond Sud Cinéma, Ministére de la
Culture et de la Communication, Ministeére des Affaires Etrangeres, Fonds Images Afrique,

Coopération Belge au Développement, Service Public Fédéral Affaires Etrangeres (Belgika),
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Centre du Cinéma et de I'Audiovisuel, Communauté Francaise de Belgique, Canal+, SOFICA

SOFICINEMA 2, T¢lé-Tchad
Yapim Yih: 2006
Film Dili: Fransizca, Arapga

Siire: 96 dk.

Fotograf 33: Kuru Mevsim Filminden Kareler

Kara Topragin Kiiciik Kizi (La Petite Fille de la Terre Noire)'’
Yonetmen: Jeon Soo-il

Senarist: Jeon, Soo-il, Jeong Soon-Yeong

Ulke: Giiney Kore, Fransa

Oyuncular: Ho-Seok Bang, Jin-Taek Im, Yeong-jin Jo, Soo-youn Kang
Goriintii Yonetmeni: Seong-tae Kim

Yapimci: Dongnyuk Film, Franck-Nicolas Chelle, Abderrahmane Sissako

Yapim Yih: 2007

Y Filmin kiinyesinin bir béliimiine erisilememistir.
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Film Dili: Korece

Siire: 90 dk.

Fotograf 34: Kara Topragin Kii¢iik Kizi Filminden Kareler

196



EK 5: Abderrahmane Sissako'nun Gorev Aldig Diger Filmlerin Kiinyesi

Seks & Perestroyka (Sex & Prestroika)
Yonetmen: Francois Jouffa, Francis Leroi
Yonetmen Yardimeisi: Abderrahmane Sissako
Senarist: Frangois Jouffa, Francis Leroi

Ulke: Fransa

Oyuncular: Elena Massourenkova, Evgeniya Kryukova, Ekaterina Inovenkova,

Francois Jouffa, Olga Koposova
Goriintii Yonetmeni: Frangois About
Kurgu: Michel Lewin
Miizik: lvan Jetvic
Yapimer: Gérard Grégory, Alain Siritzky
Yapim Yih: 1990

Film Dili: Fransizca, Rusca

Siire: 90 dk.

Fotograf 35: Seks & Perestroyka Filminden Bir Kare
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Kiigiik Meteoroloji ya da Yedi Zaman Hikayesi (Petite Météorologie ou Sept

Histoires de Temps)
Yonetmen: Charles Castella
Senarist: Charles Castella
Ulke: Fransa

Oyuncular: Charles Castella, Abderrahmane Sissako, Laurence Cdte, Sandrine Le

Berre, Aurélia Petit, Alice de Poncheville, Stéphane Thiébaut, Lazare Boghossian
Goriintii Yonetmeni: Charles Castella
Kurgu: Frangois Charpentier
Miizik: Henri Fellner
Yapimci: Compagnie des Images
Yapim Yih: 1995
Film Dili: Fransizca

Siire: 27 dk.
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Fotograf 36: Kiiciik Meteoroloji ya da Yedi Zaman Hikayesi Filminden Kareler
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Molom: Bir Mogolistan Hikayesi (Molom: Conte de Mongolie)
Yonetmen: Marie-Jaoul de Poncheville

Yonetmen Yardimecisi: Abderrahmane Sissako

Sanat Yonetmeni: Abderrahmane Sissako

Senarist: Marie-Jaoul de Poncheville

Ulke: Fransa, Mogolistan

Oyuncular: Tsededordj, Yondejunai, V. Agar, Sukhiin Altankhuyag
Goriintii Yonetmeni: Jacques Besse

Kurgu: Danielle Anezin

Miizik: John McLaughlin

Yapimer: Lung Ta Production, Compagnie des Films, Films de la Pagode, France 2

Cinéma

Filmin Yapimina Destek Veren Kuruluslar: Canal+, France 2, Centre National de

la Cinématographie et de la Francophonie, Fondation Elf, Fondation Gan pour le Cinéma
Yapim Yih: 1995
Film Dili: Mogolca

Siire: 93 dk.
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Fotograf 37: Molom: Bir Mogolistan Hikayesi Filminden Kareler
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EK 6: Abderrahmane Sissako Uzerine Olan Belgesellerin Kiinyesi

Abderrahmane Sissako: Diinya Uzerinde Bir Pencere (Abderrahmane Sissako:

Une Fenetre Sur le Monde)
Yonetmen: Charles Castella
Senarist: Charles Castella
Ulke: Fransa, Moritanya
Oyuncular: Abderrahmane Sissako
Goriintii Yonetmeni: Charles Castella
Kurgu: Esther Frey
Miizik: Martin Wheeler
Yapimeci: Caimans Productions

Filmin Yapimina Destek Veren Kuruluslar: Centre National du Cinéma et de
I'Tmage Animée, Fonds Images de la Diversité et de 1'Acsé, Société des Producteurs de

Cinéma et de Télévision
Yapim Yih: 2010
Film Dili: Fransizca

Siire: 52 dk.
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Fotograf 38: Abderrahmane Sissako: Diinya Uzerinde Bir Pencere Belgeselinden Kareler

Abderrahmane  Sissako: Riizgarda Salinan  Sinemact  (Abderrahmane

Sissako:Cinéaste aux Semelles de Vent)
Yonetmen: Valérie Osouf
Senarist:Agathe Giraud
Ulke: Fransa
Oyuncular: Abderrahmane Sissako
Goriintii Yonetmeni: Rémi Mazet
Kurgu: Fabrice Férardi
Miizik: Clément Caritg, Lambert Sylvain
Yapimeci: Olivia Chaigneau, ARTE France, Petit Dragon, Eléphant Doc

Filmin Yapimina Destek Veren Kuruluslar: Centre National du Cinéma et de

'ITmage Animée, Société des Producteurs de Cinéma et de Télévision, ANGOA, TV 5 Monde
Yapim Yih: 2016
Film Dili: Fransizca

Siire: 51 dk.
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Fotograf 39: Abderrahmane Sissako: Riizgarda Salinan Sinemaci Belgeselinden Kareler
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