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GIRIS

Badimsiz sinema kavrami, 1910’lardan sonra hizla endustrilesmeye baglayan
Amerikan sinemasinda 6ncelikle ekonomik ve daha sonralari estetik/ideolojik alanda
yasanan kirllmaya denk duiser. Kavramin, filmin ekonomik yéninden, igerik ve
bicimini de kapsayacak sekilde genislemesi ile bagimsiz sinemanin ne oldugu ya da
ne olmadi§i (izerine yapilan tartismalarin cercevesi de genislemistir. Ozellikle 2.
Dinya Savasi’ndan sonra sinemanin sadece bir “kitle eglence araci” olarak
algilanmasinin yani sira “sanat” olarak degerlendiriimesi ve buna yénelik ¢abalarla
daha anlamli bir zemine oturur. Bu dénemde ortaya ¢ikan popller sinema/sanat
sinemasi ayrimiyla birlikte degerlendirilebilecek olan bagimsiz sinema, sanat
sinemasi alaninda daha anlamli bir yer edinir. Bu baglamda Amerika’da populer
sinema Hollywood’a denk dlUserken, bagimsiz sinema da yeralti sinemasi, avangart
sinema, deneysel sinema gibi kargi akimlari kapsar. Bu ayrimlasma ile birlikte
bagimsiz sinema, kapitalist sinemanin Uretim bigiminden ve onun politika ve sanat

alanindaki sdyleminden bir kopusu ve ona kargi muhalif bir tavri temsil eder.

Bagimsiz sinema, sadece icinde olgunlastigi Amerikan sinemasinda degil
diger Ulke sinemalarinda da 6énemli bir bélinmeyi temsil eder. Turk sinemasinda bu
bolinme 1990 sonrasina rastlar. Her ne kadar Tdrk sinemasinda Amerikan
sinemasinda yasanan benzer bir endustrilesme slreci yasanmamigsa da benzer bir
mubhalif tavir ve benzer bir bolinme goériimugstlr. TUrk sinemasinda var olan bu
mubhalif tavir, geleneklerden, hakim sinema anlayisindan ve de Amerikan sinemasina

oykunmecilikten uzaklasmayi ve mesafeyi temsil eder.

Calismamizin temel amaci, Turkiye’de 1990 sonrasinda bir yandan ticari bir
sinema gelisirken bir yandan da bagimsiz bir sinema pratiginin filizlenmeye ve
gelismeye basladigini gdstermek ve bu pratigin genel hususlarini ve Turkiye'ye 6zgu
Ozelliklerini ortaya koymaktir. Calismamiz igin sectigimiz yénetmenler Zeki
Demirkubuz, Nuri Bilge Ceylan, Dervis Zaim, Semih Kaplanoglu, Handan ipekgi
Yesim Ustaoglu, Ahmet Ulucay, Kudret Sabanci ve Serdar Akar gibi bagimsiz bir

sinema anlayisina sahip olan ydnetmenlerdir. Bu ydnetmenler her ne kadar



birbirinden farkl filmler Uretseler de, yaptiklar filmler “bagimsiz® sinema anlayisi

icinde yer alirlar.

Tezimizin temel tartigma alani olan 1990 sonrasi Tirkiye’de bagimsiz sinema
ile ilgili kaynak taramasi yaptigimiz zaman bu konuyla ilgili yeterli bir kaynak birikimi
olmadigini gérdik. Bunun yani sira bu dénem sinemacilari ve filmleri farkh bashklar
altinda degerlendirildigi icin TUrk bagimsiz sinemasi adina butlnlUkli bir yaklagim ile
karsilagsmadik. Tezimiz, bu alanda var olan boslugu bir dlciide de olsa kapatma

amacindadir.

CGalismamiz igin segmis oldugumuz ydnetmenler ve filmleri analiz edilerek
Tarkiye’de bagdimsiz sinema nedir ne dedildir sorusu yanitlanmaya calisiimigtir.
Galismanin kapsami dahiline olabildigince ¢ok ydnetmen ve film almaya dikkat ettik
ancak bazi filmlere ulasamadigimiz icin bu filmleri g¢alisma disinda birakmak

durumunda kaldik.

Tezimizin ilk b6limUnde bagdimsiz sinemanin ortaya ¢ikis kosullari, tarihsel bir
perspektiften ekonomik ve estetik gelisimi ile birlikte incelenerek bagimsiz sinemanin
ne oldugu, hangi alanlara denk diistigi tartisilmigtir. ikinci bélimde “auteur” kurami
ve bu kuramin bagimsiz sinema ile olan iligkisi ile bagimsiz sinemanin postmodern

sbylem tarafindan nasil ve ne sekilde bigimlendirildigi incelenmistir.

ikinci boliimde, Tirk sinemasinin 6zgll tarihsel gelisimi incelenmis ve 1990
sonrasinda baslayan canlanma ile birlikte gindeme gelen Tark bagimsiz sinemasinin

olanaklari ve olabilirligi tartigiimigtir.

Uglincli béliimde, Tirk bagimsiz sinemasinin énde gelen ydnetmenleri Zeki
Demirkubuz, Nuri Bilge Ceylan, Dervis Zaim, Semih Kaplanoglu, Yesim Ustaoglu,
Yeni Sinemacilar, Ahmet Ulugay ve Handan Iipekgi’nin filmleri incelenerek
Tarkiye’deki bagimsiz sinemanin genel yapisi ortaya konmustur. Bu bdélimde,
yapilan film ve yénetmen analizleri ile Turk bagimsiz sinemasinin genel 6zellikleri

cikanimistir.



I. BOLUM: BAGIMSIZ SINEMA

“Eger yonetmene 6zgii ise o zaman bagimsizdir”’

Ted Deme, Monument Avenue’niin yénetmeni

Turk Dil Kurumu sézligiande “bagimsiz”; “davraniglarini, tutumunu, girigimlerini
herhangi bir giiciin etkisinde kalmadan diizenleyebilen, &zgiir, hir? olarak
tanimlanir. Bu tanimdan yola ¢ikarsak “bagimsizlik” kavrami, etken olmayi, kendinin
farkinda olmayi, “6teki” olmayi, muhalif olmay! ve karsisinda bagimsiz olunabilecek
kurumlasmis bir egemen glce kargl olmayi icinde barindirir. Bu tanim ve ilkeleri 20
y.y. kitle iletisim araclarinin en etkililerinden biri olan ve yedinci sanat olarak kabul
edilen sinemaya uyarlayacak olursak badimsiz sinema, karsisina egemen gu¢
olarak, sinemanin geleneksel anlati yapisini, Gretim iligkilerini ve klasik sinema-
seyirci iligkisini alir. “Kendinin farkinda olma”, “bilin¢li bir meydan okuma”, “Gteki
olma”, “kapitalist Gretim ve gdsterim bigiminin disinda yer alma” bagimsiz sinemayi,
populer ya da ticari sinema dedigimiz olgudan ayirir. “Bagimsiz film yapimlan
kapitalizmin, ticarete, reklama ve tiketime dayali, tek tiplestiren yogun olcekli
Uretimlerinin disinda bu yapiya kargi durabilen kaynak alanlarinin, érgatlenme

bicimlerini beraberinde getirmigtir”.

Geoff King, Amerikan Bagimsiz Sinemasini tahlil ettigi “American Independent
Cinema” adli kitabinda, bagimsiz filmi belirleyen U¢ 6zellikten bahseder: 1) Filmin
endustrideki yeri, 2) Filmin bigcimsel ve estetik yontemi ve 3) Filmin sosyal, kiltUrel,
ideolojik ve politik alanlarla girdigi iliski*. Bazi filmler bu ti¢ dzelligi birden icerirken,

kimi filmler bunlardan bir ya da iki tanesini igeriyor olabilir.

Badimsiz sinemayi anlamak ve aciklayabilmek icin yapilmasi gereken sey,
bagimsiz sinemanin iginden filizlendigi “bagimli sinemayi” anlamak ve onun tarihsel
olarak ortaya c¢ikis kosullarina bakmaktir. Glnkl bagimsiz sinema ya da bagimsiz
film Gretim bicimi bu bagimh sinema karsisinda tanimlanmis ve anlam kazanmistir.

Ancak bu ikili aciklama bizi bir dializme striklememelidir. Bu ikili sinema anlayisi,

! Emanuel Levy, Cinema of Outsider, NewYork,, New York Unv. Pres,2000, s4

2 Tiirk Dil Kurumu Sozliigii, Milliyet Yayinlari, Istanbul, 1992, s.127,

® Tiil Akbal Sialp, “Bagimsiz Sinema Kim(ler)den ve Ne(ler)den Olusur?”, Antrakt, Say1:75-76, Aralik 2003-
Ocak 2004,s20

* Geoff King, American Independent Cinema, NewY ork, [.B.Tauris, 2005, s.2



cok okumall ve kaygan zeminlidir. Birbirleri ile kesistikleri ve birbirlerinden ayrildiklari
noktalar vardir. Bu farklari ancak onlara tarihin penceresinden bir sire¢ olarak
bakabilirsek kavrayabiliriz.

A. SINEMANIN DOGUSU: Fotograftan Sinemaya

“Suyun, gazin, elektrigin belli belirsiz bir el hareketiyle
bizlere hizmet etmek lizere uzaklardan evimize gelmesi
gibi, gériintii ve sesleri de kiiclik bir el hareketiyle, dahasi
belki de bir isaretle acip kapatabilecegiz"

Paul Valéry

Sinema, teknolojik agidan bir anlatim araci olarak tiyatronun kapisinda dogdu.
Baslangicta bdyle bir aracin yaratilmasini ¢agiran tek ézlem, fotografa, hareketin
surekliligini katmakti. Sinema ortaya c¢ikarilirken beklenen sey, yasamin canhligini
stirdiiren ve belli bir anda donup kalmayan fotograflara ulasmakt.®

Thomas Alva Edison ile yardimcisi William Kennedy Laurie Dickson'in yaptiklari
kinetograf, kameranin ilk bicimi olarak ortaya ¢iktl. Edison kinetoskop adini verdigi bir
gb6sterim aygiti aracihgiyla da bu gértntileri hareketli bir bicimde yansitmayi basardi.
Kinetoskoplarin ticari olarak satisa sunulmasiyla birlikte Edison, kitlesel film ¢ekimi
yapilabilen ve glnesin durumuna goére tekerlekler Uzerinde déndirllen ilk film
stiidyosu Black Maria'yi insa etti.” Kinetoskopu Paris'te bir sergide géren Auguste ve
Louis Lumiere, sinematograf adi verilen aygiti gelistirdiler. Elle ¢alistinlabilen bu aygit
film c¢ekimi ve gOsterimi yapabiliyordu ve 10 kg dolayindaki agirhdi sayesinde de,
istenen yere tasinabiliyordu. Lumiere Kardegler ilk g&sterilerini 28 Aralik 1895'te
Paris'te, Capucines Bulvari'ndaki Grand Cafe'nin bodrum katinda gerceklestirdiler.
Bu gosteri sinemanin baglangici olarak kabul edilir. Nisan 1986’da ise New York’ta
Koster and Music’s Hall’'de ki ilk ticari gbsterimlerden baslayarak kitlelerin ilgisini
ceken ve yaygin bir eglence aracina déndsen sinema, 20. ylazyilin ilk 10 yilinda basli
basina bir sanayi ve ticaret dali haline geldi. Onceleri diinya pazarina Fransiz

5> Walter Benjamin, Pasajlar, Istanbul, YKY Yayinlar1,2004, s.50
® Ali Gevgilli, Cagim Sorgulayan Sinema, Istanbul, Baglam Yayinlar1, 1989, 5.13
www.precinemahistory.net/introduction



sinemacilar egemendi ve Charles Pathe ilk uluslararasi sinema imparatorlugunu
kurmustu. ABD'de ise Nickelodeon adi verilen sinema salonlarinin hizla yayilmasi,
baslica Dogu kentlerinde art arda film yapim sirketlerinin kurulmasina yol agcti.
Yapimci sirketlerin 1908'de kurduktan Motion Picture Patents Company'nin ytrittagu
mucadele karsisinda bazi sinemacilar Bati'ya giderek orada etkinlik gbéstermeye
basladilar ve bdylece Hollywood'un temellerini attilar.®

B. FARKLI BICEMLERE DOGRU: Sinemanin Evrimi

“Bizim bu icadimiz, bilimsel meraklilik adina
belli bir stire icin kullanimda olacaktir ama
bundan éteye onun higbir ticari degeri yoktur”
Auguste LUMIERE

Paris’'teki Grand Café’de ve New York’taki Koster and Bial’de gdsterilen filmler
arasinda c¢igir acicit bir fark bulunuyordu. Edison’un filmleri genellikle stidyoda
cekilmis sirk ve vodvil gésterileri iken, Lumiere Kardeslerin filmleri dinyanin c¢esitli
yOrelerine goénderilmis kameramanlarin saptadiklar belgeseller ya da haber
filmleriydi. Bu fark, birbirine karsit iki estetik egilimi ifade eder; daha eski sanat
bicimlerinin materyal ve modellerini kullanarak, artistik bir ¢caba igcinde olan “sekilci
egilim” (formative) ve fotografik yeniden-Uretimin gercede benzerligini kullanarak
olaylarin ve nesnelerin katisiksiz gergekligini yakalamak amacinda olan “gercekgi
egilim” (realistic). Gergekgi gelenek, en basta daha etkin bir konumdaydi. Ancak
1900’lerin bagina kadar her iki tirden filmler, halka sunuluyordu. Her iki bigimin
filmleri de kisa, tek bir kamera pozisyonu ile ¢ekilen filmlerdi ve vodvil programlarinin

bir pargasi olarak sunuluyordu. °

Lumiére’lerin Paris’teki ilk gbsterimlerini izleyen ve ayni zamanda bir sihirbaz
olan Georges Méliés, gbsterimden ve kameradan cok etkilenmis ve hemen film
yapimi soyunmustu. Tiyatro ve sihirbazliktan gelen Méliés, Lumiére’lerin ve
Edison’'un denemedigi degdisik seyler denemeye basladi ve birka¢ sene iginde bugln

8 Jack C. Ellis, A History of Film, New Jersey, Prentice Hill, 2000, s.4
9
a.g.e.s.5



Ozel efekt olarak adlandirilan kiguk hilelerle buydli bir dinya yaratti. 1896'dan 1913
yillina kadar 4000°e yakin film c¢eken Méliés’in sinemaya yaptigi en blylk katki,
“kameranin ilk kez gercek anlamda bir ‘kalem’e, bir anlatim aracina déniismesiydi”'°.
Méliés’in baska bir 6nemli katkisi da “sinemanin aslinda ne kadar blUyUk bir ticari
olanak tagidigi”'" idi. Méliés, hileli filmleri ile 1920’lerde Fransa'da baglayacak ve
daha sonra deneysel/yeralti/bagimsiz film haline gelecek olan avangart geleneginin
temellerini de atmistir Bdylece sinemanin ilk yillarinda G¢ farkh egilim kendini
gostermistir; dykisel (narrative fiction, Edison), belgesel (documantary, Lumiére) ve
deneysel (experimental, Méliés). Bu ilk yillarda belgesel ve deneysel yapimlar gig¢
bela yapim ve gdsterim olanagi bulmustur. '2.

Sinemayi ilging bir eglence dizeyinden baslh basina bir anlatim araci
konumuna ytkselten en énemli sinemaci Griffith oldu. Séze ve yaziya basvurmadan
yalnizca sinemanin anlatim olanaklariyla izleyiciyi etkileyen, duygu ve disunceleri en
carpici bicimde perdeye yansitan Griffith, giniimtzde artik klasiklesmis olan sinema
tekniklerini uyguladigi gibi, film yapim sdrecinin de temel asamalarini yerlestirdi ve
biatin bu asamalari uyumlu bigcimde yUriten ydnetmenin Onemini ortaya koydu.
Griffit, her seyden dnce, sinemanin tiyatro basta olmak Uzere diger sanat dallarindan
ayri bir alan oldugunu ortaya koydu ve sinemasal sahne dizenlemeleri ile tek bobinlik
filmlerle kosullanan sinema endUstrisini 6nce iki, giderek daha ¢ok bobinli yapimlara
yonelten diizenlemeleri yapti.'

10 Gevgilli, Cagim Sorgulayan Sinema,s16

! Betton Gerard, Sinema Tarihi, Istanbul, iletisim Yayinlari, 1990, s.9
12 Ellis, A History of Film, s.10

" Gevgilli, Cagim Sorgulyan Sinema, s21



C. BAGIMLI SINEMA: Bir Tiiketim Araci Olarak Film

“Lumiére kardeglerin 1895°te kegfettikleri yeni bir sanat degil,
yeni bir teknikti; gercekligin gérsel imajini saniyenin
kiiciiclik bir kesrinde degil de,

hareketi icinde ve siiregen olarak yakalamaya

ve arsivlemeye olanak saglayan bir teknik.” "

Milan KUNDERA

Sinemanin en buyuk ayrihdi onun endustri niteligi gdsteren tek sanat dal
olusudur. Yapilmasinin blylk bir maddi glce dayanmasi, bu 06zelligi, sinemayi
yénlendiren, bicimlendiren en dnemli etkendir. Oyle ki bugiinkii haliyle, bagimsiz bir
yaratma istemini engeller. Sinemanin yapim ve dagitim olarak bir ticaret metasi gibi

planlanmasi kapitalist Gretim bigiminin bir sonucudur.

Sinema, ylksek kapitalizm ¢aginin bir Grintdir. Fizik, kimya, optik ve mekanik
alanlarindaki deneyim ve buluslarin anlamli biresiminin bir Grinidir. Oziinde
fotografiktir, hareket iceren ve akis halindeki goruntllerin yansitiimasina yarayan,
bilim adamlar ve teknisyenler tarafindan yaratilan bir yeniden-Uretim aracidir. Tipki
modern igitsel, yeniden-tretim teknikleri, érnedin gramofon ya da radyoda oldugu
gibi, filmim de hemen icadindan sonra, ekonomik agidan degerlendirilisi devreye
girer.'® Bdylece sinemanin ilksel ézelligi onun harekete dayanmasi ve ekonomik bir
degisim degerine sahip olmasidir. Her ne kadar anlatim bicimi olarak evrim
gecirmeye baslasa da diger tim sanat dallarindan farkli olarak, ortaya ¢iktigi andan
itibaren bir sanat bicimi olarak degil bir eglence ve tiketim araci olarak var olmustur.
Uluslararasi tekellesmenin basladigi, sdmirge paylasiminin son haddine ulastigi
1895’li yillar sinemanin bir meta olarak gelismesi i¢in ¢gok uygun zamanlardi ve
sinema bir endUstri kolu olarak hizla geligti. Fransa’da geligtirilen sinema araci yine
ilk olarak Fransa’da 1898'de Pathé tarafindan kurulan yapimevi ile gig¢lenmeye
basladi. 1907°'de Pathé, Fransa icinde gelisimini tamamlamis, 6teki tlkelere sermaye

ihraci ile temsilcilikler kurmaya baslamisti.'®

4 Milan Kundera “Bu Sanat Bana Ait Bir Kutlama Degil”,25. Kare, Say1 13,1995, s.3
Peter Bachlin, “Bir Meta Olarak Film”, 25.Kare, Say1:17,1996, s.75-76
16 SAYMAN, Aydin, “Tiirk ve Diinya Sinemasinin Konumu 17 s.12, Gercek Sinema, say1:2,1973



1895'den 1920’lere kadar sinema, kentlerdeki halk yiginlarini eglendiren bir
arac olarak gortlmustir. 20’lerden itibaren bir zanaattan bir endistri koluna dogru
gelisme gobstermis, bunun en yuksek noktasini ise Amerika Birlesik Devletlerinde
yasamistir. Bu dénemde dnceden badimsiz olarak calisan pek c¢ok kiglUk yapim
evleri birleserek blylk stidyo ve sirketleri olusturmus ve bdylece sinema Fordist
kitle-Gretiminin yasalarina - 6l¢gek ekonomisinin standartlasmasi ve ayrintili is bdlimu-

tabii olmustur.

Birinci Dinya Savasl! ile birlikte Avrupa’daki film Gretim ve dagitim zinciri
kiculmeye baslamis ve savasin bitimiyle Amerikan film endistrisi diinya genelinde
sahip oldugu dagitim aglariyla diinya liderligine soyunmus ve hi¢bir zaman bu unvani
kaybetmemistir. Savasi sona erdiren Versay Antlasmasi ile stok pazarinin ¢oklsU
arasinda, Amerika, yeni bir tir imparatorluk yaratacak olan ekonomik genisleme ve
kdltdrel yayilmanin yeni bir bigimini olusturdu. Amerikan arabalari, buzdolaplari ve
diger teknolojik Grdnler tim dinyaya ithal ediliyordu. Kitlesel Uretim, 6zendirme ve
satis konusundaki Amerikan yetenegi, diinya c¢apinda bir “edlence imparatorlugu”
yarattl. Filmi bir meta ve eglence araci olarak degerlendirirken Amerikan
sinemasindan ve onun Uretim ve dagitim kosullarindan bahsedilmesinin nedeni,
sinemanin da bu topraklarda populer kilttir GrinG haline dénismesidir. Bu nedenle,
bagimli ya da bagimsiz sinema dendigi zaman, genelde Amerikan ve 0&zelde
Hollywood sinemasinin gelisim ve Uretim kosullarina bakilmalidir.



D. AMERIKAN BAGIMSIZ SINEMASI

Bu “isyankar” akim, diinyanin her lilkesinde
kimlik bulma sansina sahip gibi gériinmesine
karsin, temelde ve 6zellikle Amerikan sinema

endiistrisi icinde (aslinda disinda)

varlhigini siirdiiriir."””

“Bagimsiz” terimi, Amerika’da ilk zamanlarda Edison, Biograph ve Vitagraph
gibi 1890 ve 1900 yillari arasinda film piyasasina hakim olan yapim sirketlerinin
gblgesinde is yapmaya calisan sirketler igin kullanildi. Bu erken dénemden itibaren
“pagimsiz” terimi, gucla tréstlere kargi cesur bir girisimi sergileyen ikincil bir anlam
kazanmigtir. 1915’te bu tréstler illegal bulunmus ve fes edilmiglerdir. Daha sonra,
Amerika Birlesik Devletleri’nde film Uretim, dagitim ve gdsterimine egemen olan,
dikey bir hakimiyete sahip Hollywood stlidyo sistemi bu tréstlerin yerini alir. Stlidyo
sistemi 1950’lerde daha blylk toplumsal degisimler ve federal dizenlemeler
nedeniyle degisime ugradi, fakat egemenligi genis 6lctide devam etti. Bu dénemde
Hollywood’a egemen olan endustriyel degisimler nedeni ile bagimsiz aktiviteler iki
kategori altina girdi; Hollywood ¢emberinin diginda ve iginde olanlar. Bagimsiz film
sirketleri ya dusuk butgeli “B” tipi filmler ya da stlidyo sisteminin olanaklarindan
faydalanarak “A” tipi pahali filmler Uretiyorlardi. Bu ikinci tirin yakaladigi basarilar
Hollywood’un gelecedini sekillendirdi. Artik Hollywood, kontrat usull ile calisan,
stdyolarin filmler icin hem birbirleri ile hem de bagimsiz yapim sirketleri ile ortakliklar
kurdugu Fordist bir yapiya gegmisti.'®

Ancak Hollywood, sosyal ve politik degisimleri yakalamakta biraz geri
kaliyordu. ikinci Diinya Savasrnin hemen arkasindan genc niifusun ihtiyaclarina
cevap bagimsiz yapimlardan geldi. Bu dénemde ¢ok disik butceli korku ve genclik
filmleri yapildi. 1950’lerin sonlarina dogru bagimsiz yapimlar, disik butceli ve
Hollywood’un diginda olmanin yani sira daha sanatsal Urtinler vermeye bagsladi. Artik
¢agdas Avrupa sinemasinin drtnlerine benzer, daha 6ykusel ve karakter yogunluklu
filmler Gretiliyordu. Bu sanatsal gelisme koklerini 1940’larda deneysel filmler yapan

Maya Deren’de bulur. 40’lardan 60’lara kadar yapilan bu “sanatsal, deneysel ve

' Murat Ozer “Sanatin Bagimsizhigr” Milliyet, 24 Ocak 2004
18 Jim Hiller, American Independent Cinema: A Sight and Sound Reader, Suffolk, bfi Publishing, 2001, 5.7



avangart” filmler, 60’larin sonlarinda Hollywood Rdnesans’t denilen bir yeniden
yapillanma ve sinemanin kendisini sorgulama ddnemine kaynaklik etti. 70’ler de
Hollywood’un, bagimsiz sinemanin bazi esaslarini kullandigi bir bagimsiz sinemayi

daha da uglara ittigi bir dénemdir.

1960’lardaki gelismelerin timinde var olan kdlttrel elestiricilik, buylk bir
sosyal ve politik gli¢c yaratti. Vatandaslik haklar icin micadele, Vietnam Savas’ina
artan direnis ve ikinci Diinya Savasi sonrasi genel durgunluga ve uyumculukla
duyulan genel tepki tim sanatlar aracilidi ile hissettirildi. Televizyonun bulylyen
basarisindan gelen kati ekonomik baskilar altinda ticari ydnetmenler bile seyirciyi geri

kazanmak igin Hollywood endiistrisinin geleneksel retorigine saldiriyorlardi.’

80’lerle birlikte “bagimsiz” film, daha ylUksek bir dizeye ulasmis, daha da
kurumsallasmis ve bir marka haline gelmeye baslamistir. “Seks Yalanlari’nin (Sex,
Lies and Videotape) 1989’'da Sundance Film Festivalinde kesfi, bagimsiz filmin bir
“araca” donismesi olarak gorulebilir. Yénetmen Jay Rossenblatt, milyonlarca dolara
mal olan ve tamamen klasik Hollywood paradigmasi iginde iretilen “ingiliz Hasta’nin
(The English Patience) bagimsiz olarak goérilmesini “terimin sagmalasmasi” olarak
gorlr. Elestirmen Peter Lunenfeld, hatayr ve yanlisi bagimsiz sinemanin geng
yonetmenlerinin daha blylk batgeli filmler yapma isteginde gérmez, Hollywood kendi
gercekligi icin her zaman kariyere sirtina dayamistir. Ancak bunu bagimsiz film tarihi
pahasina yapmak, bagimsizlik pratigini kigultir ve sayginhgdini yitirmesine neden
olur. Media kurat6érd Bill Horrigan “bagimsiz” filmin iki yoninu birbirinden ayirir:
Sundance Film Festivali'ne kabul edilenler ve icerik ve bigimleri yUzinden
“gbérinmez” olanlar. Horrigan’in referans noktasi, 1940’lardan 1970’lere kadar Grinler
vermis olan Maya Deren, Keneth Anger, Andy Warhol gibi y6netmenlerin belirli
elementler igeren filmleridir. Bu ydnetmenler i¢in “bagimsiz” film, baskin medya

anlayisina pek cok farkli alanda karsi durusu temsil etmekteydi. 2° Bunlar;

Scott McDonald, Avant-Garde Film, London, Cambridge Unv. Press, 1998, s.7
Emanuel Levy, Cinema of Outsider, ,NewYork,,New York Unv. Pres, New,2000, s.5-6
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1. Teknik alanda; profesyonel 35 mm’ye karsi amatér 8mm ve 16mm’nin
kullaniimasi

Kurumsal alanda; kisisel ve kolektif caba karsisinda sirket Uretimi

Estetik alanda; orijinal ve avangart karsisinda geleneksel ve tirsel film
Ekonomik alanda; film sevgisi kargisinda para sevgisi

o &~ 0D

Politik alanda; sira digi ve unutulmus azinlik kultdrine kargl baskin

kaltar.2!

E. BAGIMSIZ SINEMANIN ESTETIK GELIiSimi

a) Avangarttan Bagimsiz Sinemaya

Scoyy Mcdonald “avangart “ terimini, tarihte belli noktalari olan ve sinemasal
bir araziyi belirten “yeralti sinemas!” (underground), “deneysel film” (experimental),

“‘deneysel avangart (experimental-avant-garde), v.b denilen bir bditinldk icin
kullanir. Terimin bu ¢ok c¢esitliligi, bu tarihsel alanin genisligi ve farklihgi icin bir delil
olusturur. Terim, film c¢alismalarinda, ¢ogunlukla farkli yerlerde ve farkli bigimlerde

meydana gelmis ve devamlilik sergileyen tarihi bir siireci referans alir.?

Avangart sinema Hollywood igin Onceden temel gi¢ olan “neden-sonug”
iliskisini reddetmek ve filmin mekansal ve zamansal olasiliklarini kegfetmek igin bir
girisimdir. Eger Hollywood sinemasi stidyo sisteminin isbdlimU ile karakterize
edilirse avangart sinema, onun bireysel ya da kiguk bir ekiple film gekme gibi 6zgul
durumu ile tanimlanabilir. Ekonomik ve teknolojik pek ¢ok faktdr prodiksiyonu
etkiledigi icin, avangart sinemanin her tarli tanimi bu nedenle estetikien daha genis

bir alanda olmalidir.

“Oncii asker” anlamina gelen “Avangart” teriminin kendisi sinema, tiyatro,
gorsel ve edebi sanatlar arasinda uzun bir gegmise sahiptir. 19 y.y.’dan beri var olan
cesitli sanat hareketlerini tanimlar ve ilk defa Paris sanat dinyasindaki bir fraksiyon

icin kullantlir.

“la.ge. s.5-6
22 McDonald, Avant-Garde Film, s.15
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Tarihi olarak “Avangart” terimi tarihin, dizenli yikimlar ve devamhhgin bir
gelenegdi olan politik bir sav tasir. Cabalariyla avangardi tarihte bir yere oturtmaya
calisan tarihgi T.J. Clark’a gére énemli olan nokta, avangardin énci ya da itici olup
olmamasi degil ayni zamanda c¢atismanin belirli kosullari ile politik bir cevap
niteliginde sosyal olarak nasil var oldugudur.19 y.y Paris’inde kendilerine “avangart”
diyenler, gucl yeniden kazanmak ve sanatsal dinyada baskinliklarini yeniden
olusturmak icin kendilerini 6ncu olarak tanimladilar. Bu anlamda avangart, saf bir
estetizm yerine sosyal bir gérlingl olarak anlasilabilir. Sanat diinyasindan daha
genis bir kultdrel diinyaya kadar ¢atismak ic¢in insa edilmis olan avangart, estetik,

sosyal, ekonomik ve politik pratik ve sunumlarin bileske merkezidir. 2

ilk avangart filmler, ticari kitle sinemasina iki farkli elestirel tepkiyi gdstermisti.
Sasirticiiktan ¢ok uzak bir gekilde bu tepkiler, bu ytzyilin ilk on yilinda guzel
sanatlardaki en temel iki egilimle paralellik gésteriyordu: soyutlama (abstraction) ve
gercekusticulik (surrealizm). Her iki egilim de, Bati Avrupa, Kuzey Amerika,
Japonya ve baska yerlerde elestirel film Uretimini sekillendirecek ve etkileyecek kadar

unutulmaz olan filmlerin yapilmasi ile sonuglandi.®*

Avangart sanat, kapitalist dretim kosullarinin belirledigi ve sistemin
yayginlastirdigi, estetik gérme bigimlerinin yozlasmasina neden olan popduler kaltar
drdnleri kargisinda guclu bir alternatif goéris olarak ortaya ¢ikmis ve pek ¢ok akimi
etkilemigtir. Avangart sanat, seyredilmeyi degil, izleyicinin katilimini 6éngéren bir
anlayisa sahiptir. Avangartlara gére devlet idaresinden destek alan sinema da ticari
bir sinemadir ve varligini strdurebilmek igin festivallere, 6dillere ve kar elde etmeye
ihtiyaci vardi. Avangart filmler kisisel filmlerdi ve ¢ogunlukla filmi yapan kigi tarafindan

finanse ediliyordu. Bu filmler igin bir pazar ya da dagitim olanagi yoktu.

Amerika’da yirmilerden otuzlara kadar, ilk avant-gard filmler, saf gérintisel
bicimlerle hareketteki bicimlerin gérsel konsepti disinda hi¢ birsey icermeyen hareket
eden tablolar halindeki filmler yaparak, Hollywood'un varsayimlarindan kagma

egiliminde olmusglardir. Robert Flarey ve Slavko Vorkapich’'in 1928 tarihli ¢calismasi

2 Louren Robinovtz, Points of Resistance: Women, Power and Politics in the New York Avant-Grade
Cinema 1943-71, Chiago, Unv. of Illinois Pres,1991, s.14
% McDonald, Avant-Garde Film”,s2
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“Life and Death of 9413- an Avant-garde Hollywood Extra” modern endUustriyel
sistemin insansizlasmasi ve ylzslzlesmesine karsl bir protesto olmasina ragmen
gercekte, hareket etmek icin yapiimis, Alman Deneyselliginin gorsel yerlestirme ile
Fransiz Gergekustlculerin kamera hilelerini kombine ettikleri bir seridir. “Rhythmus
217 (1921), ve “Rhythumus 23" (1923-4), “Wax Experiment’ (1921-6), “Opus 1-2-3—
4’ (1922-3) gibi filmler, seyircinin dikkatini, onlarin ruhlarina geleneksel film
dreticilerinin dokundugundan daha dogrudan bir bicimde dokunabilme umuduyla

“sekle, harekete, 1siga ve renge” odaklanmaya calistilar.

ikinci Dinya Savasi’'ndan sonra, Amerika'da avangart sinemanin 6nemli
acitlimini gergeklestirecek teknolojik ve estetik gelismeler oldu. Daha ucuz olan 16
mm kameralarin ve projektOrlerin artan elde edilebilirligi alternatif bigimlerin

prodiksiyonunu ve gdsterimini ekonomik olarak daha mimkuin hale getirdi.
b) Avangarttan Deneysel Sinemaya ve Yeralti Sinemasina Dogru

Deneysel sinema film bicimleri ve islevleri konusunda bazi yeni yénelimlerin
6ncaligind yapmistir. Filmler igin yeni form ve konularin bulunup geligtiriimesi,
Melies’in blyQll, yapay bir bicimde dizenlenmis sahnelerini olusturmak igin degisik
kamera tekniklerini kesfetmesi ile baslar. Bu arayislar daha sonralari Sovyet
sinemacilarin  kurguyu saflastirma c¢abalart ve Almanlarin  disavurumcu
(expresyonist) dlzenlemeleri sinemaya sokmalariyla devam etmistir. Avangart
akimi, anlatisal ve belgeselci bigimlerle birlikte deneysel sinemanin temelini
olusturur. Ancak bu akimin sinirlarini ¢gizmek hemen hemen imkénsizdir. Dogal
olarak, akimin ismini koymak da zordur. Yeralti (Undergound) Sinemasi, Deneysel
(Experimental) Sinema, Avangart Sinema, Yeni Dalga ve Yeni Amerikan Sinemasi
gibi degisik isimler dnerilmistir akimi tanimlamak icin. Bir anlamada bu akim batdn
bu nitelendirmelerin &zelliklerini gbsterir, ancak daha fazlasini da icerir. Deneysel
filmin dogasi ybdnetmenleri, daha &nceden kimsenin girmedigi yeni alanlara
gb6tirmastar. Akimi batdn bu sinifsal nitelendirmelerin disina birakirsak, herhalde en
dogrusu akimi bir “stre¢” olarak tanimlamak olacaktir: Surekli, gelisen, degisen ve
evrimlesen bir sey. Bu sirecin arkasinda ise bagimsiz yonetmenler vardir. Hangi

%Gerald Mass, A Short History of the Movie, NewYork, McMillian, 1986, s448
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dénemde ve cografyada nasil bir isim alirsa alsin avangart sinemanin temel

Ozellikleri aynidir:

e Avangart filmler kolektif olarak galisan kigUk bir grup ya da tek bir kiginin
cabasi ile cok dusUk bir butce ile yapilirlar.

e Filmin ybnetmeni ayni zamanda filmin yapimcisi, senaristi, goruntd
ybnetmeni, kameramani, kurgucusudur.

e Dogrusal bir anlatl yapisina sahip degildir.

e Yapilan film Gzerinde bir farkindaligi gerektirir.

e Ana akim kdltGrindn degerler sistemine ve kitle iletisim araclari ile empoze
edilen bicim ve iceriklere bir karsithgr simgeler.

e (Coklu okumaya uygundur ve herhangi bir acik mesaj verme kaygisindan

uzaktir. Seyircinin filme etkin katihmini saglamak amacindadir.

Tarihsel olarak modern deneysel sinema Amerika’da Maya Deren ile baglamistir.
Avrupa’daki 1920’lerin Avangart anlayisi ile 2.Dlnya Savasi’ndan sonra ortaya ¢ikan
Yeni Dalga akimini birlestirmistir. Deren, kitlelere ulasan ilk “kisisel” yénetmendir.
Onemli filmleri, “Meshes of the Afternoon’(1943), “At Land” (1944) “Meditation on
Violance” (1948). Onun asil 6nemi, verdigi konferanslardan, yazdigi kitaplardan ve o
zaman emekleme dbéneminde olan Avangart akimi igin  dlzenledigi

organizasyonlardan gelmektedir.?®

“Yeralti Filmi” (Underground Film) ilk olarak Amerikan film elestirmeni Manny
Farber’in bir 1957 tarihli bir makalesinde kullanilir. Farber, terimi John Ford gibi B tipi
filmler yapan auteurlerin aslinda gundelik Uretimler gibi gériinen sanatsal Grtnleri
icin kullanir.1950’lerin sonlarina dogru “deneysel film” terimi California, New York ve
San Francisco’da ilk bagimsiz sinema yapimcilarinin kiigik filmleri igin kullaniimaya
baslanmigtir. Bu akim, o zamanlar daha ¢ok deneysel filmler yapan Andy Warhol,
John Mekas, Ken Jacobs gibi ydnetmenlerin filmlerinin kategorilestiriimesi olarak
gorllmastar.  1960’larin sonuna dogru Yeraltt Sinemasi, Deneysel ve Avangart

akimlardan farkli olarak temsil edilmeye baslanmistir.?’

2 Thomas W. Bohn, Richard L.Stromgren “ Deneysel Sinema” Cev: Baris Tarimcioglu, 25.Kare, Say1 10,1995,
s 14-15
¥ McDonald, Avant-Garde Film, s.11
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Cagdas Avangart akiminin 50’lerin sonunda 60’larin basinda ortaya cikisi
neredeyse bir imkansizlik sonucu olmustur. Estetik zenginligin ve firsatlarin
yoklugunun ucuz 16mm ve 8mm teknikleri ile birlegsmesi bir devrimle sonuglanmisgtir.
Akimin savi agik ve nettir: “Hangi ydne dogru olursa olsun...”. Aslinda ilk baslarda
bu baskaldiri anlayisinin ekonomik bir yéni de vardi. Ucuza mal edilebilen filmler,
sinema alaninda adaletin simgeleri gibiydiler. Ornegin John Cassavetes ik filmi
“Golgeler’i (Shadows,1960) 15.000 dolara yapmistir. Ancak bu yaklasim fazla uzun
surmedi ve bazi yonetmenler, kisisel tercihlere gore deneysel filmin hi¢ de ucuz bir
ugras olmadigini anladilar. Bu konudaki &rnekler Stanley Kubrick’in “Space
Odyssey’ (1968) ve “Otomatik Portakal’ (Clocwork Orange,1971)’dir. Cografi agidan
akimin yerlesmesi daginikti ama iki temel odak New York ve San Francisco’ydu. Bu
akimlari daha ¢ok sinema dernekleri ve yonetmenler sagliyorlardi. Ancak anahtar
roli Jonas Mekas’in 1960’da kurdugu “Film Culture” dergisi Gstlenmisti. Asil etken
1966 yilinda “New York Film Festivali’nin Yeni Amerikan Sinemasi’ni yasal olarak

tanimasi ve bircok bilinmeyen ydnetmene festival biinyesinde yer ayirmasiydi.?®

60’larin  sonuna dogru, yeni gelismeler elestirel sinemada yeni bicimler
yaratilmasiyla sonuglaniyordu. “Baby Boomer’larin® Amerikan egitim sisteminin
kapisina dayanmasi egitim endstrisinde bilylik bir etki yaratti. ilk kez, film tarihi ve
uygulayimi genis bir akademik alanda calisma konusu oldu. Yabanci filmlerin ve
avangart gelismelerin devami yeni bir kusagdl sinemanin okumaya degecek bir alan
oldugunu iknaya yardimci oluyordu. Akademik olarak tutarli bir konu olan filmin

yUkseligi populer ve alternatif sinemanin her ikisini de yeni izlekler kazandirdi.*

Onlar igin, sinemanin ilk ddénemlerine bu yeniden dikkat cekis, belirgin bir
beslenme kaynagi oldu. Film Greticileri, bu “ilksel” érneklere, geleneksel film tarihinin
tanimladigi gibi bu ilksel Orneklerin daha az pazarlanabilir ama ayni zamanda
kullanigl alternatifler oldugunu gérmek igin geri dondiler. Avangart filmler tabi ki bu
ilksel kaynaklardan beslendiler. Lumiére’lerin filmleri, Hollywood endustrisinin
¢Okisine ve onun gunlik kisisel gercekligi kicuk goérisine kargl ayaklanmalarinda

28 Bohn, Stromgren “Deneysel Sinema” s.14-15

2 Robinovtz, Points of Resistance: Women, Power and Politics in the New York Avant-Garde Cinema
1943-71,s 27

* Baby Boomer: Amerika Birlesik Devletleri’nde 19461964 yillari arasinda dogan kusaga verilen isim.

39 McDonald, Avant-Garde Film,s7
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bu film dreticilerine yeni soluk verdi. Tarih ve o zaman ki endustri-film Gretiminin
pratikleri tarafindan yaratilmis bir bakis agisindan bakildiginda, Lumiére’lerin sectigi
konular, isci sinifina duyulan populer hayranlk ve gindelik yasamin hazzi ile zekice
bir tartismaya girmis gibi gérinmektedir. Devaml, tek ¢ekim kullaniminin varhgi,

farkli hareket calismalarina izin veren bir yéntem olarak gériildi.*"

F. BAGIMSIZ SINEMANIN EKONOMIK GELISiMi

“Ote yandan sinema bir isleyimdir”
André Malraux*

Ortaya ciktigi dénemde teknolojik bir yenilik ve halk igin kitlesel bir eglence
araci olarak alimlanan sinema, 20.y.y. kapitalizminin iginde ve onun bir Urini olarak
ortaya ciktidi icin, ekonomik faktérler her zaman énemli olmustur. Sinema bir sanat
alani olarak gorilmeye baslanmadan Once basl basina bir sanayi ve ticaret dali

haline gelmistir.

Yapim, dagitim ve gdsterim asamalarindan olusan ve piyasa kosullarina gére
hareket eden sinemada 6nceleri dinya pazarina Fransizlar egemendi ve Charles
Pathe ilk uluslararasi sinema imparatorlugunu kurmustu. ABD’de ise Nickelodeon adi
verilen sinema salonlarinin hizla yayilmasi, baslica Dogu kentlerinde art arda film
yapim  girketlerinin  kurulmasina yol agti. Thomas Edison, yardimcisi
W.K.L.Dickson’un sira digi kamerasinin patentini aldigr zaman bagka hi¢ kimsenin bu
aygit satin almamasini saglamis oldu. Edison, icadi kiskangga korudugu igin, uzun
zaman icinde dretilen tek filmler onun geliskin olmayan filmleri oldu. 1909°da Edison,
patent hakkini korumak ve rekabeti yilldirmak i¢in on blylUk yapim sirketini bir araya
toplayarak “Motion Picture Patents Company” (MPPC)’yi kurdu. Bu tekel, érgltsiiz
diger firmalar sindirmek ve film stok ve malzemelerini kontrol etmek yolu ile
gelismekte olan sinema film endustrisine hakim olmanin yollarini aradi. Béylece

ekonomik hacmi ve pozisyonunun getirdigi avantajla hem piyasa fiyatlarini belirleyip

31
a.g.e.8-9
32 Nijat Ozon, Karagozden Sinemaya, Ankara, Kitle Yayinlar1,1995,5.288

16



hem de daha fazla kar saglayabiliyorlardi. Ayrica sinemanin ilk on yilinda var olan
rekabette son bulmus oldu. MPCC karsisinda tutunamayan sirketler Bati'ya giderek
orda etkinlik gdstermeye basladilar ve bdylece Hollywood'un temelleri atilmis oldu. *

Ekonomik faktdrler, sadece ticari sinema igin degil "bagimsiz sinema” iginde
anahtar bir rol oynar. Her ne kadar ginimizde bagimsiz sinema, baskin tecimsel
sinemanin gelenek ve pratikleri karsisinda yer alsa da, tarihsel olarak bakildiginda
Hollywood, tekelci sinema Uretiminden bir kopusu, bir bagimsizlagmayi temsil
etmistir. 1910 yilinda, MPCC ortaklari, kendi dagitim aglarini kurarak yaratiklari
monopoll gicglendirmeye calistilar. Ancak, MPCC’nin Hollywood’a tasinmis olan
“pagimsiz” film yapimcilarini denetlemesi olduk¢a zordu. Hollywood’'un Meksika
sinirna yakin olusu bu denetlemeyi oldukgca gugclestiriyordu. Hollywood’da
konuglanan ve daha sonra ikinci bir tekel kuracak olan bagimsiz firmalarin hizh
yukselisi ve Amerika Birlesik Devletleri Anayasa Mahkemesi'nin 6nce 1912’de ham
film Gzerinde MPCC’nin patent hakkini ve daha sonra 1915’de MPCC’nin tim patent
haklari Gizerindeki yetkisini kaldiran kararlari ile MPCC tasfiye edildi. 3*

Bu dénemdeki “ticari bagimsiz yapimcilar”, herhangi bir dagitim sirketi ile ticari
bir ortaklik kurmasalar bile, filmlerinin gésterime girmesi igin bu filmlerin belli bagl
stidyolar tarafindan dagitilmasi gerekiyordu. Bu bagimsiz film Greticileri, hem film
dagitimi igin buytk stidyolara ihtiyagc duymalarindan hem de Urettikleri filmlerin bu
stidyolarda dretilen filmlerden farksiz olmamasindan o6tliri gercek anlamda
“bagimsiz” degildiler. Hem sisteme hem de stiidyolara siki sikiya bagimliydilar.®

MPCC’nin, bagimsizlarin rekabetini engellemek Uzere olusturdugu tekel, film
yapim asamasl Uzerinde bir hegemonya kurmustu. MPCC’nin tavsiyesinin ve Birinci
Dinya Savasinin ardindan ise film Gretiminin kontrolinden ziyade, dagitim aginin
kontroline sahip olmak ana hedef haline geldi. Bayldk yapim sirketleri (RKO,Warner
Bros.,Paramount,Loew’s Inc.) Ulkenin dért bir yanindaki sinema salonlarini satin
almaya bagladilar. Béylece hem yapim, hem dagitim hem de gdsterim agini kontrol

eder hale geldiler. Bu “dikey kontrol” 1948’e degin devam etti.1917°de bu sirketler

%3 Hiller, American Independent Cinema: A Sight and Sound Reader, s.14
3% John Lewis, The New American Cinema, London, Duke Unv. Press, 1998, s.149
3Hiller, American Independent Cinema: A Sight and Sound Reader, s.15
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“First National” adi altinda ulusal ve uluslararasi dagitim sebekesini kontrol etmek
amaciyla bir sirketler birligi olusturdular. 1930’larda Amerikan sinema endustrisini
tim alanlanyla yéneten besi “blyuk”, GcU “kicUk, toplam sekiz sirket vardi. Bu
sirketler sadece ulusal alanda degil uluslararasi alanda da kontrole sahiptiler.
Avrupa’da gdsterilen filmlerden elde edilen kazancin iigte biri bu sirketlere aitti>®.

Hollywood stiidyo sisteminin yaratildigi ve belli bash sirketlerin tim ekonomik
ve estetik kararlari verdigi bu dénem, Fordist Uretim yapisi ile analiz edilebilir. Fordist
dretim bicimi, 20.y.y. In basinda enduUstrilesmis Bati toplumlarinda kapitalizmin aldigi
yeni bicimdir ve modernlik paradigmasi ¢evresinde sekillenmektedir. Fordist Gretim,
kisaca, blyuk o6lcekte ve standart mal Gretimini saglayan kitlesel-seri Gretimdir. Bir
ariinin akan bir montaj hatti Gzerinde asin derecede yogunlagsmis bir is bolimu ile
kitlesel olarak Uretilmesi prensibi ile karakterize edilir. Boylelikle gok kisa zamanda
yuksek oranda ¢ikti alinabilir. Ancak birincil amag Urtn kalitesi degil, Granun hizli bir
bicimde dretiminin tamamlanmasidir. Fordist ekonomik &rgutlenmenin 6ngdrdaga
ekonomik kulthr ise, standart Grine baglilik, merkezi bir planlama ve detayh is
boluma etrafinda insa edilmig kati bir érgatlenme bigimini igerir. 1920 ve 40°’li yillar
arasinda altin ¢agini yasayan Hollywood stidyo sistemi, tim diger endstriyel
sektdrlerde oldugu gibi, Fordist Uretim anlayisi uyarinca film Uretimi yapiyordu.
Fordist montaj hattinda Uretilen tGm drGnler birbirinin aynisi olmasina ragmen,
stidyolarca Uretilen filmler birbirinden farkliydi. Ancak, tum filmler belirli bir
formUlasyona gbre yapiliyordu. Bu anlamda tek bir elden ¢ikma gibiydiler. Blyuk
stidyolar binlerce kisiyi istihdam ediyordu ve film dretimi asin uzmanlagmayi
beraberinde getirdi. Fordist dretim biciminin sinema endustrisine uyarlanmasi

sineman sektérinl bir endustri olarak daha da guglendirdi.

Sesli sinemayla birlikte izleyici sayisindaki artis, ABD'de buyik sirketlerin
egemenligini ve bu sgirketlerin kitlesel olarak film cektikleri stidyo sistemini
glclendirdi. 1930—45 arasinda 7.500 film, stidyo sistemi icinde ¢ekilirken, sirketler de
belli tarzlarda uzmanlastilar. Bebek dogumundan tutkulu éplsmelere kadar birgok
olay ve konunun filmlerde gdsterilmesini yasaklayan ve kendi mihrinl tasimayan

filmlerin dagitimini yasaklayan Yapim Yonetmeligi'nin ¢ikariimasindan (1934) sonra

L ewis, The New American Cinema, s.153
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stidyo sistemi daha da glglendi ve bu sistem disinda yenilikgi yapimlar

gerceklestirmek neredeyse olanaksizlasti.’

Ancak 1938’'de MPPC’ye 25 yil 6nce agllan trost-kargiti davasi gibi federal
hikimet de belli basl bes stidyoya karsi Gnli “United States v. Paramount Pictures”
(A.B.D. Paramount Pictures’e karsi) davasini acgti. Dava 1948’de sona erdi,
Studyolarin endustriyi dikey olarak kontroliniin bir monopoliyi teskil edecegine ve
bes buylk sirketin kendisini sinema salonlarindan tecrit etmesine karar verildi.
“Paramount Kararlar” olan bu kurallar, stiidyo sisteminin ¢dkisini hizlandirdi®.
Artik sirketler sadece Uretim ve dagitim aglarina sahip olabilecekti. Zorlayici stidyo
pratiklerinden uzak gosterimciler, artik istediklerini sinemalarinda go&stermekte
serbesttiler. 1950’ler, Hollywood’un yikihligi ile birlikte sinema tarihinde ilk kez olan bir

olgu ile karsi kargiyaydi; bagimsiz olarak Uretilen film.

Bu yeni dénemde, film Gretimi Fordist ilkeleri terk ederek, Post-Fordist ilkeleri
benimsemistir. Sosyolojik calismalardan tdretilen “Post-Fordizm”in ilkesi, 6zellikle
ikinci Diinya Savag! sonrasi pek ¢ok endistrinin temel prensibi olan Fordist kitle-
dretiminin (6lcek ekonomisi ve ayrintili is bdlimd) dedisen market kosullarinin
sonucu olarak gbdzden gegciriimesi ile kapitalist Gretimin dogasinin degismesidir.
Savas sonrasi Hollywood'un ve Post-Fordizmin kapsami kitle-Uretiminin kapsayici
farksizlagsmasindan, daha heterojenlesmis 6zgul pazarlara ve bunun sonucu olarak
Ozellesmis mallarin satisina dogru kaymistir. Fordizm sonrasi degisimi tanimlayan
Post-Fordist kuram, yasam biciminin de yeniden érgitlenmesini ve bu yolla kapitalist
dretim iligkilerinin yeniden yapilanmasini 6ngéren yeni bir paradigmadir. Bu

30larak tanimlanir. Kati olana

paradigmaya gére Post-Fordizm, “6rgitsiz kapitalizm
karsl esneklik, merkezilige karsilik merkezsizlestirme, ulusala kargi uluslararasi, eski

yerine yeni yer alir.

Paramount’un, biydk stldyolarin gdsterim kollarinin tasfiye edilmesi ile

sonucglanan 1948'de aldigi kararlarin soku film pazarinda “kesinsizlik ve dizensizlik

37 HIiLLER, American Independent Cinema: A Sight and Sound Reader, s37

38Richard Ferncase, Outsider Feature, American Independent Cinema of the 80’s”, London, Greenwood
Pres, 1996, s.3

% John Urry, “Orgiitlii Kapitalizmin Sonu”, S.Hall ve M.J acques (der) Yeni Zamanlar iginde, Cev: A.Y1lmaz,
Istanbul, Ayrint1 Yaymlari, 1999;5.97
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seviyesinde” belirgin élclide bir artisa neden olmustur. Gdsterim alanindaki kontroliin
kaybi hali hazirda yolda olan iki trendin, daha buylk butgeli ancak daha az sayida
film anlayisi ile “bagimsiz “ film Gretiminin dndnd agmistir. *° Bu da bagimsiz film
sirketlerinin yani sira oyuncu ajanslarinin, 6zel efekt sirketlerinin ve lojistik hizmetler
saglayan birtakim sirketlerin sayisinda bir artisa neden olur. Uretim organizasyonu,
Fordist Uretim anlayisina géreceli olarak, pazardaki bu degisime daha iyi adapte
olabilen &6zglllesmis Uniteler bakimindan artik daha esnek hale gelmistir. Film
endustrisindeki ekonomik degismeler Hollywood’da gerceklesmekte olan kokli
dénidsime katkida bulundu. 60’ yillarda, eski stidyo sisteminden arta kalanlar ézel
kuruluslarca satin alindi, bir kismi da holdinglere dénustl. Filmler giderek bagimsiz
yapimcilarin, gerekli yatirrmi saglayan ve dagitimi Ustlenen blyUk stldyolara
“bagladiyl” isler olarak goérilmeye baslandi. Stidyo sisteminin ¢okisl, film
yapimcilarina yapitlari GOzerinde 6nceki déneme gbre daha fazla denetim hakki
sagladi ve bu gelisme, toplumsal agidan daha muhalif, daha yenilik¢i filmlerin

tretilmesinde etkili oldu.*'

1. YENi HOLLYWOOD: Rénesans’tan Bagimsiz Sinemaya

Yeni Amerikan Sinemasi ruhsal bir kilavuz gibidir ve
Hollywood’un diigleyemeyecegi kadar fizikseldir...
Yeni sinema 6znelligi eski vatanina geri géndermeye
ugrasir ve insan dogasinin dengesini diirter ve bozar.

Ken Kelman

“Anticipation of the Light'*

Eger bir “hareket” resmi organizasyon ve liderlik ile birlikte muntazam bir
kategorilesmeyi ifade ederse, Yeni Amerikan Bagimsiz sinemasindan bir hareket
olarak bahsedemeyiz. Ancak, bir hareket, paylasilan yaratici bir sireci ve ruhsal ve
vizyonsal bir birlikteligi temsil ederse, bagimsiz sinemanin gevsek sanatsal bir
hareketlilik olarak, kendi kurumsal yapisi, degerleri ve amaglari olan bir akim oldugu

sOylenebilir Bagimsiz sinema akiminin arkasindaki sanatsal gug¢, daha o6nceleri

*Smith Murray, “Theses on the Philosphy of Hollywood History”, S.Neale, M.Smith (der), Contemporary
Hollywood Cinema i¢inde, London, Rotledge, 1998, s.6-7

4D, Kellner, M.Ryan, Politik Kamera, Cev: Elif Ozsayar, [stanbul, Ayrint1 Yayinlar1, 1997, s.25

“’Bohn, Stromgen “Deneysel Sinema” s.16
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gbérmezden gelinen, yabanci ve sakh kalmig deneyimlerin politik olarak motive edilmis
ihtiyaglar oldugu kadar, yeni konulari, formalari ve stilleri kesfetme yaraticiligi ihtiyaci
icinden de cikmaya devam etmektedir. Yeni sinemasal bigimler, genellikle, Amerikan
toplumunun karamsar dogasi ve baskin kiltdr ve ana akim sinemasinin kisitlayici
sertligine kars! bir reaksiyon olarak ortaya cikmaktadir. *3.

Smith Murray’e gbére “Yeni Hollywood Sinemasi’nin temelleri 1960’lara
dayanmakla birlikte, bu terimin akademik cevrelerde kabul gbérmesi 1970'lere
rastlamaktadir. Ancak, bu yeni sinemanin kokleri daha eski tarihlere uzanmaktadir.
1920 ve 1950’li yillarda geleneksel sinema anlayisina meydan okuyan sanatgilara ve
onlarin alternatif calismalarina dayanmaktadir. Thomas Elsaesser 1975 tarihli “the
Pathos of Failure” adli makalesinde bu yeni sinemanin temel 6zelliginin klasik
sinemanin tiplesmis kahramanindan, Avrupa Sanat Sinemasindan devsiriimis,
marjinal, belirsiz ve alt-kultdrel kahramanina gegis oldugunu belirtir. Bu dénem klasik
Hollywood sinemasindan temel bir kirllma ve kopusu yansitirken artitk 6nem,

Hollywood'un “marijinal” seyircisine kayar. **

1960 yihinda New York'ta bir araya gelen 23 sinemaci ortak bir bildiri
yayinlayarak, Yeni Amerikan Sinemasi’'nin gergevesini belirlemigstir:

“Bizi ilgilendiren insandir. insan ve insanla dogrudan dogruya
ilgili her gey. Biz ybdnetmeni modasi ge¢mis dar ilkeler
cercevesine sokan estetik bir okul degiliz. Ne sanatta ne
yasamda klasik ilkelere inanmak elimizden gelmez. Artik cilali
ve sahte filmler istemiyoruz, kaba ama canli filmleri tercih

ediyoruz. Istedigimiz kan rengi filmlerdir.*

Peki, bu manifestonun hazirlanip yayinlanmasini saglayan kosullar nelerdir?

4 Levy, Cinema of Qutsider,s63
“ Murray, Theses on the Philosphy of Hollywood History, s.245
45Njat Oz6n “Manifesto: Yeni Amerikan Sinema Toplulugu”,Ve Sinema, Say1:6,1989, s.22
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1948'de Amerikan yargisinin, sinema endustrisini yapim, gésterim ve dagitim
aglariyla ellerinde tutan bilyldk sirketlerin aleyhinde aldigi ve gdésterim aginin bu
yapidan tasfiyesi yoninde aldigi karardan dért sene sonra "Mucize Karar” olarak
adlandirilan ve Hollywood'un filmlerin igerikleri Gzerindeki denetleme hakkina son
verdigi kararla, stiidyo sisteminin ¢dkisU iyiden iyiye hizlanir. Bu karara gére, sinema
Urind sanatsal bir ara¢ olarak degerlendirilmistir ve sanat¢inin eseri araciligi ile
dislncesini ifade etme 6zgurligl anayasal bir hak olarak taninmistir. Bdylece,
sinemada islenecek konular, stidyo dénemindeki formllasyondan kurtulmus ve
bagimsizlasmistir. Ayni zamanda o zamana dek bir endUstri kolu olarak kitlesel
edlence araci olarak gortlen sinemanin sanatsal bir alan oldugu yasalarla da tespit

edilmistir. *¢

“Yeni Amerikan Sinemasi’nin yulkselisini ve stlidyo sisteminin ¢oékisind
hizlandiran bir diger olgu da televizyondur. 1948-1952 yillari arasinda Amerika’da
17mi|yon47 televizyon satilmigtir. Artik sinema, geleneksel izleyici igin bir eglence
aracl olmaktan cikmis ve sadik film izleyicileri evlerine kapanmigtir. Geleneksel
seyircinin televizyona ydnelmesi ile birlikte, sinemaya gitmek artik daha bilingli bir
tercih haline gelmistir. Artik seyirci profilini okumus, incelmis zevkleri olan gen¢ bir
kesim olusturmaya ve bdylelikle sinema gtinden gline artan bir oranda bir sanat alani
olarak alimlanmaya baglamigtir. Film yapim sirketleri ise televizyonla, izleklerin
televizyonda gbéremeyecegdi blylk butgeli yapimlara ybnelerek halki “eglendirme”
g¢abalarina devam etmiglerdir. BUyUk butgeli yapimlar ytzanden Uretilen film

sayisinda bir digts baslamistir.

ikinci Dinya Savas! sonlarinda dogan ve 50'li yillarin sonunda etkili bir
konuma gelen Avrupa’daki sinema hareketleri, Hollywood'un temsil ettigi sinema
anlayisina alternatif olmaya baslamistir. Godard, Truffaut, Antonioni gibi genc
yonetmenlerin filmleri yeni bir sinema anlayisini beyazperdeye tagiyarak, genc bir
izleyici kitlesini de sinemaya baglamistir. Sinema izleyicisinin demografik
Ozelliklerinin degismesiyle yeni politikalar Gretmeye g¢alisan Hollywood igin, Avrupa
sinemasindaki bu degisiklikler d6nemli bir ¢ikis noktasi bulmustur. Ancak Hollywood

sinemasinda Fransiz ve italyan yénetmenler gibi “film yazari yénetmenler’ ve bu

6 Mass, A Short History of the Movie, s.499
7 Douglas Gomery, Robert Allen, Film History, Theory and Practice” McGraw Hill, 1985, 5.252
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ybénetmenlerin dzgiirce calisabilecedi bir yapilanma da yoktu.*® Bu noktada, “Yeni
Amerikan Sinemasli” ¢esitli bicimlerle (deneysel sinema, yeralti sinemasi gibi) bu
boslugu doldurmaya ¢aligti.

1940’larda Amerika’da, Maya Deren ve Kenneth Anger ile birlikte avangart
sinema yukselmeye baglamisti. Yaptiklari filmler genellikle 16mm ile ¢ekilmis ve
filmlerini kendileri finanse etmislerdir. Ortaya koyduklar filmlerle, geleneksel ana
akim sinemasindan kopusu ve yeni bigcim ve icerik arayisini temsil ederler. Segtikleri
kisiler Hollywood tarafindan marjinallestirilmis, siyahlar, kadinlar ve escinsellerdir.
Dagitim ve gdésterim olanaklari igin yapmis olduklari micadele, 50 ve 60’li yillarda

“Yeni Amerikan Sinemasi”’nin bu alandaki ¢cabalarina yardimci olmustur.

Hollywood Rénesans’inin gerceklesmesinde, New York temelli deneysel
sinemacilarin énemli katkilari vardir. Bu dogrultuda, John Cassavetes’in 1958 yilinda
cektigi “Golgeler” (Shadows) filmi éncl bir 6rnek olarak dikkat ceker. Filmini
profesyonel yapim sireci disinda, kigUk bir bltce ile geken Cassavetes, siyah bir
ailenin yasamindan kesitler sunar. Belirli bir dykili dizeni olmayan ve senaryosuz
cekilen film, parcal bir anlatima sahiptir. Bu filmde kent ve gece yasami olanca
dogalligi ve sadeligi icinde yansitilir. Gergek kisilerin rol aldigi film, hem oyuncular,
hem de yénetmen agisindan dogaclamaya acik bir dzellik tasir.*® “Shadows” icin film
yapimcisi ve elestirmeni Jonas Mekas “ Hollywood'un bize guzel ve 6l0 filmler
sunarken, bu, sinemaya ihanet etmeyen bir film™° yorumunu yapar. ”"Shadows’,
aralarinda Shirley Clarke, Robert Frank, Jones Mekas’in yer aldigi “Yeni Amerikan
Sinema Grubu’nun 1960 yilindaki kurulusu icinde 6énemli bir dénim noktasidir. Bu

grup, yapim ve dagitim alanlarinin ikisinde de “resmi sinemaya” karsidirlar.

1950’li yillar Amerika icin blayUk bir dénGsimdn basladigi yillardir. Bu dénem,
Beat kusaginin harekete gectigi, siyahlarin beyaz baskisina karsi ayaga kalktigr ve
Yeni Sol dislncesinin filizlenmeye basladigi dénemdir. Liberalizm ataktadir ve
yenilikci, 6zgur ruh sadece Amerika’da degil tim dinyada insanlari etkisi altina almak

Uzeredir. ikinci Dinya Savag'inin sona ermesi, bu 06zgurlik disiincesini

48Peyami Celikcan, “Hollywood Rénesans1” Deniz Derman(der), Sinemda Akimlar i¢inde, Ankara, Med-
Campus 126 Proje Yayinlari, 1997, s.193

49 a.g.e.s.126

% Hiller, American Independent Cinema: A Sight and Sound Reader, s10
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filizlendirmistir. Fasizmin yenilgisi, liberalizmin ve Yeni Solun zaferi ile sonuglanmistir.
Tdm bu gelismeler, sinemada kendini icerik yéninden daha 6zgurlukgl ve elegtirel
filmlerde bulur. Filmler sadece icerik agisindan degil bicimsel acidan da déondsime
ugramaya baslamistir. 50’lerde kdklerini bulan bu degisim, 60’li yillarda daha radikal
degisimlere sahne olur. Artik Hollywood filmleri, Avrupa ve Uglincii Dinya
sinemasinda uzun zamandir etkili olan elestirel ve deneysel tema ve bigimleri
benimsemeye baglar. Bu yillardaki bi¢cimsel yenilikler ve toplumsal biling tasiyan
filmlerin artigsinda en énemli etken belki de dénemin 6zgurlik¢l ve radikal toplumsal
akimlarinda —yurttaslik haklari, savas karsithgi, tiketimcilik, escinsel ézgirlesmesi,
hippi kargi kudltarG- seks ve uyusturucuya iliskin kati tutumun gevsemesinde
aranabilir’’.  Bu dénemde -60’lar- siyahlar yoksulluga, ayrimcilia ve toplumsal
haklardan yoksun birakilmaya baskaldirmaya bagsladilar. Kadinlar, ireme haklar ve
esit yurttaslik haklarn cercevesinde feminist hareketi yeniden ateslediler. Geng beyaz
kusak, Amerikan rlOyasinin 6ngérdigu burjuva basariya sirt cevirdi ve alternatif
degerlerin sembolU olarak uyusturucu ve muizige sarildilar. Kapitalizm Amerikan
yasaminin verili olarak kabul gbren bir kurumu olmaktan c¢ikti, Ozellikle de
universitelerde radikal duslUnce filizlendi. Tam bunlar, ataerkil aileden baglayip
toplumsal haklara, cevreye ve savasa iliskin yasalara kadar birgok kurumsal
degisikligi zorlayarak Amerikan toplumunu déniistiirdi.>?

Amerikan sinemasindaki klasik 6yka dizeni, bu yenilik¢i degisim sireci ile birlikte,
bozulmaya baglamistir. Klasik Amerikan Sinemasinin varolus yasasini bir varsayim
belirler: insan, yani izleyici alici (rasyonel) bir varliktir. Bu disincenin temelinde
‘insan aklina mutlak bir inan¢” besleyen Bati rasyonalizmi yatar. Rasyonalist akla
bagli Amerikan Sinemasi temel mantigini her zaman akilci izleyicinin filmin anlamini
emebilecegi bir kurguya dayali kilmistir. Sorun, temelde anlagilabilirlik, yani anlamli
kurgunun seyircinin beyninde kolaylikla yer edebilmesi, iz birakabilmesidir. Klasik

Amerikan Sinemasinin (¢ belirgin 6zelligi vardir: >

1. Eylem-durum bagimliligi

2. Ayrimlanabilir birimlerden ve birimler arasi iligkiler sisteminden olugmasi

! Kellner, Ryan, Politik Kamera s25

Za.ge.26

33 E. Orhan, M.Cakmur “Klasik Amerikan Sinemasi Karsisinda Altman ve Cassavetes” 25.Kare,say12,
1991,s35
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3. Anlami i¢ce hapseden yapisinin atomcu, nedenselci ve rasyonalist 6zelliklerle
bire bir iligkili olmasidir.

Filmin temeli 6ykl ile olusturulan olay 6rgust olmaktan ¢ikip éykide yaratilan
karakter olur. Geri ve ileri zaman kayiglari hic de alisik olunmayan bir bi¢cimde
kullanilarak filmsel zaman anlayisi pargalanir. Sigramali kesmeler, donuk resimler,
yavas gOsterimler gibi radikal sayilacak bicimsel 6ézelliklere sikga yer verilir. Artik
ybnetmenler, stidyo sisteminin de ¢Okusu ile birlikte stidyolardan c¢ikarak dogal
mekanlarda calismaya basglarlar. Dogdal ortamlarda daha etkili ve ézgurlikcu filmler
cekerler.> Bu yeni dénem, teknik ydnden de yeni 6zgirler getirmistir. Kamera artik,
derinlik kaygisiyla stidyo 1siklarina, kosullarina mecbur degildir. Dev vingler, metreler
suren kaydirmalar yerine 16mm’lik kameralar, sinema diline dar cemberlerin tesinde

yeni teknik dzellikler vermektedir.>®

Yeni bagimsiz sinemanin temel sanatsal itkisi, “6tekiden” gelmistir. Bagimsiz
sinemanin “6teki” Amerika’nin sinemasi olmasi, iki yolla gegerlilik kazanmistir. ki,
pek cok bagimsiz filmin karakterleri bu “dteki’lerden olusur. ikinci olarak, film
dreticilerinin, yapimcilarin ve ydnetmenlerin kendisi bu “6teki’nin igindedir; etnik
azinhk mensuplari, gey ve lezbiyenler, kadinlar ve ana akim sinemasi iginde yer
almayan beyaz erkekler. Ancak yenilikgilik kendi kisittamalarina sahiptir. Bir film, eger
yapisi kapitalizm tarafindan belirlenen bir sistem tarafindan dagitihyorsa nasil
bagimsiz olabilir diye sorulabilir. John Sayles bu soruya su yaniti verir: “Ancak bir
avug ticari sinema salonunda gérilebilen ve ana akim film endstrisinin
mekanizmasindan tamamen bagimsiz bir film yapmanin hi¢ bir yolu yoktur. “ Ayni
zamanda da, yOnetmenlerin Hollywood'u 6zimlemesine gerek olmadigini soyler;
“Eger amacin, para kazanmak ya da séhret degil de filmin kendisi ise, bagimsiz bir

ruhla en azindan bir hikdye anlatmak icin gerekli olan merkeze sahipsindir.” °®

Bir sanatgi, yeni tip bir film yaptiginda ve seyirci bunu begendigi zaman,
sanatsal yaraticilik, var olan gelenekselligin ihlal edilmesinden gecer. Film dinyasi,

bazi Uyelerini yaratici olmak hususunda kigkirtir. Devrimci yenilikler, rutin motifleri

B Celikcan, “Hollywood Roénesans1”, s197
» Gevgilli, Cagim Sorgulayan Sinema,s149
%% Levy, Cinema of Outsider,s55
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dagitip bozar ve film dilinde kesin bir degisime neden olur. Bu radikal degdisimler,
degerler dizisi ve geleneklerdeki yavas doéndsimlerden farklilasarak, ana akim
sinemasina tematik, ideolojik ve &rgitlenme bicimleri ile saldirir. italyan Yeni
gercekgiligi (neo-realism) ve Fransiz Yeni Dalgasi (The New Wave) gibi ideolojik
saldinlar, estetik manifesto ve filmin teknik imkanlarinin degisimci kullanimlarini
almistir. Eski paradigmalar birakmislar ve yeni estetik degerleri benimsemislerdir.
Ola gelen finans, dagitim ve gbésterim bicimlerinin degistirmeyi hedefleyen 6rgltsel
degisimler, sinirli kaynaklar icin ( fonlar, ekran ve izleyici) yapilan giddetli rekabette
baglanabilir. >’

2. HOLLYWOOD’UN YENIDEN YUKSELISI

Hollywood, 1950’li ve 60’li yillardaki demografik ve sosyal degisimlere ayak
uydurmakta oldukga yavasti ve bu boslugu badimsiz yapimcilar doldurmaya
basladilar. Ozellikle artan refah ve niifus artisi ile o dénemde geng izleyiciler
sinemalari doldurmaya hazirlaniyorlardi. Pek cok bagimsiz firmanin bir araya gelerek
olusturdugu “American Independent Pictures” (AIP), bu geng izleyiciler i¢in diusik
butceli korku, motosiklet ve yol filmleri yapmaya bagladilar (Easy Rider, Night of the
Living Deads, The Texas Chain Saw Massacre...). Bunlarin sinemadaki basarisi
beklenmedik 6l¢iide yuksekti. Buna kargilik stidyo sisteminin ¢okusu ile kendine yeni
bir yol aramaya baglayan Hollywood, kultirel, estetik ve endustriyel anlamda kendini
yeniden inga etmekle mesguldi. Dénem artik “Seytan” (The Exorsist,1973), “Jaws”
(1975), “Yildiz Savaslari’ (Star Wars,1977) gibi bluyuk bitceli, bol 6zel efektli filmlerin
dénemiydi ve Hollywood kendini bu filmler Uzerine kurmaya bagsladi. Bu filmlerin
ybnetmenleri Francis Ford Copolla, Martin Scorsese, George Lucas ve Steven
Spielberg gibi, sinema okullarindan mezun, yetenekli gen¢ ydnetmenlerdi. Bu
yénetmenlerin filmlerinin bir bélima, toplumsal sorunlar kargisinda ailenin konumunu
vurgulayarak yeni bir ahlak anlayisi ararken, bir b6limuG de klasik serGiven, gerilim ve
bilimkurgu Oykulerini son derece gelismis goérsel efektlerle perdeye getirdi. Diger
taraftan, Hollywood’'un bu vyeni formulasyonu, o doénemdeki bagimsiz film
yapimcilarini “Derin Girtlak” (Deep Throat) ,”Pembe Flamingolar’ (Pink Flamingos
gibi daha marjinal filmler yapmaya zorladilar. Artik Hollywood igin 4 milyon dolar gise

37 Ferncase, Outsider Features, American Independent Films of the 80’s”, s 268
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yapan 2 milyon dolarlik filmler yapmak muUmkin dedgildi. Bu yeni ydnetmenler
stidyolar i¢in filmler yaparken bir yandan da bagimsiz film yapimcilari yeni yontemler
gelistiriyorlardi; sémura filmleri (blaxploitation), kadin yénetmenlerin bagimsiz filmleri
ve kilt filmler. Baska yeni egilimler gibi bunlarda uzun soluklu olamamis 70’lerin
ortalarina dogru etkilerini yitirmeye baslamislardir.®®

Amerikan sinemasi i¢in yeni bir umut olarak gérulen “Yeni Amerikan Sinemasi”
beklendigi kadar uzun émurli olamadi ve 70’lerin sonuna dogru etkisini yitirmeye
bagladi. Yeni Sinema, Hollywood'un biydk bdtgeli yapimlan ve Amerika’da
yUkselmekte olan muhafazakarlik karsisinda dayanamadi. Irksal temalarla ve
6zgUrlikel degerlerle ugrasan Yeni Sinema, bu akimlarin kendisi kadar saglam
olmasi gereken bir ekonomik atmosfere bagimliydi. Ne var ki 70’li yillar, enflasyon,
issizlik ve isci hareketlerine karsi olan muhafazakar geri tepki nedeniyle, sancili bir

ekonomik kriz ve maddi sikinti devri haline geldi.

Altmigli yillarin liberalizm ve radikalizminin beklenmedik iki etkisi olmustu.
Radikalizm, birgcok itimh liberali muhafazakar kampa savurmus ve liberal hareket,
sosyal devletgilige, kirtaja, toplu tasimaciliga ve devlet dizenlemelerine siddetle
karg! ¢ikan, buna kargsilik, geleneksel aileyi, yurtseverligi ve kokten dinciligi direngle
savunan bir karsit tepki yaratmigti. Bu muhafazakar tepki, sinemaya altmish yillarin
agirhikl olarak elestirel gérinimli cok sayida filmine meydan okuyan sinemasal
temsiller bigciminde yansidi. Muhafazakar tema, tipleme ve Usluplar Hollwood'da
yeniden agir basmaya basladi. “Ask Hikayesi” (Love Story,1970),”Havaalans’
(Airport,1971), “Baba’ (The Godfather,1972), “Seytan” (The Exorsist,1973),
“Jaws”’(1975) gibi gise siralamasinda birinci ya da ikinci siraya yerlesen filmlerin
basarisi, Hollywood yapimcilarini daha geleneksel ve bildik tlrsel formullerde gise
aramaya itti. Altmigh yillarin filmleri tdrsel sureksizlikle ve yenilik arayigi ile
damgalanmisken, yetmisli yillarin basinda seytani korku ve felaket filmleri halinde
dénls yapan film tdrleri temel bir film formati olusturdu. Klasik Hollywood
sinemasinin ¢6zum yonelimli dykileme tarzi tam gaz geri dénerken, altmiglh yillarin

dykilemeye, gériintilye ve karaktere iliskin deneyselligi gerilmeye yiiz tuttu.®

o a.g.e.s.9
% Kellner, Ryan, Politik Kamera, s,30

27



Stlidyo sisteminin ¢okist ve Hollywood’'un dagilmasi, bagimsiz sinemayi
gegcerli bir film Gretim modu haline getirmistir. Hollywood’un her zaman igin kitlelere
ybnelik Gretime olan egilimi, alternatif filmlerin, sistem disinda Uretilmesine olanak
tanimistir. Escinsellik, siyahlar ve kadin gibi konular hep kapi digina atmis olan
Hollywood her zaman baskin klltir degderlerine bagh kalmistir. Hollywood tarafindan
dislanan “dteki”, bagimsiz sinemada temsil olanagi bulmustur.®°1980’lerde “bagimsiz
sinemanin” en blylk basarisi Reaganizme karsi meydan okumasidir. Reagan’in
liderligi altinda yeniden hayat bulan muhafazakar toplumsal hareket, gecmis elli yilin
6zgUrlikgl toplumsal kazanimlarindan birgcodunu basladigi yere déndirmeyi
basarmistir®'.

G. YENi BAGIMSIZ SINEMA: “Stranger Than Paradise”dan

Gunumiuze

Bagimsiz sinemanin 70’lerdeki basarisinin ardindan seksenlerin baslarinda
pek cok bagimsiz film llke capinda dagitim imkani bulmustur. ikinci Diinya Savasi
sonrasli yetiskin nlfus arasina katillan baby boom kusagi, alternatif filmler igin bir
izler-kitle yaratmistir. Bu yillarda John Sayles, Jim Jarmush, Spike Lee gibi bagimsiz
sinemacilarin basini gektigi, belirgin bir yari-ana damar (mainstream) karsi akim
ortaya cikmistir.%?

Jim Jarmush’un 1984 yapimi “Cennetten de Garip” (Stranger Than Paradise)
pek cok sinema tarihgisi icin Yeni Bagimsiz Sinemanin miladi olarak gériilmektedir® .
Bu ddénemde bagimsiz yapimlar, Cinecom, Island/Alive, Goldwyn, New Line ve
Miramax gibi bagimsiz dagitim sirketleri tarafindan dagitilmaya baslanmisti.
Bagimsiz filmlerin gbstermis oldugu gise basarilari Hollywood'un bu alana g6z
dikmesine sebep olmustu. 90’larla birlikte “bagimsiz” yapim sirketlerin yapisinda
bliylk ve kokli degisimler yasanmaya baslandi. Miramax, Walt Disney Company
tarafindan satin alindi, Fine Line Feautures, New Line Cinema’nin bir kolu oldu,

ardindan Broadcasting tarafindan satin alindi ve Time Warner'in bir bélima haline

60 Hiller, American Independent Cinema: A Sight and Sound Reader, s498

®! Kellner, ,Politik Kamera, s33

62 a.g.e.s.432

% Bknz “American Independent Cinema” (John HILL) ve “Cinema of Outsider” (Emanuel LEVY)
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geldi.  Ozellikle doksanlarda endstrideki bu bliyik degisimlerle “yeni bagimsiz’
sinemanin igerigi ve kavrami da degismeye basladi. Ozellikle bagimsiz sinemanin
ekonomik ybénl c¢okca tartigilir olmaya basladi.1994’de Spirit &dillerine aday
gosterilen Columbia yapimi “/ Like It | Like That’ 5 milyon dolarlik ve 1998'de pek ¢ok
dalda aday gosterilen “Rushmore” 15 milyon dolarlk butgesi ile “butgce” kriterinin
icerigini degistirdi. Calismamizin en basindan beri (Uzerinde siklikla durdugumuz
ekonomik kriterler, filmlerin igerik ve bicimlerini de degistirmeye basladi. Filmler
disiUk bir bitge ile de gekilse filmin pazarlama ve reklam giderleri i¢in bitceden daha
fazla para harcanmaya basladi. *

Bagimsiz Sinema, anlatim bigimi olarak Hollywood disinda gelismesine karsin
bugln yine Hollywood'un bir parcasidir. Bu, Hollywood’'un oyuncularindan ve teknik
imkanlarindan faydalaniimasini  ve filmlerin Hollywood firmalar tarafindan
dagitiimasiyla ilgili oldugu kadar, Hollywood'un tim dinyada sinemayla 6zdesleserek
ulusal sinemalari “6teki” haline getirmesiyle de ilgilidir. Avrupa’da bile seyirci, filmlerin
Amerikanlagsmasini istemekte, onun hizli ritmi, yildiz sistemi ve teknik gelismesine
uyulmasini beklemektedir. Hollywood'un yayginlasmasi, kapitalizmin kendini surekli
yenileyerek yayllmasiyla ayni anlama gelmektedir. Bu yayginlagsma bugtn Oyle bir
hal almaktadir ki, seyirci artik, bagimsiz sinema ile Hollywood sinemasi arasinda
degil, Hollywood ile bagimsiz-Hollywood arasinda tercih yapmak durumundadir.®®

Bu noktada karsimiza “yeni bagimsiz sinemanin 6zellikleri nelerdir ve 6nceki
ddénemlerden nasil ve niye ayrilmaktadir’ sorusu ¢ikmaktadir. Bu soruyu yanitlamak
ve aciklamak igcin Emanuel LEVY’nin “Cinema of Outsider” adh c¢alismasinda

kullanmis oldugu kriterleri kullanacagiz

% E.Deidre Pribram, Cinema and Culture, Peter Lang Publishing, 2002 s43,
%L event Cantek, “Gonderen: Bagimsiz Hollywood Sinemas1” Kiiltiir ve Tletisim,3(2),2000, .58
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1. YENi BAGIMSIZ SINEMAYI BELIRLEYEN GUCLER

1. Kendini Aciklama istegi: Bagimsiz sinemayi tasiyan ilk ve en énemeli glc,
geng¢ filmcilerin kendilerini artistik olarak agiklama istegidir. Bu geng
sanatgilar, statiko ile ¢carpisan ve geleneksel sinemanin digladig alternatif ve
farkh filmler yaratirlar.

2. Hollywood ve Bagimsizlik Ortami: Hollywood'un yaygin iklimi, genellikle
rutin ve geleneksel film Gretim bi¢imini, gogunlukla “akil”dan arinmis eglence
dretimini cesaretlendirir. Hollywood filmlerinin, sadece ses ve goruntlye
devsirilmesi, tOysiklet bir sinema yaratmistir. Hollywood’un harcadigi blyuk
paralara karsin yaptigi filmler sanatsal kalite ve orijinallikten oldukc¢a uzaktir.
Bagimsiz filmler, ana akim digina c¢ikarak bu tdr riskleri géze almiglardir.
Bagimsiz filmler, hélihazirda varolan seyirci icin film Ureten Hollywood’'un

kargisinda yer alir.

3. Bagimsiz Film Uretimi icin Gerekli Firsatlarin Artmasi:1990’larda bagimsiz
filmler icin finanssal kaynak bulma olanagi daha énceki donemlere kiyasla ¢ok
daha kolay olmustur. Yerli ve yabanci yatirimcilarin sayisindaki artis, film
gdsterimi icin segeneklerin artmasi (festivaller, kablolu televizyon, video, DVD)
bu sdreci hizlandirmistir. Gérsel medya igin artan talep, 6zellikle video
piyasasi, 6nemli bir rol oynamaktadir. 1980’lerin ortalarinda videonun
patlamasi ve evlere yayllmasiyla, pek c¢cok badimsiz yapim igin kaynak
yaratiimis oldu. Son yillarda pek ¢ok bagimsiz film yapimcisi Avrupa pazarina
ybneldi ve filmlerinin 6n satisindan elde ettikleri paray! filmi yapmak icin

kullanmaya bagladilar.

4. Gorsel Medyaya Artan Talep: Son 20 yildir Amerika’da yilda ortalama bir
milyar sinema bileti satilmaktadir. 1989'da bu sayi 1,1 milyarken 1998’de 1,4
milyara ulagsmigtir. Bunun yani sira DVD ve video’da hizla artan talep ve
Ozellikle populer sinema dergilerinin sayisinin artmasi da Amerika’da daha

6nce olmadidi kadar film seyredilmesini saglamigtir.
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5. Seyirci Destegi: Bagimsiz Sinemanin ylkselisindeki neredeyse en énemli
faktérlerden birisi seyirci destegidir. Daha incelmis zevkleri, daha ¢ok bos
zamani ve filmlere harcayacak daha ¢ok parasi olan “Baby boom” kusag!
kacinilmaz olarak bagimsiz filmleri desteklemislerdir. Bagimsiz film seyircisi
pazarin %5 ila %10’unu olugturmakla birlikte takdirkar ve sadik olmustur. Bu
Ozellesmis seyirciler

e Universite dgrencileri ve mezunlari

e Bekarlar ve gocuksuz ciftler

e Provakatif eglence arayan ayrimci izleyiciler

e Yeni ybnetmen ve yeni filmlerden haberdar olan bilgilendiriimis
seyirciler

e Ayda en az bir kere sinemaya giden olagan seyirciler.

6. Yabanci Dildeki Filmlerin Gerilemesi: Yabanci filmlerinin popularitesinin
azalmasi, Amerikan bagimsiz sinemasinin artan bagarisinda paya sahiptir.
Bagimsiz film Oreticileri 20 yil énce Bergman, Fellini, Truffaut, Godard ve
Kurosowa'nin filmlerini seven sanat sinemasi seyircisini kendine g¢ekmisti.
ikinci Diinya Savag! sonrasi Avrupa sinemasinin yilkselisi ile Amerika’da bu
sinema duzenli olarak takip edilmis ve izlenmigti. Ancak 1980’lerde bu
yUkselisin sona ermesi ile yabanci filmlerin pazardaki payi %2’lere gerilemistir.

7. Sinema Okullarindaki Artig: EgJlence endustrisindeki radikal degisimler
1970’lerde sinema okullarina da yansimistir. Film sektdrinin  kendi
elemanlarini yetistirdigi Hollywood stidyo sisteminin ¢oklst ile bu agig
sinema okullann doldurmaya baglamigtir. 1992'de ilk filmlerini ¢eken
yonetmenlerin %72si bu okullardan mezundur. Bu oran 2000 yilinda %80’in

Uzerine gikar.

8. Sundance Film Festivali: 1985’de yolculuguna baslayan festival Amerika’da
bagimsiz filmler igin birinci sinif bir gésterim imkani ve pazar sunmaktadir.
1989’da “Seks Yalanlar’nin (Sex, Lies and Videotape) buyuk basarisi bu
saygin festivale bakislari degistirdi. Pek ¢ok y6netmen icin Hollywood'dan bir

O6nceki durak olarak goérilmeye baslandi. Festivalin sahibi Robert Redford’a
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gére Sundance ne Hollywood’a karsi ne de onun iginde yer alan bir
organizasyondur. Ancak gériinen o ki Cannes’dan sonra en prestijli “bagimsiz*
film odullerinin verildigi festival bagimsiz sinemanin populerlik kazanmasina
neden olmustur. Sundance’in pazara yoOnelik tavrini elestiren pek c¢ok
organizasyon ve yonetmen, Amerika'nin degisik sehirlerinde “alternatif” festival
dizenlemeye baglamistir.

9. Organizasyon Destegi: “Independent Feature Project’(IFP), “the Association
of Video and Filmmakers(AVF), “the Black Filmmakers Foundation” (BFF) gibi
birlik ve organizasyonlar, pek ¢cok kar amaci gutmeyen medya kurulusu ve
laboratuar bagimsiz sinema adina olumlu gelismelere katkida bulunmustur.
IFP’nin Oye sayisi 10 yilda 600°’den 3500’e, bltcesi de 500.000 dolardan 2
milyon dolara yikselmis, bdylece bagimsiz yénetmenler icin bir kaynak haline
gelmistir. Bu organizasyonlarin yani sira 1994'de “the Independent Channel”
(IFC), 1996’da “Sundance Channel’ kablolu televizyon vyayinlarina
baslayarak, neredeyse 3 milyon eve ulasmis ve bagimsiz filmler i¢in en biylk
sorunlardan biri olan gésterim imkani icin blydk bir firsat sunmustur.

10. Ticari Basari: “Seks Yalanlari” (Sex, Lies and Videotape), “Manzarali Oda” (A
Room with A View), “Oriimcek Kadinin Opiicigi” (Kiss of the Spider Woman),
“Ucuz Roman (Pulp Fiction) gibi filmlerinin 40 ila 100 milyon dolara ulagsan gise
basarilari, pek cok yénetmene ve Hollywood’a dusik butgelerle blyUk paralar
kazanilabilecegini gbstermis, 6zellikle dagitim sirketlerinin bu alana girmesine

olanak saglamistir.
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H. BAGIMSIZ SINEMA VE AUTEUR

“Benim icin yénetmen bir siiper stardir.
En iyi filmler, hic kimse yliziinden degil
sadece yoénetmen yliziinden en iyidir...

y

O, filmi yapar, filmi yaratir...’
Roman POLANSKI

Bagimsiz sinema ve Auteur kurami nerede ve nasil kesisir ya da nasil ayrihr
birbirinden? Bu soruya verilecek cevaplar oldukca zengin ve cesitlidir. Oncelikle her
“yaratici ydnetmen” bagimsiz bir sinema yapiyor degildir. Buylk yapim sirketleri igin
film yapan pek cok yénetmen “auteur” olarak siniflanmistir (Alfred Hitchcock, Martin
Scorsese, Robert Altman...) Bagimsiz sinemanin ve auteurligiin kesistigi ortak kiime
ybénetmenin film Gzerindeki mutlak hakimiyetidir. Ozellikle Amerika’da 50’lere kadar
yonetmenin film Gzerindeki hakimiyetinden bahsetmek olduk¢a gugctir ve Fransa’da
yonetmenin hakkinin yénetmene verilmesiyle ortaya ¢ikan “auteur’lik ve bagdimsiz
sinemanin dogumu ayni déneme rastlamaktadir. Bagimsiz film Ureten yonetmenler,
nerede ve hangi tarihte olursa olsun egemen sdylem ve Uretim bigiminin diginda
kalmis (kalmaya calismis) ve filmlerini kendi kigisel tercihleri dogrultusunda
Uretmislerdir. Auteur olarak kabul edilen, kendini dyle tanimlayan yénetmenler ise
ticari sinema pratikleri icinde yer alsalar bile kisisel perspektiflerini Urettikleri film
Uzerine olabildigince yansitmaya calismiglardir. Bir baska kesisim noktasi da sinema
filminin bir sanat Grlind olarak yorumlanmasinda yatar. Bdylece, bir sanat eseri olarak

film, onu yaratan sanatcinin ki ydnetmendir bu, kisisel vizyonunun bir Grantdur.
1. Sinemanin Baslangicindan 1940’lara

Thomas Edison’un 1884 yilinda kitlelere tanistirdidi, ilk hareketli resim oynatici
“Kinetograf” ve gostericisi “Kineteskop” un ardindan Avrupa’da goérilmemis bir
rekabet basladi. Bu rekabetten alninin akiyla ¢ikan Auguste ve Louis Lumiére
Kardeslerin tasinabilir, Gc¢cl bir arada kameralari, “cinematograph” oldu. 1895'te
“Trenin Gara Girisi” adl filmleri ile sinema, hayatina resmi olarak basladi. O
dénemlerin filmlerinde —bugin ki anlamda- ne sinema teknigi ne kurgu ne de kamera

hareketi mevcuttu, var olan, basit sahne kompozisyonlari ile yaratilan birbiri ardina
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akip giden hareketli fotograflardi. Lumiérlerin bir kayit ve belgeleme araci olarak
kullandiklari sinemayi Parisli bir sahne sihirbazi olan Georges Mélies buyUlu bir
degnege doénlstirdd. 1896 yilinda film ¢cekip gbstermeye basladi. Kullandigi sihirle
fantastik ve bir o kadar da “tuhaf” filmler yapti. 1902 yapimi “Aya Seyahat’ uzay
yolculugunu konu alan ilk filmdir. Méliés, pek cok 6zel efekti ilk defa kullanip, devrimci
bir sekilde sinemanin gérinen gercekligi asli gérilmemis bir sekilde nasil kirabildigini
ortaya koyarak sinema tarihinde belki ilki kadar 6nemli yeni bir sayfa acti.

Bu dénemde Edison’un “Black Mamba” stidyosunun baslica yénetmenlerinden olan
Edwin Porter kurgunun karmagikligini “Bir Amerikan ltfaiyecisinin Hayat’(1903) adli
filmi ile bir adim daha ileriye tasidi. Porter tartismasiz bir filmin en temel biriminin

sahneden (tiyatroda oldugu gibi) ziyade ¢ekim oldugunu kesfetti.

Yillar icinde sinema ile ugrasanlar, anlatim dili gelistikce, sinemanin ne oldugu
ve olmasi gerektigi ile ilgili degisik fikirler ortaya attilar. Sovyet sinemasinda kurgu
sanati, 6ykiu anlatimi agisindan c¢ok ileri bir noktaya gelmis, dyle ki Sergei
Eisenstein’in  miUkemmellestirdigi bu teknige diyalektik/entelektlel kurgu adi
verilmistir. Eisenstein’a gbre sinema sanat olacaksa gerceklikle iligkisini kesmek
zorundadir. Kurgu, filmin sanat yapiti olmasini saglar. Film pargasi gercekligin
yeniden (retiminden baska bir sey degildir. Kurgu onun gercekle olan bagini
koparir®

Hollywood‘da ise birbiri ardina acgilan sinema salonlarn ve stiudyolarla
endustrilesmeye baslayan sinema kendi “yildiz ve stlidyo sistemini” olusturdu. Bastan
sona yapimci firmanin denetiminde olan film tretim agsamalari ve stiidyo calismasinin
yaratmis oldugu verimlilik yeni ve hi¢c durmadan blylyen karmasik teknikleri ve de

giderek artan buyudk butgeli yapimlari olanakli hale getirdi.

Dada hareketinin  Avrupa’yr silip sOpUrdigld 1920’'lerde Almanya’da
disavurumcu akim sembolik ve gercekUsticu bir yaklagim gelistirmis, 151k, gblge ve
mise en scene (mizansen) Uzerinde yogunlasmisti. Avrupa’nin diger pek ¢ok
tlkesinde genellikle kisa, diiz 6ykl anlatimindan tamamen uzak, soyutlamayi bagrina
basan, saf estetizm kokan deneysel filmler cekilmeye baslandi(Luis Bunuel)®’. Bu

(’(’Segil Biiker, Film Elestirisinde Temel Yaklasimlar, Ankara, imge Kitabevi Yayinlari, 1991, 5.28
%7 Allen, Film History, s.75
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ddénemlere gelindiginde sinemanin bir anlatim araci, bir sanat oldugu kabul edilmeye
baslanmig, nasil bir sanat oldugu tartismalari yeni ve kokli bir kirllmayi beraberinde
getirmistir: Popdiler Sinema ve Sanat Sinemasi ayrimi.

2. Kavramdan Kurama

1939’da daha sonra Fransiz Kiltir Bakanlidi da yapacak olan yazar Andre
Malraux, sinemanin artik tiyatro ile degil romanla yaristigini, bir éykd anlatabildigini
ve gucini de buradan aldigini séyler. Auteur kavraminin niveleri atiimaya
baslanmigtir artik. Yonetmen, bir heykeltiras, bir ressam ve bir yazar gibi sanatgi bir

kisilige burinmekte, yaraticilik Gzerine vurgu yapilmaktadir.

Alexander Astruc 1948 tarihli “ Birth of a New Avant-Garde” adli makalesinde,
sinemanin er ya da ge¢ Oykinin somutluk talebinden kinldigi, gérintinin en az
yazim dili kadar esnek ve ince oldugu fikrini iceren “caméra-stylo “ (alici-kalem)
kavramini ortaya atmistir. Astruc, sinemanin bir dil oldugunun farkina varmis,
sinemay! belli kaliplarin, kliselesmis anlatimlarin tekelinden c¢ikarip bir “kalem
6zgurligine®”, bir dile dénlstigini savunmustur:’Sinema artik gériintinin
tiranligindan kurtulacak, sonsuz olarak gercekcgiligin ya da toplumsal fantezinin, halk
romanlarinin sinirlari igcinde ona uygun gérinen bu kigik alanin disina g¢ikacak

demektir’.%°

Fransa’da “Yeni Dalga” hareketinin dogmasina neden olan kuramsal ve
eylemsel calismalarin basladigi “ Chaier du Cinéma” dergisinin kurucularindan André
Bazin ydnetmenin sinemada dogrudan dogruya yazdigini, gérintinin plastik yapisi,
zaman ve mekan igindeki yeniden dizenlenisi( sinemanin hammaddesinin gercekligi
kendisi degil ancak gercekligin seluloit Uzerinde kalan izleridir, dinyanin yakinda yer
almakta ve tipki dianya gibi gézikmektedir ancak bu iki dinya bir gerceklik
sonugmazi i¢indedir) ile sinemacinin, romanci ile es duruma gegtigini sdyler. Bazin'in,
Auteur Sinemasina iligkin fikirleri dogrudan dogruya onun Kkisiselcilik dislncesinin

sanata, sinema kuramina aktariimasidir. Varolusculuk felsefesinin ana izlegi olan

% Battal Odabas1, ”Fransiz Sinemasmda Yeni Dalga” http://bodabas.tripod.com/ 09.11.2005
0 Siikran Esen, Sinemamizda Bir Auteur, istanbul, Alfa Yayinlar1,2002, s.8
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varolusun 6zden 6nce gelmesi onun tim sinema kuramini sekillendirir. Renoir
filmlerinin yeterince anlasiimadigini, bunun nedenin ise onun zamaninin 6tesine
uzanarak tipki dili hem kullanip hem de yaratan blyUk yazarlar gibi ince bir dil

yaratmasina baglar.

Alman igsgalinin sona ermesi ile Il. Dinya Savasi sirasinda yasak olan
Amerikan filmleri, Fransa’da biylk bir cosku ile karsilandi. Artik blyUk sehirlerin her
yanina yayilan sinema salonlari sayesinde Hollywood filmleri beyaz perdededir.
Amerikan sinemasinin Fransa’'daki bu zaferi, Fransiz yazar ve film yapimcilarina
filmler arasinda karsilastirma yapma firsati da sunar. “Cahiers du Cinema” dergisinin
etrafinda toplanmis bu yazarlardan F. Truffaut 1954 yilinda “Fransiz Sinemasina
Belirli Bir Yaklagim” adli ¢alismasinda yénetmenlerin estetik yaklagimlarina saygiyi
ve kompozisyon ugruna kurgu estetiklerini reddetmeyi ifade eden “politique des
auteurs” (yaratici-yazarlar politikasi) terimini ortaya atar. Truffaut’nun bu dénemdeki
calismalarinin  blytdk bir kismi geleneksel Fransiz sinemasinin ve bulylUk

prodiksiyonlu yapimlarin elestiriimesini igerir.

Truffaut ve Chairs du Cinemanin diger elestirmenleri Amerikan film
yapimcilarinin Hollywood sisteminin kisittamalari ile calistiklarini ve film, tir ve
senaryolarinin yine o sistem tarafindan sinirlandiriidiginin ve hatta belirlendiginin
farkindaydilar. Fakat bu kati kosullar altinda bile kimi yénetmenlerin kigisel bir stil,
O6zgln bir anlatim bigimi geligtirebildiklerine inaniyorlardi. Yani diger bir deyis ile

yonetmenin filme kendi imzasini atabilmesi pekala mimkuindu.

YoOnetmenin kigisel dinyasini filme yansitmasi fikrini destekleyen Bazin,
auteurizmin yesermesine olanak veren bir platform sunmus ancak bu yaklagimin
asinligina kagcmaktan ihtiyatla sakinmistir. Dergide onun etrafinda toplanan Truffaut,
Chabrol, Godard ve digerleri bu zevkin gelismesine katkida bulunurlar. Fransiz
Sinemasinin “Yeni Dalga” ile kékten degisimine yol acarlar. Her yénetmenin kendi

bicemine ¢ok 6nem verilir, ¢inkl ancak bu sekilde bir filmin icerdigi asil anlami

" Hakan Savas, Sinema ve Varolusculuk, istanbul, Alt: Kirkbes Yayinlar1,2003, s.159
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yakalamak olasidir, bu bir kisiligin ve kigiselligin ifadesidir. Sinemayi ve gercegi

6zgiin bir sekilde ele almanin yoludur "

1950’lerde Cahiers du Cinéma’da, kendi Ulkelerinin siradan ticari sinemasina
karg! bir araya gelen bu elestirmenler "auteur” kavramini senaryo yazari igin degil
filmi yaratan yénetmen icin kullanmiglardir. Auteur, Latince, “temelini atan, degerini
artiran” anlamindaki “auctor’dan gelir. Dolayisiyla “cinéma d’auteur”ll yazar sinemasi
olarak gevirmek ve anlamak yanlis olacaktir. Ornegin Truffaut filmlerinin hemen hepsi
bir romandan bir hikayeden uyarlamadir. Cahiers elestirmenleri ydnetmen-senaryo
yazarl ayrimini yadslyip “auteur ve metteur en scene™ ayrimini getirmiglerdir.
Auteur’dn yapitinda bir anlam boyutu vardir, bUtindyle bigimsel degildir, ancak
metteur en scene’in yapitl ise bir sahne gdsteriminden, daha énce varolan bir metni,
senaryo, kitap ya da oyun gibi bir metni, 6zel sinemasal kodlarla biresiminden 6teye
gitmez’2. Peter Wollen'in “Sinemada Gostergeler ve Anlam” adli eserinde belirttigi
gibi auteur’tin filmi —anlambilimsel acidan- a posteriori” (sonsal) olarak, metteur en
scene’in filminin anlami ise a priori” (6nsel) olarak insa edilir. Metteur en scéne gok
yetenekli ve usta olabilir, ama filme yansittig! kisiligi degil bu ustaligidir. Auteur ise
gerceklestirdigi mise en scéne ile filme kisiligini yansitir™.

Sinemay! endistriyel bir slire¢ olarak géren Truffaut, bir ¢esit calisma plani
Onerir. Buna gére ydnetmen, bir yazarin kalemini kullandigi gibi ticari tim aygit ve
araglari kullanmali ve kendi dinyasini “mise en scene’(sahneye koyma) araciligi ile
c¢alismasina yansitmahdir. Tim ybnetmenler bu “ideale” ulasamayabilir ama en
azindan buna yaklagsamaya calismalidir. Batln iyi yénetmenler kendi eserlerinde
apacik bir etki gbsteren ayirt edici bir tarz ve temaya sahip olmalidir. Truffaut,

Hitchcock gibi belirli ve tutarli gérsel bir stile sahip yénetmenlerle, gdrsel bir stilden

" Peter Wollen, Sinemada Gostergeler ve Anlam, Cev: Zafer Aracagok, Biilent O. Dogan, Istanbul, Metis
Yayinlar1,2004, s.68

* metteur en scene: sahneleme ustasi

2 a.g.e,s.70

“a posteriori: deney ve gozleme dayanan 6nermelerdir. Bilgi tiirii sonsaldir, yani bir deneyimin sonunda elde
edilir. Dogal ve sosyal bilimler a posteriori bilimlerdir. Filmin anlaminin a posteriori olmasi, anlamin herhangi
bir onciil ve ilksel bir anlamdan ya da kabullenmeden degil siire¢ boyunca ve sonunda ortaya ¢ikmasidir. Yani
anlami yaratan yonetmenin, auteur’iin kendisidir.

" a priori: deneyden dnce yada 6nsel olan 6nermelerdir. Matematik ve mantik a priori disiplinlerdir. Ornegin
2+2=4 eder onermesi a priori bir 6nermedir. Ciinkii dogrulugu deneyden ve dogrulamadan 6nce kabul edilmistir
filmin a priori olarak insasi, filmin verdigi anlamin yonetmenden yani metteur en scene’den once yaratilmis
olmasidir.

3 Secil Biiker, Film ve Gergek, Eskisehir, Anadolu Universitesi Yayinlari, 1989, s.37
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ziyade temasal bir stile sahip ydnetmenler arasinda bir ayrim yapar ancak her ikisini

de takdirkar bir tutumla degerlendirir.

Auteur kavrami 1960’lardaki Fransiz sinema hareketi Yeni Dalga’nin
ybnetmenleri tarafindan kendilerinin olabildigince kisisel ve sira disi filmlerinin bir
hakli ¢ikarimi igin kullaniimigtir. Politique des Auteurs egilimi Birlegsik Devletler'de
elestirmen Andrew Sarris, ingiltere’de ise “Movie” dergisi tarafindan benimsenerek
Fransa disinda da etkili olmustur. Bu yaklagsim Amerika’da Andrew Sarris’in “Notes

M

on the Auteur Theory” adli ¢alismasi ile “yazarlar politikasindan” “yaraticilar
kuramina” dénusur. (Oysa Fransizlar higbir zaman bunun bir kuram oldugunu iddia
etmemiglerdir. Sarris, bu kisaltmayi karisikligr énlemek icin yaptigini sdyler) Sarris bu
calismasi ile “Auteur Theory” yi sinema dinyasina tanitir. Ayrica Auteur kuraminin
“kutsal kitab1” haline gelecek olan, The American Cinema: Directors and Direction,
1920-1968 adli kitabini yayinlar. Auteur Kuramini, Amerikan film Gretiminin kisisel
calismalar araciligi ile tarihini anlatmak ve onlari saygl duyulacak yeteneklerine gére
siniflandirmak igin kullanir ve sdyle der; “ Bir ydnetmen, onun imzasi haline gelecek
olan belirli ve tekrarlanan bir stile sahip olmalidir.” Kuramdan iki blyuk beklentisi
vardir; kuram bir deger bigme araci olacak ve auteur’lari ortaya gikartacak ve bdylece
sinema tarihini diizene koyacaktir. Sarris’e gére sinema tarihi aslinda auteur’larin

tarihidir’®.

Sarris, bir yénetmenin auteur olup olmadigini anlamak igin G¢ 6lgut olmasi
gerektigini énerir. ilki bir ydnetmenin teknik bakimdan ustaliginin olup olmadigidir.
Eger film kot cekilmis bir film ise elestirel bir degeri yoktur zaten. Blylik yénetmen
iyi ydnetmen olmak zorundadir. ikincisi, bir ydnetmenin ayirt edilebilir bir kisiligi olup
olmadigi ve bunu filmlerinde bigem 6zellikleri olarak sergileyip sergileyemedigidir.
Uglincti 8lgiit ise filmin “i¢c anlami” ile ilgilidir. Bu igsel anlam, yénetmenin setteki
canliigi, coskusuna denk diser. Mizansen’e ve ydnetmenin hayata karsi tavrina
yakindir ama tam olarak maddi bir gerceklige denk dismez. Sarris, “politique des

auteurs”0 gelistirip genigletmis, ilkelerini belirlemeye calismistir.

"*Wollen, Sinemada Gostergeler ve Anlam, s.39
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Ona gb6re yobnetmen, film Uzerinde toptan bir yaraticihk ve sanatsal
sorumluluga sahiptir. Ayirt edici sanatsal yaklasimi filmin en temel yaratici guctnu
olusturan ybénetmen, filmin gercek ve tek yazaridir. Sasirtici bir sekilde, buyutk
ybnetmenlerin pek basarili olmamigs filmleri bile sanatsal agidan adi duyulmamig bir
yénetmenin basyapitindan bile daha iyidir, der

Auteur Kurami, ydnetmenlerin film projelerine atanip, senaryo, oyuncu segimi
ve yapim ekipleri ile tamamlandiklari, ortaya ¢ikan Grinin kigiselden ziyade kolektif
bir Grin olarak kabul edildigi ve filmlerin neredeyse fabrika benzeri kosullarda
yapildigi Hollywood‘un neredeyse en sasall dbneminde ortaya ¢ikmigtir. Ancak genel
olarak ydénetmenin gbrevi Uretimin tim asamasinda bulunmak yerine bu asamalari
kontrol ve koordine eden bir anlayisa yaklagsmistir. Yonetmen, film igin gerekli olan
bitln gorev ve gereklilikler Gzerinde tam bir kontrole ve sorumluluga sahip olmali ve

bu her basamagi tek ve mutlak bir “gérintd” ve “ses” igin bir araya getirmelidir.

Auteur Kuraminin ortaya ¢ikisindan énce filmler tirsel olarak pazarlanmis ve
de okunmustur. Ancak bu kuram filmlerin ciddi bir dizeyde tartisiimasina olanak
sunmus ve film okumalarinda yeni bir ydntem yaratmistir. Ozellikle calismalari
sanattan ziyade zanaat olarak degerlendirilen Hollywood ydnetmenleri, filmlerinin
didnya genelinde Universitelerde calisildigini gérmustir. Bu yénetmenin rolinin, “bir
yildiz olarak ydnetmen” fenomeninin yaratiimasi ile kamuoyunun gézinde terfi

etmesine yardimci olmustur.

Siikran Esen’in “Sinemamizda Bir Auteur: Omer Kavur’ adh calismasinda
belirttigi gibi film elestirisinde tek yonllu bakiglari dengelemek igcin Auteur Kuraminin
ortaya c¢ikmasi gerekiyordu. Hollywood stidyo sisteminde filmlerin farkini yaratan
“star’lardir anlayisi egemendi. iste Auteur Kurami, bu anlayisin disinda da filmler
olabilecegini, yaratici bir yénetmenin kendisine 6zgu Ozellikleri kendi anlayisini,
dinyasini, Hollywood sistemi icinde bile ortaya koyabilecedini goésterdi. Filmlere
glzelligi ve derinligi katanin da bu oldugunu acgiga c¢ikardi. Auteurligin standartlarin

kaliplarindan siyrilarak, sanatginin kendisi olabilmesi oldugunu ortaya koydu.
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i. BAGIMSIZ SINEMA ve POSTMODERN SOYLEM

Postmodernizm, sanayi devriminin ve teknolojik yeniliklerin bir sonucu olan
modernizmin akilciligina bir tepki olarak ortaya ¢ikmistir. Arnold Toynbee “Bir Tarih
incelemesi” (1939) adh eserinde modern dénemin Birinci Diinya Savasi'yla sona
erdigini, bundan sonraki dénemin postmodern dénem oldugunu ileri strerek ilk kez
postmodern terimini kullanmigtir. 1950'lerde modernizmdeki hemen tim olgulara bir
tepki olarak ortaya ¢ikip mimarlik, sanat, politika, egitim, toplum gibi ¢ok farkli alanda
kendinden iyice s6z ettirmeye baglayan postmodernizm 1980'lerin baslarinda yaygin

olarak kullanilan bir kavram olmustur.

Postmodernizm genel olarak iginde bulundugumuz c¢agdaki bunalima ve
belirsizlige isaret eder. Modernizmdeki aklin ¢okisundn, toplumda uygulanan
ilkelerin, akil yUritme bicimlerinin, yasamda yeni ortaya ¢ikan olgular karsisinda
yetersiz kalmasi durumunu belirtir. Varolan evren ve dunya tasarimlarinin bozulmasi,
parcalanmasidir. Son yirmi yildaki bu kaotik ortami olusturan etkenlerin basinda
oncelikle Ikinci Diinya Savasryla birlikte, aklin getirdigi rasyonelligin atom
bombasindan sonra yerle bir olugu, Avrupa ve Amerika’da tutucu rejimlerin ortaya

cikisi, 70 ve 80’lerin ekonomik yikimi, irkgilik gelmektedir.”

Kendini kargi-modernlik olarak savunan sunan postmodern sdylem sdyle

aciklanabilir:

e Genel gegerlik iddiasi tasiyan énermelerinin reddedilmesi

e Farkliigin ve gesitliligin, vurgulanip, benimsenmesi gerceklik; hakikat,
dogruluk anlayiglarinin  tartisiimasina yol acan doénldsimin yasama
gegirilmesi.

e Mutlak degerler anlayisi yerine yoruma agik seceneklerle kargi karsiya
gelmekten cekinmemek; korkmamak; guvensizlik duymamak.

e Gercgegi olabildigince yorumlamak, belli bir zaman ve mekanin sdzcuklerini
kullanmak yerine gercekligi kendi butinliga 6zerkligi icinde anlamaya
calismak.

3Sabri Biiyiikdiivenci, Ruken Oztiirk, Postmodernizm ve Sinema, {stanbul, Ark Yayinlari, 1997, s.14
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e insani ruh-beden olarak ikiye boélen anlayislarla hesaplagsmak, tek ve mutlak
dogrunun egemenligine kargi gikmak.

Bu sdylemde artik 6nemli olan daha dogru bilginin arastirimasi degil yeni
dogrularinin olusturulmasidir. Genel ahlaksal anlayislar ve ilkeler artik gecerliligini

yitirmigtir; ahlaksal normlarin kaynagi yasanan kosullar, cagin gerekliligidir.

Postmodern sdylem, ideolojik tutumunun yani sira sanatta da ifadesini bulmus,
mimaride, gorsel sanatlarda, mulzikte ve sinemada yeni bir durumu ve hareketi
betimlemigtir. Postmodern sinema, geleneksel ve modern sinemanin anlati
bicimlerinin &zelliklerini tagsimaktadir. Geleneksel anlati bigiminde metinler dogrusal
bir gelisme iginde 6yku anlatirla ve izleyici bu tir metinleri dolaysiz, kolay bir bigimde
okur’® (Klasik Hollywood Sinemasi). Modernist anlati, kavramsal ve soyut sorunlari
ele alarak isler. izleyici, gériintliye ydneltilir ve konusmalarda sorunlara génderme
yapilir. Gérintl, gdstergenin yerine gecer; tema, soyut ve kavramsal oldugundan
cogunlukla alegori kullanilir. Postmodern anlatiyr belirleyen unsurlar ise; nostalji,
gecmise duyulan tutucu 6zlem, geg¢misin ve simdinin birlesmesi (geleneksel ve
modern), cinsellik ve arzunun metalagsmasi ile tiketim kaltaradar.

Yeni bagimsiz sinema, modernist ve postmodernist ddeleri kombine eder. ik
olarak film endustrisinin kendisi, postmodernizmin Fordist kitle Gretiminden (stlidyo
sistemi) bagimsiz yapimlarin daha esnek bigimlerine (Yeni Hollywood) gegisine bir
ornek teskil eder. Postmodern dislince, yiksek ve asagl sanat arasindaki sinirlari
yikan, herkesge kabul edilmis muhtelif tlrlerin bir karigimini yapan, Avrupa sanat

sinemasi ile Hollywood ticari sinemasinin harmanini yapan bir ¢agri tasir.

ikinci olarak, bagimsiz filmler, postmodern toplumun tema ve imajlarini 6rnek
alirlar. Sosyal bilimciler, erkegin postmodern filmlerde sunumunun degismesini blylk
teorilerde (metanarrative / grand theory) erillige ve ataerkil otoriteye kargi glvenin
yitirilmesi ile bagh oldugunu belirtmiglerdir. BlyUk anlatilarin (metanarratives) ¢okisU
olaylarin, devamli ve lineer sekanslar olarak tarih duygusunun yok olusu ile
agiklanabilir. Insanlar igin hayatlarini eski biyiik anlatilara gére organize etmesi ve

6 Celikcan, Hollywood Rénesans’1, s200
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yorumlamasi zor olmaya bagladigindan beri, bu anlatilarin konsepti gecerliligini ve
yUrarliguni kaybetmistir. Postmodern kultir, sinirlari olmayan ve tarihin disinda var
olan bir kaltdr bigimidir. Postmodern film kendine-donussel, gdsterimsel (referential),
ters karakteri ile klasik Hollywood’un blylk anlatisinin ¢oékigtinden oldukca

esinlenir.”’

7 Levy, Cinema of Outsider,s56
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II. BOLUM: TURK SINEMASININ OZGUL KOSULLARI

Calismamizin  asil amaci 1990 sonrasi Tirk Sinemasinda yasanan
déntstmin “badimsiz” bir sinema yaratip yaratmadigini ve bu “bagimsiz” sinemanin
ulusal bir Tdrk Sinemasinin dinamiklerini icinde barindirip barindirmadigini
tartismaktir. Ancak c¢alismamizin birinci b6lim0G olan  “Amerikan Bagimsiz
Sinemasi”’ni incelerken belirttigimiz gibi, tarihteki higbir gelisme ya da degisim tek
basina anlamh degildir ve mutlaka tarihsel kdklere sahiptir. Ayni anlayigla Tark
Sinema tarihi de ginimuz sinemasinin olusum kosullarini iginde tasimaktadir. Bu
sebeple ¢alismamizin ikinci kismi olan “Tilrk Bagimsiz Sinemasi” i¢in Turk Sinema
tarihinin kendine 6zgu kosullarina bakacagiz. Turk sinemasini anlamak ve 6zellikle
bugini daha iyi tahlil edebilmek icin, sinemanin iktisadi agidan ortaya cikis
kosullarini saptamak ve bunu Avrupa ve Amerikan sinema sektériinden ayrildigi
ybnleri gérmek 6dnemlidir. Sanat sinemasinin iginden evrildigi Bati sinemasi, hayatina
basladigi 1895’den bu yana hizla dnce bir sektér daha sonra da endlstri olma
yolunda ilerlemistir. Sinemanin buginki kosullari o dénem tarafindan belirlenmis ve
bu dretim kosullarina kargi cikanlar da bir kargi-sinema gelistirmislerdir. Tark
sinemasi icin ise bdyle cizgisel bir modelden bahsetmek hayli zordur c¢linki
sinemanin ilk 25 yilinda Turk Sinemasi sadece “gésterim” lizerinde insa edilmis ve iki
blylk savas ile kesintiye ugramigtir.

Turk Sinema tarihi incelenirken genellikle bu alandaki ilk ¢alismay! yapmis olan
Nijat Oz&n’Gin 1962 tarihli Tirk Sinema tarihi siniflamasi kullanilir. Ozén’é gére Tiirk
Sinema tarihi 5 asamali bir gelisim gdstermistir.

ilk Dénem (1914—-1923)

Tiyatrocular Dénemi (1923—-1939)

Gecis Dénemi (1939-1950)

Sinemacilar Dénemi (1950-1970)

Geng/Yeni Sinemacilar Donemi (1970-1987)

o bk 0 Db~
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Turk Sinemasinin dénemlendirilmesi konusunda bir bagka ¢alisma Engin Ayca
imzasini tagir. Ayca, “Turk Sinemasi Seyirci lligkileri’(1992) adli makalesinde, Tirk

Sinemasini (g evreye ayirir:

1. Yesilcam Oncesi Dénem (1914—1950)
2. Yesilcam Sinemasi (1950-1970)
3. Yesilcam Sonrasi Dénem (1970-1993)

Ayca’ya gore ilk evre, baglangicindan Ikinci Diinya Savas’ina kadar olan dénemi
kapsar ve Istanbul Sehir Tiyatrolari ile Muhsin Ertugrul’'un tekeline dayanir. ikinci evre
savas sonrasinda 1950’lerde baslar ve “Yesilcam Sinemasi” denilen bir dénemi
kapsar. Uciincli ddnem, Ayca’nin bu siniflamayi yaptigi 1993* yilina kadar devam
eden Yesilcam Sonrasi dénemdir.

Bu calismada, Ozén'in yapmis oldugu siniflama yerine Ayca’nin
dénemlendirmesini kullanacagiz. Bunun nedeni bu dénemlendirmenin daha bitlnsel
bir bakis acgisi saglamasi ve kirlma noktalarinin ekonomik, siyasi ve estetik

alanlardaki kirilmalarla es zamanl olmasidir.

Ayca’nin ilk evresinde, sinema blUyUk kentlerde ve sinirlh bir gevre icinde
yaygindir. Sanat ve k0ltir hayati, Cumhuriyetin genel felsefi ve siyaseti
dogrultusunda devletce yapilandirilir. Bu yapilandirmada, sinema, istanbul Sehir
Tiyatrosu'nun ve Muhsin Ertugrul’un vesayetine girer. Bu ilk evre, ayni zamanda
sinemanin kentsel dénemidir. Uretim bu dénemde tiyatrocularin kontroliindedir.”® Bu
dénem ayni zamanda belli bash ithalatci-isletmeci sirketlerin egemenliginde olusan
bir gésterim sinemasi dénemidir. Kimi dénigstimlere karsin ézsel niteligi bakimindan
sureklilik arz eden bu dbénem, yaklasik olarak 1895-1945 yillarini kapsar. Bu
ddénemin temel 6zelligi neredeyse istisnasiz bigimde ithal filmlerin gésterimine dayali
bir pazardan olugsmasi ve s6z konusu pazarin kuruluguna guclu Batili film

endstrilerinin &nciilik etmis olmasidir.”®

* Bu tarihten giiniimiize dek gelen siireg icin bir donemlendirme Onerisi bir sonraki bolimde yapilacaktir.
"8 Biilent Goriicii, “Tiirk Sineme‘l‘smln Donemlendirilmesi Uzerine Diisiinciiler” Yeni Film, sayi16, 2004, s.43
” Altug Isigan, “Yesilcam’dan Once Tiirkiye’de Sinema Sektorii”,Yeni Film,say11,2003,s.32
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Yesilcam ddneminde, Cumbhuriyet ideolojisinin  daha ddénistiremedigi,
ulasamadigi bir kitle, kapali kirsal toplum yapisi temsilcileri iktidar olur. 50’lerle birlikte
blylk kentlere yonelik, kirsal kesimden i¢ go¢ ivme kazanir. Elektrigin yayginlasmasi
ile sinema salonlari Anadolu’da ¢ogalmaya baslar. Yepyeni bir seyirci kitlesi ortaya
cikar. Bu seyirci, kapall toplum yapisinin, geleneksel kirsal sdzIU kaltirtn insanlaridir
ve sinemayla ilk kez kargilasmaktadir. Kultirel anlamda tutucudur, gelenekgidir,
kapalidir. Yesilcam, bu seyirciler igin olusturulan bir sinemadir.2’ Uretimi, tiiketiciler,

yani seyirciler belirler.

Bu dénemde sinema adina yasanan en énemli gelismeler temel olarak t¢ baslik

altinda toplanabilir:

1. Yesilcam olarak bilinen yeni bir sinema endustrisinin ortaya cikmasi ve
bdylelikle film ve sinema salonu sayisinda biyuk artig olmasi.

2. Film “duyumuna” sahip yeni bir ydbnetmen kusaginin dogmasi, kara film ya da
kdy filmi gibi yeni arayislarin belirmesi.

3. Sinema elestirisinin ciddi dergilerde yer almaya baglamasi, sinema

kuruluslarinin ve sinema yayinciliginin artmasi.®’

Yesilgam sonrasi dénem ise 1970’lerin sonlarinda bagslayarak ve 6zellikle de
80’lerde gelisen Turk sinemasinin yeni dénemidir. Bu evrenin olusumunu etkileyen
bazi gelismeler yasanir: Yesilcam-digl bir sinema arayisl; 1960’larda Sinematek
Dernegi ve Turk Film Arsivi’nin gdsterileri-tartismalari; yeni sinema dergileri; ilk olarak
“Gen¢ Sinema” dergisi ve hareketi ile baslayan siyasal sinema denemeleri;
1960’larda televizyonun yayin hayatina baslamasi. Dénemin kaynagi Oncelikle
Yesilgam’a gore farkli bir sinema yapma istegindeki insanlarin (ydbnetmenlerin) varligi
ve kosullarin buna uygun bir ortami hazirlamasidir. Uclii bir birliktelikten séz eder
Ayca; Oncelikle bu ydnelisteki sinemacilarin varli§i; sonra seyirci cografyasindaki yer
degistirmeler, sinema salonlarindan Yesilcam izleyicisinin uzaklagmasi, salonlarin

dinya sinemasina acik, o dogrultuda filmler bekleyen seyircilere kalmasi ve bu

80 Engin Ayca, “Yesilcam Sonras1” , Antrakt, say1 75-76, Aralik 2003-Ocak 2004, s.23
$! Ashi Daldal, “Toplumsal Gergeklige Dogru:1950’lerin Sinema Ortami” ,Yeni Film, say1:1,2003, s.43-44
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yOnelisteki bir sinemanin Bati sinema c¢evrelerinde ilgiyle karsilanmasi ve

sahiplenilmesi®,

A. SINEMANIN TURKIYE’YE GIRISI

Lumiére Kardeslerin “sinematograf’i Tlrkiye’ye dnce azinliklarin yasam ve kiltir
merkezi olan Pera’dan girer. Pathé Kardeslerin Turkiye temsilciligini Ustlenen
Sigmund Weinberg 1897 baglarinda sinemay! istanbullulara tanitir.

O dbnemde sanayiye gecis yeni baslamigtir. Burjuvazi, devlet memurlarindan
olusan, Batl'ya ydnelmeye baslamis devlet burjuvazisi ile ticaretle ugrasan gayri
Muslim kesimden olusmaktadir. Bu burjuvazi, Bati toplumlarinda oldugu gibi rasyonel
disinen, bilim ve teknikteki gelismelerin zeminini olusturan nesnel dlnyayi
dénugime ugratarak daha iyi bir hayat kurmaya hevesli yaratici ve Uretken bir
burjuvazi degildir. Olan biteni kavrayamayan, ama ondan en ¢ok etkilenen halk ise,
dinsel kurumlarin ve 6rgltlenmelerin  yerine, modern ddnemin toplumsal
6rgutlenmelerini olusturmaktan alikonuldugu igin, siyasal hayattaki ve kulturdeki,
degismelere, ileriye donuk ydnsemeler kazandiracak yerde, geriye ybnsemeli ve

tepkimeci yanitlarla tutucu/gerici bir muhalefetin giidiimi altindayd:.®®

iste sinema bdyle bir siyasi ve entelektiiel hayat iginde Tlrkiye topraklarina girer.
1908’den (2.Mesgrutiyet) baslayarak istanbul’da sinema salonlari ¢cogalmaya baslar.
1910 yilinda Fuat Uzkinay ve Sakir Seden, istanbul Sultanisi’ndeki ilk film gdsterimi
ile sinemay! okula sokarlar. Turkiye’de yapilan yapim ¢alismalari, uzun stre yabanci
yonetmenlerin gevirdigi belgesel ve haber filmleri ile sinirl kalmistir. ilk Tark filmi, 14
Kasim 1914’te Fuaz Uzkinay tarafindan ¢ekilen “Ayestafenos Abidesinin Yikilis1” adli
belge-yapimdir.

82 Qﬁrﬁcij,“Tﬁrk Sinemasimin Donemlendirilmesi Uzerine Diisiinciiler” s.44
8 Unsal Oskay, “Sinemanin ‘_Yiiziincii Yilinda Tiirk Sinemasinda Entelektiiellik Tartismalar1”,S.Murat
Dinger(der), “Tiirk Sinemas1 Uzerine Diisiinceler “ icinde, Istanbul, Doruk Yayinlar1,1996 5.93-94
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B. YESILCAM ONCESI DONEM (1914-1950)

1915 yilinda Enver Pasa’nin Alman’lardan esinlenerek kurdurttugu Merkez
Ordu Sinema Dairesi faaliyete baslar. Uzkinay calismalarina burada devam ederek
cesitli askeri belgeseller ceker. Merkez Ordu Sinema Dairesi’nden sonra kimi yari
askeri kurumlar yapimcilik faaliyetlerini strddrdrler. Bunlardan ilki olan Midafaa-i
Milliye Cemiyeti gelirini artirmak igin 1918’e dek iki uzun metrajli film yapimini
ustlendikten sonra, 1. Dinya Savasi’’nin yenilgi ile sonuglanmasi ile techizatlarini
Malul Gaziler Cemiyeti'ne devretmistir. Bu cemiyet ise dort film cektikten sonra
kapanmistir. Fuat Uzkinay ve Sedat Simavi bu dénemin ilk film yénetmenleridir.

Avrupa ve Amerika sinemalarinda ilk gdsterimlerin ardindan sinemanin bir
endustri olarak da temelleri atilirken, Turkiye'de bdyle bir girisimin temellerini atacak
dzel sermaye yoktur ve devlet de bdyle bir kaygl tasimamaktadir®. Resmi ve yari-
resmi kurumlar 1914’e degin Turkiye’de sinemacilik faaliyetlerinde yer almis ancak
bu dbénemdeki calismalar, film g&sterimi ile sinirli kalmistir. Bu manzara
g6stermektedir ki Turkiye’de sinemanin bir sektér olarak gelisimi Batr’'da Kki
gelismelerden hayli farkli bir yon sergilemistir. Ornegdin Batr'dan farkl olarak ilk
yapimcilik denemesi resmi bir kurum tarafindan yapilmis ve 6zel sektdr, yabanci
sermaye ile sadece gdsterim ve dagitim alaninda faaliyet gbéstermigstir. Bdylece Turk
sinemasi kendi &zgiil ekonomik kosullarini insaya baslamistir. Ozén ve Scognamillo,
ilk yerli film kabul edilen “Ayestafanos’taki Rus Abidesinin Yikihisr’” adli filmin bir

yapimcilik denemesi olarak degerlendirilemeyecegini®® ifade ederler.

Yapimcilik alaninda girisimde bulunmak isteyebilecek yerli yatirimcilar pek
¢cok sorun beklemektedir. Yapimcilar, teknik donanim ve gerekli ham film ithal etmek
zorundaydi®. Yerel sinema pazari, bu ilksel yapisini basindan itibaren korudu ve
ancak Batidaki girisimcilerin yenilikleri cergevesinde kismi degisiklikler gegirdi. Ilk
onemli degisiklik, 1908’de ilk sinema salonunun agilmasi ve yerlesik sinema salonu

usulline gecis olmustur®’.

8 Giilseren Giichan “Toplumsal Degisim ve Tiirk Sinemas1” Ankara, 1mge Yayinlari,1992,s.74
85 a.g.e,s.34

8 Ozon, Karagozden Sinemaya, s 246

87 a.g.e,s.13
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Resmi ve yari-resmi kurumlar eliyle 1922'ye dek surdurllecek olan yapimcilik
Ozellikle Bati'da var olan yeniden-Uretim bigiminden ¢ok buyik farklihklar gésterir. Bu
resmi ve yari-resmi kurumlar, devlet tarafindan onlara verilmis bir bitce ile calisirlar
ve gdsterim igin gerekli olacak “teknik donanim ve uzman kadronun saglanmasi”® da

yine devlet eliyle gerceklesir.

1922’de yapim alaninda ilk yerli girisim Kemal Film tarafindan yapilmis ve
daha sonralari biiyilk aile sirketleri de bu alana girmeye baslamistir. Ozel sektérde
1922°'de gergeklestirilen ilk yapimcilik denemesinin, dénemin en gugli dagitimci ve
isletmeci sirketlerinden biri olan Kemal Film tarafindan gelmesi, alanin hem disardan
gelen girisimcilere kapahligini géstermekte, hem de yapimciliga girisebilmek icin ithal
filmlerin satisi ve go6steriminden elde edilen gelire olan bagdimhliga isaret
etmektedir.®® Tim bu girisimlerin merkez (ssl istanbul olmustur. Ozellikle
Anadolu’'da ithal yabanci yapimlari gdsteren sinema salonlarinin sayisi arttikca
olusmaya baglayan pazarla birlikte, film dagitimini yayginlagtiracak ve denetimini

saglayacak olan bir tagra subeleri sistemi gelismeye baslamigstir

Kemal ve Sakir Seden kardesleri yapimciliga yonelten, o dénemin en Unli
tiyatrocusu Muhsin Ertugrul olmustur ve Ertugrul popdler bir yaklasimla Kemal Film
icin filmler cekmeye baslamistir. O’nun film ¢ekmekteki amaci sinemadan para
kazanip tiyatroya yatirmaktir. Bu ylzden estetik bir kaygli gitmemistir. Ertugrul’'un
cektigi 29 filmden 11’i tiyatro uyarlama3|90 olmustur. Bu dénem Muhsin Ertugrul’'un
tek adam oldugu dénemdir.

Bu ilk dénemde c¢evrilen filmler c¢ogunlukla kolay anlasilan, bir takim
tuhafliklari, yanlislari sergileyen, gildari tirinden filmlerdir. Sinema bir “ eglence”
aracl olarak benimsenmistir ve savas yillarinin bunaltici kosullarindaki insanlar
sinemay! bu yénu ile taniyip benimsemiglerdir. Sinema, seyirci i¢in oldugu kadar,
sinemacilar igin de yeni bir deneyimdir. Ustelik Tirk toplumu, diinyada ve kendi

ulkesindeki gelismeleri izlemeye elverigli kitle-iletisim araclarina henlz yeterince

88 Isigan, “Yesilcam’dan Once Sinema Sektorii”,s.36
8 a.g.m, s.36
% Ozon, Karagozden Sinemaya, s 22
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sahip degildir.°! Sinema, ylzint Batrya dénmis olan devletin resmi ideolojisinin
tasiyicisi konumundadir ve “kent merkezlidir’. Tam ydnleriyle Batr'yr taklit eden
kurumlar gibi sinema da Batry! taklit etmekte, kendi sosyo-ekonomik &zelliklerini
referans olarak almamakta, ancak, Batr'da ki tim sinema tartismalarindan da uzak

durmaktadir.

1948 yilinda yerli ve yabanci filmler icin esit oranda alinan Belediye Eglence
Vergisi, yerli yapimlar icin yari yariya azaltildi. Boylece o doneme kadar Muhsin
Ertugrul ve Sehir Tiyatrolarinin tekelinde olan Tirk Sinemasi, hizla bir atihm yapti.
Aslinda bu atilm daha erken bir donemde beklenmektieydi ancak 2. Dunya
Savasi’'nin patlak vermesi ile Tirk ekonomisinde bas gdsteren problemler nedeniyle
gecikmeye ugradi. Turkiye, buhranli bir ddnemden ge¢cmekteydi, Avrupa’da yikselen
fagsizm, Uretimde azalma, tiketim mallarina getirilen kisittama ve ismet inéni
liderligindeki tek partili rejimin yaratigi ortam sinemanin bir endustri olarak

kurumlasmasini ve bir sanat alani olarak degerlendiriimesini engellemekteydi.

1939’da baslayan 2.Dinya Savasi dolayisiyla kapanan Avrupa pazarinin
yerini, etkisi zaten blyUk olan ABD’nin ve Misir’in filmleri aldi. Misir filmleri oldukca
6nemlidir ¢lnkl bu dbénemde yapilan seslendirme ile yerlilestirme calismalari,
Yesilcam’in temellerini atmigtir. Savasin bir baska sonucu, disaridan getirilen filmlerin
azligindan dogan boslugu karsilamak Uzere yeni yapimevlerinin kurulmasi ve yeni
sinemacilarin ortaya ¢ikmasi olmustur. % 1939-45 arasi dért, 1945-50 arasi on dort
yeni yapimevi kuruldu. 1940'dan 1945'e kadar 18 film lretmis olan Turk Sinemasi,
50’lerle birlikte film sayisini iki haneli sayilara kadar yukseltti ( 1952'de 61 film). LGtfi
Akad, Metin Erksan, Atif Yilmaz, Osman Seden gibi gen¢ sinemacilarin film dretimine

katimlariyla sinemamiz sanatsal ve sayisal agidan bilylimeye basladi.*®

ol Giichan, Toplumsal Degisim ve Tiirk Sinemasi,s73

92 Ozén, Karagozden Sinemaya, s.25

% Muzaffer Hicdurmaz, “Yesilcam Neden Endiistri Olamaz?”, 4. Sinema Kurultay1, Bildiriler, Raporlar i¢inde,
Antalya,2003,s.237
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C. YESILCAM DONEMI (1950-1970)

Turk sinemasi, Bati'da oldugu gibi sanayi devriminin bir Grin0 dedgildir. Bati tipi
dretim tarzinin azgelismis Ulkelerde olusturdugu tiketim ekonomisinin bir Granadar.
Tark sinemasinin kurulug yili 1948, ayni zamanda tuketim ekonomisi yoluyla gelisen
bir sinifin var olma sdrecidir. Gergekten de Yesilcam’in dogusu, Demokrat Parti’nin
“tUketim toplumu” yaratma hayalleriyle oldukga uyumludur. Belediye vergilerindeki
%70’e varan indirimler, kirsal merkezlerin elektriklendiriimesi ve sinema

salonlarindaki ani artis, sinema yapimciligini adeta bir altin madenine dénuistiiriir™.

Turkiye 6zellikle 1945’'lerden sonra, baslangicta epey ilkel de kalsa, kendi
isteklerine uygun bir ortama ydnelmistir. Isi sadece ydnetmenlik, oyunculuk ya da
kameramanlik olan belirli bir kadro, 1960’larin basinda bir sinema endustrisi
yaratacak sayida ortaya c¢ikmistir. Daha da 6nemlisi, bir yandan televizyonun
rekabeti, 6te yandan begenilerin degismesi sonucunda Bati sinemasi slrekli olarak
seyircisini yitirirken, Tark sinemasi uzun stire televizyon yoklugu ve sireklim dis alim
zorluklar dolayisiyla, yabanci film getiriimesinin yildan yila azalmasi karsisinda,

sinirsiz bir genisleme olanagi bulmustur. *°

1950 dbénemi hem Tirk siyasi hayatt hem de Turk Sinemasi igin oldukga
O6nemli bir tarihtir. Demokrat Parti'nin iktidara geligi ile tek partili rejim donemi sona
erdi, devletin, Cumhuriyetin kurulugsundan beri sahip oldugu ideoloji degismeye
basladi. Oncelikle 2. Diinya Savasi sona ermis ve fasizm yenilgiye ugramistir.
Avrupa ve Uzak Dogu’da savasin aci sonuglarini yasayan Ulkelerde ulusal
sinemalarin temelleri atilmis, sinema artik bir sanat bigimi olarak gérilerek, kendi
anlatim ve gbésterim dilini olugturmustur. TUrkiye’'de ise hala bir endUstrilesmeden ya
da sinema dilinden s6z edilmese bile sinema silkelenise ge¢gmistir. Anadolu'nun her
yaninda salonlar agilmaya baglanmistir. Kéyden kente gé¢ hizlanmig, kentlerdeki

sinemalar, kirsaldan gelenler icin de film gbéstermeye baglamislardir.

%% Daldal,“Toplumsal Gergeklige Dogru:1950’lerin Sinema Ortami” s.44
95 Gevgilli, Cagim Sorgulayan Sinema, s.156,
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Ekonomi ve siyasetteki yeniliklerin halkin ginlik yasaminda da yeni
degisikliklere yol agcmasi kaginilmazdi. Nitekim serbest piyasa ekonomisi ile Uretim-
tiketim iligkileri degdisirken kOy ve kasabalarin kapali yapilarn bir 6lgide
parcalanmaya bagsladi. Tiketime karsl geleneksel ideolojinin degismesi ile birlikte
halkin tiketim talepleri hizlandi, radyonun yayginlagsmasindan, her c¢esit eglence
yerinin sayica artisina kadar pek ¢ok yenilik yasandi. %

Belediye Eglence Vergisinde 1948 yilinda yapilan indirim yapimevlerinin ve
film yapiminin birdenbire ¢odalmasina yol ac¢ti. Bu bakimdan 1950 yih nasil Turk
sinemasinin sanat yoéninden bir dénim noktasi olduysa 48 yili da ekonomi-endustri
yoninden bir dénim noktasi oldu. Rakamlar bu hizli atilimi agik¢a ortaya
koymaktadir. 1917—-1947 arasindaki otuz bir yilda éykali uzun 58 film cevrilmis ve
yilhk yapim ortalamasi 1,9 iken 1948-1970 arasindaki yirmi U¢ yilda 2.308 film
cevrildi, yapim ortalamasi 100,3’e kadar yiikseldi.%’

1950’li yillarin ilk yarisi, Muhsin Ertugrul sinemasinin kaliplarinin artik iyice
geriledigi, Ulkemiz sinemacilarinin 6zellikle Hollywood sinemasindan esinlenerek
polisiye v.b. ¢cok degisik tlrlere el attigr bir ddnemdir. Bu dénemin Turkiye’nin ABD ile
yakinlastigi bir dbnem olmasinin da bunda pay! buydktir. Polisiye gibi tlrler pek
tutmazken, melodramlar populerlesmeye baslar, 6zellikle Muharrem Girses’in kdy ve
kasaba melodramlari Anadolu’da gok popiiler olur. %

Demokrat Partinin iktidar ile, gerici cevrelerin Ulke Uzerindeki guct artmig ve
bunun sinemaya yansimasi olarak, dinsel 6gelerin kullandigi filmler cevriimeye ve
Anadolu'da gosteriimeye baslanmisti. Daslnce 6zgUrliginin Gniversitelerden
basina, siyasal yasama kadar toplumun her katmaninda kisitlandigr bu dénemde,
sinema da toplumun gercgeklerine yénelmekte gtclikler cekmis, dolayisiyla bu dénem
(1950-1960) filmlerinde gogunlukla bir iyimserlik havasi esmistir®®. Bu dénemde
seyirci kitlesi, kent merkezli bir yapidan kirsal merkezli bir yapiya kaymaya baslamisg,
sinema muhafazakar, geleneksel ve kapali bir yapiya dogru evrilmistir. Sermaye

birikiminin saglanamamasi, sansir ve denetlemenin olanca hizi ile devam etmesi ve

% Giichan, Toplumsal Degisim ve Tiirk Sinemasi, s.78

97 Ozén, Karagozden Sinemaya, s.28,

%8 Kaya Ozkaracalar, “Gecmisten Giiniimiize Tiirk Sinemasi” , Dort Mevsim, say1 11, 1998, s.28
% Giichan, Toplumsal Degisim ve Tiirk Sinemas1,s80
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geleneksel s6zli masal anlati bigiminin sinema iginde surdurdlmesi, dénem

sinemasini belirleyen unsurlar olmustur.

Bu dénem Engin Ayca’ya gore, Turk sinemasinin tagsra dénemidir. Seyirci ile
tam bir bitinlesme ve uyum mevcuttur. Dil 6zellikleri olsun, konulari isleyisi olsun,
film Kigilerinin tipleri olsun ydénetmenlere goére farkhlik géstermek yerine daha g¢ok

benzerlikler gdsterir.'®

Yesilcam ddneminde yapimcilarin  Anadolu'nun cesgitli
bdlgelerine film dagitan ve gbsteren isletmecilerden para alabilmesi igin filme yénelik
taleplerini yerine getirmeleri gerekiyordu. Bitun igletmelerden para toplandiginda ise

dykuniin belli noktalari belirlenmis oluyordu'™'.

Tark sinema gelenegi 60’lara kadar, toplumsal hayatta kenarlara itilmis
toplumun genis kesimlerine “Keloglan” masallari anlatan, zaman zaman kahramanlik
Oykdlerini igleyen, zaman zaman da toplumsal elestiriden ¢ok yoksullarin zenginlere
karsl duyduklari kirginlik ve hasede yaslanan filmlere odaklanmistir. Teknik yeterince
gelismemistir, oyuncu ve ydénetmenler deneme yaniima yéntemiyle yetismistir. Bu

dénem sinemasi bir kagis, oyalanim ve maniptilasyon sinemasi olarak kalmistir.'%

1960 yih Turk toplumsal yasaminin oldugu kadar Turk sinemasinin da bir
déndm noktasidir. 27 Mayis 1960 ihtilali, degisen toplumsal, siyasi yasam, 1961
Anayasasinin getirdigi 6zgurlik havasi, Turk sinemasinin o ddneme kadar neredeyse
sirtini déndigi toplumsal gerceklerle en sonunda ilgilenme firsatini getirmistir.'%
1950-1960 dbéneminde sinema dilini 6drenen, ama bunu yizeysel konularda
kullanmak zorunda kalan sinemacilar, artik bu konulara ydnelebilirlerdi. Sinemacilar
icin nasil anlatmak sorunu c¢6zilmUs, neyi anlatmak gerektidi sorunu ortaya
cikmistir.'® 27 Mayis’in getirdigi siyasal canlilik ve italyan Yeni-Gercekgiligin etkisi ile
“toplumsal gercekcilik” diye adlandinlan bir akim ortaya cikmistir. Toplumsal
Gergekgilik, batill anlamda sinemada gorulen ilk sol hareketti. Burada s6z konusu
olan topluca bir hareket degildir. Daha c¢ok ddénemin U0Orind olan —solun

kitlesellesmesi, politizasyonun artmasi gibi- bir etkiden bahsedilebilir. Ancak bu

100 Goriicii, ”Tiirk Sinemasmnin Donemlendirilmesi Uzerine Diisiinceler”,s.44

1% Nezih Erdogan,“Ug Seyirci: Popiiler Eglence Bicimlerinin Alimlanmasi Uzerine Notlar” ,Dogu-Bati, say
15,2001, s.121

102 Oskay,”Sinemanin Yiiziincii Yilinda Tiirk Sinemasinda Entelektiiellik Tartismasi” ,s98

' Giighan, Toplumsal Degisim ve Tiirk Sinemas, s81

104 Nijat Oz6n, Sinema, Uygulayim, Sanati, Tarihi, Istanbul, Hil Yayinlar1, 1985, s.363
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cabalar sureklilik arz etmez. Bir stre sonra, araniglar daha da sivrilir; Tlrk sinema
ortaminda tartismalar baslar, “Gen¢ Sinema” ve kisa film hareketi ortaya cikar'®.
Tdm bunlar, Yesgilgam-disi bir sinema arayisi anlamina gelmektedir. Bu akim daha
sonralari moda haline gelmis, ancak bir hareket olarak kendine bir yén ¢gizememis ve
gordugu ticari basarisizlik sonucu silinip gitmistir. Tark sinemasi yillarca toplumun
¢ogu Kkesitinin gergcek bir yansimasini verememigtir. Toplumun genel bir
panoramasini, onu duyarlihdi ve diliyle ortaya koymaktan yoksun kalan Turk

sinemasi, sematik bir tekrara mahkdm olmustur.

60’ll yillarda ortaya ¢ikan ndfus artigl, kentlesme, sanayilesme, i¢ gog,
gecekondulasma, artan issizlik, enflasyon gibi faktérler sinemada bir film
enflasyonuna neden oldu. Sinema, genis halk yidinlari icin en ucuz ve tek eglence
araci idi. Sinemacilarsa bu agligi en ucuz yoldan kargilamaya galisiyorlardi. Bunun
sonucunda film yapimi bas déndiricu bir hizla artti: 1960 yilinda 68 film yapilmigken,
1966 yilinda 229 film ile Tark sinemasi Japonya Hindistan ve Hong Kong’dan sonra

dérdiinci siray aldi.'®®

1963 ve 64’de birer filmle renkli sinemaya gecis yapiimistir. Bu sayl 1969'da
56'ya cikacaktir. Ozellikle 1968°den baslayarak artis gdsteren renkli film, sinemamiza
belki bir élcide gereksinme duydugu seyirciyi getirse de, bu olay, film maliyetlerini
ciddi bicimde arttirdidi igin, sinemamizin ézellikle sanatsal gelisimine kdstek olmaya
baslar. Sonraki yillarda, sinemacilarimiz, 6zellikle 60’larin ilk yarisinda yakaladiklari
siyah-beyaz estetik olgunlugunu, 1sik-gélge dinyasini  renkli sinemada
yakalayamazlar. Artan film maliyetleri ile birlikte, bu ilk yarinin tersine 60’larin sonuna
dogru, yenilikler arayan, deneysel cikiglar ve “yébnetmen sinemasi’na dogru gidisi
durdurur. Bu da ekonomik kokenli bir bunalimdan ziyade sanatsal bir bunalimi

baslatir. 1%

Yesilcam’in en parlak dénemi ayni zamanda buginki anlamiyla toplumsal
siniflarin ortaya ciktigr ve kdyden kente gocun toplumsal bir géringt haline geldigi

dénemdir. Ust sinif diger siniflara karsi Batr'ya iliskin degerleri temsil ederken, kdy

105 Goriicii, “Tiirk Sinemasimin Dénemlendirilmesi Uzerine Diisiinceler” s49
106 a.g.e, s.368
107Atilla Dorsay, Sinemammizda Umut Yillar, Istanbul, Inkilap Kitabevi, 1989, 5.13
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kokenliler ve kentli alt siniflar bu toplumsal sinifla ikircikli bir iligkiye girdiler. Yegilcam,
genelde melodramlarinda bu durumu basaril bir sekilde kullandi. Batili hayat tarzi ya
da modernlik, mutlaka erigilmesi gereken ama yozluk tehlikesine karsi altsinifin ya da
Anadolu degerlerinin iyilestirici hatta kurtarici miadahalesine ihtiya¢c duyan bir konum

olarak sunuldu.'®®

1950’lerin basinda az sayida yapim dreten Tark sinemasi kendi iginde
sermayeyi yeterli sayip kullandiysa da yapim sayisinin artisi ile alanin 6z sermaye
miktar yetersiz gelmeye bagladi ve bir noktadan sonra, edinilen hasilatin étesinde ek
finansman kaynagi, sermaye artisi gibi sorunlar belirmeye basladi. 1950’lerde nakit
para ile pesin ya da avans 6demeleri ile gerceklestirilen yapim, 1960’larda bonolara,
senetlere, i¢ borgclanmaya dayanmak zorunda kaldi. Gerek banka gerekse baska
herhangi bir kredi olanagindan yoksun yerli yapim kendi 6z sermayesini tiketmemek
gayreti icinde kendini hasilatlarin étesinde bir finansman hatta én finansman kaynagi
bulmaya yonlendirdi. 1970’lere ve enflasyonist ddneme gelirken bu finansman ya
bolge isletmelerinden alinan avanslara ya da bankerlere kirdirilan senetlere
doéndsmeye bagladi. Bu tir bir dizen iginde kendi olanaklari ile ayakta duramayan
yapimci, iki yonld bir bagimhihk igine girdi; Bdlge isletmecisine dayandiginda bu
isletmecilerin begenilerine, denetimine uymak; bankere yaslandiginda ise 6dedigi

faizlerle varolacak karini diistirmek.'%°

1950°den sonra baglayan umut verici gelismeler, ne yazik ki Tark Sinemasinin
endustriyel, sanatsal ve kurumsal bir acilim gerceklestirmesini saglayamamistir. Bu
dénemdeki en umut verici gelismelerden biri 1964’de “Susuz Yaz” ile alinan Berlin
Altin Ayi 6dull ile baglatabilecegimiz diga agilmadir. Ancak, ¢agdas Turk sinemasinin
Oncusu Latfi Akad basta olmak tzere, Metin Erksan, Halit Refig ya da Atif Yilmaz gibi
seckin bazi ydonetmenlerin yaptiklari énemli ¢ikislara karsilik, uluslararasi dizeyde
Turkiye’den sz edilebilmesi igin Yilmaz Giney ve onu izleyen geng yaratici kusagin
sinemadaki yerini almasi gerekiyordu.

1% Erdogan “Ug Seyirci: Popiiler Eglence Bicimlerinin Almlanmasi Uzerine Notlar” s.121
1 Giovanni Scognomillo, “Tiirk Sinemasinin Ekonomik Tarihine Giris-3” , Yeni Insan Yeni
Sinema,say111,2002,s.41
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Turk sinemasi 6zellikle 2.Diinya Savasi’ndan sonra, soguk savas yillarinda
yogun bir bicimde kultir emperyalizmine hedef olmus, Sovyetler Birligi ve Dogu
Avrupa ulkelerinden film getirilmesi sanstr kurumlari tarafindan sirekli yasaklanmig
ve alan blylUk 6lcide ABD sinemasina agilmistir. Dis ddeme dengesinin timayle
bozuldugu 1954’ten sonra izleyiciler 6teki Bati Ulkelerinin filmlerini de gdéremez
duruma diismils ve ortam biyiik capta ABD filmlerine kalmistir.'"® Bambaska bir
dinya goérisunin yarattigi sorunlari ve onlarin gerektirdigi anlatim ydntemlerini
kendilerine aitmis gibi benimseyen, onlara alisan ve dyle kosullanan halk ve yerel

sinema, giderek ayni 6zelliklerin uygulayicisi durumuna dasmastir.

Melodramlar, toplumsal gergekgi filmler ve renkli filmlerle kendini agsmaya
calisan Tirk Sinemasina bu ddénemdeki en buyik darbe 1968 yilinda TRT'nin
televizyon yayina baslamasiyla gelir. Bdylece sinemanin en buyuk gelir kaynagi olan

seyirci sinemadan uzaklagmaya baslar.

D. YESILCAM SONRASI DONEM (1970-1993)

Yesilcam’lar bardak oldu...

Ayca’nin Yesilgam Sonrasi olarak tanimladigr dénem Turk sinemasinda Yilmaz
Glney’in “Umut” adh filmi, TUrk siyasi hayatinda ise 12 Mart’taki ordunun yari-
mudahalesi ile baglar. Galismamizda bu dénemi degerlendirirken ilk énce 1970’den
12 Eyltl 1980 askeri darbesine kadar olan dénem daha sonra da 1980’den 1993

yilina kadar gelen slre¢ degerlendirilecektir.

1o Gevgilli,Cagim Sorgulayan Sinema,s.276
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1. Yesilcam Sonrasi Dénem: 1970-1980

Bulent Goérlcl, 1970-1980 arasi ddénemin U¢ unsurundan bahseder; Yilmaz

Gulney; sinemanin politiklesmesi ve Yesilcam’in bunalimh yillarinin baglangici.

12 Mart 1971 Muhtirasi, 1962 anayasasi ile gelen 6zgurlik ortamina biylk bir
darbe indirir. Siyasi belirsizlik ve bozulan toplumsal dengeler Turk toplum hayatina
damgasini vurur. Kurulan doért partili koalisyonlar, denetimlerin ve baskilarin artmasi,
sag-sol catismalari gibi unsurlar toplumun her kesiminde blyUk huzursuzluklara ve
ekonomik istikrarsizhga yol acar. 1971 muhtirasi ile baslayip 80 darbesi ile

sonuclanan bu on yillik dénem, Turk sinemasinda da blyUk dedisimlere neden olur.

Sinemada Yesilcam sonrasi dénem Yilmaz Giney’in “Umut’ adl filmi ile agilir. Bu
film o tarihe kadar Tark sinemasinda ¢ekilmis olan filmler icinde en geligkin sinema
anlayisina sahip olan film olarak kabul edilir. Bu filmin bir baska 6nemi de kendinden

sonra gelen filmler igin bir érnek, bir ¢ikis noktasi tegkil etmesidir.

“Umut’, Yiimaz Guney’in bireysel basarisinin étesinde, Tlrk sinemasinin o tarihe
kadar gecirdigi asamalarin ve birikimin bir sonucu olarak degerlendirilebilir. 1960’
yillardaki toplumsal gercekgilik akimi, eksik ya da az cok yeterli sayilabilecek
Ornekleri ile sinemanin sadece eglencelik bir ara¢ degil, seyircisine bireysel ya da
toplumsal pek cok mesaji iletebilen bir ara¢ ve sanat oldugunu gbésteren yolu

acmistir.”

1970’ler timdayle Yilmaz Giney’in etkisi ile geger. Dorsay’in belirttigi gibi Glney,
on yil boyunca Turk sinemasinin yerellikten evrensellige, dar bir i¢ pazardan tim
dldnyaya acilma sertiveninin basini ¢ceker. Glney’in yani sira Litfi Akad, Atif Yilmaz,
Zeki Okten, Serif Géren, Omer Kavur gibi ydnetmenler bu dénemde nitelikli Griinler
vererek  “ybnetmenler sinemas!” denilebilecek bir dbénemin  olusumunu

gerceklestirmiglerdir.

"' Giichan, Toplumsal Degisim ve Tiirk Sinemasi, s.88
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Yukarida da belirttigimiz gibi bu dénlisu en iyi, sinemada “eglence’den “sanat’a
gecis olarak tanmimlanabilir. Isletmelerin  etkinliginin ortadan kalkmasi ve
ybnetmenlerin parayr daha kigisel yollardan temin etmesi onlara belli dlctide bir
bagimsizlik sagladi. Film arz ve talep konusu bir meta olmaktan ¢ikti ve seyirciye
nasil ulasacagi, seyircinin de onu nasil tiketecegi problemlerinden muaf bir sanat
eseri haline geldi. Onu ureten yénetmen de Bati’da ki 6rneklerini andirir bigimde bir
“auteur” konumuna aday oldu. Yoénetmen artik yeni bir tir yildiz olarak oyuncunun

yanina yerlesmeye hazirlaniyordu.''®

Bu yOnetmenler, geleneksel “Yesilgam
Sinemasi’nin diginda, buna karsit nitelikler tagiyan yapitlar ortaya koymuslardir.
Bunun bir nedeni Turk Film Arsivi ve Sinematek Dernegi gosterilerinden, televizyonun
baslangictaki nitelikli dizi, film ve belgesellerinden, sinema dergilerindeki sinema
elestiri cabasindan yetismis bir izleyici toplulugunun, 6zellikle de bunlarin igindeki
“cekirdek” sinemaci kusaginin ortaya cikisidir.""® Bu ydnetmenlerin biyik bdlimi
filmlerini, Yesilcam digindaki kaynaklardan saglanan yatirimla gerceklestirmistir.
Yonetmenlerin ¢ogu yapimciligi da Gstlenmekteydi ki, bu yapimci-ydbnetmen

olgusunun baslangicini olusturmaktadir.

1974 yilinda, televizyon hizla yayilma baslar ve kii¢clk beyaz cam, buyik beyaz
perdenin karsisina ¢ok gugli bir rakip olarak dikilir. Film sayisinda belli oranda bir
disUs baslarken, TV’den farkli olmak, onun veremedigini vermek ¢abasi aranmaya
baslamistir. Televizyonun yayginlagsmasi ile sinema artik “en ucuz eglence” araci
olmaktan c¢ikar. Bunun yani sira Amerikan ambargosu dolayisiyla Hollywood
filmlerinin Ulkeye girisinde yagsanan guglik ve ithalatgilarin ucuz Hong Kong ve

italyan filmlerine ydnelmesiyle'"*

Yesilgam’in sadik seyircisi olan “aile “ ve “kadin”
evlerine kapanmig, onun yerine sokaktaki adama calisan yeni bir ticari sinema
anlayigi filizlienmeye baglamistir. Bu dénem sadece vurdulu kirdili filmlerin degil,
gene sokaktaki adam icgin yapilan seks filmlerinin de ylUkseligini beraberinde getirir.
Televizyon ve yeni baglayan furyalar, ekonomik olarak hep zor durumda olmus
Yesilgam’in sonunu hazirlar.  Film sayisi 1972'de tUm zamanlarin rekor sayisi

263’'den 1977°de 164, 1978'de 124 filme kadar iner. Ancak bu filmlerin gcogu 16mm ile

"2 Erdogan,“Uc Seyirci: Popiiler Eglence Bicimlerinin Ahmlanmasi Uzerine Notlar” s.121
1 Qzén, Karagozden Sinemaya, s.37
"% Ozkracalar, “Gecmisten Giiniimiize Tiirk Sinemas1” 5.28

57



cekilmis seks ve ucuz serlven filmleridir. Gergek rakamlar ise oldukca dustktir. Orta

sinifin sinemadan ¢ekilmesi, sektériin ¢dkisunl getirmigtir.

Bu dbénemde Turk sinemasinin 6nundeki engellerden biri de sansir
uygulamasidir. Ozellikle Milliyetci Cephe koalisyonu déneminde sansir kurullari,
politik ve ilerici filmlere gérilmemis bir baski uyguladilar. 23 Eylul 1977'de “Filmlerin
ve Film Senaryolarinin Denetlenmesi” hakkindaki tizik ydrirlige girdi. 1939 tarihli
sansur t0zUgunun daha da agirlasmis maddelerini igeren yeni tizik, Tark sinemasini
adeta film gevrilemez duruma sokar''®. Ancak ayni sansir kurullari, o ddnemde seks

filmleri furyasinin yikselmesini engelle(ye)mez.

1970’'li yillarda Tlrkiye’de kdéyden kente go¢ yogunlasmis, kentlerde sayisi
giderek cogalan yeni ve genis bir kitle olusmustu. Yeni yagsam bicimini simgeleyecek
degerler birbiri ardina gelmege baslamistir. Arabesk mizigin dogusu ve giderek
yayginlasmasl bu déneme rastlar. Kitle iletisim araclarinin yayginlasmasi bu muizik
tirdnU genis kitlelere duyurmustur. Arabesk filmler, dénemin en populer sarki ve
sarkicilarini perdeye getirerek, sinemadan uzaklasan seyircinin belli bir kismini

kazandilar.''®

Bu dénemde ortaya cikan bir diger olgu da disa aciimadir. “Umut’ filminin
Cannes’da gésterimi, yurtdiginda yapilan gesitli Trk Film Haftalari ve ¢esitli filmlerin,

cesitli festivallerde aldigi 6diller, Tark Sinemasinin adini duyurmaya baslamistir.

1970-1980 arasI dénemde Tark sinemasi icin olumlu olacak bir baska olay da
Sinema-TV okullarinin yayginlagsmasidir. Avrupa ve Amerika’da sinema 1940’lardan
itibaren Universitelere girmis ve bilimsel bir tartisma zemini bulmustur. Biz de 30 sene
gecikmeli de olsa sinema okullarda tartisilir hale gelebilmigtir. Bu, tabi ki daha sonraki

dénemleri olumlu yénde etkileyecek olan bir gelisme olmustur.

'3 Giichan, Toplumsal Degisim ve Tiirk Sinemast, s.91

He a.g.e,s.92
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2. Yesilcam Sonrasi D6nem:1980-1993

“Toplum yoktur, sadece kendi
cikarlarint maksimize edecek
sekilde birbirleri ile rekabet eden
bireyler vardir.”

Margeret Thatcher

12 Eylul 1980, sola inen buyuk bir darbe olur. Sinema da bundan nasibini alir.
Orgitler kapatilir, Yilmaz Giiney vatandasliktan cikarilir ve filmleri yakilir, politik
sinema yapma olanagi kalmaz. TlUrk sinemasi icin yeni bir ddnem baslamaktadir. Bu
ddénem ayni zamanda buhranli bir stregtir. Buhran, hem ekonomiktir hem de filmlerin
konularina yansir. Sinema, bireyi kesfeder, toplumsal olandan giderek kopar ve
depolitizasyonun etkisine girer. Bu dénemde Yesilcam son atagini video pazar ile
yapar. Video furyasi ile bir siire daha finansman bulur, ancak bu da kisa surer. Ticari
sinema degismeye, gunlik gereksinimlere kendini uyarlamaya baslar. Yesilcam’in
kliseleri ve dili yerini Hollywood’un klise ve diline birakir. 1989’da Hollywood majérleri
kendi dagitim kanallariyla dogrudan Ulkeye giris yaparlar. Artik Hollywood egemenligi

mutlaktir.

12 Eylll 1980, Tlrk toplum tarihi ve Tark sinemasi i¢in unutulmaz bir tarihtir.
Tarkiye bu tarinten sonra durdurulamaz bir deg@isimin boyundurugu altina girmistir.
Artik kargimizda yenidlnya dizeni durmaktadir ve pastadan pay kapmak istiyorsak o
diizene uymaktan bagka care yoktur elimizde. ingiltere’de yavas yavas asilan siireg
bizde ordu eliyle sancili ve ani bir bicimde gerceklestirilir. Oncelikle sol diisiincenin
onl ve arkasi kesilir. Muhafazakarlik, islam ve liberalizm beslenmeye baslar. Artik
uyulmasi ve izlenmesi gereken tek politika “birey”in cikarini koruyan politikadir.
Devletin kicllmesi gerektigi, o dénemlerde sdylenmeye baslar. Artik Tarkiye de
“globallesen” diinyanin bir parcasidir. Ozellikle ekonomik alandaki bu déniisim,
Tarkiye’de varolan tim kurumsal yapilari da bir déntisime zorlamigtir. Toplumsal
hayattaki en blylk dbénlsim, apolitikleseme, bireysellesme ve tlketim

formulasyonunu igermektedir.

59



Askeri cuntanin (g yillik hikiimranligindan sonra Ozal yénetiminde yeni sag-
liberal bir hilkimet kurulur. Ozal dénemi, ilkede basta sendikalarin, meslek
érgutlerinin kapisina kilit asildigi, Gniversite 6zerkliginin YOK damgasiyla yok edildigi,
yepyeni bir sermaye sinifinin tiirli-gesitli devlet olanaklariyla palazlandigi yillardir. 7
Tdm bu degisimler TUrk sinemasinda da yankilarini bulacak, Turk sinemasi da ¢ok

buyuk degisimler gegirecektir.

1980’lerin TUrk sinemasi, resmi sinema tarihinde ya da Turk sinemasinin
tarihsel gelisiminin degerlendirildigi trld sdylemler iginde, sinemanin sorunlu bir
dénemi olarak degerlendirilir, hem Uretim hem de kiltirel/toplumsal/estetik nitelikleri
bakimindan strekli bir tlikenis halinden séz edilir. Scognamillo, bu dénemde, eskinin
bir hayli kaliplasmis sinemasina karsin ¢ok daha kigisel bir sinema anlayisini umut
verici bulur ancak bu umutlarin gergeklesmedigini ve bu dénemde seyircisiz bir
sinema yaratildigini séyler. Bu durum, yalnizca film endUstrisi agisindan Uretilen
filmlerin son derece sinirli bir kisminin gbsterime girebilmesi ve seyirciyle fiziksel
olarak bulusamamasi degil, Turk sinemasinin i¢cinde bulundugu baglamla da iligki
kuramamasini betimler."'® Bu yillarda Tiirk sinemasi, genis bir kitleye seslenen
populer bir sanat olmakta ¢ikip ¢ok daha kisisel, 6zgin, bireyci ve dolayisiyla ¢ok
daha kic¢Uk bir seyirci grubuna seslenen bir hal almistir. Bir mesaj iletme kaygisinin
agir bastigi, bir disiince ya da tezi anlatma g¢abasi tasiyan filmler, 80’li yillarin Turk
sinemasinda “yeni kimlik arayislari” olarak degerlendirilen degisimlerin érnekleridir.

Emre Kongar, farkli olmaya ¢alisan yeni Yesgilcam kimligini séyle tanimlar: “Bu
kimlik arayiginin  Kdltarel &gelerden, ideolojik 6gelerden, yeni dlnya gorisu
anlayisindan etkilendigine hi¢ kuskum yok... Bu kimlik arama kaygilari Tirk

kdiltiiriindin kimlik arama kaygilarindan bagimsiz degildir.”*"°

12 Eylul'ln baskici atmosferi yizinden sinemacilar daha kapali ve karmasik
bir anlatim gelistirme yoluna gitmislerdir. Bu anlayisla gekilen filmler (Omer Kavur'un
“Gece Yolculugu’ 1987, Orhan Oguz’un “Uctincli G62'1988, Ali Ozgentiirk’iin “Su da
Yanar’ 1986 gibi ) Yesilcam’in neredeyse timuyle diginda Avrupai bir gériinimdedir.

"7 Atilla Dorsay, 12 Eyliil Yillar1 ve Sinemamuz, istanbul, inkilap Kitabevi,1993,s.11

118 Ovgii Gokge “Seksenlerin Tiirk Sinemasina Bir Bakis: Goriinmeyeni Goriiniir Kilmak” Tiirk Film
Arastirmalarinda Yeni Yonelimlerl icinde, Deniz Derman (der), Baglam Yayinlari, 2001 s.247

"% Giighan, Toplumsal Degisim ve Tiirk Sinemasi, s95
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Zaten bu filmler yerli seyirciye degil de Avrupa sanat sinemasi seyircisine hitap
etmeyi hedeflemiglerdir. Ancak “Festival Filmi” diye anilan bu Urinler yurtdisinda da

umulan ilgiyi gérmemistir.'2°

Yesilcam’in hemen hemen batin tdrlere nifuz eden melodramatik tavri, aileyi
merkez olarak alir. 80 sonrasi TUrk sinemasi gecirdigi donistimle aileyi yok sayar ya
da onun ¢6zUlisUnd anlatir. Yegilcam’da ailenin merkezinde duran kadin artik dyle ya

da bdyle bagimsiz bir birey olarak resmedilir'®’

. Kadinin toplumsal degismeler
kargisinda aile ve ekonomik yasamdaki yeni rold, kimlik arayiglar Turk sinemasina
da yansimis, 80'li yillara damgasini vuran “kadin filmleri” ortaya ¢ikmistir.'?® Askeri
darbe sonrasi donemin bagslangigtaki ilk ve tek muhalif hareketi olarak feminist
hareketin olusturdugu gindemden yararlanan sinemacilarin, erkek bakis acisi
Uzerinden de olsa, agirlikl olarak kentli kadin karakterleri ve onlarin yasadiklari
sorunlari anlatilarinin merkezine tagimalari yaptiklari filmleri birer “kadin filmi” olarak
degerlendirmek icin yeterli bir neden sayilmalidir. Yesilcam déneminin “kadin
melodramlari’ndan farkli olan bu filmler, yerli sinemanin, hem salonlarda hem de
video kaset Uzerinden kadin seyirci ile yeniden bulusmasini sagladi. Atif Yiimaz

“Mine”filmiyle bu akimin é6nciltginl yapar.

Bu dénemdeki en dnemli filmlerden biri de Omer Kavurun1986 yilinda gektigi
“Anayurt Otell’ adl filmdir. Cevreyle iletisim kurmaktan aciz, igine kapanik, psikolojik
sorunlariyla basa ¢ikamayan, zayif ve varolan carpikliklari disiinmeyen istemeyen,
kacan, Ustlne gidildikge igindeki siddeti disa vuran bireyi anlatan filmde Yesilgam
gelenedinin tamamen digindaki bu karakter, sinemamizin en gUg¢li “anti
kahramaniyd1” ve 1990’larla birlikte bu “anti kahraman”larin ya da kaybedenlerin

hikayeleri yogun bir bigimde filmlere konu edildi.’®

80’lerde Turk sinemasinda konu, anlatim bigimi, Uslup gibi niteliklerin
degismesinin yani sira sinema sektérindeki ekonomik degismeler de oldukca kokll
ve etkilidir. 80’li yillar bir yandan sinemanin finans kaynaklarinin ciddi bir bicimde

120 Erdogan, “Ug Seyirci: Popiiler Eglence Bicimlerinin Alimlanmasi Uzerine Notlar” s.121-122
121 a.g.e,s.123

'22 Giighan, Toplumsal Degisim ve Tiirk Sinemasi, s95

12Ri1za Kirag, “90’h Yillarda Sinemamiza Genel Bir Bakis” 25.Kare, say1.30,2000, s.17
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degistigi, 6te yandan “medya” denen kitlesel iletisim alaninda énemli ve devrim
niteliginde degismelerin meydana geldigi yillardir. 1974’lerden baslayarak bir kriz
icindeki TUrk sinemasi, artik geleneksel finans kaynaklari olan Yesilgam’li bir grup
yapimci ve onlarin bdélge dagitimcilarindan sagladigi avans kolayhgini timayle
yitirmeye baslamistir. Bunun vyerine, Tulrkiye'ye “video’nun gelmeye basladig
1982’lerden itibaren, video sirketlerinden gelen finansman almis ve bu on yil boyunca
sisteme baslica kaynak bu olmustur. Videonun yayginlagsmasi ile birlikte ABD’de
bagimsiz sinema igin yeni bir ekonomik kaynak yaratiimisken, Turkiye'de videocular,

ana akim sinemacilari igin finanssal kaynak olusturmuslardir.

1988’de liberal politikalari uygulamakta olan hikimet Ulkeye ddviz saglamak
icin “off shore media project” denilen bir proje uyarinca yabanci film sirketlerine
Tirkiye'de serbest calisma hakki vermistir'?*.1989’dan baslayarak Amerikan dagitim
ve yapim sirketleri yani “major’ler Turkiye'ye gelerek kendi bdrolarini agmaya
basladi. Warner Bros’un ardindan UIP’nin de gelmesiyle baglayan bu sireg¢, sonug
olarak sinemaciligin buytk 6élcide canlanmasina sebep olmus, ancak ¢ok cesitli
nedenlerle TiOrk sinemasinin bu canlanmadan payini alamayarak piyasadan,
gbsterim agindan giderek uzaklagsmasi ile sirmustir. Amerikan dagitim kuruluslarinin
gelisi ve dagitim isleyisini denetim altina aliglan, kuskusuz belirgin bir izleyici artigi
saglamis ve piyasayl canlandirmistir. Ancak bu piyasa iginde dbénen para higbir
zaman Tdrk sinemasrnin yapim zinciri iginde yer almamigtir. Amerikan dagitim

sirketleri, Turkiye'deki dagitim-gdsterim zincirinin buyuk bdlimuinu ele gegirmiglerdir.

Yeni Amerikan filmlerinin gelisiyle ortaya ¢ikan canlanma, Hollywood dagitim
sirketlerinin de talebi ve destegiyle salon sahiplerinin yeni teknolojilere yatirim
yapmalarini, yillardir bakimsiz kalan salonlarini yenilemelerini sagladi. Bu arada, Bati
da daha dnce yayginlasmis olan ¢ok salonlu sinema merkezleri acilmaya baglandi.
Filmleri kisa sure iginde Turkiye pazarinda baskin bir konum kazanan Hollywood
dagitim sirketleri, 1990°’da yerli filmlerin de dagitimini yapmaya bagsladi. Bdylece,
dagitim ve gosterim alanlari Amerikan sirketlerinin kontroline girmis oldu. Bu arada,

Yesilgam sisteminin sona ermis olmasi, video sektdérinin tlkenisi, yerli filmlerin

12* Erdogan, “Uc Seyirci: Popiiler Eglence Bicimlerinin Ahmlanmasi Uzerine Notlar” s.121-122
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seyircisini hizla kaybetmesi, Hollywood filmlerinin rekabeti, sinemanin yapim ayagini
giderek daha zor bir durum icine soktu.

Dagitim aginin yeniden sekillenmesiyle izleyici sayisinda da belirli bir degisim
gbrilmistir. Tirkiye’de 70’li yillarin basinda salon sayisi 3500°diir. Ustelik bu yillar
TRT televizyonu haftada birkagc giin yayin yapmaya basladigi dénemdir.'®
Televizyon yayinlarinin giderek artmasi ve izlendigi cografyanin genislemesi tehlike
belirtilerini  bu dénemde vermeye baglamistir. Bat'da 60l vyillarda TV’nin
yayginlasmasi sinemalardaki izleyici sayisini hizla eritmis, Ulkemizde TV yayinlari
daha gec¢ basladigi icin slre¢c gecikmistir. Slrecin gecikmesine karsin, islemeye
basladiginda Turk Sinemasini hizla etkilemis, izleyici sayisindaki ani disis film

dretimi ve kapanan salon sayisi ¢i1g gibi artmistir.

Tark sinemasi, Avrupa sinemasi ile kosut bir bicimde 90’lara ciddi bir krizle
girmigtir. Hollywood sinemasinin ticari yapimlari gise basarilarini emperyalist kltGrin
egemenligine terk edilen yeni kusakla birlikte giderek artirirken, yerli sinemay: takip
eden seyirci giderek azalir. '? 1991 yilinda cekilen yerli film sayisi 33, sinemalarda
gbsterime girebilen yerli film sayisi ise 15’tir. Bu rakamlar 1940’larin sonundan bu
yana Turk sinema tarihinin en dustk rakamlaridir.

Amerikan sirketlerinin piyasaya hakim olmasiyla ¢ok buyuk bir zarar géren ve
yapim anlaminda neredeyse durma asamasina gelen Tlrk sinemasina, devlet, Kulttr
Bakanligi araciligi ile destek olma karari aldi. 1990 yilinda filmlerin projelerle
belirlenen maliyetlerinin yarisinin, 200 milyonu asmamak kaydiyla, Kiltar Bakanhgi
tarafindan karsilanmasi uygulamasina gegildi.

Yeni donemde endustrinin film yapim ayagi agisindan en énemli gelisme,
Turkiye’nin, Kualtir Bakanligi Uzerinden Eurimages’a Uye olmasidir. Eurimages,
Avrupa sinemasinin Urdnlerinin - ortak yapimini, dagitimini ve gdsterimini
desteklemek, sinema profesyonelleri arasinda isbirligini tesvik etmek Uzere Avrupa
Konseyi tarafindan 1989 yilinda olusturulan bir fondur. Avrupa Birligi'ne Uye ya da
dyelik icin bagvurmus olan 27 Ulkenin Gye oldugu fon, 700°Gn Gzerinde kurmaca ve

123 Ozon, Karagozden Sinemaya, s.39

126 yusuf Giiven, “Tiirk Sinemasmnin Son Déonemi” Yeni Film,say17,2004, s.28

63



belgesel filmin ortak yapimina katkida bulunmustur. Tidrkiye Eurimages’a Mart
1990’da Uye oldu. Turkiye'nin Eurimages Uyeligi yerli sinema agisindan 6neml
sonuglar dogurdu. Bunlarin ilki, TUrkiye'deki sinema profesyonellerinin ikili ya da G¢lu
ortak yapimlar sayesinde baska Ulke sinemacilarinin pratikleri ile tanismasi, bu
sinemalarin sahip oldugu teknik olanaklardan yararlanmasidir. Eurimages’e UOyelik

Tirk sinemasinin 90’larda gbsterecegi patlamanin en énemli nedenlerinde biridir. "2

Tark sinemasi 90’lara ¢ok blyuk bir krizle girer ve bu krizden kurtulmanin
yollarini aramaya baslar. 1993 yilinda bir dénigum yasanir ve buginin sinema
ortamini belirleyecek olan iki farkh film yapilir. Bunlardan ilki, gnimaz ticari populer
filmlerinin 90’lardaki ilk 6rnedi olan Serif Goéren’'in “Amerikal’’si ve tezimizin asil
konusu olan 1990 sonrasi Turk bagimsiz sinemasinin en verimli yénetmeni Zeki

Demirkubuz’'un “C-Blok”udur.

E. “AMERIKALI” ve “C-BLOK”: 1993, Bir Yol Ayrimi

1993 yilinda, Turk sinemasini yasadigi kabustan uyandiran, ¢cemberi ilk kiran
film olmustur “Amerikali”. Film tam bir kitle filmidir ve kolayca tiketilen hog bir
eglenceliktir ve 368.950 kisi ile 93 yilinin rekorunu kirar. Film haftalar 6ncesinden
Amerikan filmlerini aratmayacak bigimde pazarlanmis ve olduk¢ca g6rkemli,

Hollywood'vari bir gala ile seyirci sunulmustur'?®

. Béylece Tlrk Sinemasi popdulerligi
kesfeder ve Yesilgam’in Gretim pratidinin yerine bu, yeni tip gisede basarili film

formalasyonuna yoénelir.

Amerikal’'nin ardindan “istanbul Kanatlarimin Altinda’(Mustafa Altioklar,1996),
“Eskiya’ (Yavuz Turgul,1997), “Hamam” (Ferzan Ozpetek,1996), “Agir Roman’
(Mustafa Altioklar,1997), “Karisik Pizza” (Umur Turagay,1997), “Her sey Cok Gizel
Olacak” (Omer Varg,1998), “Vizontele’ (Yimaz Erdogan,2000), gibi filmler
birbirlerinden ¢ok farli gbrsel Uslup, 6yki ve karakteri perdeye tagimalarina ragmen
“ana akim” (mainstream) sinema yapmak anlaminda birbirlerine ¢ok yakin dururlar.

Starlari, senaryolari, yonetmenlikleri, sesli yapilan c¢ekimleri, mizik marketlerde

"7 www kultur.gov.tr/eurimages
128 7 Atam, E.Alper,“90’h Yillar ve Sinemamiz” TURSAK Sinema Yillig1’ 96, 5.102
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gbvde gdsterisi yapan film muzikleri, caf cafli tanitimlari ve afigleri ile ticari sinemanin
gereklerini yerine getirmislerdir. Bu filmler 200 bin ila 3 milyon arasinda degisen,
inanilimaz seyirci rakamlarina ulasarak ve Tirk Sinema ortamina yepyeni bir anlayis

129 “Tjcari Sinema” olarak

ve canlilik getirerek bir enddstrinin ilk adimlarini attilar.
adlandirdigimiz  bu populer filmler Hollywood’'un piyasaya surim teknikleri

kullanilarak seyirciye sunulmaktadir.

90’dan sonra duretilen filmlerin niteligini belirleyen faktérlerden biri de yapim
sirketleri ve yapim organizasyonundaki cesitliliktir. Yesilgam’in sinema salon
sahipleriyle ittifakinin ekonomik nedenlerden dolayi ¢6zilmesi ve 1980’lerin ortalarina
dogru ¢oken film Uretme ve piyasaya sunum bigimlerinin yerini Amerikan kaynakl
dagitim ve yapim firmalari doldurarak, sinema salonlarinin kontrolini ele

gecirmislerdir. '*°

Ekonomik faktorlerin diginda, sinemada Hollywood etkisi ve yarattigi tiketim
kaltard ile kendine yeni bir elbise bulan kapitalizmin postmodern boyutta kendini
sunugu ile Turkiye’de “populerlik” en populer mesleklerden biri haline geldi. Bu
baglamda, Turk ticari ya da poptler sinemasi, yillar énce Yesilgam’'in kullandigi
“seyirci icin film” formdlasyonunu kullanmaya ve beklentileri televizyonda gérdigu
“yildizlardan” ve “Hollywood romantizmi ya da aksiyonundan” olusan kitleye film
yapmaya bagsladi. Bir oélcide bu formllasyon ise de vyaradi. Higbir zaman
endustrilesememis olan yerli sinema, bu yolda ilerlemeye, sinemadan kazandigini
gene sinemaya yatirmaya basladi. Ancak, seyirci sayisinda goérilen artis ve
olanaklardaki iyilesmelere ragmen, bu ticari filmlerin bir Tlrk Sinemasi
yaratabildiginden en azindan o yolda ilerlediginden s6z etmek hayli gtg¢. Her turll
olguyu agiklarken kullandigimiz kilresellesme kendisine sinema alaninda da yer

edinmis ve birbirine benzeyen, eglencelik bir sinema anlayisi yaratmistir.

Bir dnceki donemin etkisi ve bigcimlendirmesi ile bugin ikili bir sinemadan
bahsedebiliriz. Bir tarafta, Hollywood’un bigimlendirdigi ve var ettigi, cogu reklam

sektdériinden gelen yénetmenlerce dretilen ticari, box-office sinemasi; diger tarafta ise

129 Uygar Sirin , “Tiirk Sinemasmda Taslar Yerine Oturuyor Gibi” TURSAK Sinema Yillig1 99/2000, 5.91
1% Kirag, <90’ Yillarda Sinemamza Genel Bir Bakis” s14
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genc ve yeni ydnetmenlerin egemen ve ticari yap! disinda, daha ¢ok “bagimsiz”, az

parayla cektikleri ticari olmayan sinema drnekleri.'®’

Turk sinema tarihinin kendine 6zgu kosullarini baglangigtan 1993 yilina kadar
politik, ekonomik ve estetik ydnleriyle degerlendirdikten sonra ki bunu ginimuiz
kosullarini daha iyi anlamak ve analiz etmek icin yaptik, TUrkiye’de bagimsiz sinema
olgusunu cesitli ydnetmenlerle ama 6zellikle Zeki Demirkubuz ve Nuri Bilge Ceylan
merkezinde inceleyecegiz. Turkiye’de bagimsiz bir sinema, karsisinda yer alacagi
bagimh bir sinema olmaksizin var mi/yapilabilir mi, bagimsiz sinemacilar ulusal bir
sinema dili olusturabilir mi gibi temel sorunlar ekseninde Tlrkiye’de Bagimsiz Sinema

tartisilacaktir

B! Gériicii, “Tiirk Sinemasmin Dénemlendirilmesi Uzerine Diisiinceler”s51
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. BOLUM: TURKIYE’'DE BAGIMSIZ SINEMA

A. TURKIYE’DE BAGIMSIZ SINEMANIN OZELLIKLERI

Calismamizin ilk béliminde tartistigimiz gibi “bagimsiz sinema’nin en ayird
edici Ozelligi “egemen ve baskin” olana her yOnlyle yaptigi muhalefettir. Bu
muhalefet ekonomik/ideolojik/politik ya da estetik bir alanda olabilecegdi gibi tim bu
alanlari birden de kapsayabilir.

Tul Akbal Stalp, bagimsiz sinemanin bu alanlara denk disecek bes 6zelliginden
s6z eder. Buna gére bagimsiz sinema'®?;

1. Farkli, karsit ya da muhalif bir Gretim sirecini kastediyor olmalidir. Bu Uretim
sureci, geleneksel olarak olusmus is bdlinmelerinin ve hiyerarsilerin disinda
durur hatta durmay tercih eder, amaglar.

2. Basit bir goster ve anlat geleneginden, dogrusal anlatindan, bu anlatim
bicimleri ile olusmus geleneklerden kopusu temsil eder.

3. Kendine yo6nelik bir bakisin, kendi film yapim sdrecinin farkinda olusun ve
bunu yaptig! ise de yansitan bir kayginin bulunmasi ve bu sdregle birlikte bu
kaygiy! filmin kendisine ve muhtemel seyirciye de tagimasi.

4. Seyirciyi salonu dolduran kalabalk, giseye yansiyan numaralar olarak
algilamak yerine aktif ve katilimci bir izlemenin amaclandidi iligkinin tarafidir.

5. Kapitalizmin, ticari, reklama ve tiketime dayall tek tiplestiren yogun oélcekili

dretim alaninin disindadir.

Bu 6&zelliklerle tanimlanan “bagimsiz sinema” 90’larin basina kadar Ulkemiz
sinemasinda dretim olanagdl bulamamig, ancak birkag tekil isim (Yimaz Guiney,
Omer Kavur...) ile sinema giindemine gelmistir. Yesilcam ddneminde geleneksel
yapinin digindaki farkli konulara yoénelik ¢cabalarin ya da sistem digi bir Gretimin,
gecerli tek gbsterim/dagitim sistemi icinde yer almasi olanaksizdi. Bu dénem, tipik

“yapimci sinemas!” dénemiydi ancak yapimciylr da kontrol eden dagitimcilar ve

132 Tii] Akbal Stalp, “Bagimsiz Sinema” , Antrakt, say1:75-76,Aralik 2003- Ocak 2004, s.20
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pazarin asil sahibi olan Anadolu sinemacilariydi. Baska herhangi bir gésterim olanagi
olmadidi i¢cin bu dénemde bagimsiz bir sinemadan bahsetmek mimkin olmamistir.
Yesilgam ddéneminin sona ermesi ve tim geleneksel dretim/dagitim ve gdsterim
bicimlerinin tasfiyesinden sonra 90l vyillarla birlikte “bagimsiz bir sinemadan”
bahsedilmeye baglanmistir.

1990’li yillarin baslarini, Majérlerin ezici baskisi kargisinda sinik ve Uretimsiz
geciren Yesilcam, sorunlari rasyonel ve radikal bir bicimde ¢b6zecegi yerde, aksine
cogaltici, riski gbze almayan, devletin ya da bir bagka finans kaynaginin finansiyla
kisa vadede gecistirme politikasi icine girer. Bdylesine bir ortamda klasik yapimcilarin
tima geri ¢ekildi ve TUrk sinemasi diinyada yapimcisi olmayan bir sinema konumuna
distid. 1993’ten itibaren ise geleneksel Yesilcam’'in usta cirak iligkilerinden
yetismeyen, klasik yapimciya gereksinim duymayan, bicim ve icerik acisindan daha
Once yapilanlardan c¢ok farkli ve ayriksi olan projeleri, tim riskleri gbze alarak
gerceklestiren bagimsiz sinemacilar ortaya ¢ikmaya basladi. Yaptiklar filmler kadar
yapma yoéntemleri de bir hayli degisik olan bu yénetmenler TlUrk sinemasinin her

yoniyle “bagimsiz” ilk kusagi oldular.'

Yabanci sermaye yasasinin ¢ikmasi, videonun ve televizyonun yayginlasmasi ile
seyircisiz ve yapimcisiz kalan ve blyUk bir kriz igine giren TUrk sinemasinda bu yeni
gen¢ kusak hem ekonomik hem politik hem de sanatsal agidan “bugiine kadar var

olan” kargisinda muhalif filmler Gretmeye baslamislardir.

Sinema tarihgisi ya da akademisyen pek cok yazar Tirkiye'de bagimsiz bir
sinemadan s6z edilemeyecegini, cUnkl badimli bir sinemanin bile heniz
olusmadigini séylemektedir. Diger bir kesim ise yazilarinda 6zellikle 90 sonrasi Turk
sinemasini aciklamak icin bu tartismanin kendisine herhangi bir génderme
yapmadan siklikla “bagimsiz sinema”, “bagimsiz ydénetmen” gibi ifadelendirmeleri
kullanmaktadirlar. Bizim bu ¢aligmada yapmak istedigimiz sey ilk grup yazarlarin
Tarkiye'de bir sinema endustrisinin var olmadigi yoniandeki iddialarinin gecerli
olmasin ragmen Tlrkiye’de “bagimsiz” bir sinemadan bahsedilebilecegini

tartismaktir.

133Burg:ak Evren, “Bagimsiz Sinemacilar Donemi” Antrakt, say1:75-76,Aralik 2003-Ocak 2004, s.16
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Bagimsiz bir sinemanin varligindan bahsedebilmek igin, kargisina konumlanacagi
(ideolojik/ekonomik/sinematografik) egemen bir sinemanin, bir ana akim sinemasinin
varhgi gerekmektedir. Bu ontolojik eksiklik “Bagimsiz Sinemay!” bir anlamda
nosyonundan mahrum eder, onu amagsizlastirir. Eger Tarkiye’de, Amerika érneginde
oldugu gibi, endustrilesmis, kurumsallasmis bir sinemadan bahsedemiyorsak,

bagimsiz bir sinemadan nasil s6z edebiliriz? Onu nasil tartisabiliriz?

Sinemada 1980 sonrasi yagsanan kirilma, sinemay! bir ydénuyle alternatif/bagimsiz
yapimlara goéturirken, bir yénl ile de popduler/ticari/baskin sinemanin yapimlarina
g6tirmastir. Bu baglamda, Tirkiye'de halen bir endistri olarak sinemadan s6z
edemesek bile 06zelikle 2000’li yillardan sonra sayilari hizla artan “medya
sinemasi’nin 6rnekleri goérilmeye baslanmigtir. Bu sinemanin Kkaliplari, ticari
sinemanin genel kaliplarini igermektedir ve kendini medya yoluyla lanse eder. Gerek
yapim asamasinda gerekse yapim sonrasinda medyaya eklemlenen bu sinema
sirtini giiniimaziin populer kiltirine dayamaktadir. iste “bagimsiz sinema”, “medya
sinemasi’nin ekonomik/ideolojik ve estetik kaliplarina karsit ve muhalif olarak Uretir

kendini.

Turkiye’de var olan “bagimsiz sinema”, geleneksel Uretim iligkilerinden, Yesilcam
anlati kaliplarindan, Amerikan film bigiminden, ticari sinemadan ve 90 sonrasi ortaya
¢tkan “medya sinemasi”’ndan bagimsiz ve ona muhalif bir sinemadir ve Turkiye’'de bu
bicim ve igerik anlayiglarinin disinda da film yapilabilecegini géstermektedir.

Zeki Demirkubuz, Nuri Bilge Ceylan, Dervigs Zaim, Semih Kaplanoglu, Handan
ipekgi, Ahmet Ulugay, Yesim Ustaoglu ve Yeni Sinemacilar grubundan Serdar Akar
ve Kudret Sabanci, Tirkiye'’de bagimsiz sinema yapan ydnetmenler arasinda
sayilabilirler. Bu bagimsiz sinemacilar Uslup ve anlatim tarzi olarak birbirlerinden

farkli filmler yapmis olsalar da hepsi belli 6zellikleri ile ayni payda altinda toplanirlar:

Bu isimlerin her biri dncelikle geleneksel yapimcilar ile ¢alismak yerine bu isi
kendileri Gstlenmigler ya da kendileri gesitli yollardan (yardim, birikim, sponsorluk
v.s.) kaynak bularak filmlerini finanse etmislerdir. Zeki Demirkubuz Mavi Filmi, Nuri
Bilge Ceylan NBC Filmi, Semih Kaplanoglu Kaplan Film, Handan Ipekgi Yeni
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Filmcilik, Serdar Akar ve Kudret Sabanci ise Yeni Sinemacilari kurarak kendi yapim
sirketlerini olusturmuslar ve filmlerini yapimci-yénetmen olarak ¢ekmislerdir. Yesim
Ustaoglu kendi filmlerinin yapim olanaklarini ¢esitli yollardan saglayarak digerleri gibi
filmlerinin yapimciigini da Gstlenmistir. Ahmet Ulugay ise IFR yapimcilik girketinden
ekipman ihtiyacini karsilamis ancak filmin tim diger giderlerini kendi kargilamistir. Bu
noktada diyebiliriz ki Turkiye’de sinema yapan bagimsiz ydnetmenler, filmin
ekonomik bilesenlerinin filmin estetik ve sinemasal bilesenleri Gzerindeki etkisini en

asgari dizeye indirmektedirler.

Bagimsiz sinemacilar, yaptiklari filmlerin yalnizca yapimcisi ve yoénetmeni degil
ayni zamanda senaristi, kimi zaman goérintl yénetmeni, kurgucusu ve oyuncusu da
olmuslardir. Bdylece sinirliliklarini ve bagimhliklarini en alt seviyeye indirgemeye
calismiglardir. Nuri Bilge Ceylan ve Zeki Demirkubuz yaptiklari pek ¢ok séyleside
bireysel ve kigisel bir sinemaya inandiklarini ve bu dogrultuda film yaptiklarini
soylemiglerdir. Bu sb6zlerini desteklercesine her iki yonetmen de son filmlerinde
(Bekleme Odasi ve Iklimler) basrolleri esleriyle beraber kendileri oynamislardir.
Semih Kaplanoglu ilk filmi “Herkes Kendi Evinde”yi bir yapim firmasinin destegi ile
cekmis ancak yasadigi zorluklar dolayisiyla bir sonraki filminin yapimini kendisi
Ustlenmistir.

Bu ydnetmenler ¢cogunlukla bireysel, tema ve durumlari ele alarak, “insan’a el
atmiglar, genellikle kenarda kalmis, itilmis kigileri, daha énce konu edilmemigleri
kendilerine konu edinmigler, bir kahramandan ziyade birer anti-kahraman
yaratmislardir. Bagimsiz sinemacilarin filmlerinde ¢ok belirgin bir 6ge olarak “insan”
sadece sosyal yapinin bir bireyi olarak degil ama ayni zamanda felsefi bir 6zne
olarak da ele alinmistir. Birey, sadece neden-sonug iligkisi iginde aklinin yolunu

izleyen degil, kimi zaman duygularin, kimi zaman tutkularin esiri olarak islenmistir.

Bagimsiz sinemacilar filmlerinde klasik anlati yapisinin ve de geleneksel 6yki
anlatim bigiminin kaliplarini kirarak, bazen modernist bazen postmodernist sinema
bicimlerini kullanmiglardir. Gerek hikayelerinde anlattiklari dykileri, gerek zamansal
Ozellikleri ters yUz ederek kendi anlati kaliplarini kurmuslardir. “Masumiyet’ filminde
Zeki Demirkubuz, TUrk sinemasinin geleneksel anlati bicimi olan melodrami igdis
ederek parcalamig, filmin anlati yapisini birbirinin Uzerine kapanan iki déngusel
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surecle olusturmustur. Nuri Bilge’nin “Kasaba” filmi zamansal olarak sabahtan
aksama kadar uzanan bir film izlenimi verirken aslinda mevsimlerin ve gunlerin

karisip i¢ ice gectigi bir dyklye doniasmastar.

Her ne kadar hepsinin “minimalist” bir sinema yaptigini séyleyemesek de bu
yonetmenlerin hemen birgogu oyunculuk, kamera kullaniminda minimalist sinema
ilkelerince hareket etmektedirler. Asiriya kagmadan, sade bir anlatim tarzi ile
cektikleri dykuleri seyircilerine ulagtirirlar. Bigimsel olarak ekonomik ve gercekgi bir
yol izleyen bagimsiz sinemacilar, ticari sinemanin popiler ve basmakalip

motiflerinden uzak, abartisiz filmler yapmaktadirlar.

Bagimsiz sinema seyircisi ile girdigi iliski bakimindan da tanimlanabilir. Seyirci,
giseye yansiyan sayilardan ziyade filmi izleyen, ondan etkilenip onu etkileyen bir
seyircidir. Surekli bir iliski mevcuttur film ve seyirci arasinda. Katilimci, dénUsttricl
bir sdrectir bu slire¢c. Sectigimiz yénetmenlerin filmlerine baktigimizda, bu filmler
geleneksel anlati kaliplarinin 6tesinde seyirciyi filme katilmaya zorlayan filmlerdir. Bu
filmler, dogrudan ne anlatmak istediklerini sGylemezler ve direkt bir mesaj verme

kaygisindan uzaktirlar. Filmler, izleme sirecinde tamamlanirlar bir anlamda.

Filmlerin sadece yapim asamasinda degil iceriginde de pek ¢ok ortak noktaya
sahip olan bu bagimsiz yénetmenlerin bir baska ortak 6zelligi ise yaptiklari filmler ile
yurticinde ve yurtdigindaki pek cok festivalde 6dul almalari ve Tirk sinemasini
yurtdiginda temsil etmeleridir. Sadece festivallerde degil, yurtdisinda pek ¢ok
Universitede Tark sinemasi ile ilgili panel, toplanti ya da konferansta Turk sinemasini
temsil etmektedirler.

Yusuf Glven’e gbre Bagimsiz Tirk sinemasin belirgin bir baska 6zelligi de "ige
kapanma”'**dir. “ice kapanma” iki sekilde kendini gdsterir. ilk olarak, anlatinin kendisi
toplumsallik baglarindan kurtularak, icsel, bireysel bir gbézleme doénutsir. Artik
hikdyenin merkezi “birey’dir. Ikinci olarak ise, bagimsiz sinema seyirciye karsi
kapanir. Bagimsiz sinema Orneklerine uluslararasi festivallerde ilgi artarken,

Tarkiye’'de bu filmler seyirci tarafindan gérmezden gelinmektedir.

134 Giiven,“Tiirkiye Sinemasinin Son Dénemi” s.29
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Tark bagimsiz sinemasli, kendine 6zgl kosullarini bu yaratici yénetmenlerle
yaratmis ve muhalif bir film Gretim bicimi gelistirmistir. “Bagimsiz sinema”nin gelisimi
icin halen pek cok olanaktan yoksun olan Turk sinemasi bu bireysel ¢cabalar ile bir
gelisme igerisindedir. Bagimsiz sinemay gelistirecek ve glglendirecek olan bagimsiz
film festivallerinin ve bagimsiz yapim girketlerinin ortaya ¢ikmasi ile bu muhalif tavir
daha da gelisecek, gerek ulusal gerekse uluslararasi alanda sesini daha genis
kitlelere duyuracaktir. Ozellikle bilgisayar ve dijital alandaki gelismeler sonucu film
dretim olanaklarinin ekonomik olarak daha ucuza ve kolay bir bicimde ulasilabilir
olmasi nedeniyle daha ¢ok sayida sinemaci bu alana girerek, bagimsiz sinemanin

gelisimini ve yayilimini hizlandiracaktir.

Tarkiye’deki bagimsiz film yénetmenlerine ¢esitli soru basliklar altinda baktigimiz
zaman ortaya ¢ikan tablo, bize bagimsiz film ydnetmenlerinin genel bir profilini

¢tkarma imkani tanimaktadir.

1. Yonetmenin kisa film gecmisi var mi? Kisa film, kisa sure igerisinde
sinema kurallarina ve sanatina sadik kalarak, ydnetmenin kendi tercihinde bir
yontemle anlagilir eserler yaratmaktir. Kisa film, potansiyelinde derin bir
6zgUnlik ve sinirsizlik barindirmaktadir. Kisa filmler, belli kurallari olmadigi
icin birbirinden bagimsiz ve biriciktirler'®®. Bu baglamda, yénetmenlerin uzun
metrajli filmler disinda kisa film pratidi icinde drUnler veriyor olmasi, onu
bagimsiz film yapimina yakinlagtirir. Kisa filmde, bagimsiz filmde oldugu gibi,
ybnetmen film Gzerinde genis bir hakimiyete sahiptir. Turkiye’deki bagimsiz
film ydnetmenleri uzun metrajl filmin yani sira kisa filmler de tretmektedirler.

Pek cogu ilk filmlerini cekmeden dnce kisa film ile ilgilenmigtir.

2. Yonetmenin lisans ya da yuksel lisans alaninda aldigi sinema egitimi var
mi1? Dinya’da 6zellikle 70’lerden ve Turkiye'de 80’lerden sonra sinema
okullarinin sayisindaki artig, usta-cirak iligkisi iginden yetisen yonetmenlerin
yerini, okullu yénetmenlere birakmigtir. Boéylelikle, ydnetmenler, farkli sinema

bicimlerini, dénemlerini ve (lke sinemalarini tanima ve tartisma olanagi

135 .
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bulmustur. Turk bagimsiz sinemasi icinde UrUnler veren ydnetmenlerin pek

cogu cesitli Gniversitelerde sinema egitimi almiglardir.

. Yonetmen ilk uzun metrajli filmini hangi yilda cekmistir? Tirkiye'de
bagimsiz film Uretiminin hangi yillarda baglamis oldugu ve hangi yillarda bu
dretimin yogunlastigini gérmek olduk¢a énemlidir. Béylece bagimsiz sinema
icin bir baslangi¢ noktasi tespit edilebilir. Daha énceki bélumlerde belirttigimiz
gibi Zeki Demirkubuz’'un 1993 yilinda ¢ekmis oldugu “C-Blok” 1990 sonrasi
Tark bagimsiz sinemasi igin bir baslangi¢ noktasi olusturur. 1993 ve 2000
yillari arasinda ise pek ¢ok yonetmen ilk filmlerini gekerek bu dénemi devam

ettirmislerdir.

. Filmlerinde amatér ya da profesyonel oyuncularla mi calisiyorlar?
Bagimsiz ydnetmenler, filmi sinirlandiracak her tirli kahp ve sablondan,
Ozellikle oyuncu secgiminde, ticari sinemanin yildizcihk olgusundan uzak
durmaktadirlar.  TUrkiye’deki bagimsiz  filmlere  baktigimiz  zaman,
ybnetmenlerin tercihinin hem amatdr hem de profesyonel oyunculardan yana
oldugunu gdérmekteyiz. Nuri Bilge Ceylan gibi filmlerinde sadece amatér
oyunculara yer veren ydénetmenlerin yani sira, Semih Kaplanoglu gibi hem

amator hem de profesyonel oyuncularla ¢alisan yénetmenler de mevcuttur.

. Yurtici ve yurtdisinda diizenlenen festivallere katiliyorlar mi? Festivaller,
bagimsiz yapimlar icin oldukga énemli bir gésterim alani olusturmaktadir.
Geleneksel dagitim aglarinin disinda kalan bu filmler, seyirci ile buralarda
bulusmaktadir. Tlrk bagimsiz yénetmenleri gerek yurtici gerek yurtdisinda pek
¢ok festivale konuk olmustur. Festivaller diginda, yurtdisinda pek ¢ok Turk film

haftasinda da Turk sinemasini temsil etmislerdir.

. Katildiklari ulusal ve uluslararasi festivallerde 6diil aliyorlar mi? Bagimsiz
film ydnetmenlerinin karsilastiklari en buytk problemlerden biri, filmleri i¢in
gerekli olan parasal kaynagdi bulmaktir. Ulusal ve uluslararasi festivallerde
alinan éduller bu bakimindan énemli bir rol oynamaktadir. Pek ¢cok yonetmen,
aldiklar  6éddllerle bir sonraki filmlerini finanse ederler. Tirk bagimsiz

sinemasinda festivallerden gelen &duller bir sonraki filmin finansmani igin
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oldukga 6nemli bir maddi destek saglamaktadir. Maddi destegin yani sira
aldiklar ddullerle uluslararasi alanda hakli bir tine da kavusmuslardir. Ozellikle
Nuri Bilge Ceylan’in Cannes Film Festivalinden aldigi énemli éddller gézlerin

Tark sinemasina gevrilmesini saglamigtir.

. Kendilerine ait yapim sirketleri var mi? Bagimsiz filmi, bagimsiz yapan
Ozelliklerden belki de en c¢ok Uzerinde durulani yénetmenin filmin ayni
zamanda yapimciligini Ustlenmesi ve bdylece filme yapilacak midahaleleri en
aza indirgemesidir. Yapimcilarin midahalelerinden kaginan pek ¢ok yénetmen
¢6zimO kendi yapim sirketlerini kurmakta bulmustur. Tarkiye’deki bagimsiz
film yénetmenlerinin pek ¢cogu da kendi yapim sirketlerine sahiptir. Projelerine,
yapim sirketlerinden destek bulamayan yénetmenler, bu projeleri kendi yapim
sirketleri ile hayata gecirmislerdir. ilk filminde Haylazz Production ile calisan
Semih Kaplanoglu, yasadigi kimi zorluklar sonucu Kaplan Filmi kurarak ikinci
filminin yapimini kendisi Ustlenmistir. Yapim gsirketi olmayan kimi yénetmenler

ise, ¢esitli fonlardan aldiklari destek ve ortak yapimlarla filmlerini gekmiglerdir.

. Filmlerinde yonetmenlik disinda tstlendikleri gorevler var mi? Bagimsiz
sinema, dustk bitce ve kigik bir yapim ekibini ¢agristirmaktadir. Ekip ne
kadar kiguUk ise, yonetmen de o derece filmi Uzerinde s6z sahibidir. Kimi
ybnetmenler sadece yapimciligi ve senaristligi Ustlenirken, kimi yénetmenler
ise daha ileri boyutlara vararak filmin gérintd yonetmenligini, kameramanhgini
ve hatta bagroltnu de Ustlenirler. Turkiye'deki bagimsiz yénetmenler filmlerinin
yapimini ve senaristligini de Ustlenmektedir. Kendi hikayelerini kendi yapim
olanaklari ile hayata geciren bu ydnetmenler, kendi sinema dillerini ve

tekniklerini de bdylece olusturmaktadir.
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Tablo 1: Yonetmen Analizi
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Ortaya ¢ikan tablonun sonucunda diyebiliriz ki, Turkiye’de bagimsiz film yapan
yénetmenlerin ¢ogu, uzun metrajdan énce kisa film yénetmenligi yapmis, akademik
bir sinema egitimi almig, ilk filmlerini 1993-2000 yillar1 arasinda c¢ekmis, gerek
amatdr gerekse profesyonel oyuncularla ¢alisan, yurtici ve yurtdigsinda pek ¢ok
festivale katilan ve farkli dallarda 6duller alan, kendilerine ait yapim sirketleri olan ve

filmlerinin ayni zamanda yapimciligini ve senaristligini Ustlenen yénetmenlerdir.

Benzer bir yaklagimla galismamiza dahil ettigimiz bagimsiz yénetmenlerin gekmis
oldugu badimsiz yapimlan da cesitli soru bashklarn altinda degerlendirerek,
Tarkiye'de bagimsiz filmin genel yapisi ortaya konabilir. Bu siniflamay! yapmaktaki
amacimiz, bagimsiz olarak ¢ekilen filmlerin birbiri ile ortak noktalarini saptayarak
populer/ticari/medya sinemasinin 6rneklerinden ayrildigr ya da birlestigi noktalan

belirlemektedir.

1. Tirkiye’de bagimsiz filmler hikayelerinin merkezine hangi cinsiyeti
yerlestirmektedir? Gecgmisten glinimulze, gerek sanat gerekse ticari
sinema filmlerde kahramanlarin genellikle erkekler oldugunu gérmekteyiz.
Erkek egemen bir dinya dizeni iginde yasiyor olmanin kaginilmaz bir
sonucu olarak Turkiye’de 1990 sonrasi olusmaya baslayan bagimsiz film
hareketi de bu noktada bir istisna olusturmamakta aksine filmlerin cogunda
erkek kahramana basroll vermektedir. Bagimsiz Tirk ydnetmenlerine
baktigimiz zaman erkek yonetmenlerin kadin yonetmenlere oranla sayica
Ustlin oldugunu gérmekteyiz. Yesim Ustaoglu ve Handan ipek’ci bagimsiz
sinemanin tek kadin yonetmenleridir. Filmin hem ydnetiminde hem de

hikayesinde erkek séylem baskin durumundadir.

2. Filmin gectigi mekan kent mi yoksa tasra merkezli midir? Eger kentte
ise, merkezde mi yoksa cevrede mi gecer? Tirk bagimsiz sinemasi
kendisine mekan olarak kenti seger. Ancak kentin merkez bdlgelerinden
ziyade cevresine, odaklanan bagimsiz sinema buradaki insanlari ve
hayatlari hikdye eder. Kent merkezli orta ve Ust siniftan insanlarin
hayatlarindan ziyade alt siniflarin, ¢gevrede yasayan bireylerini kendine
konu olarak edinir. Cevre, mekéansal bir uzakliktan ziyade, kent yagaminin

kendisine olan uzakh@ini temsil eder. Kent merkezli filmlerin blytk bir
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kisminda karsimiza gikan kent ise istanbul’dur. Bunun nedeni istanbul’'un
belki de sadece olay 6rgusunin gectigi bir mekandan cok bir karakter
olarak dykuye oturmasidir.

. Filmde kullanilan zaman dogrusal midir, déongusel midir? Film zamani
gercek hayatta oldugu gibi dogrusal bir cizgide mi ilerler yoksa ileri/geri
donuslerle birbiri Gzerine mi kapanir? Inceledigimiz filmlerin hemen

hepsinde film zamani dogrusal olarak kurulmustur.

. Film kahramani, film boyunca yasadiklari sonucu biligsel bir degisim
gecirir mi? Yonetmen kahramani hayata karsi etken mi yok sa edilgen
olarak mi sunar? Bagimsiz sinema, ¢ogunlukla kendisine konu olarak
“insan”1 seger. insani hem toplumsal hem de bireysel baglami icinde isler.
Bu dogrultuda hikdye boyunca insanin yasadigi ikilemler, celigkiler ve
zorluklar Gzerinde durur, yani insani edilgen bir varliktan ziyade etken ve
aktif olarak insa eder. Hayat kargisinda etken bir varlik olarak insan hem
yasadiklarini etkiler hem de bunlardan etkilenir. Bdylece bir degisim ve
dénldsim slreci yasar. Turk bagimsiz sinemasinda da benzer bir bigcimde
bu degisim sdrecinin yansitildigini sdyleyebiliriz. Filmin kahramani, filmin
sonunda, basladig! yerden farkh bir noktaya gelir, bir bilinglenme yagar. C-
Blok’ta Serap, Gunese Yolculuk'ta Mehmet, Blyuk Adam Kigik Ask’ta
Rifat Bey bu bilin¢ degisimini yasarlar.

Filmin hikayesi sinifsal bir perspektif lizerine mi kuruludur ve filmde
yasanan catismanin sebebi bir sinifa ait olmaktan/olmamaktan mi
kaynaklanir? incelenen filmlerde yasanan catismanin/gerilimin sinif
temelli bir boyut igermekien ¢ok bireysel nedenlere dayandig
gbrinmektedir. Birey, sosyolojinin bir 6znesi olmaktan ¢ok felsefi bir 6zne
olarak ele alinmaktadir. Tlrk bagimsiz sinemasi 90 sonrasinda yagsanmaya
baslanan bir surectir ve bu donemin politik sdyleminden de oldukca
etkilenmigtir. Bu dénem kendisini toplum ve sinif Gzerinden degil bireyler

Uzerinden kurar.
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6. Filmin temel aldigi problem bireysel mi yoksa toplumsal kokenli
midir? Bir 6nceki baslkta bagimsiz sinemanin “birey” ile ugrastigini,
sinifsal farkhliklar ve celigkiler yerine bireysel olanla ilgilendigini sdyledik.
Bununla baglantil olarak ele alinan problemler toplumsal bir boyut
icermekten c¢ok bireysel nedenlere dayanmaktadir. Denilebilir ki 6zellikle
1980 sonrasi yUkselise gegen yenidiinya dizeni, blyUk teorilerin ¢okisu
ve Turk sinemasinda her dénem ihmal edilmis “insan” olgusu sonucu Turk
bagimsiz sinemasi bireyci ve bireysel bir sinema anlayisina yakin

durmaktadir.

7. Filmdeki kamera hareketleri duragan mi1 devingen midir? Ticari ve
populer sinema 6zellikle giinimuzde hizh ve devingen bir gorinti ve kurgu
anlayisina sahiptir.  Bunun sebebi, teknolojinin hizli ilerleyisinde ve
sinemanin bir tdketim araci olarak tasarlaniyor olusunda yatmaktadir.
Sinemanin popdler ve kitlesel bir tiiketim araci olarak olmasinin kargisinda
kendisinde inga eden bagimsiz sinema ise daha minimalist bir anlayis ile
kameray! duragan bir bigimde kullanir. Ayni anlayis Tark bagimsiz

sinemasinin drneklerinde de goériimektedir.

8. Filmde sorgulanan kavramlar nelerdir? Modernizm ve klresellesme
karsisinda gittikge yalnizlasan ve yabancilasan insanin bir nevi draminin
sorgulandigi bagimsiz sinema, ticari sinemanin tstine yUkseldigi populer
kaltar, cinsellik ve “kutsal ask” gibi olgulardan uzakta daha derinlikli daha
felsefi ve daha gercekgi kavramlar Gzerine kurulmaktadir. Tlrk bagimsiz
sinemasinda irdelenen konulara baktigimiz zaman modern ve geleneksel
yapl, ahlak ve varoluscu felsefenin ilgilendigi temel olgular, 6teki, kimlik,
aidiyet, yabancilasma, tasra/kent ikilemi ve iktidar iligkileri gibi kavramlar

kargimiza ¢cikmaktadir.

9. Filmi izleyen seyirci sayisi nedir? Bagimsiz film yapimlari, ticari ve ana
akim sinemasinin Urunlerinden farkli olarak ¢ok daha az seyirci ile
bulusabilmektedir. Bunda dagitim ve gosterim alanindaki yoksunluklarin
yani sira, bagimsiz filmin, filmi bir meta araci olarak gérmemesi de dnemli

bir rol oynamaktadir. “Vizontele”, “Hababam Sinifi”, “Gora” gibi medya ve
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ticari sinemanin o6rnekleri 1-3 milyon arasi rakamlara ulasirken,
calismamizda yer alan 17 filmin toplam seyirci sayisi 750 bin kadardir.
Seyirci sayilarina baktigimiz zaman kimi bagimsiz yapimlarin digerlerine
oranla ¢cok daha genis kitlelerle bulustugunu gérmekteyiz. Futbol gibi
oldukga popdtler bir konunun islendigi “Dar Alanda Kisa Paslasmalar”,
gbsterimi yasaklanip sonra da izin verilen “Buyldk Adam Kiguk Ask”,
gbrece medyatik oyuncularin yer aldigr “Masumiyet” gibi filmler gisede

diger pek cok bagimsiz filme nazaran daha blyUk bir basar yakalamistir.
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C-Blok Kadin Kent/merkez Déngusel Var Var
Masumiyet Erkek Kent/cevre Dogrusal Var Yok
Uciincii Sayfa Erkek Kent/gevre Dogrusal Var Yok
Yazgi Erkek Kent/cevre Dogrusal Var Yok
itiraf Erkek Kent/merkez Dogrusal Var Yok
Bekleme Odasi Erkek Kent/merkez Dogrusal Yok Yok
Kasaba Erkek Tasra Dogrusal Yok Yok
Mayis Sikintisi Erkek Tasra Dogrusal Yok Yok
Herkes Kendi
Erkek Kent/merkez Dogrusal Yok Yok
Evinde
Uzak Erkek Kent/merkez Dogrusal Var Var
Tabutta Rovasata Erkek Kent/cevre Dogrusal Yok Yok
Filler ve Cimen Kadin Kent/gevre Déngusel Yok Var
Gilinese Yolculuk Erkek Kent/cevre Déngusel Var Yok
Bulutlari Beklerken Kadin Tasra Dogrusal Var Yok
Gemide Erkek Kent/cevre Déngusel Yok Yok
Laleli’de Bir Azize Erkek Kent/cevre Déngusel Yok Yok
Dar Alanda Kisa
Erkek Kent/gevre Dogrusal Yok Var
Paslagmalar
Biiyiik Adam
. Erkek Kent/merkez Dogrusal Var Var
Kiiclik Ask

Tablo2: Film Analizi
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Bireysel/
Toplumsal

Kamera
Hareketi

Seyirci Sayisi

Sorgulanan
kavramlar

C-Blok Toplumsal Duragan 2,000 Kent yasami, yabancilasma
Masumiyet Bireysel Duragan 49,410 Ask, yazgi, kotllok
Uciincii Sayfa Bireysel Duragan 15,204 Ask, yazgi, kotalik
Yazgi Bireysel Duragan 12,986 Varolus sorunsali, neden-sonug iligkisi
itiraf Bireysel Duragan 16,639 itiraf, kotalik
Bekleme Odasi Bireysel Duragan 6,287 Yabancilasma
Kasaba Bireysel Duragan 6,000 Gitmek/kalmak
Mayis Sikintisi Bireysel Duragan 24,082 Tasra/kent gerilimi
Uzak Bireysel Duragan 62,494 Tasra/kent gerilimi, yabancilagsma
Herkes Kendi Gitmek/Kalmak, Yerel/Kuresel Kimlik,
Bireysel Duragan 29,273
Evinde Aidiyet
Tabutta i
. Toplumsal Duragan 7,101 Oteki, marjinal
Rovasata
Filler ve Cimen Toplumsal Duragan 139,875 Mafya, devlet iligkisi, iktidar
Giinese w
Toplumsal Duragan 73,324 Oteki, kimlik, aidiyet
Yolculuk
Bulutlan .
Toplumsal Duragan Oteki, kimlik, aidiyet
Beklerken
Gemide Bireysel Duragan 16,218 iktidar iligkisi, erkek egemen séylem
Laleli’de Bir .
. Bireysel Hareketli Iktidar iligkisi,
Azize
Dar Alanda
Kisa Toplumsal Duragan 140,111 Toplumsal degisim
Paslagmalar
Bliyuk Adam .
o Toplumsal Duragan 139,450 Oteki, modernlesme
Kicuk Ask

Tablo 3: Film analizi (tablo 2’nin devami)

* Seyirci sayilart www.sinematurk.com’dan alinmistir

* Bu filmlerin seyirci sayilarina ulagilamamugtir
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Bu tablonun bize verdigi veriler dogrultusunda Turkiye’'de yapilan bagimsiz
filmlerin ¢ogu, kahramanlarini erkeklerin olusturdugu, mekan olarak tasra ya da
kentin gevre bolgelerinin secildigi, film yapisinin ve anlatisinin dogrusal oldugu,
kahramanin film boyunca bilingsel bir degisime ugradigi, hikayenin sinif temelinden
ziyade bireysel temeller Gzerine oturdugu, gisede ortalama 40 bin kadar seyirci ile
bulusabilen, kimlik, modernizm, iktidar, 6teki, koétllik, kader, tasra gibi olgular

Uzerinde yukselen filmler oldugunu séyleyebiliriz.

Tirk Sinemasi ve Bagimsiz Sinema

Dogu ve Bati cografyalari arasindaki en buydk fark, bu iki kdltGrin “varolusg”
sorusuna verdikleri cevaptir. Dinyanin ve doganin algilanig bicimi Dogu ve Bati
felsefe ve ideolojilerinde taban tabana zit bir anlayis igerir. Bati dinyasi 6zellikle
Roénesans ve Aydinlanma Cagi ile Tanri yerine akla tapinmaya baslamis, tim felsefi
ve dusiince sistemini “insan” ve onun “akli” (izerine kurmustur. insanin dogaya
mudahalesi, dogay! bir dizene sokma c¢abasi olan perspektif, insan ile doga
arasindaki tarihsel iliskinin de dénim noktasi olmus, insanin doga lzerindeki egemen
cabasi, Bati uygarlik tarihinin temel motifi haline gelmistir. Bunun sonucu olarak
Batr’da gdérsel kultar gelisirken, Dogu’da anlati teknikleri evrilmigtir. Dogu, doga ile
iliskisini karsilikh saygi Uzerine kurmus, Batl ise insan merkezli bir varlik bilgisinin
dogal sonucu olarak, doga Uzerinde egemenlik kurmayi baslica hedeflerinden biri

haline getirmistir'®®.

Bati dislncesi ile Dodu dislncesi arasindaki fark ne ise Batl sinemasi ve
Dogu sinemasi arasindaki fark o kadardir. Turkiye’'nin Batililasma hedefi her ne kadar
siyasi bir proje olsa da, Turkiye’nin disin pratigi Dogu’ya yaslanmaktadir. Bu
baglamda, TUrk sinemasindan — sinema her ne kadar Bati kaynakli bir sanat ve
endustri alani olsa da- beklenen sey, Bati sinemasinin, Dodu disUncesiyle kaynastigi
bir alana tekabul etmesidir. Ulusal TUrk Sinemasi ve gelenegdi ancak bdyle yaratilabilir.
Bdyle bir acilimi 6zellikle 90 sonrasi etkin bir bicimde film CGreten “bagimsiz
sinemacilar kusagl” yaratmis gibi gérinmektedir. Turk sinemasinin gerek dretim

136 Ertan Keskinsoy, “Bizim Sinema Nerenin Sinemas1” Dort Mevsim, sayil1, 1998, s.34
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gerekse gosterim asamasinda yasadidi krizler icinde yeseren, ki¢ik capli, mitevazi,
bastan iddiasiz ama en azindan ulusal bir sinemanin kimildanigi ve ayaga kalkisini

simgeleyen badimsiz sinemacilar, bir baskaldirinin énculeri olmuglardir.

Peki, ulusal bir sinema igin gerekli bir kosul olan egemen sinema Trkiye’de bu
baglamda nereye oturmaktadir? Ozellikle 1989'da gikan Yabanci Sermaye Yasasi ile
birlikte Amerikan dagitim ve gdsterim sirketlerinin TUrkiye pazarini yavas yavas ele
gecirmesi ve Hollywood kultir emperyalizminin her tarli basin yayin organindan
sizmasi ile birlikte Tlrk Sinemasinda anlatilan konular ve bigimler degisim gbéstermeye
baslamistir. Sadece film Uretim sireci degil, dagitim, pazarlama ve gdsterim slregleri
de yeni yasalara tabi olmaya baslamis, Yesilcam anlatisini televizyonlara birakan
sinema, kendisine yeni yollar aramaya koyulmustur. Amerikan filmlerinin gisedeki ezici
hakimiyeti sonucu, benzer sablonlari yerellestirerek kullanan, gise basarisina
oynayan, pazarlama stratejileri iyi distintlmuas ve medyatik, populer isimlerin afislerde
boy gbésterdigi, yenidiinya dizeninin yarattigi yeni bir ticari/populer sinema anlayisi
yaratiimigtir. “Vizontele”, “Kahpe Bizans”, “Eskiya”, “O Simdi Asker”, “Her Sey Cok
Gulzel Olacak” gibi gisede basarili ve halkin sevgisini yakalamis bu gibi filmler
endustrilesme yolunda ilk sinyalleri vermektedir. Ancak bu filmler ulusal Turk sinemasi
icin ne derecede temsil yetkisine sahiptirler? Ya da ne oranda ulusal bir sinema dili
yaratabilmislerdir? Bu filmlerin olusturdugu “medya sinemas!” ulusal bir sinema
yaratabilir mi? Yoksa ulusal sinema baska kanallardan, daha alternatif yollardan mi
gelismektedir/gelismelidir?

Bu noktada ulusal Tirk sinemasinin sadece bagimsiz, alternatif bir sinema
tarafindan yaratildigi/yaratilabilecedi gibi bir iddianin ¢ok Oétesinde, ortaya koymaya
calistigimiz sey, ulusal sinemanin yaratiimasi i¢in gerek sart olan éncelikle egemen bir
sinemanin yaratilmasindan ziyade her iki sinema alaninin bir arada, birbirlerini
etkileyerek, ulusal sinema dilini yaratabilecekleridir. Ancak su anda 6nimuzdeki resme
bakarak, alternatif, bagimsiz sinemanin Dogu/Bati etkilesimi ve karsithgini, daha iyi
sentezledidi, ulusal kdltGrin daha iyi bir temsilini yaptigi ve ortak bir dil tutturma

acisindan daha basarili érnekler verdigini gérmekteyiz.

Turk Sinemasini sadece ydnetmenler ve filmler GOzerinden ag¢imlamak ve

seyirciyi bu tartismadan digslamak eksik bir anlayis olacaktir. Sinema seyircisini bu
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tartismaya ekledigimiz zaman ulusal sinema ile ilgili soru ve sorunlara yenileri eklenir:
“Ulusal seyirci kimdir? Ulusal sinema seyircisini kim olustur? “Tiirk Sinemasinin Ozg(il
Kosullari” adli bélimde belirttigimiz gibi Tdrk sinemasi 60 sonlarinda seyircisini
kaybetmeye baglar. Bu kayip 90’lara gelindiginde yillik Gretimi 12—13 filme dlslrecek
kadar artmig ve TUrk sinemasi seyircisiz kalmistir. 90’larda ortaya ¢ikan yeni Uretim
pratikleri ile canlanmaya baslayan Tuark sinemasi 6zellikle 2000’'lere gelindiginde
seyircisi ile barismaya ve artik giseye oynayan filmler Gretmeye baslamistir. Ancak
seyircisi ile barisa giden hangi Tlurk sinemasidir? Gise basarilarina baktigimiz zaman,
seyirciyi sinema salonlarina c¢eken filmlerin populer/ticari sinemanin &rnekleri
oldugunu goérmekteyiz. Ancak yukarida belirttigimiz gibi ticari/populer sinemayi ve
onun seyircisini  “ulusal sinema” kategorisine ne oranda yerlestirebiliriz. Bu noktada
“‘ulusal sinema” tartismasina bir G¢lnci boyut olan “kiresellesme ve uluslararasi
sinema” kavramlarini dahil etmek gerekmektedir. Asuman Suner “Hayalet Ev” adli
kitabinin girisinde “Yeni Turk Sinemasi ve Ulusal Sinema” ile ilgili bélimde, yukarida
soylediklerimizi aciklayici bir olay aktarir. 2004 yilinda Duke Universitesi'nde yapilan
“Cagdas Tuark Sinemasi” konulu konferansta Nuri Bilge Ceylan ve Zeki Demirkubuz'un
filmleri goésterilmistir ve bu ydnetmenlerle ilgili sunumlar yapilmistir. Ancak 2004
senesinde Zeki Demirkubuz’'un son filmi “Bekleme Odasi’ni Turkiye’de 6,267 Kigi
izlerken “Vizontele Tuuba”, “Nerdesin Firuze?”, “Hababam Sinifi” gibi filmlerin her
birini bir milyonu geckin kisi izler'®”. Bu olay gdstermektedir ki “ulusal sinemay!”
belirleyen sadece ulusal seyirci ya da o ulusa ait kiltirel dinamikler degildir. Ulusal
olan artik, uluslararasi olana, kiresel olana gére tanimlanmaktadir. Yerel olan, eger

evrensel icinde anlam ifade ediyorsa vardir, degerlidir.

Serpil Kirel “ev” metaforu ile Ulusal Tark Sinemasi Uzerine degerlendirme
yapti§l “Kendi Evinde Misafir: Evsizlesen Ulusal Sinemalara Bir Ornek Olarak Tiirk
Sinemasr” adli makalesinde 90’li yillar, yeni kusak sinemacilarin, bagimsiz
yapimlariyla ‘kendilerine ait bir oda’ bulmaya, kendilerine Avrupa sinemasinin ‘auteur’
gelenedi cercevesinde yer agmaya calistiklar bir dénem olarak niteler. “Bagimsiz
yapimlar ve sanat sinemasi érnekleri Hollywood'un ezici varligi kargisinda, kendilerini
Ulkelerine ispat etmeye calisirlar. Festivaller yoluyla kendisine glic katmay! amacglayan

bagimsiz sanat sinemasi! denemelerinin yaninda Hollywood'u érnek alarak yoluna

137 Asuman Suner , “Hayalet Ev: Yeni Tiirk Sinemasinda Aidiyet, Kimlik ve Bellek” Istanbul, Metis
Yayinlari, 2006, s.40
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devam eden popller sinema denemeleri de vardir... Ev, birgok kdiltdrin cakigtigi,
aligveriste bulundugu ve kendi varligini digeri (zerinde kabul ettirmeye calistigi,
cekistigi bir yerdir. “1%

Bu anlamda, Zeki Demirkubuz, Dervig Zaim, Nuri Bilge Ceylan gibi bagimsiz
yonetmenler, “ulusal sinema nedir?”, “Tark Sinemasi nedir?” gibi sorulara yaptiklari
bagimsiz filmlerle cevap vermekte, sinemaya bir “ev” kazandirmaya c¢aligsmaktadirlar.
Bu “bagimsiz” ydnetmenler konu batlnligl ya da estetik butlnlik adina bir akim, bir
hareket olusturamamiglarsa da, 6zellikle filmlerini finans etme yéntemleri ve sectikleri
kahramanlarin “kenarda kalmis, tutunamayan” insanlar olmasi ve tercih ettikleri
minimalist sinema anlayisi nedeniyle ayni payda altinda toplanirlar. Bu yénetmenlerin
ve filmlerinin henlz tam anlamiyla, oturmus bir ulusal sinema anlayisi yaratmis
oldugundan s6z edemesek de, yakin bir zamanda bunun mimkin olabileceginin

sinyalleri verilmektedirler.

138 Serpil Kirel , “Kendi Evinde Misafir: Evsizlesen Ulusal Sinemalara Bir Ornek Olarak Tiirk Sinemasr”,

Nurgay Tiirkoglu(der), “Kiiltiirel Uretim Alanlar1” i¢inde, Istanbul, Babil Yayinlar12004, s.50
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B. YONETMENLER CERCEVESINDE TURKIYE’'DE
BAGIMSIZ SINEMASI

1. ZEKi DEMIRKUBUZ

“Yasamin anlamini yasamin kendisinden
cok sevmek giinahtir”

Dostoyevski,

Karamazof Kardesgler

Zeki Demirkubuz 1964'de Isparta’da diinyaya gelir. Gonen Ogretmen
Okulunda okurken okuldan atilir. Orgiit Gyesi oldugu gerekgesi ile iki yil hapis yatar.
Daha sonra liseyi disardan bitirerek, askerlik sebebi ile istanbul Universitesi iletisim
Fakiltesine girer. Bu sirada hayatini isportacilik yaparak kazanir. Universite
yillarinda &ykiler yazmaya baslar ve Zeki Okten’le tanisir. Daha sonra Zeki Okten’in
asistanhgini yapmaya baslar. Pek ¢cok ydnetmenin yaninda asistan olarak calisan
Demirkubuz 1993 yilinda “C-Blok” isimli ilk filmini ¢ceker. Daha sonra sirasiyla
“Masumiyet”, “Uclincli Sayfa’, “Yazgi’, “itiraf’ ve “Bekleme Odasi” filmlerini yapar.
Yurtici ve Yurtdisinda pek cok festivalde goésterilir filmleri. 2002 yilinda Cannes Film
Festivali’'nin “Belirli Bir Bakis” bollimiine “Yazgi”ve “itiraf”ile segilir. Béylelikle ik defa

ayni sene iginde iki film birden Cannes’a davet edilmis olur.

Yaptigr bir sdyleside “tek sansi olan sinema kigsisel sinemadir’ diyen Zeki
Demirkubuz, sinemanin halka biling go6tirmek, halki uyandirmak ve gercekleri
anlatmak gibi bir iglevi olduguna inanmadigini ve yaptidi sinemanin sadece ve
sadece “kigisel bir sinema” oldugunu séyler, yénetmen nasil bir kisilige sahip ise
filminde de o vardir, bunun disinda bir sey igcermesi mumkin degildir. Zeki
Demirkubuz, sinema yapmanin dinsel ve manevi oldugunu ancak pek ¢ok diger is
gibi birtakim insanlarla bir arada yapilmasi gerektigini ve bunun da sinemanin en
biiylik handikabini olusturdugunu dile getirir. ideal sinema, filme dair sdylenen sdz(in
ilk ¢ciktigr andaki saf hali koruyabilen sinemadir, tek kigiliktir.
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“Oncelikle kendim icin yapiyorum filmlerimi... Kendimi kesfetmek
icin film ¢ekiyorum. Blitin bilimsel ¢cabalara ragmen insan, bence hala
Dostoyevski'nin dedigi gibi kocaman bir labirenttir. Benim yaptigim
belki en iyi sey de bu labirente boyun egmektir. Bu anlamda zayif
oldugumu kabul etme erdemini ve cesaretini géstermektir. Her seyi
bilen ve ¢bzebilen bir insan disincesi empoze ediliyor. Oysa biitiin
hayat bilgimizin, insanlhigin bdtin deneyimlerinin ruhumuza ait en ufak
bir geliskiye hicbir sekilde derman olmadigi ortada. Oyle olsa ask igin
cekilen acilar yada koétilikler, hepsi ¢bzimlenebilirdi... Ben de

filmlerimde bu karmasanin éniinde boyun edgiyorum... €ézim

énermiyorum. Sadece kendimce sorulari ortaya koyuyorum.”*

Bu baglamda o, ideal olani yapmanin pesindedir. "Kigisel sinema” olarak ifade
ettigi sey ona yaratici bir ydnetmen (auteur) olma yolunu acar. 1993-2004 vyillan
arasinda alti film yapan Demirkubuz, idealize edilmis bireysel tek kisilik sinema
anlayigi ve filmlerindeki temasal batanlik (kétulik, 6zgarlik, ask, ihanet, kader, suc),
bicimsel benzerlik (kapal klostrofobik mekanlar, durgun yakin plan ¢ekimler)
tekrarlayan kodlar ve motifler (kapanmayan kapilar, televizyon, itiraf, iktidar iligkisi)
daha 6nceki filmlerine atifta bulunmak ve pastigsin (melodram ve kara film) kullanimi

ile kendisini bir auteur olarak sunar.

Zeki Demirkubuz’'un bagimsiz sinema igindeki 6nemi, 90 sonrasi bu yeni
kusagin 6nini 1993 yilinda ¢ekmis oldugu “C-Blok” filmi ile agmis olmasi ve bu
bagimsiz grubun, yaptigi 6 film ile en Uretken ismi olmasidir. Sahip oldugu “Mavi
Film” ile tim filmlerinin yapimciligini Gstlenmisg, hicbir resmi ya da 6zel kurulustan
destek almamis, ilke olarak buna karsi oldugunu da pek ¢ok sdylesisinde belirtmigtir.
Filmlerinin sadece yapimciligini degil ayni zamanda da senaryo yazarhidini da
ustlenen Demirkubuz, son filmi “Bekleme Odasi’nda filmin kurgusunu, goérintu
ybnetmenligini ve oyunculugunu da Ustlenerek sinemanin “tek Kisilik” olduguna dair
inancini adeta kanitlanmaktadir. Yurtici ve yurtdiginda katildigi pek ¢ok festival ve
aldigi pek cok 6dul ile adindan s6z ettiren Zeki Demirkubuz, bagimsiz sinemanin

Tarkiye’deki en é6nemli ismidir.

139 Sinem Edirne, “Zeki Demirkubuz ile Soylesi” Sinema Dergisi, Ekim 1999, .26
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Demirkubuz'un sinema anlayisindaki bagimsizlik unsuru, bir bakima filmi meta
olmaktan kurtaran bir tavirdir. Dinyada pek cok film ancak karmasik finans
muhendislikleri ile idare edilebilecek butgelerle gekilmekte. Kisith butgelerle film
cekmek bu anlamda, zorunluluktan dogmus olsa da farkli bir tavir icerir. Bu tavir ayni
zamanda sinemay! bir film c¢ekebilmek icin para bulma becerisi alani degil,
sdyleyecek sozii, anlatacak derdi olma alani olarak gérmek anlamina geliyor.'*
Tarkovski’'ye goére yalnizca bir meta olarak “tUketilmek” istenmeyen her tirlG sanatin
amaci, kendine ve gevresine, hayatin ve insanin varlhigini agiklamak hatta belki de

aciklamaya bile gerek kalmadan onlari bu soruyla karsi karsiya getirmektir.'*’

Demirkubuz’'un beslendigi en ©6nemli kaynak varolusculuk felsefesi ile
Dostoyevski ve Camus’dir. Varolusculuk felsefesinin 6zellikle “kétildk, itiraf, glinah,
yazgl, dinyaya atilmiglik” gibi kavramlari ile ilgilenen ydnetmen, filmlerini bu temalar
uzerine kurar. Eger felsefenin, dogru yaniti bulmaktan ¢ok yanit aramak oldugu daha
da 6nemlisi, bir yaniti bulaktan ¢ok, dogru soruyu sorabilmek oldugu kabul edilirse,
varolusgu felsefenin asil sorusu “insan, ne Tanrinin, ne de akilci diigiincenin yardimi
olmadan, tek basina kendi degerlerini yaratabilir mi?”'*? sorusudur. Demirkubuz da
filmlerinde bu soruyu sormaktadir. Neden-sonug iligkileri yerine “nedensizligin”
kendisi ile ilgilenir. Dogdal olaylarin bilimi ile insani ilgilendiren bilimler arasinda higbir
iliski yoktur, cinkl neden-sonug¢ bagi, dogdal olaylarda bulundugu icin agiklanabilirdir
ama insanla ilgili olaylarin nedeni belirsizdir, bulunamaz. Akhn aradigi neden-sonug
iligkisi bulununca, olay akla uygun hale gelir ki “aciklamak”, iste bu akla uygunlugu
bulmaktir. Fakat akla uygun olmayan, agiklanamayan olaylar, bizim ancak onlara bir
anlam vermemizle anlasilabilir. insanla ve onun &ézgurliigiyle iligkili islerin nedeni
yoktur. Bunlar bilinemez, ama anlagilabilir. Modern dénemin “akilci” bireyini

karsisina alarak, bireyin akil disih@ini vurgular.

Varoluscu felsefenin ugrastigi 6zglrlik, aci, yabancilasma, kotl niyet,
sorumluluk, vicdan, dagsince ve eylem arasindaki ¢eliski gibi temel soru ve sorunlar
ayni zamanda Zeki Demirkubuz’'un da sorusu, sorunudur. Zeki Demirkubuz’un

filmlerinin en temel 6zelligi tarafsizlik ve tamamlanmamishktir. Belki de en énemlisi

140 Omer Turan “Zeki Demirkubuz Filmleri Uzerine” Dort Mevsim, say111,1998,s.59
14l Andrey Tarkovski, Miihiirlenmis Zaman, Istanbul, Afa Yayinlar1, 2000, s.42
42 Savag, Sinema ve Varolusculuk, s.36
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verdigi yanitlarin olumlu ya da olumsuz olugsundan ¢ok, sorulari perdeye tagimasi,
izleyenini durup dustindlrebilmesidir. Karakterlerini asla ideallestirmez, hikayelerine

konu olan insanlar tim zayif yanlari ile sunar.

Zeki Demirkubuz sinemasinin temel izleklerinden biri de koétlluk, kétalugun
insanin disinda degil i¢cinde olmasidir. Belki de her insanin i¢inde iyilik kadar kétuluk
de vardir ve eline gecen ilk firsatta ylzina géstermek icin gizli, kuytu bir yerde dylece
bekler durur. O’'nun dinyasinda katil kadar kurban, tehdit eden kadar tehdit edilen,
ihanet eden kadar ihanete ugrayan da sucludur. Temelini klasik mantikta bulan
gercekligi iki kutba ayirma ve dinyayi siyah-beyaz karsithgi icinde, tek yanli ele alma
tutumu ahlakta iyi ve kotlyl kesin gizgilerle ayirmaya calisir. Halbuki iyi ve kotd,
glzel ve cirkin, hakli ve haksiz somut hayatta siniri gésterilmeyecek bir i¢ iceliktedir.
Cinayet, kotullk, ihanet ve sugtan bahsetmez yalniz filmlerinde, onlarin ne oldugunu
da sorgular. insanlarin sugu, kétligi nasil algiladiklari, anlamlandirdiklari ya da

kiltdrel kaliplasmalar icinde nasil tek dize yorumlandiklarini anlatmaya ¢abalar.

Karamazov Kardeglerde Dostoyevski’'nin ivan Karamazov'un agzindan
aktardigi “Buyuk Engizisyoncu” bélimUindn bir yerinde, okyanusun ortasinda, sadece
ayaklarini basabilecegi bir kaya parcasina biraksan insanin yasamaya calisacagl,
hatta bogazina kadar suya gémulmuUs olsa bile ¢irpinmaya devam edecegi anlatilir.
Demirkubuz’'u ilgilendiren budur aslinda, bogazina kadar batmisg insanin

cirpiniglar.'®

Zeki Demirkubuz’'un hikayeleri, kameranin izledigi karakterin degisim evresi
Uzerine kuruludur, bu degisimin sonucunda ortaya c¢ikan yeni karakter filmin
baslangicindaki karakterden fazlasiyla uzaklasmig, olgunlasmistir (“Bekleme
Odasr'ndaki  Ahmet'i istisna tutmak gerekir). Dolayisiyla, Demirkubuz’'un

kahramanlari filmin sonunda bir biling degisimine ugrarlar.

Zeki Demirkubuz’'un vazgecilmez temalarindan birini yabancilagma olusturur.
“Yazgr”, Camus’nun Yabanci romanindan yola ¢ikar. Atakdy’deki bloklarda gecen “C-
Blok” modern insanin kistirilmighgini anlatir. “Bekleme Odas/’nin yénetmeni, kendine

143 Yusuf Giiven “Zeki Demirkubuz Sinemasi” Yeni Film,say15,2004, .27
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atfedilen ali, entelektlel 6zelliklerin aksine i¢ diinyasinda nedensiz, amagsiz ve kotl
bir insandir. Fakat onun yabancilagsmasi Marksist anlamda emegin yabancilagmasi,
Antonioni’nin refah toplumlarindaki konforun otesinde yapacak seyleri olmayan,
bosluga  diisen  burjuvazinin  yabancilasmasindan  olduk¢a  farkhidir."**
Yabancilasmayi, rasyonel insanin duygulari ile yasadigi bir catisma olarak ele alir.

Ydénetmenin tum filmlerinde karsimiza g¢ikan bir baska olgu ise kahramanlarin
surekli televizyon izlemesidir. Onun igcin TV, kahramanlari sanki gergek hayattan
koparan bir yapaylik ve yabancilastirma &égesidir. Herkes, hayatlarinin en dramatik

anlarinda anlamsiz bir yazle TV izlerler.

“Televizyon olgusunu, buglinin insani ve buginin temalarini
anlatmak icin iyi bir sinematografik ége oldugunu ddsdntyorum.
Televizyon, insanlarin Kiiltiirel bicimlenmesinde bliyiik 6nem tagiyor. Ve

Ozellikle 50 sonrasi kapitalizmin kendi sistemini kabul ettirmesinde en
w145

blyik ara¢ oldu. Ve higbir direnisle karsilagsmadl...

Televizyonun kullanimi ile aslinda biyudk bir sistem elestirisi yapmaktadir Zeki
Demirkubuz. Bu elestiriyi, diger tim elestirileri gibi dogrudan, politik bir dille yapmaz
ancak elestirinin ideolojik boyutu ve ne anlatmak istedigi oldukg¢a politiktir.

Ydnetmenin televizyon disinda filmlerinde kullandidi bir diger teknolojik arag ise
telefondur. Bireyler arasindaki iletigsim, teknolojinin de sagladigi olanaklarla nicel
olarak ne kadar artarsa artsin, nitel olarak yasanan sey iletisimsizlikten baska bir sey
degildir. Telefon modern iletilimin tabani oldugu halde, sanki yénetmen igin bir
iletisimsizlik 6gesidir. Telefon cogu zaman agiimaz, acildiginda da konusmalar ya

anlamsizdir ya da film karakterlerine en kot haberleri bildirmek i¢in kullantlir.

Zeki Demirkubuz’un olusturdugu sinema dilinin énemli bir 6gesi de “kapi”lardir.
Kimi zaman bir hapishanede, kimi zaman bir hastanede kimi zaman da bir evde ¢ikar
karsimiza. Yonetmen yaptigi bir sdyleside “kap1” imgesinin distintldigu gibi herhangi

bir otoriteyi temsil etmedigini aksine “her seye ragmen, bdtin karanliga ragmen belki

144
145

a.gm.,s.22
www.evrensel.net/99.11.14/kultur
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bir kapi acilir, belki hicbir sey dugdndigimiz gibi olmayabilir, iyilik nedensiz bir
yerden gelebilir'*®in habercisi olarak kullandigini belirtmistir. Ona gére her kapi
(acilsa da kapansa da) bir parca umut tasir. “C-Blok’un son sahnesinde Halet ve
Tilay't yan yana bir kapi esiginden gériiriiz ve film o sahne ile sonlanir. ikisinin yasam

yolculuklari aslinda yeni baglamaktadir ve bu bize “kap1” imgesi ile sunulur.

Demirkubuz, filmlerinde hemen hi¢ muizik kullanmaz. “C-Blok”, “Yazgi” ve
“Bekleme Odasr’nda hic mizik yoktur. “tiraf'ta ise miizik sadece Harun'un gece
gezmelerine eslik eder. Yani kisa suren sahnelerde, son derece az ve islevsel
bicimde kullanilir. Yénetmen, pek ¢ok modern sanatgiya yakin bir bicimde, etkileyici,
giderek manipiile edici mizik kullanimina timiyle sirt cevirir."*” Modern yasamin
paranoyasini ve bunun ruhlarimizi ¢dkertici yanini vermek igin mizikten ¢ok daha

bagka seslere bagvurur.

YoOnetmenin ilk ve son filmi disinda diger dért filminde kullandig bir diger
ortak anlatim bicimi, film kahramanlarindan biri tarafindan gergeklestirilen monolog
sahneleridir. Bu sahnelerde, kahraman, ge¢cmiste yasanan bir olay bir diger film kigisi
aracihgi ile seyirciye anlatir, bir bakima “itiraf’ta bulunur, yasamini “temize cekmeye”
cahsir. “itiraf” olgusu, Zeki Demirkubuz’'un (zerinde en ¢ok yogunlagtigi

sorunsallardan birisidir.

“Dostoyevski, itirafin ne kadar rahatlatici oldugunu gésterdi

bana. Asla kabul edemeyecedim seyleri kabul ettirdi bana. Mesela
1148

saglam bir iyiligin kétdligin ézglrlesmesi ile mimkin olacagi. ..

Bu monolog sahnelerinde, itirafta bulunan film kigisi kendisiyle yuzlegiyor
gibidir. Tim ictenligi ve yalnhgi ile anlatir hikayesini. Bu sahnelerden en farkli olani
“Uctincti Sayfa’da Meryem'’in (Basak Koéklilkaya) isa’ya itirafta bulundugu sahnedir.
Meryem, konusurken birden susar ancak bir dis ses olarak itirafa devam etmektedir.
Meryem’in kimiltisiz ylzinu izleriz bir sire, sonra ses ve beden tekrar ayni uyumla

itirafina devam eder. Ses ve beden arasindaki biraradalik tam bes kez kesilir. Peki,

H6pilek Tunali, “Sinema ve Masumiyet Uzerine” Sine-Masal, Temmuz-Agustos,1998,5.26

7 Atilla Dorsay, “Zeki Demirkubuz’un Diinyasina Bir Giris Denemesi” Sinemamizda Cokiis ve Ronesans
Yillari iginde, s.208

'**Erhan Aktug “Zeki Demirkubuz’la Soylesi”, TURSAK Sinema Yillig1 2001/2002,s.81
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yonetmen neden bdyle bir teknigi tercih eder? Meryem, diger filmlerdeki kisilerden

farkh olarak, itirafini tam olarak yapmamistir ¢iinki hala sakladigi, gizledigi bilgiler

vardir ve bu ylzden itirafin sonunda hissedilen, 6zglUrlesme ve rahatlamayi

yasayamaz. Ses ve beden arasindaki uyumlulugun tahribi, seyirciyi de rahatsiz eder.

Demirkubuz sinemasi, karsit ve muhalif bir Gretim slreci, dogrusal anlatidan

ve geleneklerden kopus, kendi film yapim sdrecinin farkinda olma ve kapitalizme

dayali Uretimin disinda yer alma gibi bagimsiz sinemanin belirleyici ve ayirt edici

Ozelliklerini benimser.

C-BLOK(1993)
Yoénetmen:
Senaryo:

Yapimci:
Oyuncular:

Mizik:

Yonetmen Yardimcisi:

Kamera:

Gorunti Yonetmeni:
Sanat Yénetmeni:
Kurgu:

Yapim:

Ozellikler:

Sdre:

Zeki Demirkubuz
Zeki Demirkubuz
Zeki Demirkubuz
Serap Aksoy(Tulay)
Fikret Kugkan(Halet)
Zuhal Gencer(Asli)
Selcuk Yontem(Selim)
Ulkii Duru(Fatos)
Serdar KESKIN
Ayse OZER

Ertunc Senkay
Ertung Senkay

Ayse Akillioglu
Nevzat Disiacik
Mavi Film

Renkli, 35 mm

91’ 47”
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Aldigi Odiiller
6.Ankara Film Festivali,1994
e Juri Ozel Oduli
e En lyi Kurgu- Nevzat Disiacik
e Umut Veren Yeni Yonetmen- Zeki Demirkubuz
e Umut Veren Yeni Senaryo Yazari-Zeki Demirkubuz
1994 istanbul Film Festivali
e Jiri Ozel Odili, reddetti
1995 SIYAD Oduilleri
e Enlyi1. Film

e Enlyi Yonetmen

Istanbul’'un kenar mahallesinden gelen, yaptigi evlilik ile sinif atlayarak
istanbul’un bloklarinda yagamaya baglayan Tilay'in, kocasi Selim, giindelikgisi Asl
ve kapicinin oglu Halet ile iligkisini anlatan, modern sehir hayatinin bir dramasi olan
film Istanbul’'un geligmekte olan sehir hayatinda ve mekéanlarinda neler oldugunu
anlatsa da aslinda yénetmenin diger tim filmlerinde oldugu gibi evrensel bir dyklye
sahiptir. Tulay, yasadigi binalar arasina kisiimig, kocasinin ona aldigi araba ile bu
kisilmighktan biraz olsun kagmaya calisan, hayatindaki boslugu ne yaparsa yapsin
dolduramayan bir kadindir. Gundelikgisi Asli ile kapicinin oglu Halet'i kendi yatak
odasinda sevisirken yakalar ve bu an onun hayatinda bir kirilisa, bir arayisa yol agar.
Ancak bu arayis bilingli olmaktan ziyade sezgiseldir. Etrafinda olanlara mudahale
etmek yerine sadece zamanin ve mekanin ona getirdiklerini edilgen bir bicimde kabul
eder. Deniz kiyisinda yanina yaklasan adamlardan biri onunla cinsel bir iliski kurmak
istediginde hayir demez ancak o sirada Halet oraya gelir ve adami éldUresiye déver.
Giden adamin yerine ona gizemli bir merak ve ilgi duyan Halet ile birlikte olur.
Gordugu cinayet icin polise gitmez. Halet, Tillay'in katil diye bagirdigi adamin
arkasindan kosarken o arabayla uzaklasir. Evliligini ne bitirir ne de devam ettirir ta ki
Selim Asli ile birlikte olup bunu Tilay'in gdérmesini isteyene dek. Kocasinin
tecavizinden sonra eve dondiginde Halet ile birlikte olmasi bile bilingli bir karardan
¢ok bir fanteziyi andirir. Tllay’in hayatin her alanindaki edilgen ve bagimli konumu
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bloklardan ayrilmasi ile son bulur, etkin bir 6zne konumu edinir. is aramaya baslar,

Halet’i gérmek ister ve onun ziyaretine gider.

Ybénetmen yaptidr gesitli sdylesilerde filmin asil kahramaninin apartman bloklar
oldugunu sdyler.” Senaryonun bliylk kismini Atakdy'de yazdim. Atakéy’lin ardinda ki
varoslarda buydddgimden oranin bizim igin, oradaki insanlar igin temsil ettigi seyi
biliyordum. O kayip insanin mekani olarak ddsinmemin nedeni de buyadu.. Bir hikaye
olmadan, bu apartmanlari, yollari birincil kahraman olarak secerek, bunlarin igine,
nesne olarak anlatmay! ddstnddgim, nesnelesmis kahramanlari yazdim; kadini,
diger insanlar’'*”. Yénetmen belki de bu ylizden &ykinln insanlarini blok-disi bir
dinyadan se¢mistir. Boylece filmin “kahramaninin” éykl insanlarini nasil etkiledigini,
degistirdigini, yasamlarina nasil bir yén verdiginin gortrtz. Asli’'nin ve Halet'in ekmek
parasidir bu bloklar, Tulay’in ise i¢ sikintisidir. Onlarin kisiimishigini, boyun egislerini

temsil eder.

Zeki Demirkubuz filmin baslangi¢ noktasini, Adorno’nun toplu konutlari ele alan
bir yazisinda yakaladigini sdylemistir. Zaten modernizm elegtirisi, pek ¢ok teorik
calismada da mimarlik Uzerinden gelismis bir yaklagimdir. Modernizm olumlu
ybnlerine karsin ne derece tahakkim vyarattigini mimaride acik eder. Modernist
mimarinin  kullanim  kistaslarini  énemsemeden, orada yasayacak insanlari
distinmeden inga ettigi binalarin yikilisiyla baglar bir bakima postmodern dénem. Ve
modernist mimarinin yansimalarindan biri de toplu konutlardir. Buralarda butin
binalar bir 6rnek, sokaklar bir birinden ayirt edilemez, orada yasayanlarin nasil
davranis bicimleri gbsterecegi, ne turla iligkiler yasayacadl 6nceden belirlenmek
istenir. Zeki Demirkubuz bir bakima filmini bu temalar Uzerine kurar. Filmin adinin
hapishane cagrisimh olarak segilmesinin amaci, insanin toplu konuttaki -buydk

dlclide goniilli- kapatiimishgina gdnderme yapmaktadir.'*

Binalar, kent’in ortaya c¢ikisi ile barinak olmanin bir ev olmanin étesinde bir isleve
sahip olmaya baslamistir. Sistemin zenginligini, nimetlerini ya da guglaliguna,
yenilmezligini ya da bireyin o sistemi kabul etmekten bagka bir ¢aresi olmadigini
gdstermektedir. Binalar sistemin betondan askerleridir. iclerinde yasayan insanlar ise

149 www.europeanfilmfestival.com/2002/ Zeki Demirkubuz
150 Tyran,“Zeki Demirkubuz Filmleri Uzerine”s.55
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yasamanin Otesinde sadece nefes almaktadir. Modernlesmenin ve bireysellesmenin
getirdigi kalabaliklara ragmen yalnizlagsma ile kabuklarina ¢ekilip, hayatin 6znesi degil
nesnesi konumuna diismislerdir'®'. Tam da bu sebepten &tiirii Zeki Demirkubuz, bu
film, bir kapicinin oglunun ya da bir kadinin arayisinin éykustinden 6te bir blogun —
betondan olugsmasina, cansiz varliklardan olusmasina ragmen- gunimuizdeki
insandan daha canli, daha énemli bir varlik haline dénlismus bir blogun filmidir...
canlilar ve cansizlar yer degistirmis gibi distnidyorum der Antrakt'in 1994 Mayis
sayisindaki bir sdylesisinde Atakdy’deki apartmanlar filmin hemen her karesinde
karsimizdadir. Halet'in yikadigi arabanin aynasinda, Tulay’in gittigi deniz kiyisinda
hep onu gorUriz. Bloklar burada bir fon olusturmaktan ziyade butin heybeti ve

soguklugu ile ordadir, hikayenin ta kendisidir.

Blylk sehirlerin bu kusatiimis, cevrelenmis mekéanlarinda yasayan sakinleri
kapal kapilarinin ardinda izole, edilgen bir hayat yasarlar. Birey olmaktan ¢ok kapi
zillerindeki numaralardan ibarettirler, 16, 63, 45... Hapishanelerde mahkdmlarin
isimlerini yitirip numara almalari gibi bu modern zaman sehir mahkdmlari da
isimlerini, Kimliklerini yitirmislerdir. Bu hapishanenin somut demir parmakliklari
olmadidi i¢in insanin mahkdmken kendini “6zglr” sanmasindan daha vahim bagka bir
sey yoktur. Aralarindaki iligki insani olmaktan ziyade daha organik daha pragmatik,
yalitilmis ve sig bir iliskidir.  Asansérler bir asagi bir yukari bu génilld mahkdmlar
iceri ve disari tasir. Herkes bir seylerden birilerinden korkar. Sirekli bir denetim ve
kontrol vardir. Yalitilmiglik, korkuyu, korku da yalitilmighgr besler. Zaten filmin ismi
tam da bu ylzden C-Blok'tur. “ C-Blok, ses uyumu ile ilgili biraz. Hapishanede,
hastanede hep C Blok'ta yattim, sonra her yerde géziime iligir. insanlara
kusatilmighgi, sikismighgi ¢agristirmak igin o ismi koydum. Herkesin bir C Blok
hikayesi vardir. C Blok’un, insanlarin genellikle hapis oldugu bu modernist mimarinin

istemeden neden oldugu sonuglarla ilgili bir hikayesi vardir.”'*?

Filmde bloklar, igeriyi, kistinimighdi temsil ederken arabalarda digsariyi ve
uzaklagsmayi temsil ederler. Daha filmin ilk karesinde araba ve apartman bir karsithk
olusturarak sunulur bize. C-Blok tabelasini Halet'in icinde oturdugu ancak ona ait
olmayan bir arabanin silecekleri arasindan gérirtz. Tualay surekli olarak arabasiyla

151 Hiilya Arslanbay, “Zeki Demirkubuz”, Antrakt, Ekim 1994,s.15
2www.europeanfilmfestival.com/ 2002/zeki demirkubuz
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sehrin yollarinda basibos bir sekilde dolasir, sikintisini gidermeye, ona bir neden

bulmaya calisir.

Yoénetmen, filmde temel olarak insanin bir birey olarak kendi hayatina ne kadar
ve ne derece de hakim oldugunu tartismaktadir. Bu tema Zeki Demirkubuz’'un tim
filmlerinin ana eksenini de olusturacaktir. Bu tartisma politik bir séylemden ziyade
daha felsefi daha sezgisel bir zemine oturur. “Zaten Demirkubuz’un higcbir filminde
dogrudan politik bir séylem yoktur. Seyirciye sunulan filmdeki kisilerin kétilik yapma
nedenleri ve bunun kaginilmazhigidir. Yénetmen, C-Blok'ta olaylara disaridan bakan
biri gibidir.”'>® Herkesin kétilik yapmak icin kendince bir nedeni vardir ve herkes bu
nedenin arkasinda durur. Kotulik insanin disinda dedil igindedir. Belki de her insanin
icinde iyilik kadar kotulik de vardir ve eline gegen ilk firsatta ytzani gdstermek igin
gizli, kuytu bir yerde Oylece bekler durur. Onun diinyasinda katil kadar kurban, tehdit
eden kadar tehdit edilen, ihanet eden kadar ihanete ugrayan da sucludur.
Demirkubuz, tim filmlerinde de olacagi gibi, “C-Blokta “varolusculugun” temel
sorularini ortaya koyar. Varolusgu felsefenin ugrastigi 6zgurlik, aci, yabancilagsma,
kétl niyet, sorumluluk, vicdan, disince ve eylem arasinda ki celigki gibi temel soru
ve sorunlar ayni zamanda Zeki Demirkubuz’'un da sorusu, sorunudur. Onun
filmlerinin en temel 6zelligi tarafsizlik ve tamamlanmamishktir. Belki de en énemlisi
verdigi yanitlarin olumlu ya da olumsuz olusundan ¢ok, sorulari perdeye tasimasi,

izleyenini durup distndurebilmesidir.

“C-Blok “ bir ilk film olarak, y6netmenin ileriki filmlerinde kullanacagdi bazi
ézellikleri icinde barindinr. Ornegin televizyonun sinematografik kullanimi  ve
yonetmenin film iginde goérinmesi gibi. Ayrica film, klasik anlati yapisini kirarak
modernist anlati gelenegine sirtina dayar ve bu da Demirkubuz’'un daha sonraki
filmlerinde gdrecegimiz bir yaklagimdir. Ancak “C-Blok”, Demirkubuz filmografisinde
en ayriksi duran, en farkli okunmasi gereken filmdir. Yonetmenin daha sonra ¢ektigi
filmlerle bazi benzerlikler tasisa da bu filmdeki hikdye anlatma bigcimi diger
filmlerinden farkhdir. Sahip oldugu bazi teknik vyetersizliklere ragmen, hem
bagimsizlar ddneminin hem de yénetmenin ilk filmi olmasi nedeniyle olduk¢a énemli
bir filmdir “C-Blok’.

13 Riza Kirag, “Zeki Demirkubuz Sinemasinda Kaétiiliigiin Kisa Tarihi”, Altyazi, Haziran 2002,s.51
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MASUMIYET(1997)

Yonetmen:
Senaryo:
Yapim:
Oyuncular:

Kamera:
Kurgu:
Muzik:
Yapimci:
Ozellikler:
Sire:
Aldigi Odiiller
34. Antalya Altin Portakal Film Festivali
e Halk Jiirisi Avni Tolunay Odiili
10. Ankara Film Festivali
e Seciciler Kurulu Ozel Odiilii
11.Adana Altin Koza Film Festivali
e En lyi Film
e Enlyi Yonetmen
10.Uluslararasi Angers Film Festivali
e Biyuk Odiil
Oslo Film Festivali,1998
e Giineyden Filmler Odiili
9.0rhon Murat Ariburnu Odiilleri
e Enlyi Film

e Enlyi Yénetmen

Hep denedin hep yenildin.
Olsun bir kere daha dene,
Yine yenil, daha iyi yenil...

Samuel Beckett

Zeki Demirkubuz
Zeki Demirkubuz
Zeki Demirkubuz
Gulven Kirag (Yusuf)
Derya Alabora (Ugur)
Haluk Bilginer (Bekir)
Melis Tuna (Gilem)
Ali Utku

Mevlit Kogak
Cengiz Onural

Mavi Film

Renkli 35mm

110’
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11.Uluslararasi izmir Film Festivali
e Enlyi Film
e Enlyi Yénetmen

e Enlyi Senaryo

En yakin arkadasini éldiren ve onunla kagan ablasini dilsiz birakan Yusuf (Glven
Kirag), 10 sene hapis yattiktan sonra disari ¢ikar. Amaci Istanbul’a gidip arkadasi
Orhan’in babasinin isletti§i kahvede calismaktir. Daha énce ablasini ziyarete izmire
gider. Orada kaldigi otelde sarkicilik ve fahiselik yapan Ugur (Derya Alabora), onun
korumasi ve asigl Bekir (Haluk Bilginer) ve Ugur'un sagir ve dilsiz kizi Gilem (Melis
Tuna) ile tanisir. Ugur hayatini hapishanede yatmakta olan sevgilisi Zagor'a
adamistir. 20 yildir onun pesindedir. Bekir ise Ugur'a asiktir. Bir gin kiskanghk
krizine giren Bekir kendini 6ldardr ve Yusuf Bekir'in yerini alir. Ancak o da Ugur’a asik
olmustur. Bir giin Ugur ortadan kaybolur. Yusuf, Cilem’i alarak onu bulmak igin
yollara diiser. En sonunda istanbul'a gittiklerinde ise arkadasi Orhan’in 8ldugind

O6grenecektir.

Demirkubuz ikinci filmi “Masumiyet’in ortaya c¢ikigi ile ilgili olarak soyle
demektedir: “Bu filmin ¢ikis noktasi ¢ikigsizlik. Bir yasam ahlaki sahibi, duygu sahibi
kalbi olan yoksul insanlara, sorgulayan insanlara, hala duygularini dinleme cesareti,
onlarin pesinden gitme cesareti gésteren insanlara dayatilan ¢ikissizlikla ilgili ve bu
insanlarin yeni realitenin igerisinde, yani son dbénemdeki Turkiye fonunda
konumlaniglari, bunlarin sikistirilma ve yok edilmeye zorlanmasiyla ilgili bir film. Ask
gibi, merhamet gibi, dokunmak gibi, kendini feda etmek gibi temalarin (stiine
oturtulmaya caligilan bir film...”"** Film, Dostoyevski’'nin en énemli temalarindan biri
olan tutkularina esir olma, tutkularinin peginden gitme, tutkular ytziunden gbézu kor
olmayr 1990’larin Tirkiye'sinde kendi 6zginligiinde yeniden kurar.’® Filmin
kahramanlari Ugur, Bekir ve Yusuf agklarinin, tutkularinin pesinden giden ve tutkularn
icin 6demeleri gereken bedeli ddeyen insanlar olarak anlatilir bize. Herkes

tutkusunun cezasini geker.

154 Mehmet Erdem “C-Blok’tan Masumiyet’e Zeki Demirkubuz” ,Antrakt, Ekim 1997, s.34
155 Giiven*Zeki Demirkubuz Sinemasi” s.26
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Dostoyevski'ye gore insan, her zaman kendi yarari ve gikari igin hareket etmez.
insan, kendisini bile isteye tehlikeye atan, atabilen tek varliktir. Kendisine zarar
verecegini ya da varabilecedini bildigi halde, yapmamasi gerekeni yapabilir. Tim
bunlara neden olan ise, insanin bir akil varlidi oldugu kadar, duygu dolu bir varlik
olmasidir. S6z konusu duygularin en yogun oldugu yerlerden biri de, hic kugskusuz
agktir. Ask insan tutkusun, insanin tutku duyabilen bir varlik olusunun belki de en
somut kanitidir. Kisi asik oldugu zaman bir tir koérlik yasayabilir, ayaklar yerden
kesilebilir. Ne var ki, bu durum, bu yodunlagsma, ayni zamanda agik olan Kisiyi
savunmasiz da birakir. Tehlikelere dolayisiyla yagsama karsi agik olur asik insan.
Yasama kargl acik olmak, zayiflik dedil tam tersine kigiyi daha gugli yapacak bir
durum olarak degerlendirilebilir. Ask eyleminde yaratma ve yikma birlesir. Ask,
cagdas dinyada ulasilmasi en zor olan yasantilardan biridir. Ulasiimasi zordur,
clnkl, ask ayni zamanda bir “secim”dir. Ne var ki bu secim ancak toplumun ve
toplumsal olanin gudiminden kurtulmus bir segimse, kiginin bilingli bir secimiyse
degerlidir. Basak bir deyisle, agk toplumun direncini kiran, ganah anlayisini yikan bir

“baskaldir” oldugu, olabildigi élciide degerli bir yasantidir.™®

“Koéti bir sistemde yasayan insanlar dogrudan ya da dolayli olarak
sistemin degerleri ile hareket etmeye bagliyor. Yasadigimiz sistemde
daha cok akilciik (lzerine kurulu bir sistem. Akl bu bakimdan
sorguladigimda ortaya bencillik ¢ikiyor. Bencilligin anlami da,
vermemek, ortak olmamak ve sistemin bicimlendirdigi bir hayati
secmek. Bu yiizden merhamet duygusu, kardeslik, ortaklik giderek yok
oluyor. Bu askin yasanma bicimini etkiliyor. O nedenle gilnimiizdeki
ask taniminin étesinde romanlarda belki masallarda rastlanacak bir ask
tanimi yaptim ve bunu kutsadim. Bunu daha ileri gétirip orta sinif
ahlakindaki ikiytzlilikleri vurgulamak icin feda etmeye, feragate dair

biitiin erdemleri de bir orospuya ve bir pezevenge yiikledim.”*’

Filmin ¢cok 6nemli bir baska unsuru da film kahramanlarinin sirekli otel
lobisinde televizyonda Yesilcam filmleri izlemesidir. izlenen Yesilcam filmleri, film
icinde bir alt-anlati olusturur. Bu iki bigimde sergilenir. ilki, filmin konusunun aslinda

bir Yesilcam melodrami olabilecek anlati yapisina sahip olmasidir. ikinci olarak ise

1% Savas, “Sinema ve Varolusculuk, s74

157 «Zeki Demirkubuz ile Roportaj”, Sinema, Ekim 1997,s.75
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Yesilcam filmleri sanki filmin kendisi ile organik bir bag icindedir. Yusuf'un otele
geldigi ilk glin televizyondan gelen ses “hos geldin” der. Bekir'in intihar edecegdi gece,

gene bir Yesilcam filminde intihar eden birini izleriz.

“‘Masumiyet’in  hikayesi bir Yesilgam filminden c¢ikmis gibidir ancak
Demirkubuz, melodram kaliplarini ters yuz eder. Film, icinde barindirdigi kader, agk,
tutku gibi 6gelerle bir Yesilcam klasigi olabilecek iken, yénetmen kurdugu anlati
yapisi ve estetik anlayigla seyircinin aliskin oldugu film dilini parcalar. Melodram ve
kara filmin kiyillarinda gezen yénetmen, kullandigi anlati kaliplari ile modernizmin bir
elestirisini yapmaktadir. “C-Blok’ta baslattigi modernizm elestirisine “Masumiyet’ ile
devam eden Demirkubuz, modernizmin “aklina” saldirir ve onun karsisina “kader”
olgusunu yerlestirir. Bu filmde yapilan modernizm elestirisi direkt ve politik olarak

yapilmaz. Daha dolayli ve daha bireysel bir elestiridir bu.

Zeki Demirkubuz, “Masumiyet’ filmi ile kendi sinemasinin dilini olusturmaya
baslamistir. Daha sonraki filmlerinde de kullanacagi kimi kaliplari ve sinemasinin
basrolini oynayan “kotaluk” olgusunu “Masumiyet’ ile kurar. Kotllik her insanin
icinde vardir ve her insanin koéti olmak icin kendi i¢csel sebepleri mevcuttur.
Ybnetmen, yarattigi karakterler arasinda taraf tutmaz ve hepsine esit bir mesafeden
yaklasir. BOylece seyirci, karakterler ile yogun bir 6zdeglesme kuramaz. Filmin temel
karakterlerinden Bekir'in erken élumu ile afallayan seyirci sadece filmin yolculugunu

takip eder.

Demirkubuz, daha sonraki filmlerinde de yapacag: gibi filmin sonlarina dogru
bir otel lobisinde televizyon izleyen insanlar arasinda ¢ikar kargimiza. izledigi film ise
ilk filmi olan “C-Blok'tur. Bdylece, yaptiginin sadece bir film oldugu imajini yansitir
bize. “Masumiyette ybdnetmenin kendine dénik bakigi ve film surecinin farkinda

olusu gerceklik anlayisini pargalar, filmle yakinlik kumamizi engeller.

Filmde surekli karsimiza ¢ikan bir bagka sinematografik 6ge ise kapidir. Bir
icerilik/digarilik karsithgini yansitan kapilar her yerde kargimizdadir. Kapilar ve bazen
de pencereler cerceve icinde cerceve goérevi goérlrler. Olaylari cogu kez onlarin
ardindan izleriz. Bu i¢/dis karsithdi en yogun olarak Yusuf ve Cilem sokakta demir bir
parmaklik arkasindan gérinduginde yasatilir. Filmin basinda “igcerde” olan Yusuf,
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sokakta olmasina ragmen hala disan c¢ikamamistir, hala “icerde’dir. O, kendi

kaderinin mahk(dmudur.

Bekir'in Yusuf'a gittikleri bir kir gezisinde ge¢misini anlattigi sahne filmin ve
Turk sinemasinin en 6nemli sahnelerinden biridir. Sinemanin anlatim olanaklarina
gbre oldukca uzun sayilabilecek bu monolog ile yénetmen herhangi bir geri dénise
basvurmadan izleyiciye filmde boslukta kalan vyerleri anlatir. Haluk Bilginer’in
oyunculugu ile doruga ulasan bu monolog sahnesi yénetmenin diger filmlerinde de
daguman ¢6zuldigu anlar olarak kullanilacaktir. Klasik anlati yapisinin digina ¢ikan

ybnetmen, gdstermek yerine anlatmayi tercih eder.

Filmin ilk b6liminde Ugur ve Bekir arasinda yasanan olay 6rgasu filmin ikinci
bdliminde Bekir'in intiharindan sonra Ugur ve Yusuf arasinda tekrarlanir. Yusuf,
Bekir'in odasina tasinir, onun hal ve hareketlerini benimser ve en sonunda da Ugur’'a
asik olur. Bekir’in intihar ettigi gtn tzerinde olan gémlek duvarda asili durur, Bekir’'in
kaderi artik Yusuf'a sirayet etmistir. Filmin anlati yapisi bu baglamda déngusel bir

sureg izler.

Filmde dilsiz olan iki karakter vardir. Birisi Ugurun kizi Cilem digeri de
Yusuf'un ablasidir. Yusuf, askerden déndigd gin, evli olan ablasi ve Yusuf'un en
yakin arkadag! beraber kagarlar. Yusuf, en yakin arkadasini éldardr, ablasini ise
agzina isabet eden bir kursunla dilsiz birakir. Ugur ise Gilem’e hamileyken, Zagor'u
gbrmeye Diyarbakir'a kagtigi icin kocasi tarafindan dévulir ve béylece Cilem dilsiz ve
sagir olarak dinyaya gelir. Yusuf’'un ablasi, kendi secimlerinin bedelini édemektedir.
Kocasindan psikolojik ve fiziksel olarak siddet gérir ama bunu dedistirecek bir sey
yapmaz. Sanki kaderine razi olmus gibidir, hayata karsi edilgendir. Cilem ise,
annesinin hayat tercihlerinin bedelini 6demektedir. Yillardir, o sehirden bu sehre
suruklenir, izbe otel odalarinda yasar. O, se¢gmedigi bir hayatin kurbanidir ve filmdeki

en masum insandir.
Film, kader, ask, tutku ve cikissizlik temalar Gzerine kuruludur. Bu temalar,

Zeki Demirkubuz’un sinema sertveninde hep sorgulayacagi temalardir. Filmlerini bu

izlekler Gzerine kurarak, insani ve hayati sorgular.
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UCUNCU SAYFA (1999)

Yonetmen:
Senaryo:
Yapim:
Oyunular:

Gorunti Yonetmeni:
Kurgu:
Ozellikler:
Sdre:
Aldigi Odiiller
36. Antalya Altin Portakal Film Festivali,
e Enlyi 3. Film
e Enlyi Senaryo
e En lyi Géruntli Yénetmeni
istanbul Uluslar arasi Film Festivali,2000
e Enlyi Yénetmen
e Fipresci Odiilii
11. Ariburnu Oddlleri
e Enlyi Yonetmen

e Enlyi Film

“Kazanmak icin
her sey mubah...”

Zeki Demirkubuz

Zeki Demirkubuz

Zeki Demirkubuz

Ruhi Sari (Isa)

Basak Koklikaya (Meryem)
Cengiz Sezici (Ev Sahibi)
Serdar Orgin (Ev Sahibinin Oglu)
Emrah Elgioglu (Mafya Babasi)
Ali Utku

Nevzat Disiagik

35mm Renkili

92’

Film Isa’nin (Ruhi Sari) yeni yetme bir mafya babasi tarafindan 50 dolar igin

dlesiye doviilmesi ile acilir. Ne yapacagini bilemeyen isa para bulma umuduyla

calistigi oyunculuk ajansina gider ancak kimse onun durumuna pek pirim vermez.

Ajansta para bulmak amaciyla etrafi karistirirken eline bir silah geger. Eve gelir, bir
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not yazar, silahi sakagina dayar ancak o sirada kapi calar. Gelen, birikmis kira
borcunu isteyen ev sahibidir. Isa, bir kriz gegirerek ev sahibini éldirir ve bayilir. O
ana dair hicbir sey hatirlamamaktadir. Ertesi glin karsi komsusu Meryem (Basak
KoklUkaya) ile tanigir. Meryem iki cocuk annesidir, evlere temizlige gider. Meryem,
isa’yi mafya babasinin 50 dolarin tahsili icin gdonderdigi iki adamin elinden kurtarir.
Meryem’le birlikte vakit gecirmeye baslayan isa Meryem’e &sik olur. Her gece dayak
yiyen ve tecaviize ugrayan Meryem kargisinda isa higbir sey yapamaz ta ki Meryem
ondan kocasini éldirmesini isteyene dek. isa bir tiirli dldiiremez ev sahibini. Ertesi
gln kocanin bagka biri tarafindan 6ldirildtiga haberi gelir. isa ile isi biten Meryem,
memlekete gitmekten bahseder ve bir giin habersizce taginir. Bir tesadiif eseri, isa,
Meryem’in aslinda ev sahibinin oglu ile birlikte oldugunu 6grenir ve Meryem’i vurmak

icin evine gider ama yapamaz. Kapidan ¢iktiginda ise bir el silah sesi duyulur.

Filmin acilis sahnesi Masumiyet'in acilis sahnesini hatirlatir ilk etapta. Ancak bu
sefer karsida resmi bir gtc degil bir “yeralti” glict olan mafya vardir. Televizyonda bir
yandan futbol magi izleyerek bir yandan da isa’y1 tekme tokat déven mafya babasi,
iktidar mercilerinin siyasi sdylemine 6ykinerek “parayi ya getirirsin ya getirirsin” der.
Filmin bu agilis sahnesi, icinde yasadigimiz mafya, devlet, futbol iligkisinin resmi bir
gecidi gibidir.

Yoénetmen bu filmde elestirel tutumunu felsefi sorunlar diginda daha toplumsal
alanlara yayar. Karsisina bireyselden toplumsala uzanan bir sireci alir. Siyaset-
mafya-futbol licgenine arabesk kiiltiirii ve medya diinyasini da katar. insanlarin artik
sadece bu temalar igin yasadigi, bunlarn konustugu bir zamanda Meryem’in agzindan
‘her gun televizyonda neler oluyor” cuimlesi dokullverir. Hayatin kendisi artik
televizyonda gériinen ile ikame olmaktadir. insanlarin gercekte yasadig acilar ya da

sorunlar kimseyi ilgilendirmemektir artik.

Demirkubuz, sinema dilinin énemli bir unsuru olan televizyonun kullanimina
burada da devam eder. Ancak diger filmlerinden farkli olarak bu defa bizi televizyon
dinyasinin mutfagina goéturdr; dizi filmler, oyuncu ajanslari, séhretler, figiranlar...
Filmde televizyon igin ¢ekilen populer arabesk dizilerinden birinin ¢ekim asamalarini
goririiz. Basrolde oynayan ibrahim isimli Gnlii bir sarkicidir. Bir giin bir film ya da
dizide basrol oynamak isteyen Isa da o dizide figiiranlik yapmaktadir. Meryem ile isa
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ilk tanistiklarinda Meryem, isa’nin odasindaki duvarda asili olan set fotograflarina
bakarak Mahsun’u ibrahim’i ya da Sibel Can’i taniyip tanimadigini sorar. Sibel Can'i
pek tasvip etmedigini ama ibrahim’i cok begendigini belirtir. Clnk{ artik Gnll isimler

hayatimizin bir par¢asidir. Onlari yakindan tanir ve biliriz.

Filmin Gzerine kuruldugu ana eksen ortaya koydugu toplumsal elestirinin 6tesinde
bir takim felsefi ve ahlaki sorunlardir; rastlanti, kader, su¢ ve ceza, insanin kotuluk
yapma sebepleri ve intihar. Bu sorular “Masumiyet’ filminde de sorgulamis olan
yoénetmen, “Uciincii Sayfa’da bu sorulara bir baska acidan yaklasir. Masumiyet'te
masum bir agkin, tutkunun pesinden sirlUklenen Bekir, Yusuf ve Ugur'un tersine,
burada daha rahat bir yasam sdrme istegi ile insanlari kullanan Meryem cikar
karsimiza. Burada kotulik daha saf haliyle yer alir. Bu noktada seyircinin

karakterlerle 6zdeglesmesi “Masumiyet’e gbre daha zordur.

Demirkubuz, higbir filminde c¢agimizin yaygin teknolojilerinden cep telefonunu
kullanmazken, “Uclincii Sayfa’da mafya babasi, onun adamlari ve ev sahibinin elinde
gorlrtz cep telefonlarini. Cep telefonuna kéth bir anlam ylkler gibi gériinmektedir
yonetmen. 50 dolar igin Isa’yr éldiirmekten bile gekinmeyecek bir mafya babasi ve
Meryem'’i zorla kendisine metres yapan ev sahibi kétiltklerini dogrudan belli ederler.

Film bigimsel 6zellikleri ile de “Masumiyet’e benzemektedir. “Ugiincii Sayfa’ da
melodram kaliplarinin ters yiz edildigi, kara filmin bicimsel 6zelliklerinin kullanildigi
bir filmdir. Film, eski Yesilcam gelenegini modern bir dramaturgi ve ahlakg¢i bir bakis
acisiyla temize geker158. Filmin finali bir Yesilcam filminden repliklerle sona erer. Filmi
dogrudan gbérmeyiz ancak kararan ekran ile birlikte sesini duyariz. Duyduklarimiz bir

anlamda filmin final sahnesini anlatir bize, bir ayna gorevi gorur.

Meryem ve Isa arasindaki iliski Hz.Meryem ve Hz.isa’nin modern bir yorumlamasi
gibidir. Kendini éldirmeyi secen isa'nin hayattan bir beklentisi yok gibidir. Ona
yasama amacini veren ise asik oldugu Meryem’dir. Meryem ona hayat verir bir

bakima. Ancak verdigi bu hayati da aynen geri alir.

1% Mehmet Acar, “Uciincii Sayfa” ,TURSAK Sinema Y1llig1 1999/2000, .65
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“Masumiyet’te Bekir/Yusuf ile olusturulan anlatinin déngiiselligi, burada da isa’nin
intihari ile gergeklesir. 50 dolari bulamayacagini anlayan isa, eve gelip intihar etmek
ister ama kapinin g¢almasi ile bu ediminden vazgegerek ev sahibini oldurdr.
Rastlantinin oyunlar oynayarak isa'nin kaderini degistirmesi hicbir seyi degistirmez
sonug olarak. Filmin sonunda, basta yapamadigini yapar ve tetige basar. Film blylk
bir cember cizerek basladigi yere doéner.

YAZGI(2001)

Yonetmen: Zeki Demirkubuz
Senaryo: Zeki Demirkubuz
Yapim: Zeki Demirkubuz
Kurgu: Zeki Demirkubuz
Oyuncular: Serdar Or¢in (Musa)

Zeynep Tokus (Sinem)
Engin Ganaydin(Necati)

Gorinti Yonetmeni: Ali Utku
Yapimci: Mavi Film
Ozellikler: 35mm Renkli
Sire: 90’

Aldigi Odiiller

38. Antalya Altin Portakal Film Festivali
e Enlyi Yonetmen
e Enlyi 3. Film

21. Istanbul Film Festivali
e Fipresci Odili

e Enlyi Yénetmen
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Annesi ile birlikte yasayan ve bir gimrlk sirketinde ¢alisan Musa (Serdar Orgin),
hayata karsi “kayitsiz” biridir. Annesinin 6luma karsisinda higbir tepki géstermez ve is
arkadasi Sinem (Zeynep Tokus) istedi diye onunla evlenir. Patronunun Sinem ile olan
iliskisi karsisinda da oldukca kayitsizdir. Oldirmedigi Gic kisinin cinayetinden

yargilanir ancak sug¢suz oldugunu bile séylemez ve de idama mahkdm edilir.

Zeki Demirkubuz’un “Karanlik Ustiine Oykiiler” iclemesinin ilk filmi olan “Yazgr’,
Albert Camus’niin varolusgu romani “Yabanci’dan esinlenerek yapilmis bir filmdir.
insanin yazgisi Gizerine odaklanir. Filmin kahramani Musa, Camus’'niin kahramani
Mersault gibi hayata karsi kayitsizdir ve sadece yazgisini yasar. Yasama dair
tepkileri “fark etmez ve bilmem iste dyle”’den 6teye gegmez. Hayattan higbir beklentisi
yoktur ve bu yiizden hi¢ aci gcekmez. insanlarin iyi yanlari kadar kétl yanlarini da

kabul eder ve “kotullk” ile yapilan edimleri yargilamaz.

Musa, Camus’nin “Sisifos Séyleni’nde anlattigi “uyumsuz karakter” (absurd
hero) olan Sisifos’a benzer. “Tanrilar Sisifos’u bir kayayr durmamacasina bir dagin
tepesine kadar yuvarlayip cikarmaya mahk(im etmislerdir; Sisifos kayayi tepeye
kadar getirecek, kaya tepeye gelince kendi agirhigiyla yeniden asagr disecekti

159,

hep Uyumsuz insan, evrenin mantigina aykirihgini, tutarsizligini anlamis, her seyi
oldugu gibi géren, bilingli insandir. Musa da Sisifos gibi, Mersault gibi “uyumsuz

insan”dir. Yazgisini kabul etmistir ve ona uygun olarak yasar.

Toplumun ahlak anlayisinin sorgulandidi filmde yénetmen &zellikle Musa ve
cezaevi savcisl arasinda gecen diyolagla evrensel degerleri, iyi ve kétlyu tartigir.
Cezaevi savcisl, Musa’nin sugsuz oldugu halde neden kendini savunmadigini ve
neden annesinin 6limine Gzulmedigini merak etmektedir. Musa ise kendini suglu
hissetmedigini ama sugsuz da hissetmedigini sdyler. Ona gbre insan ben sucluyum
diyebilir ama ben sugsuzum diyemez. Ve bir itirafta bulunarak, patronunun ailesini
cinayetin islendigi giin éldirmek istedigini sdyler. Onlar éldirmemistir ¢clinkl degisen

bir sey olmayacaktir.

159 Albert Camus, Sisifos Soyleni, Cev: Tahsin Yiicel, Istanbul, Can Yayinlar1,2004,s.127
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Kahramanin her yaptigi (yapamadidi) hareketin, verdigi (veremedigi) her
tepkinin etik sonuglarini didikleyen, insanoglunun yasamla olan baginin bigak sirtinda
gezinen dogasini irdeleyen ve olaylar kargisinda takindigimiz tavirlarin ne kadar
‘anlamsiz’ oldugunu sdyleyen ydnetmen, hayat denen ‘zaman dilimi’nde, ugruna
yasanacak ve savasilacak pek de bir sey olmadigini vurgular.'® Zeki Demirkubuz,
filmlerinin temel izleklerinden olan kader olgusunu irdeledigi bu filmde insanin daha

¢ok bir kader gibi yasamak zorunda oldugu Kisiligini anlatmaya calisir.

“(Film) sevgisizlik ve Kkayitsizhik Uzerine kurulu. Televizyon haberlerinde
g6rdiguimuiz yakinini kaybetmis bir insan kameralar kendisine déndigli zaman
tepkisini birkac katina ¢ikariyorsa bence bu gercek bir acidan ¢ok bir roll tarif ediyor.
‘Yazgr’ bu kliselere karsi bir film.”'®' Annesinin 8lim{i Gizerine rahatlama duyan ve
bunu cekinmeden etrafindaki insanlara séyleyen Musa, toplumsal ve ahlaki deger
yargilarina aldirnis etmez, rol yapmaz. Cinayetten yargilanirken, herkesin annesinin
O6limine (GOzUlmemesi ile ilgilenmesine tepki duyarak, “annemin o6liumine

Uzulmememden dolayr mi yoksa cinayetten dolayr mi yargilaniyorum?” diye sorar.

Zeki Demirkubuz, temasal agidan oldugu gibi bicimsel agidan da Onceki
filmlerinde kullandidi temel motifleri kullanmaya devam eder. Kapanmayan kapilar,
Televizyonda Yesilcam filmlerinin izlenmesi, uzun diyaloglar, dogal 1sik ve dogal ses
kullanimi, kapanan kapilar ve sénen isiklar sonucu olusan kararmalar gibi. Filmin
sonlarinda Musa ve cezaevi savcisi arasindaki konusmanin gectigi sahne,
“Masumiyet” ve “Uglincli Sayfa’nin agilis sahnesine benzer.

Asuman Suner “Yazgr’ Uzerine yazdidi bir yazida filmi, korku ve melodram

thrlerinin i¢ ice gectigi, aradaki sinirlarin muglaklastigi bir metin olarak okur.

10 Murat Ozer, “Yazgr”, TURSAK Sinema Yilligi 2001/2002, .66
161« Zeki Demirkubuz ile Soylesi” www.lokomotifkamera.com/09.11.2001
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iTIRAF (2001)

“Itiraf ruha iyi gelir, ruhu bosaltir,

yeni giinahlar icin
yer hazirlar”
Yonetmen: Zeki Demirkubuz
Senaryo: Zeki Demirkubuz
Yapim: Zeki Demirkubuz
Kurgu: Zeki Demirkubuz
Gorinti Yonetmeni; Zeki Demirkubuz
Oyuncular: Taner Birsel (Harun)

Basak Koklukaya (Nilgin)

Yapim: Mavi Yapimcilik
Ozellikler: 35mm Renkii
Sire: 90’

Aldig1 Odiiller

21. istanbul Film Festivali
e Enlyi Yénetmen
e FIPRESCI Odiilii
13. Ankara Film Festivali,
e Mahmut Tali Ongéren Ozel Odiili
e Enlyi Yonetmen
24. Siyad Tirk Sinemasi Odiilleri

e Enlyi Senaryo

Esi Nilgin'in (Basak Koklikaya) kendisini aldattigindan siphe eden Harun
(Taner Birsel), Nilgin’e surekli olarak bunu itiraf ettirmeye calisir. Bunun icin fiziksel
siddete de yoénelir ancak Nilgiin sadece ayrilmak istedigini séyler. Film ilerledikce,
Nilgin’in eskiden Harun'un en yakin arkadasi Taylan ile evli oldugunu ve Taylan’in
intihar ettigini 6greniriz.

“Karanlik Ustiine Oykiiler” Giclemesinin ikinci filmi ‘“ftiraf’, vicdan, sug ve itiraf
temalari Gizerine kurulu bir film. “ftiraf’, kotilik Ustlinde kurulan bir iliskinin kendini

sinamasi anlatir. “Itiraf” burada iki anlamiyla karsimiza cikar, birincisi; kagamaktan
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cikip artik tercih noktasina gelmis yasak bir ask iliskisi bir digeri de, bireyin yillar é6nce
isledigi bir sucu vicdan azabiyla itiraf etme noktasina gelmesi'®. Filmde Harun,
surekli olarak Nilgiin’e yasadigi yasak iligkiyi itiraf etmeye zorlar. Bunu bildigi halde,

olan biteni onun agzindan duymak ister.

Her iligki gibi ikili iliskilerde de taraflar iktidar micadelesine girer. “Itiraf’ta kari-
koca arasindaki iktidar salinir durur. Harun kaba gtice basvururken iktidarin tasiyicisi
olur, ama Nilgin Harun’un istedigi yaniti vermeyerek her defasinda iktidari sarsar.'®®
En sonunda ise, Harun’un istedigi itirafi yapmayarak Harun’u terk eder.

Filmin ikinci itirafi, Harun tarafindan, Taylan’in ailesine yapilir. Nilgin’dn Harun’u
terk edisinin akabinde, Harun, Taylan’in ailesini ziyaret eder ve tium gergekleri anlatir.
Bu itiraf aslinda Harun'un kendisine yaptig itiraftir. itiraf, insanin kendisi ile
yuzlesmesi, gecmisi ile hesaplasmasi ve kendine dair son sdzudur. Harun, bu itirafi

senelerce yapamadigi icin Nilgin’G zorlamigtir. Béylece kendinden kacabilecektir.

“Uctincti Sayfa’ ve “Masumiyet’te oldudu gibi “/tiraf” da déngisel bir anlatim
Uzerine kuruludur. Nigin-Taylan-Harun arasindaki iliski daha sonra karsimiza Nilgtn-
Harun-Nilgin’in sevgilisi arasindaki iligki olarak ¢ikiyor kargimiza. En sonunda ise
ayni déngl Nilgin-Nilgn’n sevgilisi-onun karisi ile tekrarlanir. Bu Ug iligki bigimi
icinde Uc¢ intihar barindirir. Ancak Harun, Taylan ve adamin kizindan farkh olarak
intihar etmeyi beceremez. "Ugiincii Sayfa’min Isa’si, “Masumiyet’in Bekiri gibi

pesinden suriklendigi tutkunun sonucu 6lUma degil yasami seger.

Zeki Demirkubuz, filmi anlatirken, biz seyirci olarak filmin igine kolayca giremeyiz;
film insani diken Ustiinde birakirken, zaman zaman asiri gergekgi, zaman zaman

gercekligin kirildigi ve seyirciyi uzaklastiran film, seyirciyi tedirgin eder.

Yénetmen, diger filmlerinde bulunan ortak temalar (kader, iletisimsizlik, ask,
itiraf) bigcimsel Ozellikleri (duragan kameralar, dogal 11k, minimal anlatim) ve ortak
motifleri (pencere ve kapilar agilip/kapanmasi, TV’nin ve telefonun kullanimi,
ybnetmenin filmde kendini gstermesi-fotograf yolu ile-) bu filmde de kullanir.

12 Kirac,“Zeki Demirkubuz Sinemas: Kotiiliigiin Kisa Tarihi” s.52
163 Ruken Oztiirk “ikili iliskilerde Terorizm” , Altyazi, Haziran 2002, 5.90

109



Oldukga minimal bir anlatimi tercih eden Zeki Demirkubuz, minimal yapiyr hem

bicimsel hem igerik Uzerine kurar. Olaylarin digim noktasini diyologlar-monologlar

ile anlatmay tercih eden yonetmen olduk¢a ekonomik bir tavir sergiler. Demirkubuz,

bu filminde ekibini daha da kugulterek filmin kurgusunu ve gérinti yénetmenligini de

kendisi Ustlenir.

BEKLEME ODASI (2004)

Yonetmen:

Senaryo:

Yapim:

Gorunti Yonetmeni:
Kurgu:

Oyuncular:

Yapimci:
Ozellikler:
Sire:

Aldigi Odiiller:

40. Antalya Altin Portakal Film Festivali
e Behliil Dal Ozel Odiili
e Enlyi3. Film

23. Uluslararasi istanbul Film Festivali

e Enlyi Yonetmen

Zeki Demirkubuz

Zeki Demirkubuz

Zeki Demirkubuz

Zeki Demirkubuz

Zeki Demirkubuz

Zeki Demirkubuz(Ahmet)
Nurhayat Kivrak (Elif)
NilGfer Agikalin(Serap)
Serdar Or¢in (Kerem)
Mavi Film

35mm RenkKili

94’
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“Bekleme Odasr” Zeki Demirkubuz'un “Karanlik Ustiine Oykdiler” liclemesinin
dguncu filmi. Bu film, Demirkubuz filmografisinde “Yazgs” ile birlikte okunabilecek ve
diger filmlerinden o6zellikle 6yk( anlatma bigimi agisindan oldukga farkli bir film.
Ybénetmen sadece filmin Gretim sdrecinde pek cok goérevi (ydnetmen, senarist,
yapimcl, kurgu, goérintd yénetmeni) UGstlenmesinin yani sira basroli de kendisi

oynamisg, “kisisel” ve “bagimsiz” sinema anlayisini st bir noktaya tasimistir.

Ahmet (Zeki Demirkubuz) Dostoyevski'nin “Su¢ ve Ceza” romanini sinemaya
uyarlamaya c¢alisan basaril bir yénetmendir. Ancak nedenini kendisinin de bilmedigi
bir kayitsizlik igindedir. Karisi Serap’a (Nilufer Aciklin) hayatinda baska bir kadin
oldugunu yalanini sdyleyerek onu yasamindan cikarir. Tek amaci filminde
Raskolnikov karakterini canlandiracak birisini bulmaktir. Asistani Elif'in (Nurhayat
Kivrak) gosterdigi kimseyi begenmez. Bir gece evine hirsizlhik yapmak icin girmeye
¢alisan birini gorir ve Raskolnikov karakteri igin aradigi insani bulur. Daha sonra Elif
hayatina girecek, hirsiz yani Ferit hapse girecek ve bdylece projesinden

vazgececektir.

Ahmet, “Yazgr’daki Musa gibi hayata kargi kayitsiz biridir ancak Musa’ya gore bu
tavri daha bilingli bir durusu temsil eder. Musa icin higbir sey “fark etmemesine”
karsin Ahmet her seyi farkinda olarak yapar. Tim eylemlerinden sorumludur ve bir
beklentisi yoktur. Demirkubuz “ ‘Masumiyette, ‘Uciincii Sayfa'da dtisiindtiklerimi
degerli olanla, sadakatle, kendini feda etmeyle anlattim, Ayni Oykiylu bu kez
tersinden anlatiyorum”'®* der. Demirkubuz'un diger karakterleri gibi Ahmet de aci
cekmeyi kendisi tercih eder. Bu noktada Dostoyevski'nin “Kurtulus eylemle degil, aci
cekmeyle gelecektir.” s6zini hatirlatir. Yénetmen, “Bekleme Odasi’hda Ahmet’in
hikdyesini anlatirken sanat¢i-aydin bunaliminin diginda daha bireysel daha

varolugsal sorunlar ile ugrasir.

Zeki Demirkubuz, filmde sinema ile ilgili dertlerini Kerem-Ahmet arasina gecen
diyalog ile anlatir. Kerem, Ahmet’e Elif'in sinemaya girdikten sonra degistigini anlatir.
Zeki Demirkubuz, pek ¢ok sdylesisinde sinema ile ugrasanlarin bir ego savasi i¢inde
oldugunu bu yizden de sinema ile k6t bir bagr oldugunu belirtir. Her ne kadar filmin

164 Blif Tunca, Zeki Demirkubuz ile Soylesi, www.zamangazetesi.com,
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otobiyografik olmadigini sdylese de ydnetmenin sinema ile ilgili inandiklari filmde
hayat bulur. Ahmet'in Kerem ile arasinda gegen diyalogda Ahmet igin sinemanin
dinsel bir mesele oldugu sdéylenir. Bu Zeki Demirkubuz’'un pek cok sdyleside ifade

ettigi bir gergektir.

Demirkubuz’'un bu son filmi, diger filmleri gibi dénguisel bir anlati yapisina
sahiptir. Yonetmen bunu sdyle dile getirir: ‘Bekleme Odasri’, kendini tekrarlayan ama
ilerlemeyen bir zamani ifade etmek icin kullandigim bir tabir.”'®® Filmde Ahmet'in
yasadiklari birbirlerini tekrarlar. Ahmet, edilgen bir bicimde tim bu tekrarlar iginde
yasar. Ozellikle filmin son sahnesi bu anlamda oldukca ironiktir. Su¢ ve Ceza’nin
uyarlamasindan vazgecen Ahmet, “Bekleme Odas/’nin senaryosunu yazmaya

baslar.

“Bekleme Odasr’'ni Nuri Bilge Ceylan'in “Uzak” filmi ile birlikte okumak da
mimkuinddr. iki filmin de kahramani idealleri olan yénetmenlerdir ve etraflarina karsi
oldukga umursamazlardir. Her iki filmde benzer mekanlar da gecer ve sokak sesleri
iki filminde fonunu olusturur. Sanki iki filmin ydnetmenleri birbirleri ile “kigisel”
dertlerini konugsmaktadirlar bu filmler araciligi ile. Nuri Bilge Ceylan, telefondaki
sesiyle konuk olur “Bekleme Odasi’na.

Zeki Demirkubuz ile Ahmet arasinda pek c¢ok paralellik kurmak mumkin. Her
ikisinin de Dostoyevski’'ye duydugu hayranlik, oyuncu sec¢imindeki dogallik egilimi,
sinema ile ilgili dusinceleri (sinemanin dinsel bir mesele olmasi) birbiri Gzerine
oturur. Bu paralellikler nasil okunabilir? “Bekleme Odasr” otobiyografik bir film
olmasindan o6te, bu Ozellikleri ile bize sadece bir film oldugunu hatirlatir.
Demirkubuz'un diger filmlerinde de yaptigi Uzere, bize izledigimizin sadece bir film

oldugu duygusunu iletir.

165
a.g.m.

112



2. NURI BILGE CEYLAN

“En bliyik umudu
kisisel sinemada gériiyorum”
Nuri Bilge Ceylan

Nuri Bilge Ceylan, 1959 yilinda Istanbul'da dogdu. Bogazici Universitesi
Elektrik Mihendisligi béliminden mezun oldu ardindan Mimar Sinan Universitesi
Sinema-TV béliminde iki yil 6grenim gérdi. 35 mm olarak ¢ektigi 20 dakikalik
"Koza” adll ilk ve tek kisa filmi ile 1995 Cannes Film Festivali dahil 17 uluslar arasi
festivale katildi. Ardindan 1997°de ilk uzun metrajh filmi olan “Kasaba” ile
elestirmenlerin ve sinemaseverlerin dikkatlerini Gzerine ¢eken Ceylan, 1999'da
“Mayis Sikintis/” adh filmi ile bu ¢ikisini strdirmUs, ulusal ve uluslararasi pek ¢ok
festivalden 6dul ile donmuUs ve 6zellikle yurtdiginda blyik évgl toplamistir. “Kasaba”
ve “Mayis Sikintisi’nin ardindan Uglemesinin son filmi olan “Uzak”, 2003 Cannes Film
Festivalinde juri 6zel 6duli ve en iyi erkek oyuncu o6dillerine layik géralmagtar.
Ceylan, 2006 yilinda ise esi ile basrollerini paylastigi “iklimler’ adh filmi ile Cannes
Film Festivalinin yarismal bdéliminde Ken Loach, Almodavar gibi ustalarla birlikie

yarismis ve FIPRESCI 6dulinG almistir.

Nuri Bilge Ceylan, filmlerinin timinin yapimini, senaryosunu, kurgusunu,
gbruntt ydnetmenligini kendisi Ustlenmis ve ilk filminde iki, diger filmlerinde ise beser
kisilik ekiplerle calismis ve filmlerini gok dusik butcelerle gekmistir. Yaptigr pek ¢ok
sOyleside kisisel bir sinemaya inandigini belirten Ceylan, ticari sinemanin karsisinda

konumlandirmistir kendisini.

“Ticari sinemanin uzaginda kalmak isteyen her sinemacinin kendi
Uretim kosullarini yaratmasi gerekiyor. Bence her zaman bir yol vardir.
Disiik bitce bu yollardan biri. Ama bana gére en radikali, en akillicisi

ve en ahlakisi”®

Ceylan, Demirkubuz ile birlikte her ne kadar dinyalara sahip olsa da, Turk
sinemasi iginde ¢ok farkli bir yere oturur. Her iki ydbnetmen de kendi kigisel sinema
dsluplarini yaratmis ve filmlerine bu kisiselligi yansitmislardir. Her iki yénetmenin

1% Mehmet Erdem “Piyasa Acimasiz ve Demirden Yasalarla isliyor” www.nbcfilm.com/kasaba/press
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filmleri arasindaki a¢i giin gectikge daralmaktadir. Ceylan giderek toplumsallasmakta,
Demirkubuz ise bireysellesmektedir. Her iki yonetmen de minimal ve bagimsiz

sinemanin Turkiye’'deki dnclleridir.

“Filmlerimiz  benzemiyor ama onlarin da (bagimsiz
sinemacilarin) kendi aralarindaki filmleri de benzemiyor. Onlari
taniyorum. Aramizda sevgi liskisi oldugu bile sbéylenebilir.
Dayanisma oldugu... Uretim kosullarini kendimiz yaratmamiz
acisindan bir benzerlik var. Her seyi feda ederek, kayitsiz sartsiz

sinema yapma arzusu yéniinden benzerlik var.”'®”

‘Su an igcimde bir kipirti uyandiran tek sey Tlrkiye'deki
“bagimsiz sinema” diyebilecegimiz hareketin érnekleri... Dervig
(Zaim), Zeki (Demirkubuz) saygi duydugum arkadaglar. Bunun

disinda sinemaya karsi icimde fazla bir duygu yok.”%®

Ceylan sinemasinin en énemli 6zelligi, anlat yapisinin ve film Gretim bigiminin
olabildigince “minimal olmasidir’. Minimalist sinemanin en dnemli &zelligi hikaye
anlatimindaki sadeligiyle, kamera kullanimindaki ekonomik tavirdir; minimalist
sinema oyumcusundan oynamasini degdil gercegdi, olagantsti kartpostal gérintlleri
degil var olan kiltirin fotografini ister'®®. Onun sinemasi minimalist sinemanin ve
basit anlatinin tim gereklerini yerine getirmektedir. Amatér oyuncu kullanimiyla,
dogal dekor anlayisi ve duragan kamera hareketleri ile minimalist bir sinemanin igini
doldurur. Filmlerinde oyuncu olarak kendi anne babasini ve yakin gevresini kullanir.
“Uzak” filminde yan rollerde yer verdigi birka¢ profesyonel oyuncu harig, israrla
amatdr oyuncularla calisir. 2006 yapimi, son filmi “iklimler’de ise bunu bir adim daha

ileri gbtlrerek basrolleri kendisi ve esi ile paylasir.

Kamerayi ve teknigi iyice gérinmez kilmaya, kamera hareketlerinin mimkin

oldugunca az olmasina ¢aligir. Filmlerindeki doga goérUntlleri, sadece bir insanin

17 Giildal Kizildemir, “Kasaba’h Anlam Aveisi” Radikal Gazetesi, 21 Aralik 1997
168 Leyla Seviikten “Ancak Gercekei Insanlar Iyi Film Yaparlar” www.nbcfilm.com
19 Riza Kirag “Siddet, Oryantalizm ve Minimalizm” 25 Kare,say131,2000, s.15

114



sahip olabilecegi acilardan gérintiiye alinmistir. insani bir bakis acisinin kullaniimasi,

tipki bir insanin her seyi gérememesi gibi, anlatiy1 sade, basit ama insani kilmaktadir.

Ceylan, filmlerini tasra/kent ve gitmek/kalmak ikilemi, karsithgi Gzerine kurar.
Bu gerilimi Saffet/Yusuf ve Muzaffer karakterleri Gzerinden iletir. Her Ug¢ filminde bu
karakterler bir devamlilik sergiler. ilk iki filmi “Kasaba’ ve “Mayis Sikintisi’nda bu ikilik
dramatik bir gerilim yaratmazken, “Uzak” bu gerilim U(zerine oturur. Tasranin
boguculugu, sikiciligi, duraganligi ve gitmek icin beslenen 6zlem Saffet/Yusuf
karakteri ile temsil edilirken, kentin ve kent insaninin yalnizligi, bencilligi ve kalmak
Muzaffer karakteri ile temsil edilir. Ceylan’in bu karsitliklar Gzerine kurulan
filmlerinden “Kasaba” ve “Mayis Sikintisr’'nda seyirci herhangi bir karakter ile

duygusal yakinlik 6zdeslik kurmazken, “Uzak™a Yusuf karakteri ile duygusal bir kurar.

Minimalist bir sinema anlayisinin izini siren yonetmenin sinema dili basit anlat
sinemasina dayanir. Basit anlati, “cok sade, yasamin gindelik akisi icinde belli
belirsiz secebilecedimiz olaylar ¢evresinde gelisen bir dykileme kalibidir ve ¢ok kati

kurallarla belirlenmis bir kurmaca alt yapiya gerek yoktur.”'”

Catisma iceren
durumlar sergileyip anlati mantidi icinde bunlari ¢ézen, belirli bir sonuca ulastiran bir
yap! izlemek yerine, giindelik durumlara odaklanir.'”' Ceylan, hayati oldugu gibi
aktarir, neden-sonug iligkisinin mantiksal devamhligina yer vermez. Anlatilan sey ise

sadece yasamin kendisi ve basitligidir.

Yénetmen bu minimalist gelenege bagl olarak muozigin kullaniminda,
diyaloglarda ve kamera hareketlerinde oldukga ekonomik bir tavir sergiler. Uzun-
genel cekimleri tercih eder ve kamerasi ¢cogu zaman sabittir. Diyaloglar ve ses
Ceylan’in sinemasinda olabildigince az kullaniimaya c¢alisir. GCogu yerde ydnetmen
“minimal 6lgclde kisik bir ses”i tercih eder. Ceylan, fon mizigine de cok dikkatli

yaklasir, miizigi seyirciyi etkilemek icin kullanmamaya 6zen gésterir' "2,

Filmlerde vurgulanan bir baska olgu ise doga-insan uyumudur. insan, hicbir

zaman doganin disinda resmedilmez. Bu noktada, yénetmen, Bati referansl bir

0 Asli Daldal, “Gercekei Gelenegin izinde” Dogu-Bati,sayr 25, 2003-2004,s.68
7! Suner “Hayalet Ev: Yeni Tiirk Sinemasinda Aidiyet Kimlik Bellek”,s.125
' Daldal“Gercekgi Gelenegin izinde” s.69
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anlayistan cok dogu felsefe ve kultirintn temelinde yer alan insanin ve doganin bir
bitiin oldugu anlayisina yaslar sirtini. Doga, bir fon olmaktan ¢ok, insanin iginde
yasadig! bir bitinlik olarak sunulur. Yukaridaki bir paragrafta da bahsettigimiz gibi
Ceylan, kamerasini bir insan géziniin bakis agisi dahilinde kullanir. Ozellikle dogay!
resmettigi bélimlerde, doda ancak bizim onu goérebilecedimiz agi ve seviyelerde ¢ikar
karsimiza. Bicimsel bu 6zellik, ydnetmenin doga-insan anlayigini yansitir bir bakima.

Onun insani dodaya egemen olmak istemez, sadece onunla bir ve butlin olarak

yasar.
KASABA(1997)
Yonetmen: Nuri Bilge Ceylan
Senaryo: Nuri Bilge Ceylan
Yapim: Nuri Bilge Ceylan
Gorunti Yonetmeni: Nuri Bilge Ceylan
Oyuncular: Fatma Ceylan

Emin Ceylan

Mehmet Emin Toprak

Havva Saglam

Cihat BUtln
Kurgu: Ayhan Ergursel
Yapimci: NBC Film
Ozellikler: 35mm Siyah-Beyaz
Sdre: 85’
Aldigi Odiiller

1998 istanbul Film Festivali
e FIBRESCI Odiili
1998 istanbul Film Festivali

e Jiri Ozel Odul
1998 Berlin Film Festivali
e Caligari Odili
1998 Tokyo Film Festivali

116



e Gumig Odil
1998 Nantes Film Festivali
o Jiri Ozel Odli
1999 Premier Plans Film Festivali
o Jiri Ozel Odli
1999 Cologne Film Festivali
e Enlyi Film

Ceylan’in ilk filmi adini dogrudan bugin artik kaybolmakta oldugu séylenen
yer/topluluk 6lgeginden alir: Kasaba. Yénetmenin ge¢cmisinden otobiyografik égeler
tasiyan film, Ceylan'in kendi c¢ocuklugunun bir béliminin gectigi Canakkale
yakinlarindaki Yenice kasabasinda ¢ekilmistir. “Kasaba”, bir ailenin tg¢ farkh kusagina

mensup bireyler (izerinden tasrada giindelik hayatin kiigiik ayrintilarina odaklanir.'”

“Kasaba’ farkli ama birbiri ile baglantih dért hikdye anlatir. ik hikAyede Asiye ve
Ali'yi okuldayken izleriz. ikinci hikdyede Asiye ve Ali okuldan eve dogru uzun bir
yolculuk yapmaktadir. Uclincii hikayede tim aile fertleri bahgede oturur, misir kdzler
ve sohbet ederler. Son hikaye ise evde gecer ve aile tyelerinin uykuya hazirlanigi ile

cocuklarin gérdagu dusleri anlatir.

“Kasaba’ gitmek ve kalmak Gzerine kurulu bir filmdir ve bu gerilim filmin Gg¢lncu
hikayesi olan ailenin bahgede ates etrafinda sohbet ettigi bdlimde verilir. Babasi gibi
“aylak” ve bir “baltaya sap olamamis” Saffet girdidi hi¢bir iste dikis tutturamamistir ve
yasadigl kasabadan hep gitmek istemektedir. Saffet'in karsiligini temsil eden ise
amcas! Emin karakteridir. Amerika’da yidksek lisans yapmis olan Emin en sonunda
dogdugu kasabaya geri dénmiistlr. Bilyik iskender ile kendisi arasinda baglar goren
Emin, okumus olmasinin tim eziciligini yansitir'”. Saffet siirekli olarak kasabanin

sikiciigindan ve gitmekten bahseder.

Filmde iki farkli zamansal boyutu tek bir dizleme oluyormuscasina izleriz. Filmde

anlatilan tim hikayeler bir ailenin kasabadaki 24 saatini anlatirken, mevsim de kistan

' Suner, “Hayalet Ev: Yeni Tiirk Sinemasinda Aidiyet Kimlik Bellek” s.107
174 Gériicii, www.nbcfilm.com/kasaba
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bahara déner. iki farkli zamansal boyut birbiri ile cakisir. “Gilindiiz-gece ve mevsim
gecislerinin i¢ iceligi kasabada zamanin akisini bir tekrar ve yineleme déngustine
déndstarar. Ganler, mevsimler gecer, her sey ayni kalir, her sey kendini tekrarlar.
Zamanla iliskili olarak yapilan yineleme ve duraganlik vurgusundan 6tirt denilebilirki,

‘Kasaba’nin anlattii tagrada zamanin akisindan ziyade akmayisidir.”'”

Profesyonel fotograf¢iliktan gelen Ceylan, bu ilk uzun metrajli filminde goéruntdleri
bir fotograflar gecidi olarak sunar. Fotograflarin birbiri ardina aktigi, doga ve insan
goruntdleri en yalin haliyle bize insani anlatir. Belgesele yakin anlatim tarzinda,
duragan kamera hareketler, yakin ve asirn yakin gekimler, genel planlarla hayat
oldugu gibi anlatiimistir. Yonetmen kurgusal bir 6ykl yaratmaz, 6zellikle gérantintn
etkileyiciligini 6n plana ¢ikarmistir. Nuri Bilge Ceylan, “Kasaba’da amatér oyunculara

yer vererek kendi ailesini ve yakin ¢evresini oynatmistir.

MAYIS SIKINTISI (1999)

Yonetmen: Nuri Bilge Ceylan
Senaryo: Nuri Bilge Ceylan
Yapim: Nuri Bilge Ceylan
Gorunti Yonetmeni: Nuri Bilge Ceylan
Oyuncular: Fatma Ceylan (Fatma)

Emin Ceylan (Emin)
Mehmet Emin Toprak (Saffet)
Muzaffer Ozdemir (Muzaffer)

Muhammed Zimbaoglu (Ali)

Yapimci: NBC Film
Ozellikler: 35mm Renkli
Sire: 1371’

'3 Suner,“Hayalet Ev: Yeni Tiirk Sinemasinda Aidiyet Kimlik Bellek” s.109
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Aldigi Odiiller
1999 Antalya Film Festivali,
e Enlyi Yonetmen
e Enlyi2. Film
e Juri Ozel Odild (Tim Oyuncular igin)
2000 istanbul Film Festivali
e Enlyi Tark Filmi
e Altin Lale
e FIPRESCI Odiili
e Seyirci Odlii
2000 Ankara Film Festivali
e Enlyi Film
2000 SIYAD Odiilleri
e En lyi Film
e Enlyi Yénetmen
2000 Alexandria Film Festivali
e Juri Ozel Odul
e En lyi Erkek Oyuncu (M.Emin Ceylan)
e Enlyi Kurgu
2000 Briiksel Akdeniz Film Festivali
e En lyi Film
2000 FELIX Film Festivali
e Elestirmenler Odilii
2000 Premier Plans Film Festivali
e Enlyi Film
2000 Fajr Film Festivali
o Jiri Ozel Oduld
2001 Buanes Aires Film Festivali
e Enlyi Yonetmen
2001 Singapur Film Festivali
e Juri Ozel Odul
2001 Beyrut Film Festivali

e Enlyi Yénetmen
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2001 Bangkok Film Festivali
e Enlyi Senaryo

2001 Mayorka Film Festivali
e Jiri Ozel Oduli,

“Mayis Sikintisi” bir kasabanin rutin yasamini, dogayla ve kendisiyle barisik
insanlarin sade hayatlarini anlatirken, bu genel plan icerisinde birbiri i¢cine ge¢cmis
dort 6yku Gzerine kurulur. Muzaffer gocukluk gunlerini gecirdigi Anadolu kasabasina,
bu kasabada ¢ekmeyi planladigi film igin gelir. Muzaffer'in babasi Emin, tarlasinin
yanindaki kiiclk ormanlik bélgeyi tarlasinin sinirlarina katabilmek igin kadastroculari
beklemektedir. Muzaffer'in gen¢ akrabasi Saffet, Universiteyi kazanamadidi igin
biyik bir sikinti duymakta ve Muzaffer sayesinde Istanbul’a gidebilecegini
ummaktadir. Ote yandan kiiciik Ali, hayalini kurdugu mizikli saate kavusmak icin
6nemli bir “yumurta” sinavi vermek zorundadir. Fazla dramatik bir gerilim icermeyen
bu doért klicUk anlati iki genel tema Uzerinde “cesitlemeler” yapilmasini saglar. “Mayis
Sikintisi’nda 6zellikle “dogda-insan” uyumu ve diyaloglarin  “anlamsizigr’” ve

“iletisimsizlik” dikkati ceken iki dnemli temadir.'”®

Filmin dykuleri, kasabada goérdigimuz kisilerin o kasabada yasamanin G¢
farkli aninda olan c¢ocuk, geng ve yaslnin, Muzafferin oldugu sdre igerisinde
yasadiklarindan olusur. Ceylan, tasra’kent ikilemini Muzaffer ve onun kasabalilar ile
iligkileri Gzerinden verir. Muzaffer tUm kasabalilardan farkli olarak sadece cikarlari

dogrultusunda hareket etmekte ve herkese ¢ikari oraninda ilgi géstermektedir.

“‘Kasaba” filminde baslayan gitmek ve kalmak gerilimi “Mayis Sikintisi”’nda
daha yogun bir bicimde devam eder. Ozellikle Saffet’in gitmek icin yapamayacagi sey
yoktur. Ailesi ile ters dismek pahasina fabrikadaki isini bile birakir. Onun tek hayali
ve cikisi gitmektir. Bunun igcin ona yardim edebilecek kisi ise Muzaffer'dir. Ancak
Muzaffer ilk basta s6z verdigi halde sonra Saffet'e pek cok bahane 6ne sirerek

istanbul’a gelmemesi yénlinde ikna etmeye caligir.

1% Daldal, “Gercekei Gelenegin izinde” www.nbcfilm/mayissikintisi
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“Mayis Sikintis1”, Ceylan’in bir énceki filmi olan "Kasaba’nin ¢ekim sirecini
anlatir bir anlamda. Muzaffer, tipki Ceylan’in kendisi gibi, dogdugu kasabaya déner
ve ailesini ikna ederek bir film cekmeye baslar. Fransiz elestirmen Yannick
Lemarie’ye goére, Nuri Bilge Ceylan “Kasaba’nin kamera arkasi goéruntulerini izleyince
setteki bencils tutumundan vicdan azabi duyar ve bu deneyimi biraz da gunah

cikarma istegiyle filmlestirir'’’

. Muzaffer bir anlamda, Nuri Bilge’nin alter egosudur.
“Mayis Sikintisi” film yapma yOntemi ile, ticari ve popdler film Gretiminin tim
sema ve kodlarini dislar. Ticari sinemanin ideolojik etkisini bir anlamda parcalar ve
sadece hayattan bir kesit sunar. Minimalist sinema anlayisinin benimsendigi bu film
icin Ceylan sdyle demektedir: “Sadece dretim kogullari ve bltce agisindan degil,
sinemanin anlatim araglarinin belli bir tutumlulukla kullaniimasi da benim igin énemli.
icinde yasadigimiz kaotik ortama, tiketim ¢ilginhigina, fazlaliklar kiiltirine karsi

mlicadele etme, direnme seklim benim bu biraz da...””®

“Mayis Sikintisi”, “Koza” ve “Kasaba” filmleri ile birlikte okundugu zaman bir
tglemenin son filmi olarak da okunabilir. Bu g film, fotograf ve belgesel pratigine
daha cok yaslanir ve hayati tim kusur ve yanlglariyla birlikte sunar. Ancak bu
filmden sonra, Ceylan daha kisisel ve soyut bir dil kullanmaya baslayacak ve sinema
pratigine daha ¢ok yaklasmaya baslayacaktir.

UZAK(2002)

Yonetmen: Nuri Bilge Ceylan

Senaryo: Nuri Bilge Ceylan

Yapim: Nuri Bilge Ceylan

Gorunti Yonetmeni: Nuri Bilge Ceylan

Oyuncular: Mehmet Emin Toprak (Yusuf)
Muzaffer Ozdemir (Mahmut)
Zuhal Gencer (Nazan)

17 a.g.m

'Erdem “Piyasa Acimasiz ve Demirden Yasalarla isliyor” www.nbcfilm.com/kasaba/press
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Ozellikler: 35mm Renkli
Sdre: 110’
Aldigi Odiiller
2002 Antalya Film Festivali
e Enlyi Film
e Enlyi Yonetmen
e Enlyi Senaryo
e Enlyi Yardimci Erkek Oyuncu (M.Emin Toprak)
2002 Ankara Film Festivali
e Enlyi Film
e Enlyi Yénetmen
e Enlyi Kurgu
e En lyi Goéruntl Yénetmeni
e En lyi Yardimer Kadin Oyuncu (Zuhal Gencer)
2002 Ariburnu Odilleri
e En lyi Film
e Enlyi Yonetmen
2003 SIYAD Odiilleri
e Enlyi Film
e Enlyi Yonetmen
e En lyi Goéruntl Yénetmeni
2003 istanbul Film Festivali
e En lyi Film
e Enlyi Yonetmen
e FIPRESCI Odiili
2002 Cannes Film Festivali
e Jiri Ozel Oduli
e En lyi Erkek Oyuncu (Muzaffer Ozdemir ve M. Emin Toprak
2003 Cinemaya Film Festivali
e Enlyi Film
2003 FIPRESCI Oduilleri
e En lyi Film
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2003 Cinemanila Film Festivali

e Enlyi Film
2003 Film Camera Film Festivali

o Jiri Ozel Oduld
2003 Chicago Film Festivali

e GUmuis Hugo
2003 Montpellier Film Festivali

e Enlyi Film

e Elestirmenler Odili
2003 Trieste Film Festivali

e En lyi Film
2004 Mexico City Film Festivali

e Eniyi Yonetmen

e En lyi Goéruntl Yénetmeni
2004 Singapur Film Festivali

e En lyi Film

e Enlyi Yénetmen

e En lyi Erkek Oyuncu (M.Emin Toprak)

Tlrk sinemasi icinde farkh bir estetik tavra sahip olan, Uretim kosullarini
tamamen bireysel anlamda yaratarak sinirli bir butce ile kameray! kendi kullanarak,
gobrsel anlamda oldukca basarili bir film ortaya cikaran Ceylan, iki farkli toplumsal
kesime ait insani bir araya getirerek, kar altinda istanbul gériintiileriyle, i¢ diinyalarin

karmasasini, dogallik ve gerceklik duygusuna sadik kalarak yansitir.'”®

“Uzak’ filmi Ceylan’in 6nceki filmleri “Kasaba” ve “Mayis Sikintis/’nin bir
devami olarak gorilebilir. “Kasaba’da gitmek/kalmak ve kasabaliligi, tasralihdi insan-
dogda ve O¢ kusagin bir ardaligi icinde anlatan Ceylan, “Mayis Sikintr’'nda tasraya
“‘uzak’tan, disardan bir karakteri, Muzaffer’i getirir. Filmin eksenine tagralilik/kentlilik
gerilimi oturur. Hep “uzak’lara gitmek isteyen Saffet, muzaffere yardim etmek igin

isinden bile ayrilmayi g6ze alir. Muzaffer her ne kadar zorluklar yasasa da dogdugu

' Necla Algan, “Tiirk Sinemasinda Tematik A¢idan Bir Kirilma Noktasi” www.nbcfilm.com/uzak
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‘kasaba” onu icine alir, diglamaz, yabancilastirmaz. “Uzak” da ise Muzaffer,
Mahmut'a, Saffet de Yusuf'a déniisiir. Bu sefer mekan uzagdin ta kendisi istanbul’dur.
istanbul’a is bulmak igin gelen Yusuf, fotografci ve ydnetmen olan akrabasi
Mahmut'un evinde kalacaktir. Ev sahipligi yapma sirasi simdi kenttedir. “Kasaba’da
baglayan “Mayis Sikintisi” ile artan tasralilik/kentlilik gerilimi bu filmde had safhaya
ulasir. Mahmut, Yusufun gelisinden olduk¢ga rahatsizdir ve her firsatta bu
rahatsizhdini gekinmeden dile getirir.

“Uzak’ filmi, “Mayis Sikintisr’nin tersten okunmus hali gibidir. Gorev sirasi
kentindir artik ancak Saffet/Yusuf aradigini, hayal ettigini bir tirli bulamaz uzaklarda.
is bulmak neredeyse imkansiz gibidir ve kimse ona yardim etmemektedir. Bunun
yaninda hirsizlikla suglanir, horlanir. Saffet/Yusuf ne kadar insani ve geleneksel
degerlere bagh ile ise Muzaffer/Mahmut o kadar yalnizlasmig, yabancilagsmigstir.
Hicbir insani iliskiyi yOritemeyen Muzaffer/Mahmut, o kadar duyarsizlagmistir ki
annesinin hastaligini bile 6nemsemez. Oysaki Saffet/Yusuf annesini gizlice telefonla

arayarak onun agriyan disi ile ilgilenir.

Mahmut, Tarkovski gibi filmler cekmek ister ancak yaptidi tek sey reklam
fotografcihdidir. Duyarsiz, c¢ikarci, bencil, geleneksel ve toplumsal baglarindan
kopmus, sorumluluk duygusu tagimayan biridir. Yapayalniz yasar ancak bu yalnizligi,
kendisini disardan koruyan bir kale olarak kullandidi evi, bir tasrali tarafindan isgal
edilmigtir. Mahmut'un bu tagral delikanhy! kiigimseyen tavri Tarkiye'nin 6zellikle 80
sonrasl bir panoramasini sunar. Tagra/kent ikilemi icinde tasranin “Gtekilestigi”

giderek yok oldugu, kente kaydigi ve onun icinde eridigi bir dénemdir bu dénemdir.
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3. SEMiH KAPLANOGLU:

1963 yilinda dogdan Semih Kaplanoglu,1984 yilinda 9 Eylil Universitesi
Sinema-TV boéliminden mezun oldu. “Eski Evler, Eski Ustalar’ ve “Mimar Sinan”
belgesellerinde kamera asistani olarak ¢alisti. Daha sonra televizyon igin “Sehnaz
Tango” adli diziyi 52 boélim boyunca yazip yonetti. Takma isimlerle &zel
televizyonlara gesitli senaryolar yazdi. 2001 yilinda ilk uzun metrajl filmi olan “Herkes
Kendi Evinde” yi 2004’de ise “Melegin Distsd’nl ¢ekti.

Kaplanoglu, ticari sinemadan ziyade sanat sinemasi ve bagimsiz film GUretim
pratigi icinde yer almaktadir. “Sanat sanat igindir” anlayisini benimsedigini séyleyen
Kaplanoglu, verdigi bir ropértajda “Siz yaparsiniz, insanlar bunu kabul ederler ya da
etmezler. Etmiyorlar diye kéti degildir, ediyorlar diye de iyi degildir. Bazi filmlerin ¢ok
izlenmesinin altinda, zekice bir pazarlama taktiginin yattigini disdndyorum.”'®
demektedir. Kaplanoglu, sinema anlayigi olarak kendini Nuri Bilge Ceylan, Zeki
Demirkubuz gibi isimlerle gelisen bagimsiz sinemacilik tarzina yakin buldugunu da

pek cok réportajinda belirtmistir.

ilk filmi “Herkes Kendi Evindeyi bir reklam sirketi olan “Haylazz Prodiiksiyon”
yapimciliginda ¢eken Semih Kaplanoglu, bu nedenle yasadigi zorluklari bertaraf
etmek icin kendi yapim sirketi olan “Kaplan Film”i kurar ve ikinci filminin yapimciligini
kendisi Ustlenir. Boylece kendisine daha genis bir karar ve davranis alani yaratmis
olur. Yapimcinin, film Gzerinde var olan muidahalesi, bir sanat eseri olarak filmi

sinirlandirir.

Daha cok karakterler Gzerine kurulu, yalin ve sade bir sinema anlayisina
sahiptir. Filmin bir popudler kaltir Grin0 ve dolasim nesnesi olmasinin karsisinda

filmini daha minimalist daha sanatsal kodlarla kurar.

Kaplanoglu, yurtdiginda pek c¢ok festivalde filmlerini gésterme olanagi bulmus
olmakla birlikte, yurticinde seyirciyle pek fazla bulugsamamistir.

180 http://www.ozgurpolitika.org/2001/06/13/hab21.html
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HERKES KENDi EVINDE (2001)

Yonetmen: Semih Kaplanoglu
Senaryo: Semih Kaplanoglu
Ozden Cankaya

Serpil Kirel
Yapim: Haylazz Production
Oyuncular: Erol Keskin (Nasuhi)

Tolga Cevik (Selim)
Anna Bielska (Olga)

Gorunti Yonetmeni: Hayk Kirakosyan
Ozellikler: 35mm Renkli
Sire: 110’

Aldigi Odiiller:

20.istanbul Uluslararasi Film Festivali
e Enlyi Turk Filmi
e En lyi Erkek Oyuncu (Erol Keskin)
e Eniyi Gorintd Yénetmeni
13. Ankara Film Festivali
e Enlyi Film
e Eniyi Goruntd Yénetmeni
e Enlyi Senaryo Yazari
11.Uluslararasi Singapur Asya Film Festivali

e Enlyi Yénetmen

Selim (Tolga Cevik), anne ve babasinin éliminden bir yil sonra, hobisi olan New
York'ta yasamak icin belki de tek sansi olan Yesil Kart'a basvurur. Cekilen kura
sonucu Amerikan vatandag!i olma hakkini kazanir. Hazirliklara basladigl sirada,
varligindan hi¢ haberdar olmadigi blyik amcasi Nasuhi (Erol Keskin), Rusya’dan
ddner. Nasuhi 58 yil dnce, Sovyet Rusya’da yasamak icin gitmis ve dogdugu yerde
6lmek igin geri déonmustir. Olga da (Anna Bielska) deniz kaptani babasinin izini
strmek icin Tarkiye'ye gelir. Ancak babasinin Tirkiye'de degil Sydney’de oldugunu

126



6grenir. Ucak bileti icin 300 dolara ihtiyaci olan Olga, parayi bulmak icin fahiselik
yapmaya karar verir. Nasuhi, Olga’yl perisan bir halde bulur ve onu Selim’in evine
getirir. Ucii birlikte Selim’in babasindan kalan ve Nasuhi’nin son giinlerini gegirmek
icin geri d6nd0gu Alacatr’daki tas eve giderler. Selim, Amerika’daki yeni yasami igin
satmayi planladigi ev, Nasuhi’nin 6lmeyi hayal ettir yerdir. Selim bir karar vermek
zorundadir; ya Tarkiye’'deki tek kdkind yani o evi satacak ya da kdklerinin pesindeki
Nasuhi’ye birakacaktir.

Filmin bu G¢ kahramani, kimliklerinin olusum sdreclerini ¢ok farkh tarihsel
sureclerde gerceklestirmislerdir. Selim, ginim(z orta sinif karakterini temsil eder.
Yirmili yaglarinda, ortalama gelirli; evi, arabasi ve dizenli bir iligkisi olan biridir.
Ancak, anne ve babasinin élimidnden sonra gittikce daralan bir dinyada bulmustur
kendini ve kendisinin de neden yaptigini pek bilmedigi bir bicimde Amerika'ya gitmeyi
istemektedir. Olga ise, kendilerini terk eden babasinin pesindedir. Olga aslinda,
parcalanmis ailesinin izini sOrerken, koskoca bir Ulkenin izini de arar.
Nasuhi yegeninden farkh olarak Ikinci Diinya Savasi yillarinda idealleri ugruna
Ulkesini terk edip Sovyetler Birligi'ne gitmis, bir slre tutuklu kalmis, ardindan da
savasta bulunmustur. Simdi Sovyetler Birligi’nin yikilmasindan sonra o da kendi
izlerini aramak (izere iilkesine ddnmuistiir.'®’

Semih Kaplanoglu, “Herkes Kendi Evindeyi gitmek ve kalmak Gzerine kurar.
Kimlik, aidiyet, segim, yerel ve kiresel olanin sorgulandigi filmde tim bu kavramlar
birbirinden oldukga farkli U¢ karakter Uzerinden gizilirken, tag ev, mekan olmaktan 6te
bu U¢ karakteri ve catismalarini ortaya koyan doérdinci bir karakter olarak yer alir.
1980 sonrasi sunulan Yeni Dinya dizeninin pargalayici ve kimliksizlestirici glcu
Selim ve Olga’da hayat bulurken, Nasuhi, modern dénemin idealist ve biraz da
nostaljik bireyinin simgesidir.

181 Aydemir, Senay, http://www.evrensel.net/01/05/15/kultur.html
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4. DERVIS ZAIM

Dervig Zaim, 1964 yilinda Kibris'ta, gunimizde Rum tarafinda kalan
Limasol'da dogar. 1974 yilinda Kibris savagi sonrasinda ailesiyle birlikte Turkiye’ye
gelir. Bogazici Universitesiinde isletme lisansini tamamladiktan sonra Ingiltere
Warwich Universitesi, British Cultural Studies’te kiiltiirel calismalar dalinda yiksek
lisans yapti. Okul siralarinda Bogazici Universitesinde sinema ile ciddi olarak
ugrasmaya baslayan Zaim, sinemada teorinin yaninda yavas yavas senaryolar
yazmaya, yazdigi senaryolari fotoroman olarak c¢ekmeye basladi. Bu arada
televizyon icin belgeseller yapti. Cesitli yayin kuruluslarinda yénetmen ve yonetmen
yardimcisi olarak calisti. ik filmi “Tabutta Révasata’yr 1996 yilinda cekti. 2000
yilinda “Filler ve Cimen’i 2003 yilinda ise “Camur’ filmlerini yapti. Yonetmenin “Ares
Harikalar Diyarinda” adli bir de yayinlamig romani bulunmaktadir.

Dervis Zaim’in yaptigi tg¢ film de birbirinden farkli diizlemlere oturmakla birlikte
filmlerin en énemli ortak noktalar yénetmenin yasadigi cografyanin, tarihin ve kendi
kisisel tarihinin belli problemlerini ortaya koyan filmler olmasidir. Filmlerinde 6nemli

olan yanitlar degil ortaya koydugu sorulardir.

Zaim sinemasinin bir baska 6zelligi ise filmlerinin sembolik bir anlati yapisi
tzerine kurulu olmasidir. Her G¢ filminde de bu anlatim yolunu segen yénetmen
kullandigi renkler ve nesnelerle bir ¢cagrigsimlar dizisi yaratir. Filmlerinin alt metnini
olusturan bu semboller filmin anlatiminda yardimci bir arag olarak kullanilir. “Tabutta
Révasata’da kullanilan tavus kusu, “Filler ve Cimen’de Havva'nin ve abisinin
bulundugu sahnelerin ve giysilerin yesil agirhkli olmasi, yénetmenin kullandigi

semboller ve géndermeler olarak okunabilir.

Dervis Zaim'in sinemasinda mekanlar énemli yer tutar. Zaim’in sinemasi
mekan oncelikli bir sinemadir diyebiliriz. Cekimlerin hemen tamamina yakini dig
mekanlarda gecer. En cok sehir imgelerini kullanarak sinema dilini yaratir. Dis
mekanlar, kapaliigi, kistinimighigr simgeledigi gibi (Tabutta Révasata), kagisl ve
6zgurlugu de simgeler (Filler ve Cimen).
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Televizyon, yonetmenin filmlerinde sikga karsimiza ¢ikan bir olgudur. Kimi
zaman hikayedeki bosluklari doldurmak icin kullanilan televizyon kimi zamanda
gorduklerimizin ve onun arkasindaki gerceklerin egemen sdylem tarafindan nasil
denetlenip sunuldugunu anlatir. Televizyon, ydnetmenin yaratmak istedidi ironiyi
sunar bize ve aslinda gérdiklerimizin gercek olanla ne oranda ¢akisip ¢cakismadigi
gbsterir. Televizyonu elestirel bir arag olarak kullanirken, televizyonu da elestirir.

Dervig Zaim, Turk bagimsiz sinemasinin énemli figUrlerinden biridir. Yaptigi bir
styleside Turkiye’de bagimsiz sinemaya inandidi belirten Zaim, “Bugdnin yapim
kosullari bakimindan konusmasini yapmak gerekirse, 90l yillarda kazanilan ivme
daha c¢ok ddsuk butgeli filmlerin yapiilmasinda gindeme geldi. Ddstk bdtgeli film
yapmanin da bizler igin ileriki dénemlerde de gecerliligini koruyacak bir ydntem
oldugunu ddsiiniyorum. Bunlarin devam etmesi gerektigi inancindayim”'%

demektedir.

Yaptigi filmlerin finansmani konusunda farkli yollara bagvuran Zaim, ilk filmi
“Tabutta Roévagata’yr kendi deyimi ile “gerilla tarzi Gretim bigimi ile yapmistir.
"Projenin kendisi tikel kogullari belirliyor. Ilk filmim ‘Tabutta Révagata’, dsiik
kosullarda gerilla tarziyla ¢ekilmis bir filmdir ve bu tarziyla baska Turk Sinemacilarina
bir model olma ihtimali belirmisti o siralarda. insanlar sonra bu konuda daha fazla
Ornekler ortaya cikardl. Ben sahsen igcinde bulundugum gartlarin beni belirledigini
ddsdndyorum. Bu ‘Filler ve Cimen’de de vardi. ‘Filler ve Cimen’deki konu nedeniyle,
konunun bakirligi nedeniyle ¢cok yaygin bir finansman séz konusu olamayacakti. Onu

daha ¢ok sahsi kaynaklarla hallettik.”®

182 http://www.yerleske.net/makale53.html
' www.bigglook.com/Biggistanbul/roport/DervisZaim
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TABUTTA ROVASATA (1996)

Yonetmen:
Senaryo:
Yapim:
Oyuncular:

Goruntu Yonetmeni:
Kurgu:
Ozellikler:
Sdre:
Aldigi Odiiller:
33. Antalya Film Festivali
e Enlyi Film
e En lyi Erkek Oyuncu (Ahmet Ugurlu)
e Enlyi Senaryo
e Enlyi Kurgu
1997 istanbul Film Festivali
e Jiri Ozel Odul
e FIPRESCI Odiili
1997 Orhan Ariburnu Odiilleri
e Yilmaz Giney Jiiri Ozel Odiilii
e Enlyi lkinci Film
1997 SIYAD
e En lyi Erkek Oyuncu (Ahmet Ugurlu)
1997 Ankara Film Festivali
e En lyi Erkek Oyuncu (Ahmet Ugurlu)
1997 Montpellier Uluslar arasi Film Festivali
e Mansiyon Odiilii

e Akdeniz Elestirmenler Oduli

“Diinyada Herkesin Bir
Mayini Vardir...”

Filler ve Cimen

Dervig Zaim

Dervig Zaim

Ezel Akay

Ahmet Ugurlu (Mahsun)
Tuncel Kurtiz (Reis)

Aysen Aydemir (Eroinman Kiz)
Mustafa Kuscu

Mustafa Presheva

35mm Renkili

76’
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e Fransiz Sanat Ogrencilerinin Verdigi En iyi Film Odiilii
1997 Amiens Uluslar arasi Film Festivali

e Asya Filmleri Kategorisinde En lyi Film
1997 Torino Film Festivali

e Jiri Ozel Oduld

e Halk Odil
1997 Selanik Film Festivali

e Jiri Ozel Oduli

e En lyi Erkek Oyuncu (Ahmet Ugurlu)
1998 San Francisco Film Festivali

e Enlyi Film
1998 Dannonay Film Festivali

e Enlyi Film

e En lyi Erkek Oyuncu (Ahmet Ugurlu)

“Tabutta Révasata’nin 6ykusu yirmi sekiz yil boyunca Rumelihisar’'nda yasamis
olan Dursun Tokta’'nin hayatindan esinlenmigtir. Révasata terimi, kaleye arkasi
dénukken yere paralel bicimde yapilan, futbolun en zor hareketlerinden biridir ve bu
hareketin yapilabilmesi i¢cin genis bir manevra alanina ihtiyag vardir. Film adindan
baslayarak blylk bir ironiyi sunar bize. Mahsun Sdpertitiz (Ahmet Ugurlu),
Rumelihisar’'nda yasayan bir evsizdir. Balikgl teknelerinde, bos insaatlarda
kalmaktadir. Etrafinda, onu himayesine almis Reis’ten (Tuncel Kurtiz) ve en yakin
arkadasi Sarr’dan bagka pek kimsesi olmayan Mahsun’un en blyilk tutkusu “araba
kacirmak’tir. Gece kagirdi§i arabalarla Istanbul’da gezer dnce, sonra icinde uyur
sabah oldugu zaman ise aldigi gibi birakir arabayi. Bazen Kkirlettigi arabalari
temizlemeyi de ihmal etmez. Bogaz'da gunlerini gecirdigi kahveye takilan bir bagka
toplumdigi insan olan eroinman bagimlisi kiza (Aysen Aydemir) asik olur. Reis’in
yardimiyla takildigi kahvenin tuvaletine bakmaya baslar ve kizla yakinlagirlar. Bu
arada iran Cumhurbaskanr’'nin Siileyman Demirel’e hediye ettigi ve Rumelihisari’na
bagislanan tavus kuslari ile ilgili yapilan bir haberin ¢ekimine tanik olur ve tavus
kuglarini gérmeye gider. Ancak bek¢i Mahsun’un igeri girmesine izin vermez. Mahsun

da igeri gizlice girer ve tavuskuslariyla dostluk kurar. Asik oldugu kiza verdigi
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kahvenin Ust katindaki oday! kizin fuhus amaciyla kullandigini 6grenince yikilir.
Ancak kizin komaya girmesi ile onu bindirdigi Reis’in teknesini batirinca hayatinda
var olan her seyi kaybeder. Sonunda acken tavus kuslarindan birini yemeye

kalkigirken yakalanir.

Yoénetmen Dervis Zaim’in ifadesiyle “gerilla tarz1” ¢ekilmig bir film olan “Tabutta
Révagata’ U¢ hafta gibi kisa bir siirede ¢ekilmis ve ekip ve oyuncular ¢ekim sirasinda
para almadan calismiglardir. Ahmet Ugurlu ve Tuncel Kurtiz disinda hemen hemen
bitlin oyuncularin amatér oldugu “Tabutta Révasata’, hayatin digladigi higbir sekilde
kendine yer agcmadidi bir insanin, insana has temel degerleri tagiyabildigini anlatan

etkileyici bir filmdir.

Hayatin kenarinda kalmig, tek istedigi en temel ihtiyaglarini kargilayabilmek olan
Mahsun, icinde yasadigimiz sistemin gérmedigi, gébrmek istemedigi biridir, “6tekidir”.
Etrafindaki insanlar da onun gibidir, kenardadir. Yonetmen bu kenarda kalmislari
anlatirken , bunun arkasinda yatan sosyal gerceklerle ilgilenmez, sadece var olani,

gbérmemiz gerekeni gbzler 6nlne serer.

En biydk tutkusu arabadir Mahsun’un. Yakalanip dayak yiyecegini bile bile bu
tutkusundan vazge¢mez. Toplumun ve sistemin bir “su¢” saydigi araba hirsizligi
onun hayattan ve soguktan tek kacigidir. Araba onun igin hi¢ sahip olmadigi “ev”
gibidir. Arabanin asil iglevi, hareketi, yer degisimini, uzaklagmayr mUimkin

kilmasidir'®*,

Hayatin her alninda edilgin ve badimli konumlanigsa ragmen, araba kacirma
eylemiyle Mahsun etkin bir 6zne konumu edinir. Araba kagirma eylemi daima bir geri
dénlgle noktalanir. Arabayla gitme, yarattigi uzaklasma ve 06zgurlik duygusuna
ragmen, aslinda déngiisel, hep basa dénen bir hareketin pargasidir. Ustelik bu
hareket daima kisittanmayi, kistiriimayi, kapatiimayi imleyen bir mekanda, karakolda

son bulur.'®®

134 Asuman Suner, “Masum ve Mahsun:1990’lar Korku Sinemas1”, TiirkFilm Aragtirmalarinda Yeni
Yonelimler2 icinde, Deniz Derman (der), [stanbul, Baglam Yayinlari, s.261
185

a.g.e.
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Mahsun, toplumdan, hayattan, asktan bulamadidi her seyi tavus kuslarina

atfeder. Masum bir iligkisi vardir onlarla. iglerinden birini kagirarak onu arabasiyla

gezdirir, hayatina dahil eder. Ancak, filmin sonunda tavus kuslarindan birini yemeye

kalkismasi bu iligkiye dair bir celigki yaratsa da ydnetmene gbére insanin hayatini

aclik, soguk, yoksunluk gibi etkenler belirler ve insan, gu¢ kosullarda, kendisine verili

olan butin tanimlari, sistematikleri yeniden tanimlar, tavus kugunun yeniliyor

olmasinin nedeni budur'.

FILLER ve CIMEN (2000)

Yonetmen:

Senaryo:

Yapim:

Gorunti Yonetmeni:
Kurgu:

Oyuncular:

Ozellikler:
Sdre:
Aldigi Odiiller:
37. Antalya Film Festivali
e Enlyi Ugtinct Film Oduili
e Enlyi Yonetmen
e Eniyi Kadin Oyuncu (Sanem Celik)
e Enlyi Kurgu

e Enlyi Sanat Yonetmeni

186 “Dervis Zaim ile Soylesi” , Popiiler Sinema, Aralik, 1996,s.61

“Filler oynagirken
olan cimenlere olur”

Anonim

Dervig Zaim

Dervig Zaim

Pan Film

Ertung Senkay

Mustafa Presheva

Sanem Gelik (Havva)

Taner Barlas (Ali Kansiz)
Haluk Bilginer (Sabit Uziicii)
Bllent Kayabas (Aziz Bebek)
35mm Renkli

110’

133



12. Ariburnu Oddilleri

e Enlyi Film

e Enlyi Yénetmen

e Eniyi Kadin Oyuncu (Sanem Celik)
2001 SiYAD Odiilleri

e Enlyi Film

e Enlyi Yonetmen

e Enlyi Senaryo

e Eniyi Kadin Oyuncu (Sanem Celik)

“Filler ve Cimen” ginimuz Turkiye’sinde var olan devlet-mafya iligkilerini yogun
gdonderme ve semboller araciligiyla anlatildigi bir filmdir. Politik bir film olmaktan 6te
politika dinyasinda var olan gu¢ ve iktidar savasini anlatmaktadir. Film, bu olay
érgiisiinii maraton kosucusu Havva Adem’in (Sanem Celik) hayatiyla teget gecirerek
anlatir. Havva, Gineydogu’da askerligini yaparken yaralanan ve sakat kalan kardesi
Adem ile birlikte istanbul’'un yoksul ve kéhne bir semtinde yasamaktadir. Tek amaci
Avrasya maratonuna katilip para 6dalini kazanmak, bu parayla da kardesinin
tedavisini yaptirmaktadir. Havva’nin yagsam miucadelesini izlerken bir yandan da

iktidar ve mafya arasinda sure giden, degisen gug iligkilerine tanik oluruz.

HOkOmetin i¢ isleri bakani, onun pis iglerini yapan bir kontra gerilla olan Camoka,
mafya babasi Sabit Uziici (Haluk Bilginer), istihbarat Miistesari Egemen Terzi
arasinda salinan iktidar iligkileri ve bakanin bu iliskiler sonucu basina yaptigi yalan
aciklamalar, uyusturucu ticareti, kara para aklama gibi kisi ve olaylarla éruli bu Kirli
dinya gunimuz Turkiye'sinde ya da dinyanin herhangi bir Glkesinde gérilebilen,

gbrilebilecek niteliktedir.

Turkiye'deki ilk Susurluk filmi sayilan “Filler ve Cimen” bdyle bir iddiada olmasa
da, Susurluk olayinin gbézler dnine serdigi mafya-devlet iligkilerini isliyor olmasi
acisindan anlamlidir. “Filler ve Cimen”, 90’li yillarin anlatildigi bir dénem filmidir.
igeriginin zaman zaman zorlandi§i goriilse de birgcok farkli konuya egilmek (mafya-
devlet iligkisi, terérizm, uyusturucu kagakgiligi gibi) filmin daginik bir anlatima sahip
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olmasina neden olsa da yénetmenin de belirttigi gibi yalniz Susurlugu degil, Glkede
bu dénemde yasanilan kaosu ortaya ¢ikarmak icin bdylesine ¢oklu anlatim tercih
edilmistir.

Filmde, isimler, renkler, mekanlar yogun bir gerceklige génderme ve simgesel
anlam tasimaktadir. Havva ve agabeysisinin bulundugu sahneler ve kiyafetleri yesil
agirhkhdir. Yesil, ¢cimenleri simgelemektedir ki burada filmin ana temasi olan “filler
oynagirken olan ¢imenlere olur” s6zindeki ¢cimenler Havva ve agabeysidir. Havva,
siradan ve zorlu yasantisi iginde hep “filler’in yasamina teget gecer. Tesadlfi olarak
o hep oradadir ancak yaganan higbir olaya tanik olmaz. Ama teget gectigi tim olaylar

zinciri en sonunda onun yasamini derinden etkileyecektir.

Havva’nin ebru yaptigi sahneler, ydnetmenin tim olanlara ragmen umudu,
sevgiyi, safhgr simgelestirdigi sahneler olarak izlenebilir. Ebru sanati, olanaklar
bakimindan acik havada yapilabilecek bir sanat degilken Havva ebrularini disarida
yapmaktadir. Havva, bagkaldirlyi ve umudu simgeler. Filmin son sahnesinde
Havva'yi kar altinda ebru yaparken izleriz. Yénetmen, tim olanlara ragmen, yagsamin

devam ettigini séylemek istemektedir bize.

Dervis Zaim’in tim filmlerinde ortaya c¢ikan televizyonun glndelik yasam
Uzerindeki etkisi, yasanilan gergekliklerin haber bultenleri i¢erisindeki farkh anlatimi
seklinde kendini géstermektedir. Olaylari bir yandan kendi gergekligi icinde izlerken
bir yandan da televizyonda izleriz. Olayin gergekligi ile bize televizyonda sunulan ve
aktarilan her zaman bir birinden faklidir. Bizim gergekligimizi bize sunulan
olusturmaktadir. icinde yasadigimiz “medya dénemi” bir Ust-gerceklik yaratarak,

gercegin, yasamin yerini alir.

135



5. YESIM USTAOGLU

1960 Sarikamis dodumlu olan Yesim Ustaoglu, ilk, orta ve lise 6drenimini
Trabzon’da tamamladi. Karadeniz Teknik Universitesinde mimarlik egitimi alan
Ustaoglu daha sonra Yildiz Teknik Universitesi'ne yiiksek lisans yapamaya istanbul’a
gelir ve IFSAK sayesinde sinema ile tamisir. 1984'de ik kisa filmi “Bir Ani
Yakalamak’i ¢eker. Daha sonra sirayla “Magnafantagna” (1987), “Ddet” (1990) ve
“Otel”i (1991) yapar. “Otel “ ile 14. Montepellier Film Festivalinde Blyuk Odil't alr.
Bu kisa filmlerinin ardindan ilk uzun metrajli filmi “iz'®"i (1994) yénetir. Ancak
yénetmen cikigini 1998 yapimi filmi “Gdnegse Yolculuk’la yapacaktir. Ustaoglu son
uzun metrajli filmi “Bulutlari Beklerken”i 2003 yilinda ¢eker.

Filmlerini, toplumu derinden ve genig bicimde etkileyen, giincel ve yakin tarihi
ilgilendiren olaylarin' politik diizlemi (izerine kuran Yesim Ustaoglu, bu diizlem
icinde yasadigimiz cografyayi, sahip oldugumuz kimligi ve aidiyet sorusunu sorgular.
Azinliklar ve onlarin TUrkiye geneli tarafindan nasil goéraldigina sorgular. “Tdrkiye
kozmopolit bir yapiya sahip. Degisik kultdrleri, kimlikleri blinyesinde barindiran, ¢ok
yogun bir tarihi gegmigi olan bir yapiya sahip. Bunun beraberinde pesinde getirdigi
celiskileri de var, gtunumuze kadar ulasan. Beni de ¢eken bu aslinda. Kultdrel, tarihi
cevre bilinci, koruma benim formasyonlarimdan bir tanesi. Bu anlamda TUrkiye'nin bu
yapisina sinemamda yogun bir sekilde yer vermek durumunda kaldim ve bunu da

zevkle yaptim.”'®®

Yolculuk temasi, Yesim Ustaoglu’'nun iki filmi “Glnese Yolculuk” ve “Bulutlari”
Beklerken” in birbirine baglayan en énemli 6gelerden biridir. Yolculuk hem i¢csel hem
de fiziki bir alana denk diser. “Bulutlar Beklerken’de, Eleni’nin kendi iginde
baslayan yolculugu onu Selanik’e géturar. “Glnese Yolculuk™a ise Mehmet, arkadasi
Berzan'in cenazesini gétirmek icin ¢iktigi yolculukta kendi i¢ yolculugunu yasar.
Yasanan bu yolculuklar bir i¢ hesaplagsmaya, kahramanin kendini arayisina dénusuir.

187 «fz” filmine ulagamadifimiz i¢in ¢calismamuz i¢ine dahil edemedik.
138 Giiven Yusuf, “Kalanlarin Opykiisii: Bulutlar1 Beklerken” Yeni Film, Agustos 2005, s56
'% www.zaningeh.yxk-online.com
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Yesim Usatoglu’nun sinemasinda kadin énemli bir yer tutar. Onun filmlerinde
kadin karakterler guclidir. Kendisini “kadin bir yénetmen” olarak nitelemeyen
Ustaoglu, 6nemli olan sanat¢i duyarlihgr demekle birlikte filmlerinde kadini

konumlandirigl, kadina énemli bir yer verisi 6nemlidir.

Minimal bir sinema anlayisina sahip olan yénetmen, filmlerinin eksenine de
“‘insan”I yerlestirir. “ Aslinda sanirim hep insan malzemesi, psikolojisi, tabi ki sonug
olarak insanin nerden geldigi, nereye ait oldugu, filmlerimde kullandigim en énemli
unsurlar. Sanirirm sinemam daha sade, daha rafine bir dile dogru gidiyor. Sinemam,
“kiiciik insanlarin” Gykdlerini, sade bir dille anlatmaya dogru ilerliyor diyebilirim”'®°.
Filmlerinde dogda goérUuntilerine oldukga genis yer veren yénetmen bir anlamda doga-

insan iligkisini ve insanin yasadigi cografyadan nasil etkilendigini vurgulamaktadir.

Yesim Ustaoglu’nun karakterleri filmin baslangicindan sonuna dogru bir kimlik
degisimi yasarlar. Bilinclerinde bir degisim yasayan kahramanlar araciligi ile “kimlik”
sorunu sorgulanir filmlerinde. Kimligi degdismez, kati bir olgu yerine, degisken,
hareketli bir kavram olarak sunar. “Bulutlari Beklerkende Ayse, “Glinese Yolculuk’ta

Mehmet bdyle bir biling ve kimlik degisimine ugrar.

GUNESE YOLCULUK (1998)
Yoénetmen: Yesim Ustaoglu
Senaryo: Yesim Ustaoglu
Yapim: Yesim Ustaoglu

Ezel Akay
Oyuncular: Nevruz Baz (Mehmet)

Goriunti Yonetmeni:

Kurgu:

"% www.film.gen.tr/yesimustaoglu

Nazmi Kirik (Berzan)
Mizgin Kapazan (Arzu)
Ara Guler (Stleymen Bey)
Jacek Petrck

Nicolas Gaster
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Ozellikler: 35mm Renkli
Sire: 104’
Aldigi Odiiller:
11. Ariburnu Oddilleri
e Mahmut Tali Ongéren Jiri Ozel Odiili
18. istanbul Film Festivali
e FIPRESCI Odiili
e Enlyi Turk Filmi
e Enlyi Turk Yénetmeni
e Halk Jurisi Oduili
11. Ankara Film Festivali
e Enlyi Senaryo
e Enlyi Yonetmen
e Enlyi Film
1999 Berlin Film Festivali
e Mavi Melek Odiilii
e Barnis Odili
e FIPRESCI Odiilii
1999 Festroia-Troia Film Festivali
o Jiri Ozel Oduili
1999 Sao Paola Film Festivali
o Jiri Ozel Odiilii
1999 Vallodolid Film Festivali
o Jiri Ozel Oduili

“Glinege Yolculuk’ biri Gilkenin batisindan biri de dogusundan istanbul’a go¢ eden
iki kisinin arkadaglidini birinin 6lim0 Gzerine digerinin cenazeyi onun memleketine
gotirmesini  hikdye eder. Mehmet (Nevruz Baz) Tire'lidir ve Istanbul’da sular
idaresinde caligsmaktadir. Berzan (Nazmi Kirik) Zordug'tan gelmistir, Emindni
Meydanr’nda kaset satmaktadir. Bir tesadif eseri tanisan bu iki gencin arasindaki
iliski kisa stirede bir dostluga déntsur.
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Filmin ana izlegi, 1990’lar Turkiye'sinde Kirt olmak sorunu Uzerine odaklanir.
“Gunegse Yolculuk” siyasi alanda uzun yillardir Tirkiye’'nin “6teki” insanlari olan
Kdrtlerin ve onlara yobnelik siyasi baskilarin farkinda olunmasini isteyen bir
calismadir. Filmde, Kurtler Gzerinde var olan siyasi baski, Tire’li bir Tark olan Mehmet
Uzerinden anlatilir. Batr’li olamayacak kadar esmer olan Mehmet bir tirli kimseye ve
Ozellikle polise Kurt olmadigini anlatamaz. “Gidnese Yolculuk’ta esmer olmak, Kirt
olmanin énemli bir gostergesi haline dénlsur. istanbul’a gelmeden énce belki de
bunun farkinda olmayan Mehmet, istanbul'da bu fiziksel zelliginin dezavantajlarini

oldukga yogdun bir sekilde yasar.

Filmin adinin da go6ndermek yaptidi “yolculuk” temasi filmde iki farkli temel
(izerinde karsimiza cikar. ilkinde yolculuk bir yer degistirme eylemi olarak Mehmet'in
Berzan'in cenazesini Dogu’ya, gunesin dogdugu yere, Zorgug¢’a goturmesidir. Filmin
son bélimii bu eylem (izerine kuruludur. ikinci olarak ise yolculuk, bir biling degisimi,
bir i¢ yolculuk olarak sunulur. Mehmet, Berzan ile dostlugunun baglamasiyla birlikte
yasama daha farkli bir agidan bakmaya baslar, bir kimlik micadelesi verir. Bu
anlamda film “degisim ve degisimin olanaklarinin kosullari nelerdir'®" sorusu lizerine
insa edilir. Mehmet'i yaptidi yolculugun sonuna dogru trende Glneydogu’da gérev

yapan bir askerler konusurken goériruz,

Asker: Yolculuk Nereye?

Mehmet: Zordug.

Asker: Orall misin?

Mehmet: Evet, Ya sen?

Asker. Tire’liyim. Bilir misin oralan?

Mehmet: Evet. Tireli bir arkadasim vardi. Mehmet, Mehmet Kara.

Mehmet, yolculugu sirasinda cenazesini tasidigini Berzan’a déndsmustir. Kendi
icindeki oteki ile karsilasmistir. Kendi digina ¢ikip kimlikle ve bilgiyle yeni bir iligki

olusturmustur'®?.

1 Ruken Oztiirk, Sinemanin Disil Yiizii, Istanbul, Om Yayinlar1,2004 s.345
192
a.g.e.
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Film, dogrusal bir zaman izlemez. Filmin agilis sekansinda birinin bir tabutu bir
arabaya yUkleyisinin suda yansimasini izleriz. Daha sonra film, gecmise giderek,
acllis sekansina kadar neler oldugunu anlatir bize. Daha sonra dongusel bir anlati
yapisi ile film tekrar basladigi yere déner ve oradan devam eder. Bu sahnenin iki
kere gosteriliyor olmasi, bu sahnenin 6nemini vurgulamaktadir. Giinese yolculuk bu
sahne ile baglar, hem digsal hem de i¢sel bir yolculuk olarak. Bu sahne filmdeki
kirllma noktasidir.

“Glnege Yolculuk” disUk bir bltce ile tamamen amatér oyuncular ile
cekilmistir. Eurimages destekli ve Turkiye, Hollanda, Almanya ortak yapimi olan film,
cok sayida Ulkede gdsterime girmis ve pek cok 6dul almistir. Filmin finansinda
sadece Eurimages’den yararlaniimamigtir, yénetmenin kendisi de filmin yapimcilari

arasindadir.

BULUTLARI BEKLERKEN (2004)

Yoénetmen: Yesim Ustaoglu

Senaryo: Yesim Ustaoglu

Yapim: Turk-Yunan-Fransiz Ortak Yapimi
Gorunti Yonetmeni: Jacek Petrycki

Kurgu: Michael Glasso

Oyuncular: Rachan Caligkur(Ayse/Eleni)

Ridvan Yagci (Mehmet)
ismail Baysan (Recep)

Dimitris Kamberidis (Tanasis)

Ozellikler: 35mm Renkli
Siire: 92’
Aldigi Odiiller:

2003 Sundance Film Festivali
e Eniyi Senaryo
23. Istanbul Film Festivali
e Jiri OzeL Oduli
e En lyi Kadin Oyuncu (Righan Caligkur)
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1916 yilinda Yunanistan ve Osmanl Devleti arasinda yapilan mibadele de
kardesi Niko hari¢ tUm ailesini yitiren Ayse/Eleni, Mersin’de Tark bir aile tarafindan
evlat alinmigtir. Mersin’den dogdugu yer olan Giresun Tirebolu’ya yerlesen Ayse,
hayattaki tek vyakini olan ablasi Selma’nin 6liminden sonra gecmisiyle
hesaplamaya, kardesi Niko’yu ve ge¢misini aramaya baslar. Bu i¢ yolculuga eslik
eden kisi ise KOyun ¢ocuklarindan biri olan Mehmet'tir.

Ustaoglu, bu kez de mubadele déneminde bir Turk ailenin yanina siginarak tim
hayatini esas kimligini saklayarak gegirmis bir kadinin yolculugunu anlatiyor. Tipki
“Glnese Yolculukta oldugu gibi “Bulutlari Beklerken’de de yolculuk temasi hem
fiziksel hem de igsel bir yolculugu anlatihyor. Ustaoglu, “Bulutlari Beklerken’i
“Gunegse Yolculuk” filminin bir devami olarak gdérdigunl belirtiyor bir sdylesisinde.

Ancak bu sefer gecmise yapilan bir yolculuk igleniyor.

1975’te gecen filmde sadece bir kadinin kendi ge¢cmisi ile hesaplasmasinin yani
sira, dbénemin siyasi dinamikleri de igleniyor. Milliyetgci-muhafazakar bir politik
Orgutlenmeye karsin kétl olan her seyin komuanizmle iliskilendirilmesi, bir ¢cocugun
sirf babasi komdinist oldugu icin dévilmesi gibi dénemin hakim siyasi etkinligi de
azinlik ve mibadele sorunlari gibi tarihimizi yeniden yargilamak agisindan seyirciye

sunuluyor.

Karadeniz’'in egsiz dogal gizelliklerinin mekan oldugu filmde, Ayse’nin kdylilerle
birlikte yaylaya yaptigi yolculuk, bir i¢ yolculuga déntsltyor. Mibadele déneminde
Tarkiye'den surllen Tanasis’in Tirebolu'ya geri dénisu ile Ayse’de kendi kimligine
geri dondyor. Tanasis’in yardimlari ile kardesi Niko’nun izini Yunanistan’da bulan

Eleni, koklerini bulmaya oraya gidiyor.

Aidiyet, kimlik, kokler ve bunlarin siyasi alandaki anlamlarini ve etkilerini
sorgulayan filmde, tarihi bir olaydan yola ¢ikan ydnetmen seyirciye, kendi tarihinde
yer alan reddedemeyecegi bir gercedi sunuyor. Filmde Ayse’nin hikayesi
Karadeniz’deki yagsamin esliginde sunuluyor. Her yaz yaylaya yapilan mevsimlik gog,
yayla hayati, kdy hayati, Karadeniz'de kadinin ve erkegin aldidi toplumsal roller gibi.
“Bulutlari Beklerken”, zorunlu gé¢ yaptirilan Rumlarin gé¢ boyunca yasadiklarini
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belgeleyen cesitli gortntilerle acihiyor ve kapaniyor. Ustaoglu, belgesel unsurlarin
yogun kullanildigr bdyle bir filmi dramatik unsurlarla birlestirerek olduk¢a dengeli ve
gercekei bir hikaye kuruyor.

6. YENi SINEMACILAR

1998 yilinda Serdar Akar, Onder Cakar ve Sevil Demirci tarafindan kurulan
“Yeni Sinemacilar” Turk Sinemasi’nda 90 sonrasinda farkh bir agiim meydana
getirmiglerdir. Sinemayi, para kazanmak igin bir ara¢ olarak gérmektense, sahip
olduklari dertleri anlattiklar bir alan olarak gdéren “Yeni Sinemacilar” 6zellikle Turk
bagimsiz sinemasi i¢in dnemli bir kilometre tasidir. Kigik bir ekiple, ¢ok dusuk
butcelerle filmler geken grup, filmlerini kendileri finanse etmis, ekipmanlarini ve ham
filmlerini piyasa iginde kurduklari kisisel iliskiler sayesinde tedarik etmislerdir. Ornegi
pek gorilmeyen bir film dretim bigimine sahip olan “Yeni Sinemacilar’in sinema
anlayisi, alt kultdrler ve kenarda kalmis insan temasi Uzerine oturur. Sectikleri
karakterler sokaktaki insanlardir ve sokaktaki insan nasil konusuyorsa &yle
konusurlar. Genellikle “erkek” tizerine kurulu olan filmleri erkek egemen diinyayi tim

ciplakhgr ile gézler éniine serer. Filmlerinde ¢ikissizhdl, kistiriimighgi anlatirlar.

1998 yilinda Serdar Akar'in yonettigi “Gemide” filmi ile ilk c¢alismalarini
yaptilar. Ardindan yine 1998’de Kudret Sabanci'nin c¢ektigi “Lalelide Bir Azize’,
2000°de “Dar Alanda Kisa Paslasmalarn ve 2001’de de “Maruf'u yapan “Yeni
Sinemacilar”  populer kdltirin temel 6gelerinin egemen anlayisindan uzak,

kendilerine 6zgil yaratici bir sinema dilini olusturuyorlar'®.

“Yeni Sinemacilar’, gesitli yayin organlarinda yayinlanan soylesilerde, belli
Olglilerde Yesilcam gelenegini sahiplendiklerini ve bunun daha geligkin bir dizlemde
yeniden Uretilebilmesinden yana olduklarini ifade etmislerdir. Filmlerinde &yku
anlatirlar, ge¢gmisin temel egilimlerini icerirler ve yalinliklariyla onlar hem asarlar,

hem de Oykinin ¢ok daha minimal olmasiyla onlarin gerisinde kalirlar. Melodram

193 Mehmet Giileryiiz, “Gemide Bir Azize” Dort Mevsim, satyi:11, 1998,5.63
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(retmezler.”® Film yapma bigimleri ile Batr'ya degil, kendi topraklarina, Dogu’ya

yaslanirlar.

GEMIDE (1998)

Yonetmen:

Senaryo:

Yapim:

Goruntu Yonetmeni:
Kurgu:

Oyuncular:

Ozelliler:

Sire:

Aldigi Odiiller:

35. Antalya Film Festivali
e Halk Jurisi Odili

e Enlyi Yénetmen

e En lyi Erkek Oyuncu (Erkan Can)

e Eniyi Kurgu

Serdar Akar

Serdar Akar

Yeni Sinemacilar
Mehmet Aksin

Nevzat Disiagik

Erkan Can (Kaptan)
Haldun Boysan (Kamil)
Yildirer Sahinler (Ali)
Naci Tasdégen (Boksor)
Ella Manea (Azize)
35mm Renkli

102’

Bir kum kosterinde galisan Boksér (Naci Tagddgen), geminin parasini aligveris
icin qittigi Laleli’de caldirir. Bu durumu anlatinca geminin kaptani (Erkan Can) ve
diger calisanlari Kamil (Haldun Boysan) ve Ali (Yildirer Sahinler) hirsizlarn bulmak ve

paralarini almak igin Laleli’'ye inerler. Boksor'an hirsizlar diye tanimladigi adamlari

1947 ahit Atam “Siirekli Bir Seylere Benzetmekten Ne Oldugu Unutuldu”, Yeni Insan Yeni Sinema, Say1:9,
2001, s.9
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doéverler ve paralarini alirlar. Ortaya cikan kargasada Kaptan adamlardan birini
yaralar ve adamlarin yanindaki fahiseyi de (Ella Manea) de yanlarina alarak gemiye
donerler. Ertesi gin, kaptan olanlarin higbirini hatirlamamaktadir. Gemide ¢ikara

catismalar ve karakterlerin i¢ ¢ozllmeleri bag gosterir.

Film, “Bir memleket gibidir gemi” ciimlesi ile gemi ve devlet arasinda kurdugu
egretileme, seyirciyi zorlamadan, kaptanin agzindan séyletir. Toplumsal dizen ile
gemi hayati arasinda benzerlikleri Gst Uste oturtan film, sistemin ve dizenin ne kadar
kaygan bir zemin Gzerine oturdugu, otoritenin ne kadar salinimh oldugu ve dizenin

bozulmaya ne kadar meyilli oldugu g6zlemleri tzerine oturur.

Filmin bOyUuk bir béluma, filmin anlati yapisina uygun olarak klostrofobik bir
mekanda, bir kum kosterinde gecer. Hayatlari da filmin gectigi mekan gibi disariya
kapaldir. Kahramanlar, Yesilcam melodramlarina ters olarak kaybedenlerden ve
sistem tarafindan dislanmiglardan olusur. Disaridaki hayattan soyutlanmis bu
karakterler, calistiklari ve yasadiklari bu gemi igine hapsetmiglerdir kendilerini.
Kurduklar bu kapali dizen, digari ¢ikmalari ile bozulmaya, pargalanmaya baslar.

Kaptanin kendisini cumhurbagkani/baba olarak gérdigi dizenlerini bozan bir
baska tehdit ise kagirip gemiye aldiklari kadindir. Gemi calisanlari bu baglamda
otoriteyi temsil ederken kadin, otoriteyi bozan “éteki”dir. Film, kurdugu bu ikilem ile
“‘erkek sodylemi besledigi” ydéninde elestiriler alsa da film cinsiyet baglamindan
bagimsiz daha genis bir alanda okunursa filmin asil saldirdigi sey otoritenin

kendisidir ve otoritenin sahibi olan erkek egemen sdylemdir.

“Gemide” filmini dénemin diger filmlerinden ayiran ve pek c¢ok elestiri almasina
neden olan bir bagka 6zelligi de filmde yodun kullanima sahip olan kuftr ve sokak
argosudur. Ydnetmen, Turk sinemasinda 6érnegine pek aligsik olmadigimiz bicimde
kullanilan bu dili kullanmasinin nedenini séyle agikhyor:

“Gemide’ Klglk, dar bir gcevrede bilgisiz, basiretsiz ve dis
dinyaya kapali yasayan insanlarin hikdyesi. Cok kiglk bir
dinyada yasiyorlar ve ne biliyorlarsa kendilerinden
ogreniyorlar. Higcbir sekilde durum analizi yapmak ve olaylari
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sosyal, psikolojik, insani boyutlari ile kavramak Qibi
aliskanliklari, bilgi ve becerileri yok. Sonugta niye Kufir
ediliyor, argo niye kullaniliyor? Clinku bir olayi agiklamak icin

kelime bilmiyorlar.”*°

Filmin en o6nemli sahnelerinden birisi, kum kosterinin agilip, denizden kum
cikardigr sahnedir. Kepgeler, denizin derinliklerine kum ¢ikarmak icin her dalislarinda,
Kaptan esrarin etkisi ile hicbir sey hatirlamadigi geceyi yavas yavas hatirlamaya

baslar. Yonetmen kum ve zihin arasinda basarili bir egretileme kurmustur.

LALELI’'DE BIiR AZIZE (1998)

Yonetmen: Kudret Sabanci
Senaryo: Serdar Akar
Yapim: Yeni Sinemacilar
Goriuntia Yonetmeni: Gokhan Atilmis

Ercan Durmus
Oyuncular: Gulven Kirag (Aziz)
istar Gokseven (Makor)
Cengiz Kiiglkaymaz (Doktor)
Ella Manea (Azize)
Ozellikler: 35mm Renkli
Sdre: 124’

Aziz (Glven Kirag) ve adamlari Makor (istar Gokseven) ile Doktor (Cengiz
Kiglkaymaz) Laleli'de kadin saticiligi yapmaktadirlar. Kendilerinden daha nifuzlu ve
glclh olan bir baska kadin saticisi olan Yamuk bir giin kendilerinden bakire bir kiz
ister. Aziz ve adamalari bir Romen kadini(Ella Manea/Azize) doktora gétarirler ¢linkl
kadin bakire degildir. Azize’yi Yamuk’a gétlrecekleri aksam yolda saldiriya ugrarlar.

Azize kagiriimis, bitln paralan da ¢alinmistir. Artik blyUk bir belanin igindedirler.

195 L eyla Seviikten “Serdar Akar ile Soylesi” TURSAK Sinema Yilligi, 1998/1999,5.75
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“Laleli'de Bir Azize” Yeni Sinemacilarin ikinci filmi ve Diinya sinema tarihinde
bir ilk érnek olarak “Gemide” filmi ile ortak senaryodan hareketle iki ayr 6yku
olusturuyor. Filmde Aziz ve adamlarina saldirip Azize'yi kagiranlar, “Gemide” filminin
karakterleridir. Bu ortak sahne iki farkl ydénetmen ve goérinti yonetmeni tarafindan
cekilmis. Serdar Akar, bir sdylesisinde bu iki filmin bir biri ile olan ilgisini sdyle

acikliyor.

“Bir gemininki kadar kdgdlen bir dinyada ortalik karigiyor.
Peki, dinyalarini blyiitmeye Kalkigirsak ne olacakti? Onun da bir
hikdyesini yazmak gerekiyordu. iste ‘Lalelide Bir Azize'de
bulunduklari  kdgltclk, o en dipteki alani ayni ydntemlerle
blydtmeye caligsanlarin dykusdddr. Hakikaten bir madalyonun iki
yazid gibi olmaliydi ve madalyonun kenari gibi ikisi birbirine

1196

degmeliydi

Filmin kahramanlari ¢ogumuzun bilmedigi, rast gelmedidi bir dinyanin
insanlaridir. BlyUk sehrin, acimasizlik ve su¢ dolu dinyasinin para kazanmak
isteyen ve bu ugurda her seyin mubah olduguna inanan insanlarini anlatan film,
ginimuz Amerikan Bagimsiz Sinemasinin anlati tekniklerinden oldukga etkilenmistir.
Ozellikle sigramal kurgusu, degisik kamera hareketleri ile daha cok deneysel bir

bicim izler.

Ayni 6yklandn iki farkli yénin0 ortaya koyan “Gemide” ve “Laleli'de Bir Azize’
bicimsel olarak birbirinde oldukga farkl filmlerdir. Benzer diinyalari anlatsalar da
“Gemide” duragan ve yalin bir anlatim sergilerken “Lalelide Bir Azize” devinimli ve
abartili bir deneysel Usluba sahiptir. Filmin yénetmeni Kudret Sabanci cesitli
soylesilerinde italyan Western’leri ve ¢izgi romanlardan beslendigini sdylemis ve bu
filminde de teknigini 6zellikle gizgi romanlara yaklastirmistir. Karanlik ve su¢ dolu
sehir hayati, herkesin birbirinin arkasindan igler gevirdigi bir dinyadir anlatilan. Ancak
gerek icerik gerekse bicim acgisinda “Gemide” ¢ok daha saglam bir temel Uzerine

oturan bir filmdir.

"% Giileryiiz “Gemi’de Bir Azize” s62

146



DAR ALANDA KISA PASLASMALAR (2000)

Yonetmen: Serdar Akar

Senaryo: Serdar Akar

Yapim: Yeni Sinemacilar

Goruntu Yonetmeni: Mehmet Aksin

Oyuncular: Savas Dingel (Haci)
Rafet El Roman (Serkan)
Mujde Ar (Aynur)

Erkan Can (Suat)
Ugur Polat (Cem)
Ozellikler: 35mm Renkli
Aldig: Odiiller:
23. SiYAD Odiilleri
e Enlyi Yénetmen
e Enlyi Senaryo

e En lyi Erkek Oyuncu (Savas Dinger)

Esnaf Spor, Bursa’nin eski ve tarihi semtlerinden birinde mahalle sakinlerinin
kurdugu amatdr bir futbol kullbidir. Esnaf Sporlular'in en blylk istegi Amator
KulUpler Lig'inde sampiyon olmaktir. Genglik ve Spor Bakanligi’nin amatér kulUplerin
profesyonellesmesine yoOnelik aldigi mali destek karari ile bu istek bir tutkuya
dénuglr. Bu tema 0Ozerine kurulan film, mahalle sakinlerinin hayatlarina bu

pencereden bakar.

“Hayat fena halde futbola benzer. Her dogru dért pastan biri, ylizde doksan gol
olur.” cimlesi ile acilan film, “Gemide” filmindeki gemi-devlet metaforuna benzer bir
sekilde futbol-hayat metaforu ile agilir. 1982’de gecgen film, dénemin politik sGylemine
dogrudan bir gébnderme yapmasa da yeni baslayan degisim ve ddénustmlerin bir
mahalle etrafinda nasil sekillendigini anlatir. YUkselmekte olan neo-liberalizm ve
yenidinya dizeni kendisini Cem (Ugur Polat) karakteri ile dile getirirken,
ddéndsimden payini alacak olan geleneksel toplum yapisinda kendisini semt sakinleri

ve yasantisinda gdsteriri. Dayanisma karsinda bencillik, yardimlasma karsisinda

147



hirs, amatorlik kargisinda profesyonelligin yer aldigi film eski ve yeni ikilemi Gzerinde

yUkselir.

Filmin icine kapanik, tasrali dinyasi tipki “Gemide”de oldugu gibi disardan gelen
bir tehdit ile ¢dzilmeye baglar. Bu tehdit, takimi satin alip profesyonellestirmek
isteyen Cem’dir. Cem, bireysellesme, para hirsi gibi olgularin temsilcisidir ve
geleneksel degerler onun icin pek de énemli degildir. Filmde anlatilan insanlar ve
yasamlar, Yesilcam ddnyasindan tanidigimiz, fakir ama mutlu, namuslu insanlardir.
Ancak “Dar Alanda Kisa Paslagsmalar”, o bildik mutlu sonlarla noktalanmaz. Hayat,
bize Yesilcam filmlerinde sunuldugu gibi gizel ve mutlu degildir. Cem kullbi satin

alir ve artik hicbir sey eskisi gibi olmayacaktir.

Esnaf Spor'un antrenérii Haci (Savas Dinger) ve mahallede fahiselik yapan
Aynur (Mijde Ar) arasinda yasananlara basta bir anlam veremeyiz. Aynur israrla
Hacr’'nin evlilik teklifini geri g¢evirir. Hacr’'nin 6liminden sonra ise aralarindaki bagin
ne oldugunu ¢bzimleriz. ikisi de kimliklerini ve isimlerini saklayan Ermeni’lerdir.
Filmde Ustl kapali gecilen ve derinlemesine islenmeyen bu azinhk sorunun, Hacr’'nin

mahalleli tarafindan islami usullere gére defnedilmesi ile bir parodisi yapilir.

“Dar Alanda Kisa Paslasmalar’ bagimsiz bir sinema yapimi icin Tirkiye'de
oldukga ylksek bir rakam olan 139 bin seyirciye ulasmistir. Filmin oyuncu
kadrosunun genisligi ve profesyonel isimleri icinde barindiriyor olmasinin yani sira,
futbol gibi populer bir konunuyu isliyor olmasi da bu sayiya ulasiimasinda oldukga

onemlidir.

7. AHMET ULUCAY

1954 yilinda Kitahya’nin Tepecik kéyiinde dogan yénetmen ilkokulu bitirdikten
sonra egitim hayatina devam etmedi. 1960’larin ortalarinda kdye gelen seyyar bir
sinemada izledidi bir savas belgeseli sonucu sinemaya tutku ile baglandi. 12—-13
yaslarinda bir arkadasi ile birlikte tahtadan bir makineyle kdyde 5-10 saniyelik
gbsteriler yapmaya basladi. Sinemaya kargi olan tutkusu giinden gine artan Ulucay,
1994 yilinda edindigi bir video kamera ile kisa filmler cekmeye basladi. Cektigi kisa
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filmler pek gok festivalde gosterildi ve édller aldi. ilk uzun metrajli filmi “Karpuz
Kabugundan Gemiler Yapmak”i 2004 yilinda ¢eken Ulugay, bu filmi ile ulusal ve
uluslar arasi pek cok &6dal aldi. Halen doddugu kdéyde yasayan ydnetmen, yeni
projeler Uzerinde ¢alismaktadir.

Ulugay, filmini yaparken Turk sinemasindaki yapim zorluklarinin yaninda
yasadigl cografyanin ve kiltiriin ona ekledigi zorluklari da yasamis ve buna ragmen
pek cok festivalde O’na édiil getiren bir film yapmayi basarmistir. Yasadigi en biyik
zorluklar teknik ve ekonomik zorluklar olmus ama bu zorluklara ragmen yapmak
istedigi seyi gergeklestirmistir. YOnetmen halen Turk sinema sektérinin disinda
konumlanir.  Kendi imkanlari ve festivallerden gelen parayla yeni projelerini
gerceklestirmek istemektedir.

“Film ekibine ulasim ve konaklama sponsorlarini ben buldum.
Kamyonculuk yaptigim giinlerden ahbap oldugum insanlar yardimsi
oldular. Kémdr igletmesinin misafirhanesi oyunculara kapilarini

agti...”"””

Yénetmenin dldnyasini besleyen tek sey ilk defa ilkokuldayken karsilastig
sinemanin kendisidir. Sinema, O’nda bir tutku, vazgecilemeyecek bir duygu haline
gelmigtir. Yonetmen ayrica Metin Erksan’in “Kuyu” adli filminden ¢ok etkilenir ve
beslenir.

“Her anlamda kuyudan ¢iktim ben. Dlslerden, karabasanlardan,
yoksunluklardan, gdlge oyunlarindan baglayan sinema askimin,
dinya sinemasina Uriin kazandiracak dizeye gelmesinde Metin
Erksan'a ve O’nun “Kuyu”suna duydugum hayranlgin roli

4198

bydktir

197
www.beyazperde.com.tr
198
www.beyazperde.com.tr
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KARPUZ KABUGUNDAN GEMILER YAPMAK (2004)

Yoénetmen: Ahmet Ulucay
Senaryo: Ahmet Ulucay
Yapim: IFR

Gorintii Yonetmeni: lker Berke

Kurgu: Mustafa Presheva
Oyuncular: Boncuk Yilmaz (Nihal)

ismail Hakki Taslak (Recep)

Kadir Kaymaz (Mehmet)
Ozellikler: 35mm Renkli
Sire: 100’

Aldigi Odiiller:

23. Uluslararasi istanbul Film Festivali
e Enlyi Turk Filmi

2004 SiYAD Odiilleri
e Enlyi Yonetmen

e Enlyi Senaryo

e Enlyi Film

16. Ankara Uluslararasi Film Festivali
e En lyi Film
e Enlyi Kurgu

52. Uluslararasi San Sebastian Film Festivali
e Yeni Yénetmenler Mansiyon Odiilii
26. Montpellier Film Festivali
e Altin Antigone

1960’larda Tepecik kdylinden Recep yazlari yakindaki Tavsanh kasabasinda bir
karpuz saticisinin, Mehmet ise bir berberin yaninda calisir. ikisi de sinemaya
tutkundurlar. Geceleri kdydeki evlerinin terkedilmis ahirinda, bir yandan derme-catma
bir film projeksiyon makinesi yapmaya c¢aligirken, bir yandan da hayatlarini timden
degistirecek olan yonetmenlik hayalleri kurarlar. Ugraslarini ne kasabadaki fotografci,
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ne aileleri, ne de sinema salonunun sahibi ciddiye alir. Sadece kéylin delisi Omer

¢ocuklarin sinema sevdasinin tanigi ve destekgisidir.

“Karpuz Kabugundan Gemiler Yapmak”, Ahmet Ulugay’in dokuz kisa filminin
ardindan c¢ektigi ilk uzun metrajli filmidir ve iginde kimi otobiyografik 6geler
icermektedir. Ulucay’da ilkokuldayken ilk kez kargilastigi sinemaya bir tutku ile
baglanmis, hic bikmadan bu dogrultuda ¢alismistir. Kendi kdylnd, kendi insanini ve

kendi tutkusunu anlattigi bu filmde, sade, yalin bir hik&ye sunar bize.

Ticari kaygilardan, kliselerden ve abartidan uzak, minimal bir anlati yapisina
sahip olan filmde kamera ve 1sik da olduk¢ca dogal bir bicimde kullaniimaya
calisilmigtir. Ulugay’in bu filmi, bagimsiz sinemanin en 6nemli 6zelliklerinde olan
samimiyet ve bagimsiz film yapma ruhu ile ifade edilebilir. Yénetmen, her ne kadar

bir yapim sirketinden destek almisgsa da filmin” bagimsiz” yénini korumustur.

8. HANDAN IPEKCI

Handan ipekci 1956 yilinda Ankara’da dogdu. Gazi Universitesi Iletisim
Fakiltesi'nde Radyo-Televizyon egitimi gordi. ik ydnetmenlik denemesini 1993
yllinda, senaryosunu sair Yasar Mirag’'in yazdigi “Kemengenin Turkasi” adl
belgeselde gercgeklestirdi. Ertesi yil ybnettigi “Babam Askerde” (1994) vizyona
giremeyince filminin dagitimini kendi organize ettigi gOsterimlerle Ustlendi ve bu
sekilde 10.000 seyirciye ulastl. “Babam Askerde” Tlrkiye de cesitli édiller almasinin
yani sira, 1995 yilinda da Berlin Film Festivali'nin Panorama béliminde gdésterildi.
Ankara ve Antalya Film Festivalieri nde pek ¢ok 6dul kazanan “Blyik Adam Kigik

Ask” (2001) ikinci uzun metrajh filmidir.
Handan ipekgi, giiniimiiz Turk sinemasinda filmlerinin senaryosu, yénetimi ve

yapimi kendisine ait olan tek kadin yénetmendir. Bu bakimdan bagimsiz sinema igin

oldukca 6énemli bir yer tegkil eder.
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ipekgi'nin iki filmi de politik filmlerdir. ilk filminde 12 Eyliil dénemini iglerken,
ikinci filminde Kirt sorunu Gizerine odaklanmigtir. icinde yasadigi sosyal yapida var
olan problemleri politik bir dille anlatan ydnetmen, filmlerinde bu problemleri
gocuklarin gdziinden anlatir. ilk filminde babalari 12 Eylil déneminin getirdigi siyasi
baskilar sonucu hapishanede olan ¢ocuklarin yasadiklarini anlatan yénetmen, ikinci

filminde kiguk bir Kirt kizi araciligi ile Tirk modernlesmesini ve sonuglarini tartigir.

“Babam Askerde” filmi cekildikten sonra, dagitim olanagr bulamaz. Filmin
yapimciligini Ustlenen ipekgi, bu durum karsisinda filminin dagitimini da dstlenir.
Kendi kisisel cabalari ile yaklasik kirk bes yere filmi goétirtr. Daha ¢ok demokratik
kitle 6rgutlerine bagvurarak filmini on bin seyirciye ulastirir ve tek basina bir ilki
gerceklestirir'®®. Bagimsiz sinema icin oldukca 6nemli bir adim atarak, tim

olanaksizliklara ragmen, bu filmin ardindan ikinci filmini de ¢gekmistir.

BUYUK ADAM KUCUK ASK (2001)

Yonetmen: Handan Ipekgi

Senaryo : Handan Ipekgi

Yapim: Handan Ipekgi

Gorunti Yonetmeni: Erdal Kahraman
Oyuncular: Sukran Gungoér (Rifat Bey)

Dilan Ergetin (Hejar)
Flsun Demirel (Sakine)

Yildiz Kenter (MUzeyyen)

Ozellikler: 35mm Renkli
Sire: 120’
Aldigi Odiiller

38. Antalya Altin Portakal Film Festivali
e Enlyi Film

e Enlyi Senaryo

199 Oztiirk, Sinemanin Disil Yiizii, s.301
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Filmde kaguk bir Kirt kizi ile Kemalist bir yargic emeklisinin sira disi iligkisi
anlatihir. Emekli bir yargi¢ olan Rifat Bey (SUkran Gingoér), karsi dairede yasadisi
Orgut elemanlari ile polis arasindaki catismadan kurtulan Hejar’i (Dilan Ergetin) evine
alr. Rifat Bey, Kemalist ve oldukga ilkeli biridir. Hejar'in Tirkge bilmedigini bir trll
kabullenmez ve surekli Turkge konusmasini salik verir. Ev iglerine bakan Sakine
(Fisun Demirel) Kirtce bildigi halde onun da Kirtgce konusmasina izin vermez.
Ancak Hejar'la yagsamaya basladik¢ca aralarinda olusan sevgi badi sayesinde Rifat
Bey degismeye baglar. Hejar'in amcasinin istanbul’da yasadigi mahalleye yaptigi
ziyaret sirasinda, aslinda yasadigi dinyanin hi¢ de bildigi bir diinya olmadigini gordr.
Yillardir gérmezden geldigi, belki de “bélict” olarak nitelendirdigi insanlarin
caresizligi, onu yavas yavas degistirmeye baslar. Kargi oldugu halde Hejar ile iletisim

kurmak i¢in Kdrtge 6grenmeye calisir.

“Blydk Adam Kuiguk Ask” toplumsal celigkiler ve bireysel yalnizliklar Gzerine
kurulu bir film. Bir yandan Hejar ve Rifat Bey arasindaki iligki ile sosyal ve politik
sisteme atifta bulunurken, bir yandan da Rifat Bey ve komgusu Mizeyyen Hanim
(Yildiz Kenter) arasindaki iligki ile de insanin yalnizligina génderme yapar. Filmini bir
agk filmi olarak nitelendiren Handan Ipekgi, Rifat Bey ve Hejar izerinden, icinde
yasadigimiz “modern” toplumun sorunlarini irdeler. Modern toplumun “6teki’ni
digsallastirip kendi icine kapandigi yapiya bir elegtiri getirir. Farlihgin kabul gérmedigi
bir dinyanin, icinde yagsadigimiz toplumun gergeklerini bize géstermeye calisir.

"Blyuk Adam Kigik Ask", Eurimages, T.C. Kultir Bakanligi ve Yunan Film
Merkezi destegi ile Turk-Yunan-Macar ortak yapimi olarak gerceklestirmigtir. Filmin
yénetmenliginin yani sira senaristligini ve yapimciligini da tistienen Handan ipekgi, ilk
filminde oldugu gibi bu filmde de gerek isledigi konular, gerek sectigi oyuncularla

ticari sinemanin disinda kalmaya devam eder.
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SONUGC

Galismanin temel tartisma alani, 1990 sonrasinda, Turkiye'de popdler ve ticari
sinema karsisinda muhalif ve alternatif filmler Greten bagimsiz sinema anlayisidir. Bu
alan Uzerinde Turkiye'de bagimsiz bir sinemanin mimkinati, ne tdar degerler
sistemine sahip oldugu, hangi kosullar altinda ne tir benzerlikler ve farkliklar sonucu
olustugu, ulusal sinema ile iliskisi tartisilarak Tark bagimsiz sinemasinin ne oldugu
sorusuna yanit aranmistir. Bunun yani sira bagimsiz sinemanin bir kavram ve sure¢
icerisinde gecirdigi ekonomik ve estetik gelismelere bakilmig, onun auteur kurami ve
postmodern sdylem ile iliskisi degerlendirilmistir.

Turk sinema tarihine bakildigi zaman 1990’lara gelene kadar hep bir
dénemlendirme cabasi goérilmektedir. Bu ¢aba sinemanin gelisimi iginde ona karsi
batinlikcU bir bakis acisi saglamak adinadir. 90’lardan sonra olugmaya baslayan
yeni Turk sinemasina belirli referans noktalarindan bakmak, Tirk sinemasinin
yasadigl problemleri, Uzerinde ilerledigi yolu gérme ve tanima acgisindan oldukca
6nemlidir. Henlz genel bir kabul olmasa da yapilan pek ¢ok tartisma bu dénemin
bagimsiz bir sinema anlayisina ve kendi bagimsiz sinemasini olusturabilecek
dinamiklere sahip oldugu tzerinedir.

Bagimsiz sinema, hangi dénem ve kosul altinda olursa olsun sahip oldugu
temel ve baskin 6zelligi bilin¢li ve muhalif olmasidir. Bagimsiz film Gretim pratigi
sadece ekonomik yonuyle degil ama ayni zamanda ideoljik ve politik yénUyle de ele
alinmaldir. Bu onun ayni zamanda politik bir sdylem alani olmasini saglar. Bagimsiz
yapimlari sadece bultcenin buyUkliglh ve finans yodntemleri ile degerlendirmek,
kavrami sosyal baglarindan koparmak anlamina gelir. Oysaki filmin politik olarak

dretimi ve sunumu en az ekonomik Uretimi kadar 6nemli ve belirleyicidir.

Bagimsiz sinemanin genel-geger ve degismez bir tanimini yapmak hem
bosuna hem de zor bir ¢cabadir. Bir stre¢ olarak bagimsiz sinema strekli bir degisim
ve kendini yeniden tanimlama cabasi i¢indedir. Her yeni film, her yeni ydnetmen, her

yeni sdylem ve olgu, bagdimsiz sinemanin alanini genigletir ya da daraltir. Bu

154



anlamda statik bir durum olmaktan ziyade dinamik ve organik bir stiregtir. Organik bir

sure¢ olarak iginde yer aldigi dénem ve durumlardan etkilenip onlari etkiler.

Turkiye’de var olan bagimsiz sinema yapma anlayisini, onun bu temel 6zelliginin —
bilingli ve muhalif- yerel ve Kkisisel kodlarla olan karsilikl ilskisi belirler. Turk
sinemasindaki egemen kodlar; Yesilgam Sinemasi, 1990 sonrasi olugsmaya baslayan
medya sinemasi ve Hollywood sinemasidir. Tlrkiye’de bagimsiz film bu d¢ alan

karsisindan kendini tanimlar.

Bagimsiz sinema, Hollywood sinemasinin film dretim bi¢cim ve seklinin
karsisinda yer alarak, evrensel karsisinda yerel olani temsil eder ve bu baglamda
ulusal sinema tartismalarina eklemlenir. Yegilcam sinemasinin dretim ve yapim
kaliplarini degistirerek gelenekselden, medya sinemasi ile de poptler olandan

kopusu temsil eder.

Tlrkiye’de var olan popduler/ticari/medya sinemasi, bir yandan Hollywood
sinema anlayisini Uretirken diger yandan da Yesilcam sinema gelenegini devam
ettirmeye c¢alisir. Maniplle edici, populler Kkultarin bir sonucu olarak kolay
alimlanabilir ve tlketilebilir olan, eglendirici, alisilmis geleneksel kaliplarin
kullanildigi, karakterden cok Oykl Uzerine yogunlasan bu sinema karsisinda
bagimsiz sinema kendisinin farkinda olan, yeni bicim denemelerine agik, karakter
merkezli, seyirci ile etkin bir iligki icinde olan, ticari bir kaygidan daha ¢ok sanatsal
kaygilarin édnde tutuldugu bir sinemadir.

Bagimsiz filmlerde yénetmenin film (zerindeki hakimiyeti azami diizeydedir.
Bdylece ydnetmen bir sanat¢i olarak sanat eserinin yaratiminda genis bir 6zgurlige
ve esneklige sahiptir. Yapiminda bir ekip ve uzmanlagmis is boélimina gerektiren
sinema faaliyeti, ekibin kigulmesi, is bolimdnin azalmasi ve film Gzerinde yaptirim
glctine sahip olacak bir yapim anlayisindan uzaklasarak bu esneklige sahip olmaya
calisir. Yonetmen, film CGretim sdOrecinin farklh asamalarina katillarak —yapimci

ybnetmen, senarist, oyuncu, gibi- filmi olabildigince kisisellestirir.

Ulusal bir sinema dilinin olusturulmasinda, bagimsiz sinema sahip oldugu

yerel ve ulusal kodlar ile édnemli bir zemin yaratmaktadir. Ulusal sinema ile ilgili
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tartismalarin artik uluslararasi sinema ile olan iligkisi icinde degerlendiriliyor olusu
onu hem ice kapar hem de disa agar. Turkiye’de bagimsiz sinema bu iki 6zelligi de
icinde barindirarak, ulusal bir sinema anlayigi yaratmada gbzden kacirilmamasi

gereken bir unsur haline gelir, gelmelidir.

Turkiye bagimsiz sinemasinin belirleyici unsurlari, filmin yapiminin yénetmen
tarafindan yapiliyor olmasi, ydnetmenin filmlerinde bir devamlilik arz eden sinema dili
yaratmis olmasi, OykUden ziyade karakter (zerine odaklanmasi, toplumsal olanin
karsisina bireysel olanin, felsefi bir 6zne olarak insanin yerlestiriimesi, olabildigince
minimalist bir senaryo, i1sik, oyuncu sec¢imi, yonetim anlayisina sahip olmasi, seyirci
ile etken bir iligki icinde olup, festivaller yolu ile sunulmasi, kent merkezli ve erkek
egemen olmasidir. Bu ¢gergcevede karsimiza ¢ikan bagimsiz sinema farli yénetmen ve

sinema anlayislari ile surekli bir degisim i¢cinde olacaktir.

Tirkiye’de 20 yillik bir siirece yayilan bagimsiz sinema, teknolojik imkanlarin
cogalmasi, festival ve bagimsiz organizasyonlarin sayisinda ve niteliginde goérulen
artis, gen¢ ybénetmenlerin surekli bu strece eklemlenmesi, yurtici ve yurtdisinda
temsil etme dizeylerinin yikselmesi, seyirci sayisindaki artis gibi gelismeler sonucu
degismeye ve dbénismeye devam edecek, bir yandan bagimli sinema tarafindan
belirlenirken bir yandan da onu belirleyecektir.

Tark sinemasi, Yesilgam sinemasinin ¢okust ile birlikte kendini yeniden
Uretebilme cabasinda iki farkli sinema pratigine basvurmustur. Bunlardan ilki,
Hollywood’un dinya egemenlidi ve Yesilcam sinema anlayigi sonucu ortaya c¢ikan,
reklam stratejileri ile pazarlanan, medyatik ve populer isimlerin yer aldigi, kendisini
televizyon Uzerinden Ureten, hakim Uretim, dagitim ve gésterim aglarinin kullanildigi
medya sinemasi, digeri de ticari ve populer olanin kargisinda konumlanan bagimsiz

sinemadir.

Medya sinemasi karsisinda konumlanan bagimsiz sinema anlayigi 1993’te
Zeki Demirkubuz’un cektigi “C-Blok” ile baglar ve ilerleyen yillarda Nuri Bilge Ceylan,
Semih Kaplanoglu, Handan ipekgi, Dervis Zaim, Serdar Akar gibi ydnetmenleri bu

alanda verdigi Urunlerle ivme kazanir. Bu yOnetmenler yaptiklan calismalarla
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Tarkiye’de bagimsiz bir sinema dénemini baglatmis ve Turk bagimsiz sinemasinin

sinirlarini belirlemiglerdir. Buna gére;

e Turk bagimsiz sinemasi, Yesilcam gelenegi, Hollywood sinemas! ve medya
sinemasinin disinda ve kargisinda konumlanmis bir sinemadir.

e Tlrk bagimsiz sinemasi, distk bltce, klctk bir ekip, minimalist bir Uslup ve
bireysel bir sinema anlayisi ile karakterize olur.

e Bagimsiz filmlerde yénetmenin film Uzerindeki hakimiyeti azami dizeydedir.
Bdylece ybnetmen bir sanatc¢i olarak sanat eserinin yaratiminda genis bir
6zgUrlige ve esneklige sahiptir.

e Turk bagimsiz sinemasi, TUrk sinemasinda daha énce olmadidi kadar “birey”
ile ilgilenir, merkezine toplumsaldan ziyade bireysel olani alir. Dinyay: timel
olandan degil tikel olandan yola ¢ikararak anlamlandirmaya ¢alisir.

e Tdrk sinemasl, yurtdiginda bagimsiz sinemanin 6rnekleri ile temsil edilmekte
ve ilgi gdrmektedir. Ozellikle son yillarda elde edilen basarilar ile Tirk
badimsiz sinemasi uluslararasi dolagima girmigtir.

e Tark bagimsiz sinemasi, ulusal bir TUrk sinemasi olusumu agisindan
Hollywood sinemasinin etkisi ile giderek ona benzemeye baslayan ticari,
populer medya sinemasindan ¢ok daha fazla yerel ve ulusal kodlara sahiptir.

e Tdrk bagimsiz sinemasi bir hareket olusturacak kadar butlinlUkIi olmasa da
bir kac bireysel cabanin ¢ok 6tesine gegerek kendi teknik, estetik, ideolojik ve
ekonomik altyapisini olugturmaya baslamistir.

e Turk bagimsiz sinemasinda farkli anlayis, pratik ve Usluplar kullanilarak eski

ve yeni, yerel ve kiresel, modern ve geleneksel olan ayni potada eritilir.
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