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TURKIYE’DE BAGIMSIZ SINEMA UZERINE BiR INCELEME:
EMIN ALPER, PELIN ESMER VE TOLGA KARACELIK

Taha Onur Ugar
Yiiksek Lisans Tezi, Sanat ve Tasarim Anasanat Dal1 Yiiksek Lisans Programi

Danisman: Dr. Ogrt. Uyesi Sevcan Sénmez
2019

Bagimsiz kavrami en bagindan beri ticari sinemanin i¢inde yer almigtir. Terim
ilk olarak, Amerika’da 1890 ve 1900 yillar1 arasinda film sektoriine hakim olan
Edison, Vitagraph ve Biograph gibi yapim sirketlerinin gdlgesinde film liretmeye
calisan sirketler icin kullanilmistir. Bu dogrultuda bagimsiz sinema kavrami temelde,
biliylik yapim sirketlerinden bagimsiz olarak {iretilen filmleri tanimlamaktadir.
Bagimsiz sinemanin temel amaci, yonetmenin kisisel anlatim tarzinin bigim ve igerik
yonilinden herhangi bir miidahaleye maruz kalmadan filmlerini 6zgiirce iiretmesini
saglamaktir. Genellikle filmlerinin biitgesini ve dagitimmi kendileri {istlenen
bagimsiz yonetmenler, filmlerinde senarist, goriintii yonetmeni, kurgucu ve hatta
oyuncu olarak gorev alabilmektedir.

Bu c¢alismada ilk olarak bagimsiz sinema kavrami ve Ozellikleri
dogrultusunda, bagimsiz sinemanin ortaya ¢ikisi ve gelisimi anlatilmigtir. Daha sonra
Tirkiye’de bagimsiz sinemanin baslangict ve gelisimi neticesinde, bagimsiz
sinemacilarin temel niteliklerinin ortaya konmasi amacglanmistir. Arastirmada amagh
orneklem dogrultusunda, son donem Tiirk sinemasinda bagimsiz ydnetmenler
icerisinde yer alan Emin Alper, Pelin Esmer ve Tolga Karagelik’in filmleri lizerinden

bagimsiz sinema anlayislar1 incelenmistir.

Anahtar sozciikler: Bagimsiz Sinema, Tirk Sinemasi, Bagimsiz Tiirk Sinemasi,

Emin Alper, Pelin Esmer, Tolga Karagelik.



ABSTRACT

A REVEW OF INDEPENDENT CINEME IN TURKEY:
EMIN ALPER, PELIN ESMER AND TOLGA KARACELIK

Taha Onur Ugar
Msc, Art and Design
Advisor: Asst.Prof. Sevcan Sonmez
2019

The concept of independent has been involved in commercial cinema from
the beginning. The term was used in companies in the United States that tried to
produce films under the shadow of production companies such as Edison, Vitagraph
and Biograph, which dominated the film industry between 1890 and 1900.
Accordingly, the concept of independent cinema basically defines the films produced
independently from the big production companies. The main purpose of independent
cinema is to enable the director to produce his films freely, without any interference
in terms of form and content. Independent directors, who usually undertake the
budget and distribution of their films themselves, can act as screenwriters,
cinematographers, editors and even actors.

In this study, first of all, the formation and development of independent
cinema is explained through the concept and characteristics of independent cinema.
Then, start and development of independent cinema in Turkey, aimed to reveal the
basic nature of independent filmmakers. In line with the purposeful sample, In the
last period, the independent filmmakers who are among the independent directors in
Turkish cinenma, Emin Alper, Pelin Esmer and Tolga Karacelik have been

examined.

Keywords: Independent Cinema, Turkish Cinema, Independent Turkish Cinema,

Emin Alper, Pelin Esmer, Tolga Karagelik.
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GIRIS

Sinema, ortaya c¢iktigi 1895 yilindan itibaren bir cok tartismayr da
beraberinde getirmistir. Sanat ve endiistri baglaminda yapilan bu tartigmalar,
toplumsal ve ekonomik gelismelerden etkilenmigtir. Bagimsiz sinema kavrami ise
sinemanin bu iligkileri sonucunda ortaya ¢ikmistir. “Bagimsiz” terimi en basindan
beri ticari sinemanin i¢inde yer almistir. Terim ilk olarak, Amerika’da 1890 ve 1900
yillar1 arasinda film sektoriine hakim olan Edison, Vitagraph ve Biograph gibi yapim
sirketlerinin egemenligi altinda film tiretmeye ¢alisan sirketler i¢in kullanilmistir. Bu
dogrultuda bagimsiz sinema kavrami biiylik stliidyolarin diginda iretilmis,
yonetmenin bi¢im ve igerik yoniinden herhangi bir miidahaleye maruz kalmadan
bagimsiz bir sekilde film liretmesini vurgulayan bir tanimdir. Sinema tarihgisi Nijat
Ozon bagimsiz yonetmen kavramini, yonetmenlik disinda yapimcilik gorevini de
istlenen ya da bu gorev i¢in yapimcidan tam bir yetki alan, 6zgiir bir yonetmen

olarak tanimlamustir.

Bagimsiz sinema, basta Amerikan sinemast olmak {izere diger iilke
sinemalarinda da ortaya ¢ikmistir. Tiirkiye’de ise “bagimsiz sinema” 1990’larin
basina kadar iiretim sansi bulamamis, sadece Yilmaz Giiney ve Omer Kavur gibi
auteur (yaratici) yonetmenler ile anilmistir. Ancak, 1994 yilindan itibaren ise,
Yesilcam’in gelenekleriyle yetismeyen, klasik bir yapimciya ihtiya¢ duymayan,
bicim ve icerik agisindan daha once yapilanlardan oldukea farkli olan filmleri, tim
riskleri goze alarak yapan bagimsiz sinemacilar ortaya ¢ikmaya bagladi. Nuri Bilge
Ceylan, Zeki Demirkubuz, Reha Erdem, Dervis Zaim ve Yesim Ustaoglu gibi dncii

yonetmenler ile de bagimsiz sinemacilar dénemi baslamistir.

Caligmamizin temel amaci, Tiirk sinemasinda 1990’11 yillar ile birlikte ortaya
cikan bagimsiz sinema anlayisinin, 2000 ve sonrasi yillarda nasil gelistigini,
bagimsiz sinemanin ekonomik, yapim-dagitim-gdsterim siireglerini, sanatsal, tematik
ve sinematografik agidan nasil sekillenmis oldugunu ortaya koymak ve son donemde
bagimsiz sinema anlayisiyla film yapan yoOnetmenlerin sinemalarin1 bagimsiz
sinemanin temel Ozellikleri ilizerinden incelemektir. Bu dogrultuda, 6zellikle 2010
yilindan sonra sayica artis goOsteren bagimsiz sinemacilar evreninden; amacl

orneklem yontemi ile Emin Alper, Pelin Esmer ve Tolga Karagelik, bu tez



caligmasinda ele alinmaktadir. Bu ii¢ yonetmenin secilme nedeni film yapiminda
belli bir devamlilik gostermeleri ve her birinin bugiine kadar {i¢ kurmaca film ¢ekmis
olmalaridir. Sinemaya bagimsiz film {retimiyle baslayip, heniiz devamlilik
gostermemis olan, simdiye kadar tek film c¢ekmis, bu nedenle tam olarak
sinematografik anlayislari ve bagimsiz film tretim prtaigi hakkinda yeterli veri
bulunmayan yonetmenler bu calismanin amacina ulasmak icin yeterli veri heniiz
bulunmadigi gerekgesiyle 6rnekleme dahil edilmemistir. Segilen bu {i¢ ydonetmenin
filmleri Ala Sivas’in, ortaya koymus oldugu bagimsiz sinemanin i¢ermesi gereken
dort temel pratigi tizerinden degerlendirilmistir. Bu dort temel pratik: Ekonomik
(endiistriyel) bagimsizlik, ideolojik bagimsizlik, anlatimsal bagimsizlik ve seyretme
iligkisi agisindan bagimsizliktir. Calismada analiz kisminda bu dort temel pratik tek

tek yonetmenlerin filmlerini incelerken temel yontem olarak kullanilmistir.

Caligmanin ilk boliimiinde, bagimsiz sinemanin iginde barindirdigi
kavramlarin tanimlara yer verilirken, bagimsiz sinemanin tarihi, Onciileri ve
Ozellikleri incelenmistir. Bagimsiz sinemay1 anlamak ve agiklayabilmek icin
oncelikle “bagimli sinema” nin o6zelliklerine bakilmis ve bu dogrultuda bagimsiz
sinemanin nasil oldugu tartisilmistir. Ayrica bu boéliimde, “auteur” kurami ve bu

kuramin bagimsiz sinema ile olan iligkisi incelenmistir.

Calismanin ikinci boliimiinde ise, Tiirk sinemasinin tarihsel gelisimi
incelenerek 1990 sonrasi ortaya ¢ikan bagimsiz sinema anlayisina zemin hazirlayan
kosullar incelenmeye ¢alisilmigtir. Tiirk sinemasinin tarihi incelenirken, sinema
arastirmacisi ve akademisyen Siikran Kuyucak Esen’in, Tiirk Sinemasinin Kilometre
Taslart adli ¢aligmasinda, uyguladigi donemlendirme yontemi kullanilmistir. Bu
yontem Tiirk Sinemasmni alti doneme ayirir: Ilk Yillar (1914-1922), Tiyatrocular
Donemi (1922-1939), Gegis Donemi (1939-1950), Sinemacilar Dénemi (1950-1970),
1970’ler Karsitliklar Donemi (1970-1980), 1980 Sonrast Darbe Doénemi (1980 ve
1990). Bu smniflandirma Tiirkiye’nin iginde bulundugu siyasal, ekonomik ve
toplumsal yapisin1 daha biitiinsel ve gilincel bir bakis agisiyla yansitmaktadir.
Kisacas1 bu boliimde, toplumbilimsel bir yaklasim uygulanarak, toplumsal yapi ile

sinema arasinda paralellikler kurularak Tiirk Sinema Tarihi analiz edilmistir.



Ucgiincii boliimde 2000’ler sonrasinda film iireten bagimsiz ydnetmenler
icerisinden, en az ii¢ kurmaca film cekerek sektorde varligini devam ettirdigini
gosteren yonetmenler ve sinemalar1 ele alinmistir. Bu kapsamda Emin Alper, Pelin
Esmer ve Tolga Karagelik’in filmleri incelenmistir. Secilen yonetmenlerin ve
filmlerinin analizi sonucunda Tiirk bagimsiz sinemasinin genel yapisi ve ozellikleri

ortaya konulmaya calisilmistir.



1. BOLUM
BAGIMSIZ SINEMA

1.1. Bagimsiz Sinemanin Tanimi

"Bagimsiz" kelimesi, davraniglarini, tutumunu, girisimlerini herhangi bir
giiciin etkisinde kalmadan diizenleyebilen, hiir, 6zgiir, 6zerk, miistakil anlamina
gelir. Bu kelimeden tiiremis olan "bagimsizlik" sozciigii ise en basit haliyle, bagimsiz
olma niteligi ya da durumunu ifade etmektedir (TDK, 1992:127). Bu tanim
dogrultusunda "bagimsizlik" kavrami, bir nevi "6teki" olmay1 kabul eden, bilingli,
mubhalif ve karsisinda bulunan egemen bir giice karsi bagimsiz olma durumudur
(Cavusoglu, 2006:3). Sanatta bagimsizlik, 1950'li yillarda Londra Cagdas Sanatlar
Enstitlisli i¢inde bulunan, geng sanat¢ilarin ve yazarlarin olusturdugu Bagimsizlar
Grubu'nun baglattig1 bir hareket olarak bilinmektedir. Sinemada bagimsizlik ise, en
basindan beri ticari sinemanin i¢inde yer alan bir kavramdir. Giiniimiizde kullanilan
“bagimsiz sinema” kavrami ise 1977 yilinda ortaya ¢ikmis ve Hollywood stiidyolari
disinda  film  dreten bagimsiz  sirketlerin  filmleri i¢in  kullanilmigtir
(Holm, 2011:12-15).

Benzer sekilde Ozge Nilay Erbalaban Giirbiiz de “Yeni (Bagimsiz) Tiirk
Sinemasinda Kitle iletisim Araci Olarak Televizyonun Temsili” adli makalesinde
bagimsiz sinema kavramini tanimlamistir. Glirbiiz’e gore bu kavram; “biiyilik
stiildyolarin disinda iiretilmis, yonetmenin hem igerik hem de bi¢im agisindan
dogrudan ya da dolayli miidahaleden bagimsizligimi vurgulayan bir tanimu
icermektedir.” (Giirbiiz, 2015:267). Sabri Kali¢ de yine bu dogrultuda bir
tanimlamaya bagvurur. Kali¢’e gore bagimsiz sinema; Amerika’da 6nde gelen yapim
sirketlerinden bagimsiz, ticari kaygidan ziyade sanat kaygisiyla yapilan diisiik biitgeli
ve ‘B tipi’ filmlerdir (Kalig, 1992:17).

Tiil Akbal Siialp ise bagimsiz sinemayi, geleneksel iiretim bigimine karsi
cikan ve ana iiretim aglarinin disinda kalmayi segen bir sinema anlayis1 olarak
tanimlar (Sualp, 2003-2004:20). Amerikali film yapimcisi ve yazar Ralph Stuart
Singleton; bagimsiz yapim kavramini, biiylik film sirketlerinin finanse etmedigi

ancak yine de dagitimin iistlenebilecegi filmler olarak tanimlar (Singleton, 2004:48).



Susan Hayward ise bagimsiz sinemayi, film sektoriine hakim olan sirketlerin
disinda bagimsiz olarak calisan sinemacilarin irettigi filmleri tanimlamak igin
kullanilan bir kavram olarak agiklar. Ayrica, ana akim sinema anlayisinin disinda
yapilan bu filmlerin avangart ya da karsi-sinema yoneliminde olduklarina dikkat
ceker (Hayward, 2012:68). Rekin Teksoy "Ansiklopedik Sinema Terimleri S6zIligi"
adli eserinde bagimsiz sinemayi, "Sinema sanayinin gelismis oldugu iilkelerde,
yapim giderleri biiylik yapimevleri disindaki kaynaklardan saglanan filmler" seklinde
tanimlarken bu ifadesine ilave olarak "Genellikle smirli bir biit¢eyle g¢ekilen bu
filmlerin, tiretildikleri lilke sinemasinin genel ¢izgisine ayak uydurmayarak, bagka bir
secenek sunmaya calistiklart ve ¢ogu kez Oncii, kimi kez de deneysel ozellikler
tagidiklar goriiliir" agiklamasini getirmektedir.

Kisacasi, ana akim filmler {ireten ticari sinemadan farkli bir yapi igerisinde
olan bu tiire, sermayeden bagimsiz olmasi nedeniyle “bagimsiz” sinema denmektedir
(Ozkan, 2010:22).

Yukarida cesitli kaynaklardan, en klasik ve bilinen bagimsiz sinema
tanimlamalar1 aktarilmistir. Bu tanimlamalar oldukc¢a acik ve anlasilir olmasina
ragmen, bagimsiz sinemanin i¢inde barindirdig1; bagimsiz film, bagimsiz yapimci ve
bagimsiz yonetmen kavramlarina bakilmasi bagimsiz sinemay1 daha iyi anlamamiz
saglayacaktir.

Bagimsiz film, klasik anlati sinemasindan farkli ve herhangi bir yapimciya
bagli olmadan, anlatmak istedigini 6zgiirce ifade eden ve kendine has bir tarz1 olan
yonetmenlerin yaptig1 filmlerdir (Boydak, 2006:6). Bu dogrultuda Nijat Ozon ise
bagimsiz filmi; gerekli mali kaynagi kendi sektorii icinde bulamamig yapimci ve
yonetmenin, kendi kaynaklarindan ya da sektor dis1 kaynaklardan sagladig: para ile
{irettigi film olarak tanimlamstir (Oz6n, 2000:83).

Sema Fener bagimsiz filmi; sinemay:r bir anlatim araci olarak goren,
genellikle farkli konulart isleyen ve kiiciik biitcelerle cekilen filmler seklinde
tanimlar ve biiylik stiidyolarin disinda ¢ekilen bu filmlerin, yenilik¢i bakis agilarina
sahip olmasindan dolay1r sinema dilini gelistiren deneysel filmler oldugunu
savunmaktadir (http://www.antraktsinema.com/makale.php?id=773, Erisim tarihi:
22.10.2018). Benzer bir sekilde Susan Hayward “Sinemanin Temel Kavramlar1” adli
kitabinda bagimsiz filmi, 6zel ya da devlet yolu ile finanse edilen ve genellikle kiiciik

biitgeye sahip olan filmler olarak tanimlamistir (Hayward, 2012:69).


http://www.antraktsinema.com/makale.php?id=773,%20Erişim

Bu konudaki en farkli yaklagim ise Sherry Beth Ortner’dan gelir. Ortner’a
gore; Hollywood stiidyo filmlerinin anti-tezi olan bagimsiz filmler, biiylik stiidyo
filmlerinin aksine eglence amaci giitmez. Ayrica, bagimsiz filmlerin nispeten zor
konulara degindigine dikkat ¢eken Ortner, Hollywood filmlerinin genellikle politik
meselelerde taraf olmaktan kac¢indigini, bagimsiz filmlerin ise agik bir sekilde politik
ve elestirel oldugunu savunur (Ortner, 2012:2).

Bagimsiz yapimci, bagimsiz yonetmen ve bagimsiz film kavramlari1 dogrudan
bagimsiz sinema ile iligkilidir. Bu sebeple asagida bu kavramlarin tanimlamalarina
yer verilecektir.

Nijat Ozén “Sinema Terimleri Sozliigii” adli eserinde bagimsiz yapimci
kavramini, “mali bakimdan bagka birine bagli olmayan, kendi basina calisabilen
yapimet olarak tamimlar (Ozdn, 1963:11). "Amerikan Film Terimleri So6zIliigii" isimli
kitabin yazar1 Ralph Stuart Singleton ise bagimsiz yapimciyi, biiyiik bir stiidyoya
sozlesme ile bagli olmayan film yapimcist seklinde aciklamistir (Singleton, 2004:48).

Bagimsiz yonetmen, biiylik film stiidyolar1 disinda calismalarini siirdiiren,
gerekli biitceyi farkli kaynaklardan saglayan ve artistik oto-kontroliinii kendi elinde
tutabilen yaratici olarak ifade edilir (Sivas, 2007:17). Nijat Ozon ise bagimsiz
yonetmeni, "Meydana getirecegi filmin yapimciligini da yiiriiten ya da bu is igin
yapimcidan tam bir 6zgiirliik elde eden yonetmen" olarak tanimlar (Ozon, 1963:11).

Bagimsiz film, herhangi bir yapim sirketine bagli olmaksizin, filmin biitgesini
ve dagitimini kendi istlenen bir yapimci tarafindan iretilen film anlamma gelir
(Dick, 2005:395) . Benzer sekilde Nijat Ozon de bagimsiz filmi; "Bagimsiz bir
yapimcmin  ya da yonetmenin c¢evirdigi film" seklinde tanimlamaktadir
(Oz6n, 2000:83).

1.2. Bagimsiz Sinemanin Dogusu ve Gelisimi

Amerika Birlesik Devletleri'nde sinemanin ortaya ¢ikisinda basrol oynayan
Thomas Alva Edison, 1890'1 yillarin basinda kisiye 6zel izleme sistemine dayal1 bir
sistem olan "kinetoskop" aletini iiretmistir (Monaco, 2014:223). Biiyiik bir tahta kutu
olan kinetoskop'un iizerinde bulunan baka¢ araciligryla bir insan, kutunun icerisinde
bulunan 15 metre uzunlugundaki bir filmi izleme imkanma sahipti (Teksoy,
2005:29). Kinetoskop, tek kisilik bir sinema gosterisiydi. Bunun nedeni ise
Edison'un, filmlerin gegici bir heves olduguna inanmasiyd: (Bordwell, Thompson,
2008:442).



Goriintiiyii genis bir izleyici kitlesine yansitmak ise ciddi bir problemdi. Bu
problemin kilit noktasinin, aralikli devinim diizenegi oldugunu fark eden Louis ve
Auguste Lumiére kardesler, 1895 yilinda Cinématographe isimli bir aygit
gelistirdiler. Aynmi yil film iiretimine baslayan bu iki kardes, 28 Aralik 1895°te
Paris’te bulunan Grand Cafe’nin zemin katinda ilk {icretli gosterimlerini yaptilar.
Sonraki bir iki yil boyunca, sinematografin ve Edison’un kinetoskopuna benzer
cihazlarin kullanimi olduk¢a yaygimnlasti (Monaco, 2014:223-224). Boylece
sinemanin énemli bir kazang kapist oldugu anlasildi ve sinemanin bir endiistri olarak
dogmasi kacinilmaz oldu.

Sinemanin bir endiistriye doniismesi ise Thomas Alva Edison sayesindedir.
Bunun nedeni ise Edison’un, sinemayi bir sanat dali olarak gdérmemesidir
(MEGEP, 2011:6). Amerikan sinemasimnin ilk on yilina damgasin1 vuran olayin bas
aktorii Edison, ilk olarak Lumiere Kardesler’e, sonra da Amerikal1 yapimcilara adeta
savas act1 (Teksoy, 2009:73). Edison, 1897 yilindan itibaren, patent haklart nedeniyle
bu kisilere dava agmaya basladi. Ancak kisa bir siire i¢inde, her firma kendi yasal
haklarinin pesine diistii (Abisel, 2003:40). Artik film ¢ekmekten ¢ok, dava agilir
olmustu. Sonunda, Fransiz Gaumont Yapimevi’nin filmlerini ABD’ye getiren
dagitimc1 George Klein, Edison’u, dava agmanin sinemaya bir katkis1 olmayacagi
konusunda ikna etti (Teksoy, 2009:74). 1909 yilinda, George Klein ile beraber
donemin en biiyiik dokuz yapim sirketi (Edison, Biograph, Vitagraph, Essanay,
Selig, Lubin, Kalem, Melies ve Pathe) Motion Picture Patents Company’i kurdu ve
bu sorunu bir ¢oziime bagladi (Monaco, 2014:226). Kisacasi baslangicta ortaya ¢ikan
bu amansiz rekabet, dagitimdaki karmasa, telif haklari ihlalleri ve yasal olmayan
uygulamalar bir trostiin kurulmasima yol agtt (Scognamillo, 1997:25). Donemin
bliyilk yapim sirketlerinin olusturdugu bu “trstiin” amaci1 bagimsiz kiiclik
yapimcilart yok etmek ve sinema alanina tekelci bir sistem getirmekti (Teksoy,
2009:74). Bu dogrultuda, bir dagitimciyla (George Klein) birlikte toplam on
kurulusun yer aldigi bu sirket, bagimsiz sirketlerin filmlerini dagitanlara kendi
filmlerini vermemeye, lisanst olmayanlar1 engellemeye ve bagimsizlarin filmlerini
gosteren salonlarin lisanslarini iptal etmeye basladi (Abisel, 2003:41). Tim bu
yasananlara ragmen, bagimsizlar faaliyetlerini devam ettiriyordu ve Motion Picture
Patents Company kendi dagitim sirketi olan General Film Corporation’u kurmak
zorunda kaldi (Scognamillo, 1997:25). Trdstlerin, sinema piyasasinda uyguladiklar

bu egemenlik caligmalar1 sonucunda anti-trost yasalar ortaya cikti ve bu yasalar



patent yasalarinin yerini aldi. Bunun sonucunda Amerikan sinema endiistrisi, tekrar
bir on yillik hukuk savaslar1 donemine girmis oldu. Aslinda bagimsizlarin troste karsi
en biiyiik silah1 hukuk miicadelesinden ¢ok, film bi¢imindeki bir yenilikti. Trost’iin
kontroliinde bulunan goésterim salonlar1 bir ya da iki makaralik filme uygundu.
Bagimsizlar ise, italyan ve Fransiz sinemacilarin dnciiliigiinii yaptig1 bir anlayisi
kullanarak, uzun metrajli filmi uygulamaya bagladilar. Bunun sonucunda birkag yil
icinde Patent Company ve onun kisa filmlerinin modast ge¢mis oldu (Monaco,
2014:228). Amerika’da yasanan siyasal gelismeler de bu tekellesmeden yana degildi.
“1912 yilinda, Demokrat Parti, Cumhuriyetgileri biiyiikk sermayeyi (big business)

2

korumakla suclayan Woodrow Wilson’u baskan adayi secti.” Bu firsattan da
yararlanan bagimsiz Fox Yapimevi, Motion Picture Patents Company’yi
tekellesmeyi yasaklayan Sherman yasasina aykiri davranarak sinema alaninda
hakimiyet olusturmasit nedeniyle mahkemeye verdi (Teksoy, 2009:75). Dava
sonucunda Patent Sirketi, Yiiksek Mahkeme tarafindan yasa dis1 bir tekel olarak
degerlendirdi ve bu sirketi dagitt1 (Abisel, 2003:41). Boylelikle Edison, bagimsiz
sinemacilar ile yillarca siirdiirdiigii miicadeleden maglup ayrildi. Trostlerin, sinema
piyasasindan c¢ekilmesinden sonra film yapimcilarina esit kosullar saglandi ve banka
yoneticileri sinema endiistrisinin ekonomik yapisim1 bi¢imlendirdiler. Biiyiik
stiildyolara, film yapimi i¢in kredi verdiler ve bu dogrultuda bagimsizlarin
yerlesmeye  baslamig  oldugu  Hollywood’un  gelismesini  desteklediler
(Teksoy, 2009:75).

1919 yilinda Charles Chaplin, Douglas Fairbanks, Mary Pickford ve David
W. Griffith ile birlikte United Artist isimli bagimsiz film sirketini kurmustur
(Monaco, 2014:229). Baglangigta bir yapim sirketi olarak tasarlanan United Artist,
daha sonralart hem dort kurucusunun yaptigi filmleri hem de stiidyo disinda,
bagimsiz yapimcilar tarafindan iiretilen filmleri salonlara dagitma misyonunu
tistlendi. Ancak bagimsiz yapimcinin haklarii korumak amaciyla kurulan bu sirket,
zamanla kars1 geldigi pazar yapisinin tamamlayict bir pargast haline geldi
(Tzioumakis, 2015:52).

1930-40 yillar1 arasinda sinema endiistrisine hakim olan MGM, Warner Bros,
Paramount, 20th Century Fox ve RKO (Radio-Keith-Orpheum) Pictures gibi yapim
sirketleri, sinema cevrelerinde “biiylikler” (majors) olarak adlandirilirdi (Teksoy,
2009:92). Bes biiyiikler’in ¢evresinde ise Republic ve Monogram gibi bir dizi kiiciik

bagimsiz sirketler vardi. Bu yapim sirketleri, “iKili film gosterimlerinde ikinci film



olarak gosterilen B tipi filmler konusunda uzmanlagmislardi” (Monaco, 2014:229).

1950’1 yillardan itibaren, bagimsiz yapimcilarin sayisinin artmasi ve anti-
trost yasalarin daha siki bir sekilde uygulanmasindan dolayi, sinema endiistrisine
hakim olan Biiyiiklerin egemenligine son verildi. Biiytiklerin, salon sahibi olmalari
ve filmlerini liste halinde satmalar1 (block booking) yasaklandi (Teksoy, 2009:93).
Bununla birlikte diger iilke sinemalari, fasizm ve savagin yarattig1 yikim sonrasinda
yeniden organize olmaya bagladi ve daha gii¢li bir konuma geldi. Avrupa ve
Asya’da kisisel, yenilik¢i ve dogrudan ¢agdas konulardan bahseden yeni sinema
hareketleri olusmaya basladi. Bu yeni sinema hareketlerinden ilki Ikinci Diinya
Savasi’'nin hemen ardindan, Italya’da ortaya ¢ikan Yeni Gergekgilik akimidir
(Monaco, 2014:286). Italyan yeni gercekeiligi; genellikle gercek hayat ile
bagdasmayan “sabun kopiigii bulvar dramlar1” ile taninan burjuva sinema gelenegine
bir tepki olarak gelisir (Clarke, 2012:48). Sinemanin yalnizca bir seyirlik olarak
degerlendirilmesine karst ¢ikan bu akim, siradan insanin sorunlarina ve yasam
miicadelesine egilen filmlerin yapilmasimi amaglamistir (Teksoy, 2009:327). Bu
dogrultuda Yeni Gergekgiler, yasam tecriibesi ile dogrudan iligkili bir sinema i¢in
calisirken, amat6r oyuncular, 6zensiz bir teknik, politik bir amag ve eglenceden ¢ok
diisiincelerin yer aldigir bir takim 6geler kullanarak, Hollywood’un profesyonel
estetigine karst c¢ikiyordu (Monaco, 2014:288). Yeni Gergeke¢i hareketin Onciisii
yazar ve elestirmen Cesare Zavattini bu akimi soyle tanimlar: “Benim igin yeni
gercekeiligin 6nemi, hikaye dedigimiz seyin insanin nesnel gergeklik karsisindaki
yenilgisini gizlemekten 6te bir anlam tasimadigini ortaya koymaktir” (Onbayrak,
2008:198).

Yeni Gergekgilik Akimi’nin 6zelliklerinin goriildiigii ilk film, 1942 yilinda
Luchino Visconti tarafindan c¢evrilen Ossessione (Tutku) adli film olarak
bilinmektedir (Sivas, 2007:58). Ancak film, fagist yonetim tarafindan biiyiik oranda
sansiirlenir. Uluslararasi, seyircinin yeni gercekci sinemayla tanigsmasi ise Roberto
Rossellini’nin 1945 yilinda gosterime giren Roma, Citta Aperta (Roma Ag¢ik Sehir)
isimli filmiyle gerceklesir (Akbulut, 2012:34). Yeni Gergekgci Italyan sinemasmin
baslangi¢ filmi olarak kabul edilen Roma, A¢ik Sehir filmi ilk gosterime girdiginde,
ne seyirciden ne de Italyan film elestirmenlerinden ilgi gdrmemistir. Ancak film,
1946 yilinda Cannes Film Festivali’nde Altin Palmiye 6diiliinii alir ve bir anda tiim
diinyanin gozleri italyan Yeni Gergekgci sinemasia gevrilir (Coskun, 2009:178). Bu

akimin diger 6rnekleri ise su sekildedir: Roberto Rosellini’nin yonettigi Paisa (1946)



ve Almanya Yil Sifir (Germania anno zero,1947), Visconti’nin yonettigi Yer
Sarsiulryor (La Terra Treme,1948), De Sica’nin yoOnettigi Bisiklet Hirsizlari (Ladri di
Biciclette,1948) filmleridir (Sivas, 2007:58). Sonu¢ olarak Yeni-ger¢ek¢i sinema,
1945°te Roma Ac¢ik Sehir filmi ile baslamis, 1952°de Umberto D ile sona ermistir
(Morandini, 2003:412).

Kisacasi fagist donemin burjuva sinema gelenegine tepki olarak ortaya ¢ikan
Yeni Gergekeilik Akimi, kullandigi amatér oyuncular, dogal mekanlar ve yalin
anlatimi1 sayesinde gercekei filmler ortaya koymustur. Hollywood’un profesyonel
estetiine karsi ¢ikan bu akim, genel izleyicinin aligkin olmadig1 seyretme pratigine
sahiptir. Bu ac¢idan bakildiginda Yeni Gergekgilik Akimi, bagimsiz bir sinema
hareketi olarak degerlendirilebilir.

Ikinci Diinya Savasi’nin sona ermesiyle birlikte sinema alaninda Italya’da
ortaya cikan Yeni Gergekeilik hareketi, diinya sinemasinda bir degisim riizgarinin
esmesine yol acti (Coskun, 2009:199). 50’li yillarin sonlarinda Fransa’da goriilen
“Yeni Dalga” akimi1 da bir degisim ihtiyacinin sonucu olarak ortaya ¢ikmustir (Sivas,
2007:60). Ana akim sinemanin genel yapisina kars1 ¢ikarak sinemaya modern bir dil
kazandirma arayis1 i¢inde olan Yeni Dalga, sinema tarthi agisindan 6nemli
akimlardan biri olarak degerlendirilir (Midilli, 2014:5).

Sinema tarihinin en O6nemli akimlarindan birini tanimlayan Yeni Dalga
kavramini ilk kez, Paris’te yayimnlanan L’Express dergisi kullanmistir (Teksoy,
2005:483). Haftalik yayinlanan bu dergide Francois Giroud’un ‘“Nouvelle Vogue”
olarak adlandirdigi Yeni Dalga, 1958 yilindan itibaren etkili olmaya baslamigtir
(Coskun, 2009:199). Ancak Yeni Dalga hareketinin baslangi¢c noktasini, 1951 yilinda
yayinlanmaya baglayan Cahiers du Cinema (Sinema Defterleri) dergisini
gosterebiliriz (Abisel ve Eryilmaz, 2011:41). Bu dergi Yeni Dalga’nin dogmasina
neden olan kuramsal ve eylemsel calismalar1 baglatmistir (Odabas, 1994:282). Andre
Bazin tarafindan kurulan Cahiers du Cinema dergisi, Paris’in sag yakasinda Champs
Elysees’de yayimlandigi i¢in o donem bu gruba “sag yaka sinemacilar1” denilmistir.
Bu dergide sinema sanatinin sorunlari iizerine yazilar yazan, elestirmeler yapan
gengler arasinda: Frangois Truffaut, Jean-Luc Godard, Eric Rohmer, Claude Chabrol,
Jacques Rivette, Pierre Kast, Charles Bitssch, Claude de Givray, Jacques Doniol-
Valeroze gibi isimler bulunmaktadir (Coskun, 2009:201-202). Ancak elestiri yazilar
yazmak bu gengleri tatmin etmedi ve arkadaslarindan borg¢ para alarak kisa filmler

cekmeye basladilar (Bordwell ve Thompson, 2008:461). Bu kisa filmler arasinda
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Jacques Rivette’nin Le Coup de Berger (1956), Francois Truffaut’un Les Miston
(1957) ve Jean-Luc Godard’in Tous Les Gar¢ons S appellent Patrick (1957) filmleri
one ¢cikmistir (Sivas, 2007:63). Yeni Dalga Akimi’nin ruhunu yansitan baslica uzun
metrajli filmler ise sOyle siralanabilir: Frangois Truffaut’un yonettigi Les quatre
cents coups- 400 Darbe (1959), Claude Chabrol’un Les Cousins-Kardes Cocuklart
(1959), Jacques Rivette’nin Paris nous apartient-Paris Bizimdir (1960) ve Jean-Luc
Godard’in yonettigi A bout de Souffle-Serseri Asiklar (1960) seklindedir (Clarke,
2012:156). 1959 yilimin Nisan ayinda ise Frangois Truffaut’un Cannes Film
Festivali'nde Les quatre cents coups- 400 Darbe filmi ile Biiyiik Odiilii
kazanmasiyla Fransiz Yeni Dalga Sinemas: yiikselise ge¢mistir (Biryildiz, 2009:91).

Goriildigl tizere Yeni Dalga sinemasmin erkek sinemacilari, ilk uzun
metrajli filmlerini ¢cekmeden 6nce bir¢ok kisa film ¢ekerek tecriibe kazanmislardir.
Ancak bunun aksine, Yeni Dalga akiminin kadin yonetmeni Agnés Varda ilk film
denemesini uzun metrajlt bir film ¢ekerek gergeklestirir (Midilli, 2014:9). Agnés
Varda 1955 yilinda cektigi La Pointe Courte filmi ile Yeni Dalga akiminin
temellerini atmis ve Fransa’dan diinyaya yayilan sinemadaki yenilesme hareketlerine
onciiliik etmistir (Brioude, 2009:5). Yeni Dalga akiminin ortaya ¢ikmasinda onciiliik
etmesine ragmen Varda, Yeni Dalga literatiiriinde gérmezden gelinmistir. Bunun en
biiyiik nedenlerinden biri ise, Agnés Varda’nin kadin kimligine sahip olmasidir.
Biitlin sanat dallarinda oldugu gibi sinema sanatinda da kadin sanatgilarin
goriinmezlik sorunu vardir (Midilli, 2014:66). Tiim bunlara ragmen Agnés Varda,
Yeni Dalga akiminin 6nciisii olarak degerlendirilmeyi sevmezken, Godard, Truffaut,
Chabrol ve digerlerinin basarilar1 sayesinde ikinci uzun metraj filmi olan Cléo 5 to
7’nin yapimciliZina ortak olmada Georges de Beauregard’1 ikna edebildigini kabul
eder (Neupert, 2016:91). Ayrica Agnés Varda bu filmi ile Yeni Dalga akimina
belgesel bir duyarlilik kazandirmistir (Monaco, 2014:301). Filmde, bir kadinin
kanser olup olmayacagini 6grenecegi bir bucuk saatlik siirecte yasananlar anlatilir
(Teksoy, 2015:500).

Fransiz Yeni Dalgasini baglatan bir diger etmen ise, iilkenin i¢inde bulundugu
toplumsal ve siyasal durumdur. Bu acidan bakildiginda, somiirgelerin bagimsizliginm
savunarak solcularin destegini alan General de Gaulle’nin 1958 yilinda baskanliga
se¢ilmesi oldukc¢a Onemlidir (Coskun, 2009:200). O donem Kiiltiir Bakani olan
André Malraux: “Devlet sinemay1 denetlemek i¢in degil, ona hizmet i¢in vardir.”

diyerek, bu diisiincesi dogrultusunda Film Yardim Yasasi’ni (Loie d’Aide,1959)
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cikarmistir (Bayraktar, 2005:90). Yeni Dalga akiminin ortaya ¢ikmasina yardimci
olan bu yasaya gore, her tiir filme ylizde 13 oraninda parasal yardim verilecekti
(Coskun, 2009:200). Buna ek olarak hiikiimet, sinema egitimine asir1 bir 6nem
vermistir. Universitelerde aym1 zamanda film elestirmenligi de yapan Ogretim
elemanlarinin olmasi, aydin bir izleyici kitlesinin olugmasini ve elestirinin bilimsel
olarak dgretilmesini saglamistir (Derman, 1994:54).

Yeni Dalga akiminin yiikselisinin arkasindaki en 6nemli isimlerden biri ise
André Bazin’di. Bazin sinema yazarlig1 disinda, ayni zamanda Calisma ve Kiiltiir
Bakanligi’'nda gorevliydi. Bu sayede cine-clubler diizenleyerek, insanlarin filmler
lizerine tartisma yapmasina onciiliik etti (Neupert, 2016:80). André Bazin, sinemanin
bir realizm sanati oldugunu savunuyordu (Biryildiz, 2009:94). Sinemanin gercege
yaklastig1 oranda sanat olabilecegini sOyleyen Bazin, sinemanin gercekligin yeniden
sunumu i¢in en uygun sanat dali oldugunu savunmaktadir (Coskun, 2009:202).
Bazin’e gore, goriintiiye inanan yonetmenler gercegi ele alip onu ¢oziimlemeye
calisirlar ve bu gercegi kendilerine gore yeniden diizenleyip seyirciye sunarlar
(Bazin, 1966:13). Bu dogrultuda Bazin’in destekledigi gercekg¢i estetik ise, gercekei
sOylevlerin sadece belirli gergekleri gizlemekle kalmadiklarini, ayn1 zamanda bagka
gerceklerde iirettiklerini ortaya koymaktadir. Yani baska ifade ile gercekeilik
gercekeilikler iiretmektedir (Hayward, 2012:178). Yeni Dalga sinemasinin 6nde
gelen isimlerinden Jean-Luc Godard ise André Bazin’in aksine, sinemanin
gercekligin yeniden sunumu oldugu fikrine karsi ¢ikar. Ona gore filmin gergekligi,
izleyicinin filmden algiladigidir (Coskun, 2009:208).

Andre Bazin’in yani sira Yeni Dalga akiminin 6nemli isimlerinden bir digeri,
Alexandre Astruc’dur. “Camera-Stylo” (Kamera-Kalem) fikrini ortaya atan Astruc,
sinemanin diger sanatlar gibi diisiincenin dogrudan ifade edilebilecegi bir sanat dali
olabilecegini savunur (Coskun, 2009:204). Astruc, Kamera-Kalem yaklagimin1 su
sekilde aciklamaktadir:

“Sinema tipki kendinden 6nceki sanatlarda, 6zellikle de resim ve romanda
oldugu gibi, tam digavurum araci haline geliyor. Bir panayir alaninin cazibesine
sahip, bulvar tiyatrosuna benzeyen bir eglence ya da bir donemin imgelerini
korumanin araci olduktan sonra sinema giderek bir dil oluyor. Dil derken, bir
sanatginin ne kadar soyut olursa olsun diisiincelerini ifade edebilecegi ya da
tutkularini tipki bir makalede ya da romanda yaptigi gibi terciime edebilecegi bigimi
kastediyorum. Bu sebeple ben bu yeni sinema ¢agini kamera kalem (camera-stylo)

diye nitelendirmek istiyorum” (Astruc, 2010:24).
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Astruc, sinemanin artik bir dil haline geldigine dikkat c¢ekerek, kameray1
kalem olarak metaforlastirmistir (Giil, 2018:15). Kisacas1 Yeni Dalga, sinemay1 bir
kalem kadar 6zgiirce kullanmak gerektigini savunur. Bu akima gore, senarist aradan
citkmali ve tek yaratici yonetmen kalmalidir (Giirkan, 2015:55 Astruc’un bu
yaklagimindan yola ¢ikan Fragois Truffaut, 1954 yilinda Cahiers du Cinéma’da
yayimlanan “Une Certaine Tendance du Cinéma Frangais” (Fransiz Sinemasi’nin
Belli Bir Egilimi) baslikli yazisinda “Politique de Auteurs” (Yaratict Yonetmenler
Politikas1) kuramini ortaya atar (Monaco, 2006:13). Truffaut’ya gore, “Eser degil,
sadece yazarlar vardir” (Biryildiz, 2009:90).

Yeni Dalga yonetmenleri, biitlin bu temel disilinceler iizerine filmlerini
iretirken klasik Hollywood anlat1 kaliplarindan ve ylizeysellikten uzak durmuslardir
(Sivas, 2007:63). Klasik Hollywood sinemasi, izleyicinin bir film seyrettigini
unutmasi i¢in anlamli ve cilali bir goriinlimii 6nemsemistir (Biryildiz, 2009:95). Yeni
Dalga yonetmenleri Yeni-Gergekgilere hayrandilar ve stiidyo film yapiminin aksine,
kendilerine mizansen olarak Paris’teki gercek mekanlar1 aldilar (Bordwell ve
Thompson, 2008:462). Aslinda Paris, hemen hemen her filmde yer alan bir ikon
olarak Yeni Dalga sinemasmin yildiz1 olmustur. Ornegin, Truffaut’'un 400 Darbe,
Godard’in Serseri Agsiklar adli filmlerde Paris sokaklarmi ve kafelerini gormek
mimkiindiir (Biryildiz, 2009:95). Kisacas1 Yeni Dalga filmleri, “profesyonel” ana
akim sinemanin aksine, onlari dogaglama gibi gosteren oldukca diisiik biitcelerle
hizli bir sekilde ¢ekilmistir (Neupert, 2016:79).

1960’1 yillarin sonuna dogru giiciinii kaybetmeye baslayan Fransiz Yeni
Dalga Akimi, bir¢ok iilkede (Brezilya’da Cinema Novo ve Bati Almanya’da Geng
Alman Sinemasi) yeni sinema akimlarinin ¢ikmasia oOnciiliik etmistir (Sivas,
2007:64). Fransiz Yeni Dalga Akimi, Hollywood’un klasik anlati yapisina alternatif
bir iislup gelistirmesinden dolayr anlatimsal agidan da bagimsiz (karsi) bir sinema
hareketi olarak goriilebilir (Giirkan, 2015:56).

Ozgiir Sinema, 1956 yilinda Ingiltere’de ortaya ¢ikmustir (Giirkan, 2015:54).
Bu hareketin kokeni, Lindsay Anderson, Karel Reisz ve Tony Richardson gibi
isimlerin Sequence dergisinde diisiincelerini yayimladiklari Ingiliz belge gelenegine
dayanir (Biryildiz, 2009:121). Zamanla sinema yazilar1 yazmanin ve film elestirisi
yapmanin yani sira kisa belgeseller de cekmeye baslayan bu isimler, 1956 yilinda bir
manifesto yaymmlayarak “Ozgiir Sinema” hareketini resmen baglatmis oldular

(Coskun, 2009:236). 3 Subat 1956 giinii Londra’da National Film Theatre’da British
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Film Institute tarafindan “Free Cinema” (Ozgiir Sinema) bashg altinda diizenlenen
gosterinin programinda yer alan {li¢ kisa film, bu yeni sinema anlayiginin ilk
orneklerini olusturmustur (Teksoy, 2005:505). Bu gosteride, Lindsay Anderson’in
Thursday’s Children (1953) ve Diisler Ulkesi (O Dreamland, 1953) adli belgesel
filmlerinin yani sira, Karel Reisz ve Tony Richardson’in ortak caligmasi olan
Momma Don’t Allow (1955) adli belgesel de yer alir (Coskun, 2009:237).

Ozgiir Sinema ya da Ingiliz Yeni Dalgasi diye adlandirilan bu akim,
Hollywood etkisinden uzak, yeni bir akimdi (MEGEP, 2011:27). Bu dogrultuda
Ingiliz Yeni Dalgasi, endiistriden bagimsiz filmler iirettigi ve her film ydnetmenin
topluma bakisini hi¢bir baski altinda kalmadan yansittig1 i¢in 6zgiir bir sinema olma
ozelligi tasimaktadir (Teksoy, 2005:505). Belli toplumsal ve siyasal kaygilari olan
Ozgiir Sinema Hareketi (Free Cinema Movement) giindelik yasamim temsiline
odaklanan bir akimdir (Clarke, 2012:142). Bu dogrultuda Yeni Dalga Sinemacilari,
Ingiltere’de belirginlesen simf farkliligina odaklanmislardi (MEGEP, 2011:27). Bu
sinemacilar 1960 yilina kadar yaptiklar tiim belgesel calismalarinda, ¢alisan siifin
problemlerini ve sosyal igerikli konulari giindeme getirmislerdir (Coskun, 2009:237).
Ingiliz Yeni Dalga Sinemast, film teknigi bakimindan Fransiz Yeni Dalga ve Italyan
Yeni Gergekgilik akimlarindan pek farkli olmasa da tematik egilimiyle Ingiliz
Sinemasinda Onemli bir yere sahiptir (Bayraktar, 2018:94). Bagimsiz, g¢ekim
kosullarinin yetersizligine aldirmaksizin; evlerde, okullarda, sokaklarda, dans
salonlarinda, meyhanelerde giinliik yasami kendi dogal akisi igerisinde saptamasi bu
sinema akiminin baslica dzellikleri arasinda yer almaktadir (Giirkan, 2015:55).

Yeni Amerikan Sinemasi Hareketi, 1960 yilinda Yeni Amerikan Sinemasi
Toplulugu (New American Cinema Group) tarafindan yayimlanan bir manifestoyla
ortaya ¢cikmistir (Giirkan, 2015:57). Film elestirmeni ve yonetmen Jonas Mekas’in
editorliginii yaptigi “Film Culture” dergisi etrafinda toplanan bir grup bagimsiz
sinemacinin imzasini tastyan bu ortak bildiri, Hollywood’un ydnetmenin
yaraticiligina izin vermeyen ve dramatik acgidan yiizeysel olan geleneksel sinema
anlayisina karst c¢ikiyordu (Coskun, 2009:260). Ayrica bagimsiz 23 sinemacinin
imzasini tagiyan bu ortak bildiri, ¢agdas diinya sinemasindaki genel gelisimi ortaya

koymasi agisindan da oldukea ilgingti:
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“1957-1960 arasindaki {i¢ yilda yepyeni bir sinemacilar kusaginin sanki de
kendiliginden dogusuna tamk olduk. Ingiltere’de Ozgiir Sinema’y1, Fransa’da Yeni
Dalga’y1, Polonya, Italya ve Rusya’da geng¢ cikislar1 gordiik... Diinyanin dort
yaninda resmi sinema artik soluksuz kalmak iizeredir... Bugiin istedigimiz salt yeni
bir sinema degildir, yeni insan1 da bir o kadar ¢ok istiyoruz. Istedigimiz sanattir, ama
yasamin yitirilmesi karsiliginda degil... Uyduruk, cilalanmis yalan filmler
istemiyoruz — varsin kaba ve siissiiz, ama yasam dolu olsunlar. Pembe filmler
istemiyoruz, bundan boyle istedigimiz istlinde kanin rengi olanlardir

(Gevilili, 1989:147).

Temellerini Amerikan deneysel sinemasindan alan Yeni Amerikan Sinemast,
cogunlukla “Independent” (Bagimsiz) ya da Amerikan deneysel sinemasinin bir
alttiirii olarak kabul edilen “Underground” (Yeralt1) terimleriyle ifade edilir (Coskun,
2009:262). Renan’a gore yeralt1 terimi ilk kez elestirmen Manny Farber tarafindan
otuzlu ve kirkli yillarda mago seriiven filmlerini anlatmak i¢in kullanilmstir.
1959°dan bu yana ise Amerika Birlesik Devletleri’nde kisisel olarak ve sanat i¢in
yapilan her tiirli filmi icermektedir (Kalig, 1992:12). Yeralti Sinemas1 ise, New
York ve San Francisco’da konuslanan bagimsiz film hareketini ifade etmek icin
Amerikal1 deneysel film yapimcis1 Stan VanDerBeek tarafindan bulunan bir isimdir
(Hayward, 2012:651).

Yeni Amerikan Sinemasi i¢in bagimsizlik, Amerikan film endiistrisinin
yapisindan ve etkilerinden uzakta oldukga diisiik biitceli filmler iiretmek anlamina
gelir (Tzioumakis, 2015:235). Hollywood profesyonelligine karsi ¢ikan bu filmler,
yaraticisinin belirgin 6zelliklerini tagir (Capan, 1967:31). Kamera hareketleri, kurgu
ve yonetmenlik meziyetleri minimalize edilmistir ve profesyonel oyuncular disinda
yonetmenin arkadas cevresinden kisilere de yer verilebilmektedir (Sivas, 2007:67).
Kisacast Yeni Amerikan Sinemasi, kisisel anlatima dayali, genellikle teknik ve bigim
denemelerinin yapildigi, dogaclamaya dayanan bir sinemadir (Coskun, 2009:264).
Bu dogrultuda Yeni Amerikan Sinemasi, kendine 6zgii yapisi, kisiselligi, gorselligi
ve anlatimiyla sinema tarithinde farkli bir bakis agis1  olusturmustur
(Can - Aytas, 2008:121).

Yeni Amerikan Sinemasi, hi¢bir alanda orgiitlendirilmis popiiler bir sanat
akimi degildir. Ancak, Film Culture isimli dergiyi yoneten ve bu akimin en kuvvetli
savunucusu olan Jonas Mekas, yapilan filmleri dagitmak, duyurmak ve yaraticilarina

para kazandirmak amaciyla 1962 yilimin Nisan aymda Film Yapimecilari
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Kooperatifi'ni (Film Makers’ Cooperative) kurmustur (Capan, 1967:32). Bu
Kooperatif bir filmi dagitirken, filmin hasilatinin yiizde 25’ini alir, geri kalan yiizde
75’1 ise filmin yapimcisina verirdi. Bunun yani sira biitge, konu, metraj ve uzunluk
(16 mm’den 700 mm’ye) ne olursa olsun, her tiirlii bagimsiz yapim filmi dagitima
acikt1 (Tzioumakis, 2015:236).

John Cassavetes, Yeni Amerikan Sinemast ve bagimsiz sinema i¢in ¢ok
onemli bir isim olarak goriilmektedir (Osmanogullart ve Mutlu, 2014:76).
Cassavetes’in yonettigi Golgeler (Shadows) adli filmle Yeni Amerikan Sinemasi
Hareketi’nin ¢ikist resmen kabul edilmistir (Glirkan, 2015:57). 1960°ta piyasaya
stiriilen bu filmin biitgesi sadece 40.000 dolard1 (O’Neill, 2003:614). Yo6netmenin
oyunculuk dersleri verdigi Actor’s Workshop 6grencilerinin rol aldigi ve 16 mm
olarak cekilen bu siyah beyaz filmin en 6nemli 6zelligi dogag¢lama bir oyunculuga
dayanmasidir (Teksoy, 2005:1000). Ayrica, Golgeler, 1960 Venedik Film
Festivali'nde Elestirmenler Odiilii'nii kazandi ve Fransiz elestirmenlerin John
Cassavetes’1 Fransiz Yeni Dalga’nin Amerikali kuzeni olarak gdrmelerini sagladi
(O’Neill, 2003:614).

Yeni Amerikan Sinemasi’nin Oncli yonetmeni olarak kabul edilen John
Cassavetes’in filmlerinin disinda, bu hareketin baslica temsilcileri ve dnemli filmleri
su sekildedir: Robert Frank’in yonettigi Papatyami Kopar (Pull My Daisy,1959),
Ron Rice’in Cicek Hirsizi (The Flower Thief,1960) ve bu akimm en kuvvetli
savunucusu olan Jonas Mekas’in Agacglarin Silahlar1 (Guns of Trees, 1961)
filmleridir (Sivas, 2007:70). Ayrica, bagimsiz sinemanin imkanlarmin kesfedilmeye
baglandig1 bu yillar, yer alt1 sinemasinin ve Andy Warhol (Chelsea Girls, 1966), Stan
Brakhage (Dog Star Man, 1962), Jordan Belson (Phenomena, 1968), Bruce Conner
(Marilyn Times Five, 1973) ve Michael Snow (Wavelength, 1967) gibi
yonetmenlerin yiikseligini de tanik olmustur (Holm, 2011:26).

1960’larin baslarinda ortaya c¢ikan Yeni Amerikan Sinemasi, izleyicinin
ilgisizligi ve dagitim sorununda yasanilan sorunlar nedeniyle giiciinii kaybetmisti
(Coskun, 2009:270). Bundan sonra ortaya ¢ikan Bagimsiz Amerikan Sinemas: ise,
1970’lerden giintimiize kadar olan uzun bir donemi kapsamaktadir. Bagimsiz
Amerikali Sinemacilar olarak ifade edilen yonetmenler arasinda Francis Ford
Coppola, Martin Scorsese, Dennis Hopper ve Paul Schareder bulunmaktadir. Bu
sinemacilar Hollywood’un klasik-sonras1 (post-klasik) donemde ortaya ¢iktilar ve

kendi yapim sirketlerini kurdular (Hayward, 2012:65-66). Ornegin, Francis Ford
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Coppola, 1969 yilinda “American Zoetrope” isimli yapim sirketini kurdu
(DIRIM, 2006:3). Hollywood’un iktidar sistemine meydan okuyan bu sirket,
bagimsiz geng sinemacilar1 desteklemistir (Monaco, 2001:331).

Yeni Bagimsiz Amerikan Sinemasi’nin en popiler ve dikkat c¢ekici
filmlerinden biri ise, Dennis Hopper’in yonettigi diisiik biitgeli Easy Rider
(Ozgiirliigiin Bedeli) filmidir (Bordwell ve Thompson, 2008:464). Ana akimin
disinda yer alan bu film, Hollywood stiidyo sisteminin disindadir ve bagimsiz
sinemanin en iyi érneklerindendir (Szabo, 2010:13)

Easy Rider, her ne kadar yer yer ezoterik (igrek) ozellikler tasisa da genel
izleyici acisindan seyredilebilir bir filmdir (Clarke, 2012:172). Ayrica bu film, ana
akim tarafindan kabul goren ilk bagimsiz filmdir fakat bagimsiz sinemanin ilk 6rnegi
degildir (Erensoy, 2012:57). Hopper’m Easy Rider filmi disinda, Martin
Scorsese’nin Mean Streets (1973) ve Taxi Driver (1976), Coppola’nin The
Conservation (1974) ve Apocalypse Now (1979) ve Paul Schrader’in Blue Collar
(1979) filmleri donemin 6nemli bagimsiz filmleridir (Giirkan, 2015:58). Bu filmlerin
bazilari, toplumsal sorunlara deginip, yeni bir ahlak anlayisi ararken, bazilar1 da
klasik seriiven ve gerilim Oykilerini biiyiik bir wustalikla dile getirirler
(MEGEP, 2011:36).

Film elestirmenleri bagimsiz Amerikan sinemasinin baslangic1 olarak,
yonetmen Steven Soderbergh’in 1989 yilinda piyasaya siirdigii Sex, Lies and
Videotape (Seks, Yalanlar ve Videoteyp) filmini gdsterirler. Ancak film elestirmeni
ve yazar Douglas Kimball Holm, bunun aksini iddia eder. Holm, bu iddiasini su
sekilde agiklamaktadir: “Her ne kadar bugiin bildigimiz gibi ¢ok sayida elestirmen
bagimsiz sinemanin dogumu olarak Steven Soderbergh’in 1989 tarihli Sex, Lies, and
Videotape filmini belirlese de, aslinda hareket 1980°de, John Sayles’in popiiler ve
basarili Return of the Secaucus 7 filmiyle birlikte dogmustur” (Holm, 2011:29).
Amerikal1 sinema tarih¢isi ve gazeteci olan Peter Biskind ise bu filmi, modern
bagimsiz sinemanin biiyiikk c¢ikisi olarak tanimlamaktadir (Biskind, 2005:25).
Doénemin kilit bagimsiz filmi olarak goriilen Return of the Secaucus 7, yapimcisinin
kendi birikimi ve ailesinden aldigi borglarla finanse edilmistir (Tzioumakis,
2015:286). Tiim bu sdylenenlerin disinda, Steven Soderbergh’in ilk uzun metraj
olan Sex, Lies and Videotape (Seks Yalanlari) filminin basaris1 tartismasiz bir
gercektir. 1989 yilinda Cannes Film Festivali’nde elestirmenlerin dikkatini ¢eken

film (Monaco, 2001:350), Altin Palmiye (Palme d’or) odiiliiniin sahibi olmustur
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(Tzioumakis, 2015:341). Ayrica bu film diisiik bir biit¢e ile ¢ekilmesine ragmen, 24.7
milyon dolar gelir elde eder (Szabo, 2010:18) ve filmin dagitimcist Miramax, son on
yilin en karli filmlerinden birine imza atmis olur (Levy, 1999:50). Soderbergh’in
filminin biiyiik basarisindan sonra Miramax ve Sundance Enstitiisii adindan s6z
ettirmeye baglar (Tzioumakis, 2015:342). Tam bu noktada, bagimsiz filmlerin
dagitimin1 iistlenen Miramax yapim sirketinden ve Sundance Enstitiisii’'nden
bahsetmek faydali olacaktir.

Miramax, ilk olarak yalnizca konser filmlerinin dagitimini iistlenen bir sirket
olarak 1979 yilinda, Harvey ve Bob Weinstein kardesler tarafindan kurulur
(McDonald, 2009:357). Weinstein kardeslerin, anneleri Miriam ve babalari Max’in
isimlerini Dbirlestirerek kurduklar1 Miramax, daha sonralar1 ise aralarinda Seks
Yalanlari, Rezervuar Kdpekleri, Ucuz Roman ve Sol Ayagim gibi 6nemli filmleri
gerceklestirmistir (Teksoy, 2005:1041). Miramax’in amaci, Hollywood stiidyo
sisteminden bagimsiz olarak {retilen kiiglik biit¢eli filmlerin dagitimciligini
yapmaktir. Bu dogrultuda Weinstein Kardesler, satilabilecek olan sanat filmlerini
Ozenle secerek, bunlari iyi bir pazarlama stratejisiyle karli hale getirmislerdir
(Monaco, 2001:242). Sirket 1993 yilinda, Disney’s Buena Pictures Distribution
tarafindan 65 milyon dolara satin alinmistir (Teksoy, 2005:1041).

Hollywood’un en basarili oyuncularindan bir olan Robert Redford, 1970’lerin
sonunda gelisen sinemasal ortamdan rahatsiz olmus ve gercekten yaratici insanlarin
hi¢ kesfedilemeyecegini diisiinmiistiir (Erensoy, 2012:72). Redford’un bagimsizlarin
diinyasindaki rolii ise Sundance Film Enstitiisiinii kurduktan sonra basladi (Levy,
1999:39). 1981 yilinda kurulan Sundance Film Enstitiisii’nlin amaci, yeni bagimsiz
film yapimcilarinin diizensiz senaryolarimi nasil igse yarar ve saglam bir nitelige
kavusturabilecekleri konusunda yardimci olmaktir (Tzioumakis, 2015:342). Bu
dogrultuda Robert Redford, Amerikan Film Festivali’'nin haklarim1 devraldi ve
bagimsiz sinemacilar i¢in birinci simif bir gdsterim alanma doniistirdii (Levy,
1999:39). 1991 yilindan itibaren Sundance Film Festivali adini alan etkinlik, daha
sonra yabanci filmlere de yer vermeye baslamustir (Teksoy, 2012:231). Ornegin bu
festival, Ingiliz yonetmen Danny Boyle tarafindan ¢ekilen Transpotting (1996) filmi
gibi yurt disindan gelen alternatif (bagimsiz) filmler icin pazari genisletmeye

yardimc1 olmustur (Monaco, 2001:351).
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Gosterimlerin Salt Lake City, Park City ve Sundance Village’da yapildig1 ve
bagimsiz sinema eserlerinin en Onemli gosterisi olan Sundance Film Festivali,
Amerika Birlesik Devletleri’nin en saygin festivali olarak degerlendirilir (Teksoy,
2012:231). 1989 yilinda Sundance Film Festivali’nde izleyici Odiilii’nii alan Sex,
Lies and Videotape filminin basarisindan sonra hem bagimsiz hem de biiyiik
dagitimcilarin dikkatini ¢ekmistir. Bunun sonucunda Sundance, dagitimcilarin hangi
bagimsiz filmlerin sinema salonlarma dagitilacagina kara verdikleri bir “anlasma
mekan1” haline geldi (Tzioumakis, 2015:342). Temelde Hollywood disinda bir forum
olarak diizenlenen bu festival, zamanla yonetmenleri daha ana akim projelere
yakinlastirmak igin filmleri satin alan stiidyolar tarafindan bir yetenek pazari olarak
kullanildi. Ornegin Robert Rodriguez, bilyiik bir basari kazandigi diisiik biitgeli
bagimsiz yapim olan El Mariachi (1992) filmini, daha sonra basroliinde Antonio
Banderas’in oynadigi Desperado (1995) adiyla yeniden yapmak igin kiralanmistir
(Bordwell ve Thompson, 2008:468). Buna ragmen, Amerikan bagimsiz sinemasinin
kurumsal diizeninin temelleri 1980 yilinin baslarinda the Sundance Institute gibi
bagimsiz film yapimini desteklemeye adanmis ticari 6rgiitiin kurulmasiyla atilmistir
(Tzioumakis, 2015:334). Ozellikle 1990’larda Sundance Enstitiisii’niin diizenledigi
Sundance Film Festivali, ¢ok sayidaki yeni Amerikali bagimsiz yoOnetmenin
kariyerlerinde onemli bir yer tutmaktadir (Monaco, 2001:350). Ayrica Robert
Redford tarafindan kurulan televizyon kanali Sundance Channel’da yalnizca
bagimsiz sinema ornekleri gostermektedir (Teksoy, 2012:231).

Bagimsiz sinemanin bir diger dnemli alan1 da belgesel filmlerdir. Klasik
Hollywood anlati yapisindan sikilan seyircilerden daha fazla ilgi goren belgesel
sinema 1980’lerin sonlarinda ortaya c¢ikmistir. Bagimsiz sinemanin Onemli
temsilcileri ve filmleri su sekilde siralanabilir: Michael Moore’un yonettigi Roger &
Me (1989), Bowling for Columbine (2002), Fahrenheit 9/11 (2004) ve Sicko (2007)
filmleri, Errol Morris’in Gates of Heaven (1980), The Thin Blue Line (1988) ve Ross
McElwee’nin Sherman’s March (1986) ve Bright Leaves (2003) filmleridir. Bu
filmlerin tamami belgesel tanimin1 yeniden yapilandirirken, genis bir mizah anlayisi
ve  otobiyografik  anlatilar  gibi  degisik  yontemler  kullanmislardir
(Holm, 2011:26-27).
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Gorilldugi iizere bagimsiz sinema kavrami, sinema endiistrisinin kuruldugu
ilk yillardan itibaren var olmustur. Giiniimiizde Biiytikler olarak adlandirilan yapim
sirketlerinin bir cogu, sinema tarihinin ilk yillarinda kii¢iik bagimsiz sirketler olarak
kurulmuglardir. Bu duruma en iyi 6rnek, giiniimiizde sinema diinyasinin biiyiikleri
arasinda yer alan Universal stiidyolaridir. Bu stiidyo, 20. yiizyilin baslarinda
Independent Moving Pictures (IMP) ismiyle, Motion Picture Patents Company
(MPPCo) tekellesmesinden bagimsiz ¢aligmak amaciyla kurulmustur (Dick, 2005:9).

1.2.1. Bagimsiz Sinemanin Onemli Temsilcileri

Bagimsiz sinemanin dogusuyla birlikte, Hollywood stiidyolarindan bagimsiz,
film ¢eken yonetmenler ortaya ¢ikmistir. Bu yonetmenler arasinda “John Cassavetes,
Amerikan bagimsiz sinemasinin babasi olarak goriilmektedir” (Dorsay, 1989:88).
Cassavetes, stiidyo sisteminden duydugu rahatsizliktan otiirii, ana akim film yapimi
diistincelerine kars1 ¢ikan gergek bir bagimsiz film yonetmenidir (Holm, 2011:25).

1953 yilinda sinemaya oyuncu olarak baslayan John Cassavetes, daha sonra
yonetmenlige gecis yaparak Golgeler isimli filmi ¢ekmistir. Yeni Amerikan
Sinemast’nin da gercek ¢ikisi olarak kabul edilen Golgeler, film yapimi lizerine tiim
ilkeleri altiist etmistir. Cassavetes, biiyiik stiidyolardan destek almak yerine, filmin
40.000 dolarlik biitcesini olusturmak i¢in Jean Shepherd’s Night People adli radyo
programin katilarak dinleyicilere 6n bilet satiglart icin 2 dolar gondermelerini
istemistir. Ayrica yonetmen bunun disinda, kendisini oyuncu olarak sohrete
kavusturan televizyon dizisi Johnny Staccato’dan kazandigi parayr da bu film i¢in
kullanmistir (Sivas, 2007:79). Boylelikle Cassavetes, kendi film yapma yontemini
olusturmus ve diger sinemacilar1 da etkilemistir.

Bagimsiz  sinemanin  Vaftiz babast olarak amilan John Sayles
(Tzioumakis, 2015:296), 1983 yilinda MacArthur Vakfi Odiilii’'nii kazanan eski bir
roman yazaridir (Holm, 2011:29). Daha sonra Amerikan bagimsiz yapim sirketi New
World Pictures’ta senaryo yazari olarak ¢alismaya baglayan Sayles, Piranha (Pirana,
1978), Alligator (Timsah, 1980) ve The Howling (Ciglk, 1981) gibi basaril istismar
filmlerinin senaryosunu yazar (Tzioumakis, 2015:297). Yo6netmenlige ise Return of
the Secaucus Seven (1979) filmiyle baslayan John Sayles, 1980°li yillarda bagimsiz
sinemacilar i¢in rol model olmay1 basarmistir (Monaco, 2001:351). Sayles, bu filmin
blit¢esini ise yazdig1 roman ve senaryo islerinden kazandigi para ile olusturmustur.
Hatta, senaryo yazari olarak calistig1 sirketin sahibi Roger Corman’in filmine yaptigi

yatirim teklifini de filmini her agidan bagimsiz olarak yonetebilmek adma kabul
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etmemistir (Tzioumakis, 2015:297). Bu dogrultuda Amerikali film elestirmeni ve
yazar Dougles Holm, Sayles’in inisli ¢ikislt basarilar kazanmis olmasina ragmen, her
zaman bagimsiz bir yonetmen olarak kaldigini savunur (Holm, 2011:29).

Yeni Bagimsiz Amerikan Sinemasi’nin énemli temsilcilerinden biri olan Jim
Jarmusch, New York’ta sinema egitimi aldiktan sonra, yonetmen Nicholas Ray’in
destegi ile 16 mm olarak cektigi ilk kurmaca filmi Permanent Vacation (Siirekli
Tatil, 1980) ile sinemaya adim atmustir (Teksoy, 2005:1030). Yonetmenin, bir ¢ok
sinema tarihgisi agisindan Yeni Bagimsiz Sinemanin miladi olarak goriilen yapimi
ise 1984 yilinda ¢ektigi Stranger Than Paradise (Cennetten de Garip) filmidir
(Cavusoglu, 2006:28). Bu filmde yonetmen, kaybedip siiriiklenen insanlarin garip
hikayesini sunmustur (Bordwell ve Thompson, 2008:466). Ayrica Jarmusch, bu filmi
ile 1984 yilinda diizenlenen Cannes Film Festivali’nde Altin Kamera (Caméra d’or)
Odiiliiniin sahibi olmustur (Monaco, 2001:350).

Bagimsiz Amerikan Sinemasi’nin bir baska ©Onemli temsilcisi Quentin
Tarantino ise, bir video arsivcisinde satis elemani olarak calistiktan sonra senaryo
yazart olarak sinema diinyasina adim atmustir (Teksoy, 2005:1034). Mannathan
Beach Video Archives’da dolu dolu bes yil gegiren Tarantino, burada sayisiz filmi
izleme imkani bulmustur (Peary, 2010:7). Video Archives’da izledigi filmler onun
film kiiltiirtinli olustururken, en ¢ok B tipi Amerikan filmlerinden ve Hong Kong
karate filmlerinden etkilenmistir (Erdogan, 2004:10). Daha sonra Video
Archives’daki isini birakan Tarantino, kendi yazdigi senaryolarin1 satarak ve
bagkalariin senaryo taslaklarmi diizeltip gelistirerek kazancim1 saglamaya
baslamistir  (White, 2007:389). Ilk senaryosu, Christian Slater ve Partricia
Arquette’in oynadig1 True Romance (Cilgin Romantik, 1993) filmidir. Ancak film
icin gerekli olan biitceyi olusturamadigindan senaryosunu satmak durumunda kalir
(Erdogan, 2004:10). Yazdig1 bir diger senaryo olan Katil Doganlar’1 (Natural Born
Killers, 1994) yine aymi sebepten yonetmen Oliver Stone’a satar (Teksoy,
2005:1034). Bu dogrultuda Hollywood’la miicadele etmenin yolunu heniiz ¢aylak bir
senaryo yazartyken bulan Tarantino, ucuza sattif1 iki senaryosunun karsiliginda
kendi filmini ¢cekme sansini bulur (Goral, 2008:52). Tarantino ilk uzun metraj filmi
olan Rezervuar Kdpekleri'ni (Reservoir Dogs, 1992) 16 mm olarak ve 30.000
dolarlik (True Romance senaryosundan aldig: iicret) bir biitceyle ¢ekmeyi diisiiniir
(White, 2007:389). Ancak daha sonra filmin yapimciligin1 da iistlenen arkadasi

Lawrence Bender, ona senaryosunun bu kadar diisiik bir biitgeyle g¢ekilemeyecek
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derecede kaliteli oldugunu soyler (Fox, 2010:2). Lawrence Bender, o donem geng
yonetmenlere destek olan iinli oyuncu Harvey Keitel ile temasa gecer
(Peary, 2010: 13).Senaryoyu ¢ok seven Keitel, filmin yapimciligini {stlenir ve
herhangi bir iicret almadan basrolii oynadig1 Rezervuar Kopekleri (Reservoir Dogs,
1992), Sundance Film Festivali’nde biiyiik yanki uyandirir (Teksoy, 2005:1034).
Film, festival de bir 6diil kazanmamis olsa da, dikkat ¢ekmenin yani sira, 6zellikle
Avrupali elestirmenlerden biiyiik 6vgii alir (White, 2007:389).

Kisacasi, Quentin Tarantino’nun en bilyiik ¢ikisimi yaptigi Rezervuar
Kopekleri (Reservoir Dogs, 1992) filmini yapabilmesindeki en 6nemli faktor yapimci
dostu Lawrence Bender ve onun bir tanidigini araya sokarak senaryoyu okuttugu
inlii aktor Harvey Keitel’dir. Zira Hollywood’da higbir biiyiik yapim sirketi, kurgusu
stirekli geri doniislere sahip olan bu filmi yapmak istemez (Goral, 2008:53). Ayrica
bu film, Amerikan bagimsiz filmleri tarihinde ¢ok 6nemli bir yere sahiptir (Smith,
2010:122).

Quentin Tarantino’nun ikinci filmi Pulp Fiction (Ucuz Roman, 1994) ise
1930’1u yillarin tiglineli sinif hamur kagidina basilan pulp magazin dergilerine bir
saygl niteligindeydi (Teksoy, 2005:1034). Film, kronolojik ilerleyisi karmasik ve
birbiriyle baglantili su¢ hikayelerinden olugmaktadir (Schneider, 2009:833). Bu
dogrultuda, ti¢ ayr1 olay orgiisii ile gelisen bu bagdasik hikaye, iki sevgili Pumpkin
ve Honey Bunny’in soygun hazirhigr yaptiklar1 kafede baslar ve Tarantino’nun
hemen hemen biitiin filmlerinde kullandigi zaman ici gecislerle devam eder
(Erdogan, 2004:34). 1990’11 yillarin bagimsiz sinemasina biiylik ivme kazandiran
Pulp Fiction (Ucuz Roman) filmi (Sivas, 2007:77), 1994 Cannes Film Festivali’nde
Altin Palmiye 6diiliinlin sahibi olmustur (Peary, 2010:245). Ayrica bu film, ayn1 yil
diizenlenen Akademi Odiilleri’nde En iyi Senaryo dalinda bir de Oscar kazanmigtir
(White, 2007:391).

Tarantino filmleri, sinema yazarlari tarafindan en genel tanimiyla “bagimsiz
sinema” ad1 altinda incelenir ve bagimsiz sinemanin en iyi 6rnekleri arasinda yer alir
(Y1lmazok, 2016:185). Bu sekilde degerlendirilmesinde Sundance Film
Enstitlisti’niin ve bagimsiz filmlerin dagiticis1 olan Miramax yapim sirketinin biiyiik
payr vardir. Ornegin, Rezervuar Képekleri (Reservoir Dogs) filminin senaryo
caligmas1 Sundance’ta yapilmig ve film ertesi yil festivalde yer almistir (Holm,
2011:63). Miramax ise Pulp Fiction (Ucuz Roman) filminde yapimciligt
Tarantino’nun kendi sirketi olan A Band Apart ile paylasmistir. Bu dogrultuda
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Quentin Tarantino’nun kendi bagimsiz sinema anlayisin1 destekleyici sozleri su

sekildedir:

“Bana basroliinde Bay X’in oldugu X filmleri teklif ediyorlar, ben de,

‘Gonderin okuyayim,” diyorum. Ama herkes ne yapacagim biliyor. Artik simardim.

Rezervuar Kopekleri’ni ¢ekerken bir defa bile yapim toplantimiz olmadi. Senaryo

Ozgiin halinde kaldi. Yapimcilar senaryoyu ellerine alip {izerinde oynamadilar.

Benim kendi projelerim var ve eger bunlar ¢ekmek istiyorsaniz hemen c¢ekelim

diyorum. Eger projemi sevmediyseniz ben de bagkasina giderim” (Fox, 2010:4).

1.2.2. Bagimsiz Sinemanin Temel Ozellikleri

Yukarida bahsettiklerimizi kisaca Ozetleyecek olursak bagimsiz sinemanin

temel 6zelliklerini su sekilde maddeler halinde ortaya koyabiliriz;

1-

2-

Bagimsiz yonetmenler, bi¢cim ve icerik agisindan herhangi bir miidahaleye
maruz kalmadan filmlerini 6zgiirce iiretirler.

Genelde herhangi bir yapim sirketine bagl olmadan filmlerini {ireten
bagimsiz sinemacilar, filmlerin biit¢esini ve dagitimini kendileri
iistlenirler. Baz1 bagimsiz yonetmenler, filmlerini tiretirken bir yapimci ile
caligabilir ya da filmlerinin dagitim isini biiylik yapim sirketlerine
verebilirler. Ancak, filmlerini ¢ekerken 6zgiirce ¢alisabilmektedirler.

Ana akim sinemanin disinda farkli bir anlat1 yapisina sahip olan bagimsiz
filmler, ticari kayginin aksine sanat kaygisiyla iiretilirler.

Genelde kiiciik biitgeler ile ¢ekilen bu filmlerde profesyonel oyuncularin
disinda amator oyunculara da yer verilmektedir.

Baz1 bagimsiz yonetmenler kendi filmlerinde senarist, goriintii yonetmenti,

kurgucu ve oyuncu olarak gorev alabilirler.

1.3. Auteur ve Bagimsiz Sinema

Fransizca bir kelime olan “auteur” yazar anlamma gelir (Senyapili, 2003:31).

Sinema alaninda Andrew Sarris tarafindan ortaya konan auteur kuramu ise, kisisel stil

ve igsel anlamlarini teknik bir ustalikla filmlerine yansitabilen yonetmenler ic¢in

kullanilir

(Glingor, 2014:81). Bu dogrultuda bir auteur ydnetmen (yaratici

yonetmen), filmlerinde kullandigi kamera hareketleri ve goriintli diizenlemesi, vb.

ozellikleriyle filme kisiligini yansitir (Biiker, 2019:264). Auteur kurami ile bagimsiz

sinemanin ortak noktasit yonetmenin film iizerindeki salt egemenligidir. Ancak her

auteur yonetmenin bagimsiz bir sinema anlayisina sahip oldugunu sdyleyemeyiz.
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Omegin, biiyiik yapim sirketleri adina film ¢eken Alfred Hitchcock ve Martin
Scorsese “auteur yonetmen” olarak degerlendirilmistir (Cavusoglu, 2006:33).

Fransiz roman yazar1i ve yOnetmeni Alexandre Astruc, 1948 yilinda
yaymmladigr “Birth of a New Avant-Garde: The Camera-Pen” adli makalesi ile
auteur sinemaya giden yolu hazirlamistir (Stam, 2014:94). Astruc bu makalesinde,
sinemanin tipki resim ve roman sanatinda oldugu gibi giderek bir anlatim aracina
dontstiigiint ifade eder (Biiker, 2019:264). Sinemanin bir dil oldugunu diisiinen
Astruc, ayn1 roman yazari gibi yonetmenin de filmlerinde diisiincelerini dogrudan
aktarabilecegini dile getirir (Glingdr, 2014:85). Ona gore bir film ¢ekmek yazmanin
bir bagka bi¢imidir (Kovacs, 2016:219) ve makalesinde “camera-stylo” (kalem-

kamera) diislincesini su sozlerle ifade etmektedir:

“Sinema yavas yavas bir dil halini almistir. Oyle bir dil ki bu bicimle sanatg1
en soyut diisiincelerini yansitabilir, bugiin romanda ve denemede oldugu gibi
saplantilarin1 ortaya koyabilir. Bundan dolayr sinemanin bu yeni ¢agina kalem-
kamera ¢ag1 diyorum. Bunun anlami, sinema sadece fotograflarin se¢im alani haline
getirilmedigi zaman, yavas yavas gorilintiinlin tiranligindan kurtulacak, yazili dil
kadar derin ve ince bir anlatim araci olarak, her gesit olanaklar1 bulunan ama 6n
yargilarin esiri olan bu sanat, artik sonsuz olarak gercekeiligin ya da toplumsal
fantezinin, halk romanlarinin sinirlar1 i¢inde ona uygun goriilen kiigiik alanin disina

¢ikacak demektir” (Esen, 2002:8).

Kisacasi, sinemanin tipki edebiyat ve resim gibi bagimsiz bir sanat dal
olmas1 gerektigini diisiinen Astruc, roman yazari gibi yonetmenin de filmin yaraticisi
oldugunu savunur. Astruc’un bu diisiincelerinden yola c¢ikan Frangois Truffaut,
auteur politikasini (politique des auteurs) gelistirir (Coskun, 2009:206). Truffaut ilk
olarak 1954 yilinda Cahiérs du Cinema’da yayimlanan “Fransiz Sinemasinda Bazi
Egilimler” isimli tinlii makalesinde bu goriisiini belirtir (Capan, 1986:34). Yeni bir
sinema anlayisinin manifestosu sayilan bu yazisinda Truffaut, ruhsal gergekeilik
tesiri altinda kalan Fransiz Sinemasi’n1 yerden yere vurmustur (Kablamaci, 2011:65).
Truffaut, klasik Fransiz edebiyatini, iyi konusulan ve stilistik bir ifade kalibina
oturtan “nitelik gelenegini” siddetle elestirir ve bu gelenegi eski kafali senaryo
yazarlarinin sinemasi olarak degerlendirir (Stam, 2014:94-95). Ona gore,
diyaloglarin, senaryonun ve tiirlerin 6nemli oldugu Fransiz sinemasi, ticari bakimdan

oldukca karli olmasina ragmen seyirciyi uyusturmaktadir (Teksoy, 2012:276). Ayrica
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Truffaut, baz1 Fransiz yonetmenleri s6ze dayali filmler iirettikleri icin elestirirken
(Odabas, 1994:284), gelenege uymayan Orson Welles, Nicolas Ray ve Robert
Aldrich gibi yonetmenleri 6vmektedir (Stam, 2014:95).

Amerikali sinema tarih¢isi ve elestirmen Andrew Sarris, Truffautun
“yazarlar politikas1” (politique des auteurs) yaklagimini benimser ancak ismini
“yaraticilar kurami” (auteur theory) olarak degistirir (Odabas, 1994:284). Sarris,
1962 yilinda yaymmlanan “Notes on the Auteur Theory” (Auteur Kuram Uzerine
Notlar) adli c¢alismasinda yaratic1 yonetmenleri, siradan ydnetmenlerden ayiran
Ozelliklerin kisisel Uslip, i¢sel anlam ve teknik ustalik oldugunu belirtmistir
(Giingor, 2014:81). Ona gore: “Film tamamiyla kisisel sanat anlatimma dayali
olmalidir ve bu nedenle de en biiylik filmler yonetmenlerinin imzalariyla taninir”
(Capan, 1986:34).

Andrew Sarris, auteur bir yonetmeni ayirt etmek igin ii¢ kriter belirlemistir:
(1) teknik ustalik; (2) ayirt edilebilir bir kisilik ve (3) igsel anlam (Stam, 2014:100).
Bu dogrultuda auteur olan bir yonetmen geleneksel yapim tekniklerinin aksine filmin
senaryosundan kurgusuna, oyuncu se¢iminden diger teknik ogelere kadar parmak
izini birakir (Ugur, 2017:230) Boylelikle Sarris “yazarlar politikas1” (politique des
auteurs) yaklasimini biraz daha ve kurami daha tutarli bir hale getirmistir (Esen,
2002:14). Sarris’e gore bu li¢ kriteri yerine getiren ilk yirmi yonetmen su sekilde
stralanir: Ophiils, Renoir, Mizogu¢i, Hitchcock, Chaplin, Ford, Welles, Dreyer,
Rossellini, Murnau, Griffith, Sternberg, Eisenstein, von Stroheim, Bunuel, Bresson,
Hawks, Lang, Flaherty, Vigo (Sarris, 2010:44). Boylelikle Sarris, Andre Bazin’in hi¢
onaylamadig1 bir seyi yapar. Bazin’e gore, kisiler lizerine kiilt yaratmak amactyla
yapilan bu listelerin amaci, sinemada Shakespeareler ve Rembrandlar bulma
cabasidir (Biiker, 2019:266). Sinemada degiskenlerin oldukca fazla oldugunu ve
bunlarin bir filmden 6tekine degistigini belirten Bazin, auteurii tanrisallastirmamak
gerektigini vurgular. Bu baglamda Andrew Sarris, yillar sonra yazdigi makalesinde
Bazin ile ayni goriise ulagmistir (Gilingor, 2014:90). Sarris’in 1990 yilinda Film
Comment dergisinde yayimlanan “Auterism is Alive and Well and Living in
Argentina” (Auteur Kuram Hayatta, Iyi Durumda ve Arjantin’de Yasiyor) baslikl
makalesi Bazin’in goriisiinii destekler niteliktedir:

“60’lar boyunca bir auteur’cii olarak Alfred Hitchock, John Ford, Howard

Hawks ve Orson Welles gibi hala yasayan ve aktif olarak calisan tanrisal

yonetmenlerin zayif eserlerini yiiceltmek zorunda hissederek bir gazetecilik tuzagina

diismiistiim” (Sarris, 2019:276).
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Amerikal1 film elestirmeni Pauline Kael, Andrew Sarris’e bir yanit
niteligindeki “Circles and Squares” (Cemberler ve Kareler) adli makaelesinde
Sarris’in auteur yonetmeni belirledigi ii¢ kriterine karsi ¢ikar (Stam, 2014:100). Bir
yonetmenin blyiikliigliniin teknik ustalikla ilgisi olmadigini savunan Kael, kendi
kisisel anlatim tarzini yaratabilen yonetmenlerin biiyiik oldugunu belirtir (Kael,
2010:50). Ornegin, Antonioni gibi bazi yd&netmenlerin teknik ustaligin &tesine
gectigini ileri stirer. Sarris’in “ayirt edilebilir bir kisilik™ kriterini ise anlamsiz bulur.
Buna gerekge olarak da Sarris’in, yeni fikirler iiretmedikleri ig¢in iisluplar1 fark
edilebilir olan ve bu nedenle kendini tekrar eden yonetmenleri 6vmesini gosterir
(Stam, 2014:101). Kael bununla ilgili esprili bir de analoji kurar: “Bir kokarcanin
kokusu bir giiliin parfiimiinden ¢ok daha ayirt edilebilirdir; bu kokarcanin kokusunu
daha iyi mi kilar” (Kael, 2010:51). Son olarak Kael, “i¢sel anlam” kriterine kars1
cikar ve bu kriterin sahnelerin eksikliklerine tarzi sikistiran niteliksiz yonetmenleri
destekledigini belirtir (Stam, 2014:101). Sarris “i¢sel anlam” m bir yonetmenin
kisiligi ile malzemesi arasindaki gerilimden ¢iktigini 6ne siirer (Sarris, 2010:43).
Yonetmenin kisiligiyle materyali arasinda herhangi bir gerilimin olmadigini savunan

Kael ise, bu goriisiinii su sekilde agiklamaktadir:

“Biitiin bu yonetmenin kisiligi ile materyali arasindaki gerilimden igsel anlami
ortaya ¢ikarma sagmaligl da nedir? Yetenekli bir yonetmen genellikle ¢aligmak i¢in elinde
olanlarla yapabileceginin en iyisini yapar. Gerilim nerede? Ve eger biraz anlam
yerlestirebilseniz, bu gerilimden, yoOnetmenin k&tii yahut sevmedigi materyallerle koti
zaman gec¢irmesi disinda ne tlir bir anlam ¢ikarabilirdiniz? Veya lanetli prodiiksiyonu
hizlandirarak hakkinda umut besledigi baska bir seyler yapabilmeye calisiyor olabilir. Bu
elestirmenler diriist bir sekilde igsel anlam mi1 artyorlar yoksa bu sadece aptalca filmler

izlerken gururlarini oksayan bir tiir entelektiiel kipirdanma mi? (Kael: 2010:57).

Kisacas1 Pauline Kael, sanat¢idan ziyade sanat eserine Oonem verir ve bu
nedenle auteur kuramin, sadece yonetmenin kisiligi tizerinde yogunlagsmasina karsi
cikar.

Yazar ve akademisyen Zafer Ozden de Kael’in bu gériisiine hak verir ve
Bergman, Fellini ve Antonioni gibi yazar-yonetmenlerin malzemeleri ile kisilikleri
arasindaki bir gerilimden sz edilemeyecegini ifade eder. Ozden’e gore bu
yonetmenler malzemelerini, kaynak alam1 ger¢cek yasam olan bir ortam iginde

kendileri segerler ve kisisel disavurumlarini bu diinyadan topladigi malzemelerin
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sundugu imkanlarin ve potansiyellerin kesfedilmesi yoluyla gergeklestirmektedirler
(Ozden, 2014:131).

Peter Wollen ise auteur yaklasimina, yapiya gereken onemi vermedigi i¢in
kars1 ¢ikar. Ciinkii filmde yonetmenin bilingli olarak yapmadig1 ve planlamadigi
anlamlar da vardir (Biiker, 2019:267). Bu dogrultuda Wollen, auteur kuramina
yapisalct bir bakis agisi getirmistir. YOnetmenin yapi tizerindeki etkisinin kisith
oldugunu diisiinen Wollen, bu etkinin ancak karsitliklar ilkesi dogrultusunda
meydana gelebilecegini belirtir ve yonetmenin filmsel yapinin haricinde belirleyici
bir etkisinin olamayacagini savunur (Giingor, 2014:84). Wollen’a gore, yonetmenin
kisiligi bicem ve mizansene dayanmaz, temaya Ozgii motiflere dayanir (Biiker,
2019:267). Bu dogrultuda senaryoda gorsel anlamin olusturulmasi, tekrar eden
motifler ve temalar ilizerinden yapilmalidir (Giingdr, 2014:84). Ayrica Wollen,

yonetmenin konumunu su ciimlelerle agiklamaktadir:

“Sinemanin da, 6teki biitiin sanatlarda oldugu gibi, bir tasarim bir de yorum
bolimi vardir. Bir tarafta 6zgiin 6ykil, roman ya da oyun ile ¢ekim plani ya da
senaryo durur. Hitchcock ve Eisenstein ¢ekimden once ¢izgi roman tiiriinde sahneler
cizmislerdir. Oteki tarafta filmi gerceklestirmenin tiirlii basamaklar1 vardir:
oyunculuk, goriintii ve kurgu. Yonetmenin konumu degisken ve bulaniktir. Hem
tasarim ve yorum arasinda bir bag kurar, hem de her ikisini de emri altina alip her iki
alanda da calisabilir. Farkli yonetmenler kuskusuz farkli yonlere egilim gosterirler.

Bu kismen kendi birikimlerinin sonucu olur” (Wollen, 2017:101).

Kisacast Andrew Sarris tarafindan ortaya atilan auteur kurami zaman
igerisinde bir ¢ok tartismay1 da beraberinde getirmistir. Sarris’e siddetle karsi ¢ikan
isimlerinde basinda ise Amerikali film elestirmeni Pauline Kael gelmektedir. Kael,
Sarris’e bir cevap niteliginde yazdig1 “Cemberler ve Kareler” adli makalesinde,
Sarris’in auteur (yaratici) yonetmeni belirledigi kriterleri agir bir dil ile elestirmistir.
Bir yonetmenin yaraticiliginin teknik ustalik ile bir ilgili olmadigini dile getiren
Kael, kendi sinema dilini yaratabilen ydnetmenlerin ancak iyi bir ydnetmen
olabilecegini belirtmektedir. Kael gibi auteur kuramin kars1 ¢ikan bir diger isim ise
Ingiliz film kuramcisi Peter Wollen’dir. Wollen auteur kuramin, yapiya gereken
onemi vermedigini diistinmektedir. Tiim farkli goriislere ragmen, auteur kuram halen
sinemada sanatinda ve teorisinde onemini ve yerini korumaktadir. Yonetmenlerin

ana akim ya da bagimsiz sinemada kendini belli bir bi¢imde farklilastirdigi,
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sinemalarinin kendine 6zgl niteliklerinin 6ne ¢iktigi, sanatsal anlamda belli bir
yetkinlige sahip, tematik olarak belli ortak 6zellikler gdsteren ve iiretim asamasinda
yonetmenin bir¢ok alanda 6n planda oldugu bir sinema anlayisini tanimlamak ig¢in

auteurliik etkili kavram olarak degerlendirilmektedir.

1.4. Bagimh Sinema

“Bir kitle iletisim araci olan sinema, lretim, dagitim ve tiikketimin
gerceklestigi bir endiistridir” (Celiker ve Aksoy, 2011:66). Sinemanin diger sanat
dallarindan en biiytlik farki, bu endiistri olma 6zelligidir (Sayman, 1973:11). Film
enddistrisinin kokenleri ise, Lumiére Kardesler tarafindan icat edilen sinematograf
(cinematographe) aletiyle gerceklestirilen ilk film gosterimlerine (28 Aralik 1895)
dayanmaktadir (Ozkan, 2010:19). Sonraki yillarda, basta Fransa ve Amerika olmak
izere, Diinya’nin bir¢ok yerinde film gosterimleri basladi ve daha sinema sanatinin
varligindan bile s6z edemezken, yapim sirketleri ve dagitimcilar biiyiik bir rekabete
giristiler (Yilmaz, 2006:322). Bdylelikle sinema, 1896 ile 1912 yillar1 arasinda
biitiinliyle ekonomik degerlere sahip bir sanat dali olma konusunda biiyiik bir

degisim geg¢irir (Monaco, 2001:220).

Sinemanin bir ticaret metas1 gibi planlanmas1 kapitalist iiretim sisteminin
sonucudur (Sayman, 1973:11). Uretim, dagitim ve gosterim nitelikleriyle kapitalist
sistemin Ozelliklerine uygun olarak gelisen sinema, kar giidiisiine sikica baglanmistir
(Ulusay, 2008:26). Film yapimcilarinin temel amaci para kazanmaktir ve para
kazanmak topluma hakim olan kapitalist anlayisin temelini olusturur (Teksoy,
2005:223). Bu dogrultuda yapimcilar, kar elde etmek amaciyla bir meta iiretir ve
olabildigince ¢ok izleyiciye ulasmay1 hedeflerler. Bu anlayis ¢ercevesinde filmlerin
bicim ve igerigi, izleyicilerin istekleri dogrultusunda olusturulur (Dagtas, Aydin ve
Yilmaz, 2018:189). Ancak buna ragmen, seyircinin aktifliginden bahsetmek
imkansizdir. Film izleme pratigi, genellikle pasif bir eylemdir ve seyirci sadece
kendisine sunulan iiriinii tiiketir. Boylelikle seyirci sisteme dahil edilir ve var olan
sistem yeniden {iretilir (Celiker ve Aksoy, 2011:66). Sonug¢ olarak, en basta bir
eglence alani olarak goriilen sinema, daha sonralar1 kapitalizm ve bunun sonucunda

ortaya c¢ikan kiiresellesmeyle birlikte ticari bir sektére doniisiir (Toros, 2018:1).
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1914 yilinda meydan gelen 1. Diinya Savasi’na kadar, film endiistrisinin lideri
Fransa’dir. Ancak 1920 yilindan itibaren Amerikan yapim sirketlerinin diinya
pazarina hakim olmasiyla birlikte bu stiinliigiinii kaybetmistir (Y1lmaz, 2006:322).
Hollywood’da, 1920 yilindan 1950’li yillara kadar gegen “Altin Cag” déneminde
filmlerin yapim, dagitim ve gdsterim asamalarini ellerinde tutan biiylik stiidyolar

endiistriye hakimdir (Ozkan, 2010:20).

Amerikan film endiistrisinin diinya sinemasindaki konumu zaman igerisinde
daha da giliglenmistir (Ulusay, 2008:27). Giiniimiizde de Hollywood stiidyolart,
diinya sinema endiistrisinin hakimi konumundadir. Bu stiidyolar kendi i¢ pazarini
kontrol ederken diger yandan diinya pazarmin biiyiik ¢ogunlugunu kendi kontrolii

altinda tutmaktadir (Dagtas, Aydin ve Yilmaz, 2018:190).

Film endistrisindeki Amerikan egemenliginden oOtiirii sinema ile ilgili
tartismalarin siirekli olarak Hollywood’la iliskilendirilmesi kagmilmazdir (Yiiksel,
2018:333). Bu sebeple, bagimli veya bagimsiz sinema s6z konusu oldugunda,

temelde Amerikan sinemasinin iiretim ve gelisim sartlarina bakilmalidir (Cavusoglu,

2006:8)
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2.BOLUM
TURKIYE’DE SINEMANIN GELISIMi VE BAGIMSIZ
SINEMA
2.1. Tiirk Sinemasi Tarihi

Tiirk Sinemas1 Tarihi arastirilirken cogunlukla sinema tarihgisi Nijat Ozdn’iin
yontemi benimsenir. Ozon’iin siniflandirmasi ise; “Ilk donem” (1914-1923),
“Tiyatrocular Donemi” (1923-1939), “Geg¢is Donemi” (1939-1950), “Sinemacilar
Dénemi” (1950-1970), “Geng/Yeni Sinema Dénemi (1970-1984) seklindedir (Ozon,
1985:6). Bu siniflandirma diisiincesine katilan Alim Serif Onaran da Tiirk Sinemasi
kitabinda, Tirk Sinemasi’ni bu siniflandirmadan yola ¢ikarak anlatir (Kirag,
2018:72). Sinema arastirmacist ve akademisyen Siikran Kuyucak Esen de, Tiirk
Sinemasimin Kilometre Taslar1 adli calismasinda (Esen, 2010), Ozén’iin yontemini
benimseyerek bir arastirma gerceklestirir ve inceleme kolayligi agisindan Tiirk
Sinemasini alti doneme ayirir:

1. 1lk Yillar (1914-1922)

2. Tiyatrocular Donemi (1922-1939)

3. Gegis Donemi (1939-1950)

4. Sinemacilar Donemi (1950-1970)

5. 1970’ler Karsitliklar Donemi (1970-1980)

6. 1980 Sonras1 Darbe Donemi (1980 ve 1990)

Bu béliimde, Nijat Ozon’iin uyguladig: siniflandirma ydntemi yerine Siikran
Kuyucak Esen’in inceleme yontemi secilmistir. Bunun nedeni ise Esen’in de
belirttigi lizere, bu smiflandirmanin inceleme acisindan daha kolay bir yontem
olmasidir. Ayrica bu yontem, Tiirkiye’nin i¢inde bulundugu siyasal, ekonomik ve
toplumsal yapisin1 daha biitiinsel ve gilincel bir bakis agisiyla yansitmaktadir.
Kisacas1 bu boliimde, toplumbilimsel bir yaklasim uygulayarak, toplumsal yapiyla
sinema arasinda paralellikler kurarak Tiirk Sinema Tarihi incelenecektir.

Tiirk Sinema Tarihi’nin ilk yillari, Birinci Diinya Savasi ile Kurtulus savasi
yillarini, yani 1914-1922 yillar1 arasini kapsamaktadir (Esen, 2010:6). Birinci Diinya
Savasi sirasinda Enver Pasa’nin Almanya’y1 ziyareti esnasinda, Alman Ordusu’nun
bir “Ordu Film Dairesi” kurmasindan ¢ok etkilenir (Onaran, 1994:13). Ayni sistemin
Osmanli ordusunda da kurulmasini isteyen Enver Pasa’nin emriyle, 1915 yilinda

“Merkez Ordu Sinema Dairesi” (MOSD) kurulmustur (Ozén, 1970:11). Bu
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olusumun basina ise Osmanli’da halka ilk film gosterimlerini ger¢eklestiren Sigmund
Weinberg, yardimciligina ise Fuat Uzkinay getirilmistir (Onaran, 1994:13). Ayrica
yuksek riitbeli askerlerden olusturulan bir kurul, Merkez Ordu Sinema Dairesi’nin
calisma konulan ile ilgili bir ¢alisma programi hazirlamistir. Bu programa gore
MOSD: 1) Onemli askeri olaylarla ilgili filmleri, 2) Cephelerde savasan askerlerin
operasyonlartyla ilgili filmleri, 3) Askeri fabrikalarin ¢alismalari ile ilgili filmleri, 4)
Miittefik {ilkelerden alinan yeni silahlarin kullanilislarini anlatan egitici filmleri
cevirmekle gorevlidir (Ozon, 1970:11). Kisacas1 bu sinema dairesinin temel amaci,
askeri goriintiiler gekmek ve propaganda filmleri yapmaktir (Zengin, 2017:25).
Merkez Ordu Sinema Dairesi’nin basina getiriline Sigmund Weinberg,
Romanya dogumlu bir Polonyalidir ve yaklasik bir y1l sonra (1915) yilinda meydana
gelen Tiirk-Romen savasi yiiziinden gorevinden uzaklastirilir (Scognamillo, 2010:21-
22). Artik diisman uyrugu durumuna gegtigi diigiiniilen Weinberg’in yerine, o donem
ayni zamanda tegmen olarak da gorev yapan, yardimecisi Fuat Uzkinay getirilmigtir
(Ozén, 1970:14). Uzkmay, 14 Kasim 1914 giinii Osmanli-Rus savas: (1876-77)
sonunda Rus birliklerinin Ayastefanos’a (Istanbul-Yesilkdy) diktigi anitin Osmanli
Imparatorlugu tarafindan yiktirilmasini filme almistir ve belge niteligi tastyan bu
film Tiirk sinemasinin baslangig tarihi olarak goériilmektedir (Teksoy, 2007:12). Daha
sonra Uzkinay, oyuncularmn askere alinmasindan dolay1r yarim kalan Leblebici
Horhor (1916) ve Weinberg’in yarim biraktigi film olan Himmet Aga 'nin Izdivac
(1918) filmlerini tamamlayarak, ilk Oykiili film denemelerini gergeklestirmistir
(Scognamillo, 2010:25). 1918 yilinda Osmanli’nin savas1 kaybetmesi iizerine
Merkez Ordu Sinema Dairesi feshedilmistir, ancak sinemayla ilgili calismalar devam
etmistir. Belge film ¢ekimleri ve film yapimlar1 Miidafaa-i Milliye Cemiyeti (1915)
ve Malul Gaziler Cemiyeti (1918) catis1 altinda siirdiiriiliir (Coskun, 2009:18).
Kurtulus Savasi sonrasi, Tiirkiye Cumbhuriyeti’nin ilan edilmesi (29 Ekim
1923), Tirkiye tarihinin en 6nemli degisimlerinden biridir (Teksoy, 2005:471).
Tiyatrocular donemi de bu gen¢ Cumbhuriyetin temelleri iizerine kurulmustur
(Zengin, 2017:32). ik 6zel film yapim sirketi olan Kemal Film’in ortaya ¢ikisi,
Tirkiye Cumhuriyeti’nin kurulus hareketlerinin baslamasiyla gerceklesmistir. Daha
onceleri Merkez Ordu Sinema Dairesi’nin hakimiyetinde olan Tiirk Sinemasi, 1922
yilinda sivillesmistir (Esen, 2010:19). Kemal Film’in sahipleri Kemal ve Sakir Seden
kardesleri, film yapimciligina yonlendiren isim ise, donemin en meshur tiyatro

oyuncusu Muhsin Ertugrul olmustur (Teksoy, 2007:17). Daha sonra Kemal film ile
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anlasan Muhsin Ertugrul, dykiilii film yapimma baslar ve 1922 yilinda Istanbul’da
Bir Facia-i Agsk isimli filmi yonetir (Coskun, 2009:20). Bdylelikle Muhsin
Ertugrul’un ortaya c¢ikmasiyla Tiirk sinemasinda yeni bir sayfa acilir
(Ozgiig, 1993:15).

1923 yilindan 1939 yilina kadar siiren “Tiyatrocular Dénemi” her ne kadar
cogul olarak ifade edilse de, bu déneme yonetmen olarak tek bir tiyatrocu Muhsin
Ertugrul hakimdir (Onaran, 1994:21). “17 yil Tiirk Sinemas1’n1 tekelinde bulunduran
Muhsin Ertugrul, 1953 yilina dek, tam 29 film yonetir” (Celik, 2016:128). Bu 29
filmden 11°i tiyatro eserlerinin uyarlamasidir (Ozon, 1985:348). Tiyatromsu
filmlerin hakimiyetinde gegen bu donemde, popiiler ve basit anlatim sekilleri
kullanilmistir. Bu bakis acis1 sebebiyle, halk arasinda sinemanin oldukca sevilmesini
saglayan Ertugrul, diger yandan sinema sanatinin gelisememesine neden oldugu
gerekeesiyle oldukea elestirilmistir (Esen, 2010:32). Muhsin Ertugrul’un tek adam
olarak goriildiigii “Tiyatrocular Donemi” 1939 yilinda Faruk Keng’in ilk filmi 7as
Pargasi ile yikilmaya baglamistir (Coskun, 2009:24).

“Turk sinema tarihinde Tiyatrocular Ddnemi’nin sonu olan 1939 ile
Sinemacilar Donemi’nin baslangici olan 1952 arasinda bir Gegis Donemi vardir”
(Onaran, 1994:35). Gegis Donemi Sinemasim etkileyen en &nemli faktor ise Ikinci
Diinya Savagi’dir. Savas oncesinde Avrupa’ya egitim almaya giden gencler, savasin
meydana gelmesiyle Tiirkiye’ye geri donmiislerdir. Grafik, fotograf veya sanat
egitimi alan bu gencglerin doniisii sinemay1 etkilemistir (Esen, 2010:37). Tiirk
sinemasinda uzun yillar siiren Muhsin Ertugrul’un tek adam donemini de, savas
nedeniyle {iilkesine donmek durumunda kalan Faruk Ken¢ yikmistir (Zengin,
2017:42). Yurda doniince ilk olarak Atatiirk’iin cenaze torenini ¢eken Keng, daha
sonra da ydnetecegi ilk filmin hazirliklarina baslar (Scognamillo, 2010:87). ilk filmi
Resat Nuri Giintekin’in ayn1 adli oyunundan uyarladigt Tas Parcasi (1939), bir
Olciide tiyatro esintileri tasisa da, sinema unsuru Muhsin Ertugrul’a gore daha
fazlaydi. Bunun nedeni ise, tiyatro disindan oyunculara yer vermesi ve yeni bir
mizansen anlayisina sahip olmasidir (Onaran, 1994:40). Bu dogrultuda, {i¢ boyutlu
dekorlar kullanarak derinlik algis1 yaratan Keng, stiidyo disi ¢ekimler kullanarak da
sinemay1, tiyatronun etkisinden uzaklastirmistir. Faruk Keng¢ disinda bu dénem
sinemaya giren gen¢ yonetmenler ise sunlardir: Sadan Kamil, Baha Gelenbevi,
Turgut Demirag, Sakir Sirmali, Cetin Karamanbey, Aydin Arakon, Orhon Ariburnu

(Ozon, 1985:353). Tiyatro disindan gelen bu ydnetmenler, aym zamanda Sehir
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Tiyatrosu disindan gelen oyuncularla c¢aligarak yeni bir oyuncu kadrosu
olusturmuslardir. Bu donemin bir bagska onemli 6zelligi ise sesli film ¢ekiminden
vazgecilerek, dublaj yonteminin kullanilmaya baslanilmasidir (Coskun, 2009:24).
Ikinci Diinya Savas1 sebebiyle ham filmin az ve bu nedenle pahal1 olmasidan dolay1
donemin gen¢ yonetmenleri, ¢0ziim olarak dublaj yOntemine basvurmustur.
Boylelikle goriintiisii uygun ancak diksiyonu kotli olan oyuncularin filmlerde rol
alabilmesi muhtemel hale gelmistir (Esen, 2010:41).

Gegis Donemi yonetmenlerinden bazilarinin bagimsiz c¢alismasit ve yeni
ortakliklar kurmalari, eski sinema patronlarinin tistiinliigiinii zayiflatmistir (Onaran,
1994:51). Boylelikle yeni yapim sirketlerinin kurulmasi, yeni sinemacilarin ortaya
¢ikmasina neden olmustur. Bu yeni yapim sirketleri, tiyatrocularin tekelinde bulunan
onceki film sirketinin rakipleri oldugundan, tiyatro disindaki gengleri de ise almaya
baslamislardir (Ozén, 1995:25). Yapim sirketlerinin ve iiretilen film miktarmin
eskiye nazaran ¢ogalmasi, iistelik Ikinci Diinya Savasi’nin cevre iilkelerde devam
ediyor olmast ve bunun sonucunda Tiirkiye iizerinde artan siyasal ve ideolojik
baskilarin sonucunda iilke yonetimini bazi kisitlamalara ve yasaklara yoneltmistir.
Iste boyle bir ortamda, hem igeride ¢ekilen filmlerin, hem de disaridan getirilen
filmlerin kontrol edilmesini amaglayan bir “nizamname” yayinlanmistir (ESen,
2010:42). Bu denetleme 19 Temmuz 1939 yilinda yiiriirliige girmis olup, 15 Ocak
1948°de bazi yerleri degistirilen “Filmlerin ve Film Senaryolarinin Kontroliine Dair
Nizamname” kararlarina gore yapilir (Ozdn, 1995:252). Polis Vazife ve Selahiyetleri
Kanunu'na gore diizenlenen bu Nizamname’nin kurallart geregi, filmin her
asamasinda yasaklanabilme ihtimali bulunur. Bu durum da, senaristlerin,
yonetmenlerin ve yapimcilarin daima “otosansiir” lii olarak ¢aligmalarina yol agar
(Esen, 2010:46-47).

1948 yilinda Belediye Gelirleri Kanunu’nda bazi degisikliklere gidildi
(Onaran, 1995:95). Boylelikle, yerli filmlerden alman gelir vergisi %25’e
disiiriilmistiir (Teksoy, 2005:478). Bu durum, film {iretiminin ve yapim sirketlerinin
aniden ¢ogalmasina yol agmustir. 1950 yil1 nasil Tiirk Sinemasi’nin sanat yoniinden
bir doniim noktasi1 olduysa, 1948 yili da sinemanin ekonomik isleyisi bakimindan bir
doniim noktas1 olmustur (Oz6n, 1985:356). Kisacasi artik sinemacilik daha kazangh
bir meslek olmustur ve bu durum Sinemacilar Donemi’nin baslamasina zemin

hazirlamistir.
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Sinemacilar Dénemi’nin ilk yarisinin basladigir 1950 yili Tiirkiye’nin siyasal
yasami agisindan ¢ok oOnemlidir. CHP (Cumhuriyet Halk Partisi), demokratik
sistemin layikiyla calismasin1 saglamak amaci ile, 1946 yilinda c¢ok partili siyasi
yasama gecme karari almistir. Ancak 1950 yilinda yapilan se¢imi kaybeden
Cumbhuriyet Halk Partisi, iktidar1 Demokrat Parti’ye birakmistir (Esen, 2010:49).
Demokrat Parti’nin se¢imleri kazanmasindaki en biiylik etkenlerin basinda, savas
yillart ekonomisi ve Cumhuriyet Halk Partisi’nin uyguladigi kimi yaptirimlar
gelmektedir. Ozellikle kdyliilerin isteklerini dogru anlayarak onlarin bir nevi sozciisii
konumuna gecen Demokrat Parti’nin (DP), iktidara gelmesiyle birlikte yaptig1 ilk
degisiklik ekonomi alaninda olmustur. Ekonomide devletcilik politikasini birakarak
liberal anlayis1 benimseyen DP’nin yapilan yatirimlar i¢in, disaridan yiiklii miktarda
bor¢ almasi enflasyonun yiikselmesine neden olmustur. Bunun sonucunda,
Uluslararas1 Para Fonu’nun (IMF-International Monetary Fund), Tirkiye’ye
gelmesiyle, ekonomik anlamda disartya olan bagimlilik baglamistir. DP’nin bir bagka
yaptirimi ise, demagoji yontemiyle halka uygulanan dinsel somiirii ve gericilik
anlayisidir. Ayrica, se¢imler Oncesi yeni Ozgiirliik vaatleri veren Demokrat Parti,
iktidarda kaldig1 siire i¢cinde bunun tam aksine bir politika uygulamistir (Coskun,
2009:30).

Sinema tarihgisi Nijat Ozdn ise Tiirkiye’nin bu déneminin sinemaya yansiyan
yonlerini su sekilde agiklamaktadir:

“Bu donem, her seyden dnce sinema disi olaylardan etkilendi. Tiirkiye’ nin
tek partili donemden ¢ok partili doneme gectigi bu bunalimli yillarda sinemay1 en
cok etkileyenler, ekonomik sarsintilar, demokrasi eksikligi ile gericilik akimlartydi.
I¢ ve dis piyasada oldugu gibi, ekonomik alanda da kendini gosteren seriivencilik,
gelismis gibi goriinen oysa ¢liriik temellere dayanan bir sinema endiistrisine yol agti.
Ekonomideki enflasyoncu tutum, sinemada da film enflasyonuyla kendini gosterdi.
Sinemaci yetistirme konusu hi¢ ele alinmadi. Sinemacilar usta-girak iliskisi i¢inde
yetistiler. Tiim giiclerini, sinema dilini kurmaya verdiler. Sinema dili kuruldu ama,
bu dil geregince yararli bir bicimde kullanilamadi. Cok partili diizene gecisin, 1960
devrimine dek uzanan yalanci, sahte ya da gostermelik demokrasi doneminde de
siiriip giden denetleme, buna olanak vermiyordu. Kaldi ki bu dénemde en iyi filmler,
film enflasyonu i¢inde azinlikta kaliyordu. Buna karsilik, siyasal gii¢lerin kollamakta
kendi ¢ikarlar1 igin yarar gordiikleri gerici akimlar, sinemaya da sigardi; din
duygularin1 sémiiren filmler biiyiik bir artig gosterdi. Misir filmlerinin azalmasina
karsin, ozellikle Liibnanli Hristiyanlarin gevirdikleri Miislimanlik filmleri Tiirk

perdelerinde boy gosterdi” (Ozdn, 1995:31).
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Tiim bu yasanan olumsuzluklara ragmen Sinemacilar Dénemi, tiyatronun
etkisinden uzaklastigi ve kendi sinema dilini olusturmaya bagladig1 bir donemdir.
Sinema tarihgisi Giovanni Scognamillo ise bu donemle ilgili goriislerini soyle
anlatmaktadir:

“Gegis donemi gibi sinemacilar donemi de kesinlikten yoksun, eskiyi ve
yeniyi, hevesi ve bilgiyi bir araya getiren karmasik bir donemdir. Kald1 ki bugiin
sinemact diye nitelendirdigimiz sanatcilar da o yillardaki ilk calismalarinda bu
sinemact niteliklerini elbette ki birdenbire gdstermemislerdir. Bazilarinin egitimleri
ve amaglar1 degisik olabilir, sinemaya kars1 tutkular1 ve gercek bir sinema yapmak

yoniinde istekleri var olabilir, ama piyasanin getirdigi bir sartlandirmanin disina

birdenbire ¢ikmalar1 da kesinlikle olanaksizdi (Scognamillo, 2010:111).

Tiirk sinema tarihgilerine gére Sinemacilar Dénemi, Liitfi Omer Akad ile
baslar (Onaran, 1994:53). Akad, 1949 yilinda Halide Edip Adivar’in aynmi adh
romanindan uyarladigi Vurun Kahpeye filmi ile yénetmenlige baslanmustir (Ozén,
1985:356). Bu filmiyle heniiz bir sinemaci Ozelligi gosteremez (Scognamillo,
2010:111), ancak sinemasal anlatim1 ve etkileyici mizansenleriyle dikkat ¢ekmistir
(Esen, 2010:80). Akad’mn 1952 yilinda ¢ektigi Kanun Namina filmi ise, sinema
dilinin uygulandig ilk 6rnek olarak gosterilmistir (Coskun, 2009:26). Ayhan Isik ve
Giilistan Giizey’in basrolleri paylastiklar1 film, gen¢ bir oto tamircisinin aile igi
catismalar sonucu isledigi bir dizi cinayetleri konu alir (Teksoy, 2005:479). Liitfi
Omer Akad bu filmiyle birlikte kameray1 sokaga ¢ikarmis, cekim ve kurgu agisindan
olduk¢a hareketli bir film yaratmistir (Onaran, 1994:55). Boylelikle filmdeki
olaylarin gerilimini yiikselten Akad, tiyatro disindan gelen oyunculari rollerinin
geregine uygun olarak segerek bu konuda ki ustaligini gostermistir (Esen, 2010:82).
Bu dogrultuda Kanun Namina (1952) filmi Tiirk Sinema Tarihi’nde yeni bir donem
acan ilk yenilik¢i film olma &zelligi tasimaktadir (Ozgiig, 1996:116).

Gercekten yasanmis bir olaydan yola ¢ikan bu filmin ardindan Akad, yine
konusunu gergek hayattan alan A/t Olii Var (1953) filmini ceker (Coskun, 2009:27).
Bu film tasra kasabasinin dar ve kisith ¢gevresindeki ask ve kiskanglik dramini anlatir.
Daha sonra yonettigi ve Amerikan gangster filmlerini ammsatan Oldiiren Sehir
(1954) filminde Akad, biiyiikk bir sehrin (istanbul) tuzaklarmi ayni gercekgilikle
yansitmistir. Oykii ve roman yazar1 Yasar Kemal’in bir dykiisiinden uyarladig1 Beyaz
Mendil (1955) filminde ise, sadece kent yasamini degil, kdy hayatin1 da ustalikla
aktarabilecegini gostermistir (Ozon, 1995:30). Akad’in bu ii¢ filmi de, Kanun
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Namimna’nin paralelinde giderken, Amerikan polisiye filmlerinin esintilerini
tagimaktadir (Teksoy, 2007:29).

Omer Liitfi Akad’m ardindan, ilk filmini yirmi iki yasinda ydneten Metin
Erksan gelir (Ozon, 1995:30). 1952 yilinda ilk filmi Asik Veysel’in Hayati (Karanlik
Diinya) adli filmi ¢ekmistir. Erksan bu filmde, gozleri gormeyen halk ozani Asik
Veysel’in (Veysel Satiroglu), hayatini sinemaya aktarmayir amaclamistir (Teksoy,
2007:30). Bu dogrultuda filme, toplumcu ve gergekgi bir anlayisla yaklagmis, ancak
istedigini gerceklestirememistir. Ayrica film, sansiiriin getirdigi yasaklamalar
sonucunda derinden etkilenmistir (Esen, 2010:115). Sansiiriin onaylamadig1 ismiyle
Karanlik Diinya (1953) filmi, sansiirle bir yil siiren miicadelesinin ardin 1953 yilinda
gosterime girmistir (Baransel, 1990:19). Ancak film, ¢ikarilan ve eklenen sahneler
sonucunda yonetmenin yapmak istediklerinden epey bir uzaklagsmistir. Tiim bunlara
ragmen Metin Erksan, gercek¢i yaklagimi nedeniyle dikkatleri {izerine ¢ekmeyi
basarmuistir.

Sinemacilar doneminin bir baska énemli isimi ise Atif Yilmaz Batibeki’dir.
Atif Yilmaz, 1953 ile 1957 yillar1 arasinda baslica ticari romanlarin uyarlamalarini
sinemaya aktararak, Tirk sinemasi iizerinde kotii bir gelenegin baslamasina yol
acmis olsa da, kendi sinema dilini ve teknigini gelistirmis usta bir yonetmendir
(Oz6n, 1995:30). Ancak daha sonra yonettigi, Gelinin Muradi (1957), Yasamak
Haklkaimdir (1959), Bu Vatamin Cocuklar: (1959) ve Karacaoglan'in Kara Sevdasi
(1959) gibi filmleri, 50°’1i yillarda gektigi filmler arasinda en 6nemli olanlaridir
(Coskun, 2009:28).

Dénemin bir diger dnemli yonetmeni ise Memduh Un’diir. Un, 1955 ile 1958
yillar1 arasinda, nispeten donemin en kotii melodramlarini gektikten sonra, 1958
yilinda yénettigi U¢ Arkadas (1958) filmiyle énemli bir ¢ikis yapar (Ozon, 1995:30).
Film, gozleri gérmeyen geng bir kiza (Muhterem Nur), ii¢ arkadasin (Fikret Hakan,
Salih Tozan ve Semih Sezerli) yardim etmesini konu edinir. Memduh Un, diger
filmlerinde oldugu gibi yine bir melodram &gesine bagvurur. Ancak bu sefer, siradan
insanlarin yasadiklar1 ortami anlatirken olabildigince gercekci gézlemlere yer verir
ve bu sayede melodram &gesini geri plana iter (Teksoy, 2005:480). U¢ Arkadas
(1958) filminin senaryosu ise, Metin Erksan, Aydin Arakon, Ertem Goreg, Atif
Yilmaz ve Muammer Cubuk¢u’dan olusan bir ekip tarafindan hazirlanmistir
(Scognamillo, 2010:150). Yani bu filmin basarisinin temelinde 6nce senaryo, sonra

da Memduh Un’iin insanc1l yaklasimi ve duyarlilig1 yatmaktadir (Ozgiic, 1996:27).
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Sinemacilar Dénemi’nin ikinci yarist ise 1960 ihtilaliyle baslamaktadir
(Koncavar, 2017:37). Daha sonra bu donem, 10 Ekim 1965 secimleri, 12 Mart 1971
ara rejimi, 14 Ekim 1973 secimleri gibi ¢esitli toplumsal ve siyasal degisimlerle
devam etmektedir (Scognamillo, 2010:159). 27 Mayis 1960 ihtilali sonucunda
Demokrat Parti’nin iktidardan alinmasi sonucunda baslayan bu yeni donemin ilk
giinlerinde toplumun her alaninda goriilen 6zgiirliikk havasi, sinemaya da yansimistir.
1961 anayasasinin getirdigi 6zglirliikk havasi, sosyalist partilere ve sendikalara verilen
izin, lilke sorunlarmna farkli agilardan bakmaya olanak saglamistir. Bu siyasal ortamin
sinemaya yansimasi ise “Toplumsal Gergekgilik” akiminin dogmasina neden
olmustur (Gilichan, 1993:61). Boylelikle, Sinemacilar Donemi’nin ilk yarisinda
sinema dilini 6grenen, ancak bunu yiizeysel konularda kullanmak mecburiyetinde
kalan sinemacilar artik toplumsal konulara yénelmislerdir (Ozon, 1985, 363).

Toplumsal Gergekgilik Akimini baslatan film olarak, Metin Erksan’in
Gecelerin Otesi (1960) filmi gosterilir. Italyan Yeni Gergekgilik akiminin etkilerini
tastyan bu film, kaliplasmis Yesilgam sinemasinin disina ¢ikmayi denemektedir
(Teksoy, 2007:39). Gecelerin Otesi’nde Erksan, Demokrat Parti’nin uyguladig
ekonomi politikasin1 elestirmektedir (Coskun, 2009:38). Bu dogrultuda Erksan,
Demokrat Parti’nin “her mahallede bir milyoner yetistirme” ilkesine dayali ekonomi
politikasin1 en agir bir sekilde elestirir ve getirdigi diizen elestirisiyle “toplumsal
gercekcilik” akimmi baslatmis olur (Ozgiig, 1993:103). Daha sonra Erksan, ayni
anlayis1 devam ettirerek, Fakir Baykurt’'un ayni adli romanindan uyarladig:
Yilanlarin Ocii (1962) filmini ¢ekmistir. Bir kdy ortamindaki miicadeleyi gercekgi
bir bakis acisiyla ele alan film, donemin Cumhurbaskan1 Cemal Giirsel’in araya
girmesiyle sansiir engelini agsmay1 bagsarmistir (Teksoy, 2007:39). Erksan’in yine ayn
akim dogrultusunda ele aldig1 bir baska filmi ise Susuz Yaz (1963) filmdir. Necati
Cumali’nin ayn1 adli dykiisiinden uyarlanan filmde yonetmen, yine kdy gerceklerine
deginme ihtiyact duymustur (Onaran, 1994:112). Toprak ve su miilkiyeti sorununa
dikkat cekilen filmde, kendi topragindan ¢ikan suyu sahiplenerek koyliilere vermek
istemeyen Osman’in koyliilerle girdigi miicadelenin disinda kardesi Hasan ve esinin
hikayesi de anlatilir (Coskun, 2009:43). Ayrica Susuz Yaz, 1964 yilinda Berlin Film
Festivali’nde Altin Ay1 6diiliinii almistir (Scognamillo, 2010:216). Bdylelikle Metin
Erksan, Tirk sinema tarihinin uluslararasi alandaki ilk biiyiik basarisini kazanan
yonetmen olmustur (Ozgii¢, 1990:80). Bu biiyiik 6diilii kazanmasinin nedeni ise,

suda miilkiyet gibi evrensel bir meselenin ve Habil ile Kabil kardeslerin gatismasi
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gibi bilindik bir hikayenin ¢ok etkili ve ¢agdas bir sekilde anlatilmasidir. Tiim bunlar
diistintildiigli zaman, Susuz Yaz (1963) filmi her anlamda Tiirk sinemasi igin bir
kilometre tasidir (Kayali, 2004:77).

Metin Erksan’in yukarida bahsettigimiz ii¢ filmi disinda, donemin toplumsal
gercekeilik  kapsaminda  degerlendirilen  filmler arasinda, Atif Yilmaz’in
Dolandricilar Saht (1961), Yarin Bizimdir (1963), Murat’in Tiirkiisii (1965); Halit
Refig’in Safak Bekgileri (1963), Sehirdeki Yabanci (1963), Gurbet Kuglar: (1964);
Ertem Goreg¢’in Otobiis Yolculart (1961), Karanlikta Uyuyanlar (1964) ve Duygu
Sagiroglu’nun Bitmeyen Yol (1965) filmleri yer almaktadir. Ayrica Halit Refig’in
Haremde Dért Kadin (1965) filmi de ilk olarak toplumsal gergekeilik kapsaminda
degerlendirilmis, ancak daha sonra kendisi bu filmini Ulusal Sinema 6rnegi olarak
gostermistir (Coskun, 2009:38).

Ulusal Sinema kavramini ilk olarak, o donemin sinema elestirmeni ve daha
sonra bazi 6nemli filmlere yonetmen olarak da imza atacak olan Halit Refig’dir.
Refig yazar Kemal Tahir’in, Osmanli Devleti’nin iiretim ve gelisim yapisinin
Bati’ninkinden farkli oldugunu belirten toplumsal tezlerinden etkilenmistir. Refig,
sinemanin Tiirk toplumunun koklii gegmisine, geleneksel sanatlarina ve degerlerine
dayanmasi gerektigini savunmustur (Esen, 2010:74). “Buna gore Ulusal Sinema,
Tiirk dilinin resmi dil olarak kabul edildigi ve Bizans’a karsit acilan Malazgirt
Savasi’n1 izleyerek Alparslan eliyle Selguklu Devleti i¢inde gelisen Tiirk kiiltiiriiniin
sinema eserleriyle yasatilmasi seklinde 6zetlenebilir” (Onaran, 1994:198).

Halit Refig tarafindan ortaya atilan Ulusal Sinema kavrami daha sonra, Liitfi
Omer Akad, Metin Erksan, Atif Yilmaz Batibeki ve Duygu Sagiroglu gibi
yonetmenler tarafindan desteklenmistir. Tirk Film Arsivi araciligiyla ¢ikarilan
Ulusal Sinema dergisi ¢evresinde toplanan bu yonetmenler, Ulusal Sinema kuramini
olusturmaya calismiglardir (Coskun, 2009:59). Ayrica Halit Refig, sinemaya iliskin
goriislerini Ulusal Sinema Kavgasi adli kitabinda toplamistir (Esen, 2010:74). Diger
yandan Tiirk sinemasinin devletin maddi desteginden uzak, izleyicilerin 6dedigi bilet
paralariyla olusan bir halk sinemas1 olduguna dair fikirler de Halit Refig’e aittir; ve
bu fikirlerini yakin arkadasi Metin Erksan ile paylasir. Bu dogrultuda Metin Erksan
da Ulusal Sinema akimimi desteklemektedir. Ancak cektigi Sevmek Zamani (1966)
filminin disinda hangi filmlerinin bu akim igerisinde degerlendirilebilecegini

sOylemek zordur (Onaran, 1994:116).
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Metin Erksan, Ulusal Sinema 6rnegi olarak gosterilen Sevmek Zaman: filmini
1966 yilinda ¢ekmistir. Sevmek Zamani, Erksan’in alisilmis temalarini (karasevda,
yalniz insan vb.) islemesine ragmen, en kisisel ve 6zgiin filmidir. Filmde, eski Tiirk
masallarinda bulunan surete asik olma motifi, oldukca kisisel bir {slip ile
aktarilmigtir. Bununla birlikte Fransiz sairane gergek¢iliginin yagmurlu ve puslu
goriintiilerine benzer oOzellikler tasiyan filmin, her karesi estetik agidan
degerlendirilmeyi hak edecek giizelliktedir (Esen, 2010:122). Halit Refig de, bu
filmin neden Ulusal Sinema iginde yer aldigin1 agiklarken, bi¢im ve igerik ayrimi
yapmustir. Refig, filmin bi¢cim olarak yabanci gibi goriinmesine ragmen, temelde
ulusal bir film oldugunu savunur. Bunun sebebi, Ulusal Sinema i¢inde yer alan
filmlerin (Atif Yilmaz Batibeki’nin Yedi Kocalr Hiirmiiz filmi disinda) Batili anlatim
teknikleri kullanmasidir. Boylelikle Ulusal Sinema 6zelligi gosteren filmler, temel
aldiklar1 kurama ters diismiis olurlar (Coskun, 2009:71).

Erksan’in Ulusal Sinema 0Ornegi olarak gosterilen bagka filmi ise Kuyu
(1968)’dur. Erksan bu filminde, yine tutku motifini isler (Scognamillo, 2010:220).
Erksan filme Kur’an’dan bir ayetle baslar: “Kadinlara iyilikle davranin.” Bu aym
zamanda filmin vermek istedigi mesajdir (Ozgiig, 1993:123). Ciinkii, gercek bir
olaydan yola cikilarak yapilan film, bir kadinin kendisini kagiran erkegi, indigi
kuyuya tas yagdirarak 6ldiirmesinin hikayesini, plastik kaygilarin 6n plana ¢iktigi
ancak vicdansiz bir siddetin hakim oldugu bir anlatimla aktarir (Teksoy, 2007:41).
Ayrica Metin Erksan’in en onemli filmlerinden biri olan Kuyu 1969 Adana Altin
Koza Film Senligi’nde bes 6diil birden kazanir: En 1yi yonetmen, en iyi film, en 1yi
yardimct erkek oyuncu (Hayati Hamzaoglu), en iyi yardimer kadin oyuncu (Aliye
Rona) ve en iyi stiidyo ¢alismasi -Lale Film (Scognamillo, 2010:220).

Ulusal Sinema anlayisina sahip olan yonetmenlerden biri de Duygu
Sagiroglu’dur. Sagiroglu’na goére Ulusal Sinema, Tiirk halkinin diinya goriisiinii
yansitmalidir. Bu diinya goriisii dogal olarak, Tiirk insaninin tarihi, gelenekleri ve
yasadig1 ¢esitli olaylarin sonucunda kazanilan deneyimlerden olusacaktir. Bu
dogrultuda yénetmen ilk filmi Bitmeyen Yol (1965) ve Ben Oldiikce Yasarim (1965)
filmini Ulusal Sinema &rnegi olarak gosterir. Halbuki Bitmeyen Yol (1965) filmi
daha evvel Toplumsal Gergekgi filmler kategorisinde yer almistir (Coskun, 2009:72).
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Bu yonetmenler ve filmleri disinda; Atif Yilmaz Batibeki’nin Kozanoglu
(1967), Kéroglu (1968), Yedi Kocali Hiirmiiz (1971); Liitfi Omer Akad’in Kizilirmak
Karakoyun (1967), Gokge Cicek (1962), Irmak (1962) filmleri Ulusal Sinema
anlayis1 igerisinde yer almaktadir (Cilingir, 2017:239).

Ulusal Sinema kavrami daha sonra Islamcilik goriisiinii benimsemis
yonetmenler araciligiyla Islam dinine uygun bir yasam formunu (seriat) &neren
“Milli Sinema” kavramina doniistiiriiliir (Teksoy, 2007:47). Bu kavram, 1960’h
yillarin  sonunda yoOnetmen Yiicel Cakmakli tarafindan ortaya atilmistir
(Celik, 2016:169). Ona gore, Tiirk toplumunun dini yapist dikkate alinarak film
yapilmali ve Misliman kimlik sinema araciligi ile 6n plana ¢ikarilmalidir
(Esen, 2010:74). Cakmakl1 bu fikirlerini yaptig1 filmler ile desteklemeye calisir ve
1970 yilinda ¢ektigi Birlesen Yollar (1970) filmi, bu anlayisin ilk Grnegi olarak
goriiliir (Coskun, 2009:78). Islamc1 yazar Sule Yiiksel Senler’in Huzur Sokag: adli
romanindan uyarladigi ilk filmi Birlesen Yollar’da inanglarindan uzaklagsmis bir geng
kizla (Tiirkan Soray), dinine bagl bir iiniversite dgrencisi (Izzet Giinay) arasindaki
catisma anlatilir (Teksoy, 2007:47). Daha sonra Zehra (1972), Cile (1972), Oglum
Osman (1973), Ben Dogarken Olmiisiim (1973), Dirilis (1974), Garip Kus (1974),
Memleketim (1974), Kizim Ayse (1974) gibi filmler ¢eken yonetmen, bu filmlerinde
Milli Sinema diisiincesini aktarmaya calismaktadir (Celik, 2016:170). Lakin Tiirkan
Soray, Hiilya Kogyigit, Ediz Hun, Necla Nazir ve Orhan Gencebay gibi donemin
popiiler oyunculariyla calisan Yiicel Cakmakli, kendi “milli” goriisiinii Dirilis,
Oglum Osman, Kizim Ayse, ve Memleketim filmlerinde iyice vurgulamigtir
(Scognamillo, 2010:348). Ilk filminden itibaren ticari sinemanin anlat: kaliplarina
bagli kalan yonetmeni Yesilcam sinemasindan ayri tutan tek ozellik, filmlerinde
aktarmaya calistig1 milli degerlerdir (Coskun, 2009:78).

Yiicel Cakmakli disinda Milli Sinema icerisinde film ¢eken alt1 yonetmen
daha bulunmaktadir. Bu ydnetmenler Mesut Ucakan, Ismail Giines, Salih Diriklik,
Mehmet Tanrisever, Nurettin Ozel ve Metin Camurcu’dur (Yenen, 2012:253).
Ozellikle Mesut Ucakan’mn Yapayalniz (1986), Reis Bey (1988), Yalniz Degilsiniz
(1990), Iskipli Atif Hoca (1993), Oliimsiiz Karanfiller (1995) ve Ismail Giines’in Giin
Dogmadan (1986), Cizme (1991), Besinci Boyut (1994) filmleri milliyetci ve Islamci

bir sinema anlayisinin en sivri 6rnekleridir (Teksoy, 2007:47).
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Ancak bu yonetmenler her ne kadar Milli Sinema anlayis1 dogrultusunda
dinsel yonii agir basan filmler iiretmislerse de, Yesilcam anlati kaliplari igerisinde
sikisip kalmislardir (Coskun, 2009:80).

Tirkiye’de devrimeci sinema, 1965 yilinda Sinematek Dernegi’nin
kurulmasiyla baslamistir. Dernegin kurucu iiyeleri ise: Adnan Benk, Adnan Coker,
Aziz Albek, Cevat Capan, Hiiseyin Bas, Macit Gokberk, Mazhar Ipsiroglu, Muhsin
Ertugrul, Nijat Ozon, Onat Kutlar, Sabahattin Eyiiboglu, Semih Tugrul, Sakir
Eczacibasi ve Tung Yalman’dir (Teksoy, 2007:52). Avrupa sanat sinemasinin énemli
filmlerinin gosterimini yapan, kapitalist diizenin sinema ile olan iligkisi iizerine
elestirel toplantilar diizenleyen bu dernek, Devrimci Sinema tezini savunmaktadir.
Bu dogrultuda, Hollywood ve Yesilcam’in uyusturucu sinemasinin aksine,
yoksullugun ve geri kalmishgin sorgulandigi, toplumdaki simifsal catigmalar
gosteren ve ezilen halkin haklarini savunan, gelismis bir sinema dilinin olusmasini
istemiglerdir. Devrimci Sinemact anlayisina uygun filmler Yilmaz Giiney’in Seyyit
Han (1968) ve Umut (1970) filmleridir (Esen, 2010:74). Yilmaz Giiney disinda bu
hareketin i¢inde yer alan ydnetmenler, Metin Erksan, Liitfi Omer Akad, Atif Yilmaz,
Siireyya Duru ve Duygu Sagiroglu’dur. Bu isimlerin agtigi yolu izleyerek filmler
iireten yonetmenler ise, Zeki Okten, Omer Kavur, Serif Goren, Yavuz Ozkan, Fevzi
Tuna, Tung¢ Okan, Erden Kiral, Yusuf Kurgenli, Ali Habip Ozgentiirk, Korhan
Yurtsever’dir (Onaran, 1994:200).

1970’1 yillarin Tiirk sinemasini, “Karsitliklar Dénemi Sinemasi” olarak
degerlendirilmesinin sebebi, gerek toplumsal yasamda gerek de sinema alaninda
karsitliklar1 barindiran bir donem olmasindandir. Bu donem, iki karsit sinema
anlayis1 ortaya ¢ikar: Bir tarafta toplumsal duyarliligin sonucunda yapilan elestirel
siyasal filmler; diger tarafta, kisisel bencillikler ile istismar sistemine araci olmay1
kabullenmenin neticesinde tiretilen seks filmleri (Esen, 2010:159).

Tiirkiye’de 70’11 yillar, iktidarda bulunan Siileyman Demirel hiikiimetine
verilen askerl muhtira ile baglar. 12 Mart 1971 yilinda Genelkurmay Bagkani
tarafindan verilen bu muhtira iizerine Basbakan Siileyman Demirel istifa etmek
zorunda kalmistir (Esen, 2010:130). Bunun iizerine Genelkurmay’in istedigi partiler
istli hiikiimeti Cumbhuriyet Halk Partisi’'nden (CHP) istifa eden Nihat Erim
kurmugstur (Aksin, 1997:144). Bu hiikiimet araciligiyla, 1961 Anayasasi’nin getirdigi
ozgurliikkler kisitlanmistir. Ancak oOzgiirliikklere alisan insanlar i¢in onlardan

vazgecilmesi kolay degildir. Bu nedenle 1970’11 yillar hak ve 6zgiirliik miicadeleleri
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ile ekonomik sorunlarm yasandig1 yillardir. Iste bu siyasi ortamin paradoksal yapis1,
1970’11 yillarin Tiirk sinemasinda kendini “Karsitliklar Donemi” olarak gdsterecektir
(Esen, 2010:131).

Sinemada Yesilcam sonrast donem olarak da ifade edilen “Karsitliklar
Donemi Sinemas1” Yilmaz Giiney’in Umut isimli filmiyle baslar ve bu donem genel
olarak Giiney’in etkisiyle ge¢mektedir. Toplumsal gergekeilik acisindan farkli
gozlemler iceren bu film, Tiirk sinema tarihinin bagyapitlar1 arasinda yerini alir
(Ozgii¢, 2005:8). Kendi yasamindan kesitler de sunan Umut (1970), Giiney’in sanat
hayatinda bir doniim noktas1 olmustur. Film, esi, bes cocugu ve annesi ile birlikte bir
gecekonduda yasayan yoksul faytoncu Cabbar’in (Yilmaz Giliney) hiiziinli
hikayesini anlatir (Teksoy, 2005:922). Umut sinematografik a¢idan da donemin en
kaliteli filmlerinden biridir. Kameranin nesnel bir bakis acistyla kullanildigr filmin
sinematografik dili, gercek¢i bir anlatimi desteklemektedir. Filmin siyah-beyaz
olarak c¢ekilmesi de izleyici de bir gergeklik duygusu uyandirir. Ayrica filmde
kullanilan dogal 151k, gercekei bir atmosfer yaratmastir.

Umut (1970) filmi, Merkez Film Kontrol Komisyonu tarafindan sakincali
bulunarak, sinemalarda gosterilmesi ve yurtdisina ¢ikarilmasi yasaklanmistir (Ozgiic,
2005:276). Ancak yaklasik bir ay sonra Danistay karariyla filmin gosterim hakki
serbest birakilmistir (Scognamillo, 2010:324). Buna ragmen filmin Cannes Film
Festivali’'ne katilmasina izin verilmez ve bunun lizerine filmin bir kopyasi Arif
Keskiner tarafindan yurtdisina kacirilir. 25. Uluslararast Cannes Film Festivali’nde
(1971) yarisma dig1 gosterilen Umut, Grenoble Film Senligi'nde Jiiri Ozel Odiilii’nii
kazanmustir (Ozgiig, 2005:277). Ayrica film, Adana Altin Koza Film Festivali’nde en
1yi film, en iyi senaryo, en iyi goriintii, en iyi yonetmen ve en iyi erkek oyuncu (Kaya
Ererez) olmak iizere bes odiil birden almistir (Scognamillo, 2010:324). Yilmaz
Giiney, bu filmden sonra yine toplumsal gerceklige dayali ve sistemi elestiren filmler
yapmaya devam etmistir. Agit (1971), Act (1971), Baba (1971), Umutsuzlar (1971)
ve Arkadag (1974) yonetmenin ayni1 durusunu sergiledigi filmlerdir.

Yimaz Giiney, 1974 yilinda Endise filmini ¢ekmek i¢in Adana’nin
Yumurtalik ilcesine gider. Ancak Giiney’in, bir mekanda yemek yerken tartistig
yargict Oldirmek sugundan tutuklanmasi lizerine, filmi yardimcisi Serif Goren
tamamlamistir (Teksoy, 2007:55). Film, Cukurova’da calisan pamuk is¢ilerinin
hayatlarini, ¢aligma kosullarin1 ve nasil somiiriildiiklerini anlatirken, kan davast,

yoksulluk ve grev gibi konulara da deginmektedir. Boylelikle yonetmen, Tiirkiye nin
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o zamanlar toplumsal yap1 icerisinde en ¢ok somiiriilen kesiminin sorunlarini, yine
belgeselci bir anlatim tarziyla perdeye aktarmigtir.

Yonetmen Yilmaz Giliney, on dokuz yil hapse mahkiim edilirken, bu cezaevi
giinlerinde sirasiyla Siirii, Diisman ve Yol filmlerini yazar. Ancak Giiney’in tutuklu
olmas1 nedeniyle Siirii (1978) ile Diisman (1979) filmlerini Zeki Okten, Yol (1982)
filmini ise Serif Goren yonetmistir. Yol filmi 35. Cannes Film Festivali’nde (1982),
Altin  Palmiye Odiili'nii Costa Gavras’in Missing (Kayip) isimli filmiyle
paylasmistir (Scognamillo, 2010:328). “Ayrica, Cannes’da Uluslararas1 Sinema
Elestirmenleri ve diger bir jiiriden ‘Special Mention’ adl1 6zel anma 6diilii ile Katolik
Kiliseler Birligi, ‘Prix de Memoire’ ddiiliinii almistir” (Ozgii¢, 2005:364).

1981 yilinda cezaevinden firar eden Yilmaz Giiney, once Isvigre’ye ardindan
da Fransa’ya gitmistir. 1983 senesinde Tiirk vatandasligindan ¢ikarilan Giiney, son
filmi olan Duvar’i (1984) cektikten sonra 9 Eyliil 1984 giinii mide kanseri olmasi
nedeniyle vefat etmistir (Scognamillo, 2010:328).

Yilmaz Giiney sinemayi, diinyayr degistirme ve gelistirme ugrasinin bir
pargas1 olarak gormiistiir. Onun, sinemaya bakisinin temelini bu goriis olusturur.
Giiney, kendi sinemasini politik ve ideolojik olarak tanimlarken, devrimci bir sinema
anlayistyla filmlerini iiretmistir. Bunun sonucu olarak Yilmaz Giiney, devrimci
sinema hareketinin ilk ve tek yonetmeni olmay1 basarmistir. Giiney, kendine 6zgii
sinema dilini gelistirerek onemli filmleri Tirk sinemasina kazandirmigtir. Ayrica
filmlerinin biitgesini genelde kendi imkanlariyla karsilamasi ve bunun sonucunda
filmlerini istedigi sekilde gergeklestirmesi, kendisinden sonra gelen bagimsiz
sinemacilar1 derinden etkilemistir.

Sinema tarihgisi Nijat Ozon’e gore: “Tiirk sinemasinda Akad’in gizgisini
stirdiiren, gelistiren, onun tek ‘mesru varis’i sayilabilecek olan, ayni zamanda
Sinemacilar Donemi ile Geng/Yeni Sinema arasinda hem bir halka islevi géren hem
de bu son dénemi baslatan...” (Oz6n, 1985:384) yonetmen Yilmaz Giiney’dir. Bir
baska sinema tarih¢isi Giovanni Scognamillo’de, bugiiniin ¢agdas Tiirk sinemasinin
olusumunda en 6nemli faktdriin Yilmaz Giiney oldugunu dile getirirken, onun biitiin
bir kusagi etkiledigini savunmaktadir (Scognamillo, 2010:317). Yilmaz Giiney
hakkinda ¢ok kapsamli bir ¢alismaya imza atan Agah Ozgiic ise “Biitiin Filmleriyle

Yilmaz Giiney” adli kitabinda, Giiney’in sinemasini su sekilde anlatmistir:
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“Yilmaz Giiney’in sinemasina genel olarak baktigimizda, 6ziindeki zengin
ayrmtilar dikkatimizi ¢eker. Bu ayrintilar, yalnizca gercekei yapitlarinda degil,
iceriginde popiilist egilimler tagiyan, palavra ya da dokiintii diye nitelenen o vurdulu
kirdilt tabancali ¢irkin kral dénemindeki filmlerinde de vardir. Sonucta, biitiiniiyle
insana doniik bir sinemadir. Sicaktir, duyarhdir... Tiplemeleriyle zaman zaman
yabancilagsa da yasayan bir sinemadir. Ciinkii, yasayan bir insanin, Yilmaz Giiney’in
yasamindan, gozlemlerinden parcalar, yansimalar tasir. Yilmaz Giiney’i ve
sinemasini neden ¢ocuklar sevmis ve Nevzat Calikusu’nun dedigi gibi neden onu
once ¢ocuklar alkiglamistir? Ciinkii, tiim sevecenlikleriyle c¢ocuklar, cocuk

goriintiileri vardir filmlerinde” (Ozgiig, 2005:14-15).

Yilmaz Giiney’in diginda Liitfi Omer Akad, Atif Yilmaz Batibeki, Omer
Kavur, Erden Kiral, Yavuz Ozkan ve Bilge Olgag gibi yonetmenler yine bu donemde
nitelikli filmler Gretmeye devam etmislerdir. “Akad bu donemde, Irmak (1972),
Gokge Cicek (1973), ve ozellikle Gelin (1973), Diigiin (1974), Diyet (1975)
liclemesiyle dikkat cekti” (Ozdn, 1995:39). Ozellikle bu iigleme filmleri, 70’li
yillarin Tiirkiye’sinde yasanan sikintilarin bir yansimasi gibidir. Bilindigi iizere,
kirdan kente gociin en Onemli nedeni; tarim alanindaki makinelesme, toprak
yetersizligi ve igsizlik gibi yasanan sorunlar neticesinde kentlerde is bulabilme
timidinin duyulmasidir. Bu dogrultuda usta yonetmen, basta gé¢ sorunu olmak tizere
kentsel yasama uyum saglama, calisma sartlari, sendikalagsma, ve istihdam gibi
sorunlara deginmistir (Giiner ve Akyildiz, 2014:188). Ayrica bu icleme,
modernlesme siirecindeki Tiirkiye’nin, gog ile biiyiik kente gelen kadin ve erkegin
sunumu {izerinden cesitli gostergeler icermesi agisindan da biiylik 6nem tagimaktadir
(Cologlu, 2009:144). Akad ozellikle Gelin filmi ile, Tirk Sinemasi’nda kadina
bakisin degismesine Onciiliilk etmistir. Basta gelin karakteri Meryem olmak {izere
biitiin kadin karakterler, Tiirk toplumunun yasayan ve degisen ger¢ek kadinlaridir.
Tip olmaktan siyrilan kadin, insan konumuna ulasmistir (Esen, 2010:98). Gog
Uglemesi genel olarak, Anadolu insaninin daha iyi yasam sartlarina erisebilmek
amaciyla Istanbul’a gd¢ etmesini ve bu biiyiik kente uyum saglama siirecini anlatir.
Ug filmin de senaryosu Liitfi Omer Akad tarafindan yazilmis, hepsinde de basrolii
Hiilya Kogyigit oynamistir (Teksoy, 2007:43).
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Uglemenin ilk filmi olan Gelin (1973), Akad sinemasinin basyapit1 olarak
gosterilir (Ozgiic, 1993:104). Film, Yozgat’ta biitiin topraklarmi satip Istanbul’a
yerlesen bir ailenin Oykiisiinii anlatmaktadir. Bu noktada gdociin gerceklesmesine
sebep olan en oOnemli faktor miilksiizlesmedir (Kara, 2016:510). Genel olarak
duragan bir anlatima sahip olan Gelin (1973), bi¢im, igerik ve detaylara verdigi 6nem
acisindan tliglemenin en basarili filmi sayilir (Teksoy, 2005:916). Ayrica bu film,
Tirk sinemasinda gergekeilik acisindan dikkati ¢eken nadir filmlerden biridir ve
Akad, filmde anlattig1 ailenin yasamini tipki bir belge filmi gibi islemektedir
(Onaran, 1994:110). Akad ii¢lemenin ikinci filmi olan Diigiin (1974) de, goc
meselesinin farkli bir yanini anlatir. Film, Urfa’dan Istanbul’a go¢ eden bir ailenin
hikayesini ve dagilisini anlatirken, ailenin biiylik kizinin, kardeglerinin baslik parasi
icin satilmalarina karsi ¢ikisini vurgulamaktadir (Teksoy, 2007:44). Yine bir kadin
karakter, insani degerlerin yok sayilmasina ve kapitalist sistemde ylikselmek i¢in her
yolun mubah sayilmasina isyan eder (Derse, 2017:43). Liitfi Omer Akad ise filmini
su sekilde aciklamaktadir:

“Baba yerine gecen bilyllk kardes sirasi gelince kiigiikleri rahatga
harcamaktan ka¢inmiyor. Onun babasi da topraksiz, vasifsiz biriydi, alti gocuk sahibi
olmasi da bu nedenden. Erkek olursa calistiracak, kiz olursa baglik pahasina satacak.
Baba yoklugunda biiyiik oglun yaptigi da bu. Abla bu al¢akca diizene elinden
geldigince direnmeye calisacak. insan eti yemek insanligin ilk giinlerinden kalma bir
aliskanlik. Sorun, zahmetsiz yiyecek. Biitiin canli varliklar buna ¢ok hevesli. Insan
kolay ve besleyici bir av, ama cabuk bitiyor. Daha iyisi, onu ¢aligtirip yetistirdigi
iiriinii yemek. Sonug olarak insan eti yemekle, emegini yemek arasinda bir fark yok”
(Akad, 2004:549-550).

Ucglemenin son filmi Diyet (1975), yazar Omer Seyfettin’in aym adli
Oykiisiinden uyarlanmistir (Onaran, 1994:111). Film, Afyon’dan biiyiikk kente goc
eden koyliilerin ig¢i olma siirecini anlatmaktadir. Yine kadin karakter (Hacer) filmin
merkezindedir. Hacer fabrikadaki makinelerin, isciler acisindan tehlikeli oldugunu
savunur ve degistirilmesini ister. Bu dogrultuda Hacer, iscilerin hak ve 6zgiirliiklerini
savunan sendikay1 destekler ancak esi Hasan sendikaya girmeyi kabul etmez. Patrona
yakin olan Hasan, sendikalagsmay1 6nlemeye calisir ve film boyunca ¢iftin arasindaki
catisma anlatilir. Diyet (1975), carpici finaline ragmen, ii¢clemenin en zayif filmi
olarak goriiliir. Bunun nedeni olarak da filmin mesaj verme yoniiniin agir basmasi

gosterilir.
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Doénemin bir bagka yonetmeni Atif Yilmaz Batibeki ise 1970°li yillarin
baslarinda kadin diinyasinin sorunlarima deginmeye baslamistir. Bu dogrultuda
cektigi Utang (1972) filminde, ilk defa Tiirk toplumundaki kadin gergekei bir sekilde
beyaz perdeye aktarilmistir. Klasik bir melodram olmasina ragmen bu film, ahlak
degerlerine olan yaklasimi ile kadin-erkek iligkilerine yeni bir bakis agis1 getirme
ugrasindadir (Scognamillo, 2010:210). Cahit Atay’in bir tiyatro oyunundan uyarlama
olan Kuma (1974) filminde de kadinin toplumdaki konumunu incelerken, ezilen
kadinin sorunlarina dikkat ¢ekmistir. Yine bu dogrultuda, 1977 yilinda gektigi Selvi
Boylum Al Yazmalm (1977) filminde, yine kadin sorunlarma degindigi
goriilmektedir. Yonetmenin kadin merkezli filmler tiretmesi 1980°li yillarda daha da
hiz kazanmistir ve bu durum “kadin filmleri yonetmeni” olarak anilmasina yol
acmustir. Bu filmleri “1980 Sonras1 Darbe Dénemi” kapsaminda anlatacagiz.

Omer Kavur, Paris’te sinema egitimini tamamladiktan sonra Tiirkiye’ye
dondigl zaman, Refik Halit Karay’in oykiisiinden uyarladig1 Yatik Emine (1974)
filmiyle yonetmenlige baslamistir (Teksoy, 2007:65). Bu filmin teknik ekip ve
oyuncular1 Yesilcam’dan gelmesine ragmen, Yesilgam ortaminin sermayesi ve

dinamikleriyle yapilmamistir. Kavur, bu durumu su sekilde degerlendirmektedir:

“Yattk Emine, her ne kadar Yesilgam c¢alisanlarindan yararlandiysa da,
ortaya cikis sekli farkliydi. Ve de dagitimi da farkliydi. Yani yabanci filmlerin
oynatildigi sinemalarda gosterildi. Dolayisiyla saniyorum, beni ¢ok fazla kabul
etmediler, yonetmen olarak. O zaman okullulara kars1 da bir tavir vardi. A¢ik agik
sOylenmese de, hissediliyordu. Ciinkii usta ¢irak iligkisi ¢ok giicliiydii; o iliskiler
denetlenebiliyordu. Simdi okullu biri gelecek problemler ¢ikacak diisiincesi de
hakimdi. Netice olarak, gel bizimle ¢alis diye kimseden teklif gelmedi. Hatta ben bir
iki yere senaryo gotiirdiim. O senaryolar da itibar gérmedi. Ben bu arada kendi
sirketimi kurdum ve reklam filmleri ¢ekmeye devam ettim. Yani kafamdaki sey
suydu: Bir kii¢iilk sermaye olusturayim. O kii¢iik sermaye ile ileride bir film

yapabilirim (Esen, 2002:23-24).

Omer Kavur’un ikinci filmi olan Yusuf ile Kenan (1979), kan davasi
yiiziinden babalarin1 kaybettikten sonra Istanbul’daki amcalarini aramaya gelen iki
kardesin Oykiisiinii anlatir. Yonetmen bu filmiyle, o zamana dek Tiirk sinemasinda
pek sik gorlinmeyen 6zellikler getirerek, gerek kamera kullanim1 ve kurgusu, gerekse

film miizigi kullanimi agisindan, {istiin bir teknik ortaya koymustur. Kavur, bir
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bakima deneme olarak goriilebilecek bu iki filminin ardindan asil 6nemli eserlerini
80’li yillarda gerceklestirmistir (Onaran, 1994:166-167). Bu filmler “1980 Sonrasi
Darbe D6énemi” kapsaminda incelenecektir.

Gergek Sinema ve Yedinci Sanat gibi donemin 6nemli dergilerinde sinema
yazarlig1 yapan Erden Kiral, yonetmenlige 1968 yilinda Kumrucu Ali Yasar adli kisa
filmiyle baglamigtir. Daha sonra Kiral, Yasar Kemal’in Teneke isimli dykiisiinden
esinlenerek ilk uzun metraj ¢alismasi olan Kanal (1978) filmini ¢ekmistir. Film, geng
bir kaymakamin Cukurova’daki ¢eltik agalar1 ile olan ¢atismasini anlatmaktadir
(Onaran, 1994:167). Erden Kiral, bu filmden bir y1l sonra Orhan Kemal’in ayn1 adl
romanindan uyarladig1 Bereketli Topraklar iizerinde (1979) filmini c¢eker.
Cukurova’ya mevsimlik is¢i olarak gelen ii¢ arkadasin (Iflahsizin Yusuf, Kse Hasan
ve Pehlivan Ali) dykiisiinii anlatan film, Nantes Film Festivali Segiciler Kurulu Ozel
Odiilii, Nantes Film Festivali Sanat ve Deneme Filmleri Biiyiik Odiilii ve Strasbourg
Avrupa Film Festivali Biiyiik Odiilii gibi yurt disindaki ¢esitli film festivallerinde
odiiller kazanmistir (Scognamillo, 2010:337). Ozellikle ilk iki filminde, toprak
is¢ilerinin sorunlarma dikkat ceken yonetmenin, bir donem asistanligin1 yaptig
Yilmaz Giiney’in izinde oldugu acik¢a goriilmektedir.

Yilmaz Giiney’in sinemasma yakin olan bir baska yonetmen ise Yavuz
Ozkan’dir. 1974 yilinda ilk filmi olan 2x2=5 filmini ¢eken Ozkan, bir yil sonra da
Yarig (1975) filmini yoOnetmistir (Scognamillo, 2010:334). Ancak Yaris filmi
gosterim olanagi bulamaz (Onaran, 1994:169). Bu filmden sonra ¢ektigi, maden
ocaginda ¢alisan iscilerin bilinglenmesini konu alan Maden (1978) filmi ile Antalya
Altin Portakal Film Festivali’nde En Iyi Film Odiilii'nii kazanan Ozkan, bir anda
dikkatleri iizerine ¢ekmeyi basarir. Ilk filmin ¢izgisini siirdiiren yonetmen daha
sonra, demiryolu isgilerinin sorunlarini anlatan Demiryol (1979) filmini ¢eker
(Teksoy, 2005:930). Bu iki politik sinema 6rnegi olan filmlerin temelde anlatmak
istedigi sey, is¢ilerin karsilastig1 sendika ve grev sorunlaridir.

1970’11 yillarin Tiirk Sinemasi’nda aktif olarak calisan tek kadin yonetmen
Bilge Olgag’dir. 60’11 yillarda ilk filmlerini yoneten genc¢ yonetmenlerin arasina tek
kadin yonetmen olarak katilan Olgag, sinemaya Memduh Un’iin yonettigi Kismetin
En Giizeli (1962) filminde asistanlik yaparak baslamistir. Bu film, Bilge Olgag¢’in
aym adl dykiisiinden uyarlanmistir. Daha sonra Ilhan Engin, Hasan Kazankaya ve
Halit Refig’in yanindan yonetmen yardimciligi yapan Olgag, 1965 yilinda basroliinii

Yilmaz Giiney’in oynadig1 Uciiniizii de Mihlarim filmiyle yonetmenlige giris
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yapmistir. Aslinda bu geng¢ kadin yonetmenin ilk filmi, siddet iceren bir erkek filmi
olmustur (Scognamillo, 2010:266-267). 1970 yilina kadar ask ve seriiven tarzinda
ticari filmler ¢eviren yonetmen, daha sonra Kerim Korcan’in romanindan uyarladigi
Ling (1970) filminde, bir hapishane ortamindan gercek¢i bir kesit sunmustur.
Olga¢’in o donem ¢ektigi bir bagka onemli filmi ise senaryosunu Yilmaz Giiney’in
yazdig1 ve sansiir engeline takilan Bir Giin Mutlaka (1975) filmidir. Yo6netmenin
deyimiyle bu film, “is¢i, 68renci ve emekgilerin toplumun cesitli kesimleri ile
iliskilerine” deginiyordu (Teksoy, 2007:71). Bilge Olgag, bahsettigimiz bu iki filmin
disinda 70’li yillarda tam on iki film (Merhamet, 1970; Iki Ask Arasinda, 1970; Kara
Giin, 1971; Yaban Ali, 1971; Uciiniize Bir Mezar, 1971; Kaderin Pencesi, 1972;
Kanli O¢, 1972; Savulun Geliyorum, 1972; A¢hik, 1974; Bacim,1974; Tanri Sevenleri
Korur, 1974 ve Séhret Budalasi, 1975) c¢ekerek doneminin en iiretken kadin
yonetmeni oldugunu kanitlamistir.

1970’ler Karsitliklar Donemi Sinemasi’nda etkili olan elestirel siyasal filmler
ve seks filmleri disindaki diger filmleri bir gruplama yapmaya kalkarsak, yine iki
agirliklt tiir ortaya ¢ikmaktadir. Bunlar, tarihi kostiime avantiir filmleri ve giildiiri
filmleridir (Esen, 2010:160).

70’11 yillarda seks filmleri disinda, erkek seyircileri sinema salonlarina ¢ekme
giiclinii tasiyan diger tiir, “tarihi kostiime avantiir” filmleridir. Bu filmlerin de yildiz
oyuncular1 Ciineyt Arkin ve Kartal Tibet’tir. Tarihi kostiime avantiir filmlerinin
konusu, Tiirk tarihinde yasandigi varsayilan olaylara ve kisilere dayanir. Bazi
filmlerin senaryolar1 gergek kisi ve olaylara dayanmasina ragmen, konularin islenis
biciminin gercekle iliskisi yoktur. “Battal Gazi” serileri, “Malkocoglu”, “Kara
Murat” ve “Tarkan” serileri bu tiiriin en 6nemli 6rnekleridir. Bu filmlerin temel
yapisi, Tiirkliik mitolojisine dayanmaktadir (Esen, 2010:161).

Giuldiri filmleri, 70’11 yillarin ilk yillarindan itibaren agirligin1 géstermeye
baslamistir. O yillarda sinema salonlarin1 dolduran isim ise Kemal Sunal’dir.
Yapimci ve yonetmen Ertem Egilmez’in tirettigi giildiirii filmlerinin basrol oyuncusu
olan Sunal, dénemin toplumsal kosullarina ve televizyona karsin sinema salonlarini
doldurmay1 basarmustir. Ozellikle roman yazart Mehmet Rifat Ilgaz’in eserlerinden
sinemaya uyarlanan Hababam Sinifi filmlerindeki Saban tiplemesi yine o donem
seyircileri sinema salonlarina c¢ekmistir (Esen, 2010:160). 70’li yillarin Saban
tiplemesi iizerine kurulan filmleri ise su sekildedir: Sabanoglu Saban (1977), Inek
Saban (1978), Yiiz Numarali Adam (1978), Bekgiler Krali (1979), Dokunmayin

48



Sabanima (1979), Sark Biilbiilii (1979) ve Umudumuz Saban (1979) filmleridir
(Sunal, 2001). Kemal Sunal disinda Sener Sen, Ilyas Salman ve Zeki Alasya ile
Metin Akpinar’in yarattig tipler, yine bu donemde izleyicileri sinema salonlarina
¢ekmeyi basarmistir (Onaran, 1994:187).

1980’li yillar, giinlimiiz Tirkiye’sinin toplumsal yapisini direkt etkileyen
yillardir. Bu nedenle toplumsal ve siyasal agidan ¢ok dikkatli incelenmelidir. Ancak
genis bir degerlendirme calismamizin smirlarini agtigl i¢in, sadece o yillardaki
sinema ortamin1 kavrayabilecegimiz kadariyla bu donemin siyasal ve toplumsal
yapisini ele alacagiz.

Tiirkiye, 1980 yilina, yetmisli yillarin ortalarinda baslayan toplumsal
hadiselerin siddete doniistiigii bir kaos ortami ile girmistir. Bunun baslica nedenleri,
siyasi dengesizlik, ekonomik sikintilar, sag-sol ¢catigmalari, 68renci olaylar1 ve teror
olaylar1 sonucunda i¢ giivenligin bozulmasidir (Zengin, 2017:76). Daha sonra bu
olaylarin tavan yapmasi iizerine 12 Eylil 1980’de Tiirk Ordusu, Genelkurmay
Bagkani Kenan Evren oOnderliginde yonetime el koymus ve askeri darbeyi
gerceklestirmistir. Darbenin gerekgesi olarak da, parlamenter sistemin artik
yuriimedigini ve devlet kurumlarinin ¢alisamaz hale gelmesini gostermislerdir.
Darbeyi ger¢eklestiren komutanlar, amaglarinin demokrasiyi politikacilardan uzak
tutmak ve siyasal hayati temizlemek oldugunu belirtmislerdir. Bu dogrultuda biitiin
siyasi partiler kapatilmig, hatta belediye bagkanlari ile belediye meclisleri
feshedilmistir. Bdylelikle biitiin giic, Genelkurmay Bagkani Kenan Evren’de
toplanmistir. Ayrica, Milli Glivenlik Konseyi’nin basindaki generaller, sendikalari,
ticaret odasini, egitim sistemini, basin ve yaymn organlarim1 da kontrol altinda
tutmaktadir (Ugur, 2016:25). Daha sonra askeri yonetimin hazirladig1 yeni Anayasa,
1982 yilindaki halk oylamasi sonucunda kabul edilmistir (Zengin, 2017:76).

12 Eyliil askeri darbesinin, Tiirkiye’nin toplumsal yapisini, zihniyetini
degistirmis ve dogal olarak Tiirk sinemasin1 derinden etkilemistir. Siyasal yonden
baskici ve kisitlayict bir donemin baslamasi, sinema alaninda en basindan beri siki
bir sekilde uygulanan sansiir ve denetim sisteminin daha da katilagmasina sebep
olmustur. Bunun sonucunda, toplumsal ve siyasal filmlerin sayist azalmistir.
Ornegin, Yilmaz Giiney’in onciiliigiinii yaptig1 politik sinema (devrimci sinema)
anlayis1 yok olmustur. Hatta Gliney, 1983 yilinda Tiirk vatandaslhi§indan ¢ikarilmis
ve filmleri yok edilmistir. Sinemacilar Donemi’nin 6ncli yonetmenlerinden Liitfi

Omer Akad ile Metin Erksan 12 Eyliil éncesinde film ¢ekmeyi birakmuslardir.
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Toplumsal sorunlara egilen filmler ortadan kalkarken, yerine psikolojik yonelimli
bireysel filmler 6n plana ¢cikmistir (Yaylagiil, 2018:161). Bu dénem Atif Yilmaz,
Omer Kavur ve Erden Kiral dikkat ¢eken ydnetmenler arasindadur.

1980 sonrast Tiirk sinemasinda kadin konusu gittikge Onem kazanmaya
baslamistir. Ticari amagh filmlerde kaliplasmis Yesilcam kadin anlayisi devam
ederken, diger filmler gergekei bir bakis agisiyla kadinin sorunlarina deginmislerdir.
Bu filmlerde, evinin ve erkeginin kadini, ¢ocuklarinin annesi, namus timsali kadin
tiplerine de, erkekleri bastan c¢ikaran, yuva yikan, vamp kadinlara da yer
verilmemistir. Boylelikle izleyici, toplumda insan olarak gergek yerini bulmaya
calisan kadin karakterleri gormeye baslamistir. Bu donemde ¢ekilen filmlerde, iyi ve
kotii yonleri de olabilen gergekei kadin karakterleri canlandirilmistir. Gergekei kadin
karakterlerinin sorunlar1 araciligiyla, toplumsal bir elestiri yapilmak istenmistir.
Ancak bu elestirel yaklasimin yani sira, ticari amagla kadin1 bir meta araci olarak
kullanan bir egilim de goriilebilmektedir (Esen, 2010:181). Ornegin bu donem
tinlenen Ahu Tugba, Banu Alkan, Hiilya Avsar, Serpil Cakmakli ve Miijde Ar gibi
yildiz oyuncular aracilifiyla kadin bedeni, “kadin 6zgiirligli” sOylemiyle erkek
izleyiciler i¢in daha ¢ok cinsel fantezi nesnesine doniistiirilmiistiir. Ayrica gelismeye
baslayan magazin gazeteciligi sonucunda, gazetelerin magazin ekleri de bu yildiz
oyuncularin fotograflar1 ve haberleriyle doldurulmustur (Yaylagiil, 2018:166).

Atf Yilmaz Batibeki, darbeden sonraki sikintili siiregte kamerasini kente
cevirirken, sehirdeki kadimin sorunlarim1 aktarmaya calismis ve bu nedenle “kadin
filmlerinin unutulmaz yonetmeni” olarak anilmaya baslamistir (Vardan, 2014:116).
Batibeki, kadmin toplumsal cinsiyet esitsizligi yiiziinden karsilastigi zorluklari,
dogru ve gercekei bir anlayis ile filmlerine yansitmaktadir. Kadinlari merkezine
aldig1 filmlerde yonetmen, bazen kentte bazen de kirsal kesimde yasayan kadinlarin
sorunlarini olumlu ve olumsuz yonleriyle anlatmaktadir (Caliskan, 2006:145).
Batibeki’nin ¢ektigi, Delikan (1981), Mine (1982), Bir Yudum Sevgi (1984), Daginik
Yatak (1984), Adr Vasfive (1985), Dul Bir Kadin (1985), Asiye Nasil Kurtulur?
(1986), Ahhh Belinda (1986) ve Kadinin Adr Yok (1987) filmleri donemin en dikkat
cekici kadin filmleridir. Atif Yilmaz’in disinda Serif Goren’in Herhangi Bir Kadin
(1981), Tomruk (1982), Derman (1983), Giinesin Tutuldugu Giin (1983), Firar
(1984), Gizli Duygular (1984), Kurbagalar (1985) ve On Kadin (1987) ile Siireyya
Duru’nun Fatmagiil 'tin Su¢u Ne? (1986) filmleri de bu tiire 6rnektir.
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Omer Kavur, 1980 yilindan itibaren kendi filmlerinin yapimciligim
ustlenmistir. Bu filmler, ekonomik olarak Tirk sinemasinin film iretim
kosullarindan bagimsizdir. Kavur’un filmlerinin amaci ¢ok izleyici yakalamak igin,
genis bir kesimin ortak zevklerine hitap etmek degildir. Yonetmenin tek amaci,
kendisi gibi diisiiniip, hissedenler ile bazi diisiinceleri ve giizellikleri paylasmaktir.
Ormegin, Yesilgam’m klasik anlati kaliplarinin disinda iiretilen Kavur’un filmleri,
Atif Yilmaz Batibeki’nin filmleri gibi degildir. Tabii ki Atif Yilmaz, nitelikli,
derinlige sahip, insan1 ve toplumu anlatan filmler yapar, ancak sinema piyasasinin
kosullarin1 dikkate alir ve sektdrdeki konumunu buna gore belirler. Omer Kavur ise
kendi diinyasini anlatma derdindedir. Bu nedenle, Tiirkan Soray ve Miijde Ar gibi
donemin yildiz isimlerini filmlerinde oynatmasina ragmen, bu filmler gise rekoru
kiramamaistir (Esen, 2002:25). Kavur’un baslica 6zelligi ise biitiin filmlerinde isledigi
yolculuk temasidir. Bu kimi zaman igsel bir yolculuk olurken, kimi zaman da ger¢ek
bir yolculuktur (Scognamillo, 2010:342). Kavur’un bu donemdeki ilk filmi,
Fiiruzan’in (Feruze Cergi) oykiisiinden uyarladigi ve kendisinin “en kotii ama en ¢ok
is yapan filmi” olarak gordiigii 4h Giizel Istanbul (1981) filmidir (Teksoy, 2007:65).
Filmde, genelevde galisan geng bir kadin ile bir uzun yol soforiiniin agki anlatilir.
Sinema yazar1 ve elestirmen Agah Ozgiic ise, filmin baska bir yoniine dikkat
cekerek, bu filmle birlikte Tiirk sinemasinda degisen kadin imajini1 su sekilde
aciklamaktadir:

“Giderek pornografiye doniisen seks komedilerinin yasaklanmasi nedeniyle,
bu kez cinsellik, 1981 yilindan baslayarak sosyal igerikli filmlere dogru kayiyordu.
Toplumsal konular1 igeren bu tiir filmlerin ilki, Omer Kavur’un yonettigi 4h Giizel
Istanbul’du. Ve bu filmle Miijde Ar, yeni bir kadin tiplemesi getiriyordu Tiirk
sinemasina. O donemde Tiirkan Soray, Fatma Girik ve Hiilya Kogyigit gibi star
oyuncular seyirci goziinde cinselligi olmayan tatli su kahramanlariydilar. Boylece de
Miijde Ar’la Tiirk sinemasindaki kadin imaji degisiyordu. Yani cinselligi olmayan
kukla bebekler donemi kapaniyordu. Miijde Ar’la gelen bu yeni kadin imaji1 neydi?
Yillardir ice bastirilmig duygulari, aykir1 gibi goriinen cinsel fantezileri, 6zgtirliik¢ii
yanini vurgulayan gergekei kadin tiplerinin sinemanin giindemine gelmesiydi. Artik
mizmiz, uyuntu, kaderine boyun egen, yani teslimiyet¢i eski kadinin yeri

olmayacaktir gercek yasamda” (Ozgii¢, 1990:98-99).
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Kavur, bu film disinda yine ayni1 donem, Kirik Bir Ask Hikayesi (1981), Gol
(1982), Amansiz Yol (1985), Korebe (1985), Anayurt Oteli (1987), Gece Yolculugu
(1987) ve Gizli Yiiz (1990) filmlerini gekmistir. Bu filmlerinde, ¢cogunlukla toplumsal
yasami ve insan psikolojisini anlatirken sinemasal dili 6zgiin ve usta bir sekilde
kullanmaya dikkat eden Kavur, 1987 yilinda ¢ektigi Anayurt Oteli filmi ile
sinemasinin zirvesine ulasmustir (Esen, 2010:163). Sinema tarih¢isi Agah Ozgii¢ bu
film igin “son derece basarili ve kisilikli bir edebiyat uyarlamas1” (Ozgii¢, 1993:58)
yorumunu yaparken, bir baska sinema tarih¢isi Rekin Teksoy’da bu filmin,
yonetmenin en Onemli c¢alismasi oldugunu belirtir (Teksoy, 2007:66). Yusuf
Atilgan’mn ayni adli eserinden uyarlanan Anayurt Oteli (1987), Anadolu’nun bir
kasabasinda yasayan Anayurt Oteli katibi Zebercet’in Oykiisiinii anlatir
(Onaran, 1995:120). Otelin hayattan kopuk yoneticisi Zebercet (Macit Koper), otelde
tek bir gece kalan kadina (Sahika Tekand) tutkuyla baglanir ve onun tekrar otele
gelmesini beklemeye baglar. Kadinin donmemesi iizerine de, saplantilari ve yalnizligi
gittikce artan Zebercet, git gide 6liime siiriiklenmektedir. Yonetmen karakterin bu
icsel yolculugunu, zaman zaman sessizliklere yer vererek sakin bir dil ile
aktarmaktadir (Teksoy, 2007:66). Boylelikle Omer Kavur, psikolojik detaylar ile
destekli ¢arpict bir i¢ diinya filmi ortaya koymustur (Ozgii¢, 1993:79). “Anayurt
Oteli (1987), Omer Kavur’un filmografisinde ve Tiirk sinemasinda kahramani, yan
kisileri, mekani, anlatimiyla benzeri olmayan bir filmdir: Zebercet’in yolculugunu ve
arayisini izlerken bir psycho, bir paranoya olayinin i¢yliziinii veren Anayurt Oteli,
yonetmenin daha once de denedigi ruhbilimsel gerilimin adeta eksiksiz bir klinik
portresini ¢izmektedir” (Scognamillo, 2010:344).

Erden Kiral 1979 yilinda, Ferit Edgii’niin “O” isimli romanindan uyarlanan
ve senaryosunu Onat Kutlar’in yazdig1 Hakkari’de Bir Mevsim filmini ¢eker. Ancak
film Tirkiye’de 1987 yilinda gosterime girer (Scognamillo, 2010:337). Kiral’in
basyapit1 olarak goriilen film, biiylik kentli bir aydinin (Genco Erkal), kis mevsimi
boyunca bir dag koylinde Ogretmenlik yapmasini anlatir (Teksoy, 2007:61).
Yonetmen bu filmde, doga ile insan iliskisini, iletisimsizligi ve geri kalmishk
sorununu yalin bir dil bitiinliigii igerisinde aktarirken, yar1 belgesel bir calisma
ortaya koymustur (Ozgii¢, 1993:106). Ayrica film, 1983 Berlin Film Senligi’nde, Jiiri
Ozel Odiilii (Giimiis Ay1), Uluslararas1 Sinema Yazarlart Ozel Odiilii (FIPRESCI),
Uluslararas1 Sanat ve Deneme Sinemalar1 (CICAE) Odiilii ve Inter-Film Odiilii

olmak {iizere dort 6diill birden kazanmistir (Onaran, 1995:126). Yonetmenin bu
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donem yaptig1 diger filmler ise, Ayna (1984), Dilan (1986) ve 1987 yilinda g¢ektigi
siyasal film Av Zamani’dir (Esen, 2010:166).

1980’1 yillar Tiirk Sinemasi’nin dikkat ¢eken bir baska yonii ise, popiiler
sinemanin alt bir tiiri olan arabesk filmlerdir. Donemin arabesk sarkicilarinin acikli
ve sarkili filmleri, melodramlara aliskin olan izleyiciler tarafindan biiyiik begeniyle
kargilanmistir. Bunun temel nedeniyse, arabesk sarkilarinin toplumda olusturdugu
arabesk kiiltiiridiir. 1970°li yillarda baslayip, seksenlerde zirve yapan arabesk
kiltirii, kdyden kente gog, sanayilesmeye dayali kentlesme, gecekondulagsma ve
yoksulluk gibi durumlarin olusturdugu toplumsal ayrimlar ve donemin sosyo-
ekonomik yapisi sonucu ortaya ¢ikmistir (Zengin, 2017:80). “Limpen proletaryay1
toplumsal hayatin pek c¢ok alanindan oldugu gibi politikadan da diglayan 12 Eyliil
darbesi sonucunda genis kitleler kendi, istek 6zlem ve beklentilerini arabesk dolayim
ile dile getirmislerdir” (Yaylagiil, 2018:165). Bu donemde Orhan Gencebay, Ferdi
Tayfur, Miisliim Giirses, Ibrahim Tatlises, Gokhan Giiney, Hakki Bulut ve Yunus
Biilbiil gibi arabesk sarkicilarin oynadigi filmlerin sayist oldukc¢a fazladir. Bu
isimlerin yani sira 80’li yillarin ikinci yarisindan itibaren, Kiigiik Emrah ve Kiigiik
Ceylan gibi ¢ocuk arabeskg¢ilerin oynadig: filmler yapilmaya baslanmistir.

1980’11 yillarin ortalarinda, “12 Eyliil Filmleri” olarak ifade edilen filmler
ortaya ¢ikmigtir. Bunun nedeni, devletin o donem sinemayla ciddi olarak ilgilenmesi
ile toplumsal ve siyasal hayatin biraz daha rahatlamasina baglanabilir. Ornegin, 1986
yilinda kabul edilen “Sinema, Video ve Miizik Eserleri Kanunu” sonucunda, 1939
yilindan beri devam eden sansiir nizamnamesi yuriirliikten kaldirilmigtir. Bunun
yerine, sektor temsilcilerinin de yer aldig1 yeni bir sansiir kurulu olusturulmustur. Bu
durum da dogal olarak, sinema ortamini biraz olsun rahatlatmistir. 1986-1990 yillari
arasinda, tam on iki tane “12 Eylil Filmi” c¢ekilmistir. Ancak bu filmlere
bakildiginda, donem ya da sistem elestirisi yapan, sert ve elestirel filmler
olamadiklar1 gériilmektedir. Bu filmlerin konusu daha ¢ok, siyasal ¢catisma sebebiyle
cezaevine girmis kisilerin, buradan ciktiklar1 zaman degisen toplumsal kosullara
uyum saglayamamalari ve bunun sonucunda yasadiklar1 yabancilagmadir. Boylelikle,
darbe sebebiyle, 70’ler kusagi ile 90’lar kusag1 arasindaki bagin kopmasi ve bunun
sonucunda kusaklar arasi1 deneyimin aktarilamamasi elestirilmistir. Ayrica bu
filmlerde, 12 Eyliil darbesinin 70’lerin toplumcu diinya goriisiinii ve elestirelligini

yok ederek, yerine bireyci nesiller yetistirmesi sorgulanmaktadir (Esen, 2010:182).
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Tiirk sinema tarihini baslangicindan 1990 tarihine kadar degerlendirirken,
toplumbilimsel bir yontem uygulayarak, toplumsal yapi ile sinema arasinda
paralellikler kurarak inceledik. Ancak genis bir inceleme c¢alismamizin sinirlarini
acacagl ic¢in, bundan sonraki Tiirk sinema tarihini, ¢alismamizin ana baghgim
olusturan “Tiirkiye’de Bagimsiz Sinema” kapsaminda degerlendirecegiz. Tiirkiye’de
90’11 yillar ile birlikte bagimsiz sinemanin ortaya ¢ikmasi da, incelememizin

biitlinliigiinti koruyacaktir.

2.2. Turkiye’de Bagimsiz Sinemanin Baslangici ve Gelisimi

Tiirkiye’de “bagimsiz sinema” 1990’11 yillarin baslarina kadar iiretim imkant
bulamamus, sadece Yilmaz Giiney ve Omer Kavur gibi yonetmenler sayesinde
sinema glindemine taginmistir. Yesilcam doneminde, geleneksel sinemanin digindaki
farkli konulara olan ydnelimlerin ya da mevcut sistemin disinda bir {iretimin ve
dagitimin olmasi1 zordur. Bu doénem, tipik bir yapimci sinemast dénemidir
(Cavusoglu, 2006:67). Ancak 90°lh yillarda Yesilgam doneminin ¢okmesi,
yapimciligin da sonunu getirmistir (Teksoy, 2007:83). Boylelikle bagimsiz sinemay1
hazirlayan kosullardan ilki gerceklesmistir. Bu yeni donemde film iiretimini
yapimecilar yerine yonetmenler slirdiirmeye baglamistir.

Tiirkiye’de bagimsiz sinema anlayisinin ortaya ¢ikmasindaki bir baska neden
ise, Turgut Ozal hiikiimetinin, Yabanci Sermaye Kanunu’nda (1989) yaptigi
degisikliktir. Bu kanun ile Amerikan sirketleri sinemanin dagitim agini ellerine
gecirirken, Tiirk sinemasi derinden etkilenmistir. Boylelikle, United International
Pictures ve Warner Bros Tiirkiye’de ticari faaliyetlerine baslamistir (Pdsteki,
2012:35). Yabanci Sermaye Kanunu’nda yapilan degisikligin yani sira, televizyon ve
videonun iyice yayginlagsmasi sonucunda seyircisiz kalan Tiirk sinemas1 biiyiik bir
kriz igine girmistir. Ozellikle 1990 yilinda Magic Box sirketinin kurdugu Tiirkiye nin
ilk 6zel televizyon kanali Star 1’in (Sar1, 2017:2090), major film sirketlerinin lirettigi
Amerikan filmlerini yaymlamasiyla, halk yerli filmlerden uzaklasmistir.
Televizyonun yani sira video sektoriine yapilan yatirimlarin artmasi sonucunda,
izleyici sinema salonlarina gitmek yerine, filmleri yasal ya da korsan video kasetler
aracilifiyla izlemeyi tercih etmistir. Tiim bu olumsuz gelismelere ragmen genis
izleyici kitlelerinin ilgisini ¢eken yerli yapimlar da olmustur. Bu filmlerin 6nciisii
Yavuz Turgul’un yonettigi ve iki buguk milyon izleyiciye ulasan Eskiya (1996)
filmidir (Teksoy, 2007:83).
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Geleneksel yapimcinin yok olmast ile birlikte, kendi senaryolarini diisiik
biitge ve kisith bir kadro ile ¢gekmeye calisan bagimsiz yonetmenler ortaya ¢ikmustir.
Bu yonetmenler 1990’11 yillarin ortalarindan itibaren oldukga kisisel filmler yapmaya
baslamiglardir. Donemin i¢ pazar dinamiklerinden bagimsiz olarak {iretilen bu
filmler, ticari olmayan sanat sinemasi ile bagdastirilmistir. Gazeteci ve sinema yazari

Burcak Evren o donemi su sekilde agiklamaktadir:

“Tiirk sinemasinda 1980°1i yillarin sonlarina dogru baglayan, ama koklii
olarak 1994°ten sonra ivme kazanan degisim olgusu, bir¢ok yonden, bir dnceki
donemle temel farkliliklar ortaya koydu. Tiimiiyle degilse bile, biiylik olgiide var
olan, geleneksel sinema sektdriiniin disinda gergeklesen bu doniisiim, giderek
sinemamizda ‘Bagimsizlar’ adli bir kusagin baslangicin1 olusturdu. 1994’ten
baslayarak, ayni1 zaman biriminde, ancak amag ve eylem agisindan birbirinden farkli
odaklardan hareket ederek sinema alanina giren yOnetmen-yapimcilar, sinema
sektorlintin alisilmig iligki ve kaliplarini radikal bir bi¢cimde degisime ugratarak,
farkli sinema diizeninin temsilcisi oldular. Bunlar, 6nceki donemlerin, gerek bigim,
iislup, sinemay1 algilayis ve anlatimiyla ve gerekse film yapim, dagitim, isletim,
finansman kaynaklariyla hicbir iligkisi olmayan yeni bir diizenin 6nciileri konumuna

geldiler” (Evren, 2014:365).

Bu donemin 6ncii bagimsiz sinemacilart ise, Zeki Demirkubuz, Nuri Bilge
Ceylan, Reha Erdem, Yesim Ustaoglu ve Dervis Zaim’dir. Yesilgam’in usta-girak
anlayist ile yetismeyen bu geng yoOnetmenler, sinemaya merak salmis egitimli
kisilerdir. Yeni ve farkli konular isleme derdinde olan bagimsiz sinemacilar, kendi
filmlerinin yapimciligini, senaristligini ve yOnetmenligini {stlenirler. Bazen
yaptiklart filmlerin, goriintii ydnetmenligini ve kurgusunu da kendileri yapan
bagimsiz sinemacilar, yeri geldiginde oyunculuk da yapmislardir. Ornegin bagimsiz
sinemanin 6ncii isimlerinden Zeki Demirkubuz, c¢ektigi Bekleme Odast (2003) ve
Bulanti (2015) filmlerinde basroliinii kendisi oynarken, yine benzer sekilde Nuri
Bilge Ceylan da, 2006 yilinda cektigi Iklimler filminde basrol gorevini kendisi
istlenmistir. Boylelikle bagimsizlik alanlarin1  genisletirken, film {izerindeki

hakimiyetlerini giiclendirmislerdir.
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Sanat sinemasinin drneklerini vermek isteyen bagimsiz sinemacilarin filmleri,
ticari olmamasindan dolay1 izleyici sayilar1 oldukg¢a disiiktiir ve bu nedenle donemin
sinema elestirmenlerinin hismma ugramuslardir. Ornegin Nuri Bilge Ceylan, ilk
filmlerindeki oyuncu segimleri ve filmin minimal yapisindan dolay1 ciddi olarak
elestirilmistir (Daldal, 2015:22). Zaten temelde bagimsiz sinema ile minimalist
sinema anlayisi Ortlismektedir. Sinema sanatinda minimalist yaklasimi ise iki temel
kavramla tamimlanir. Bunlardan ilki olan minimal film, kamera hareketlerinin,
oyunculuklarin ve teknik hilelerin minimuma indirgendigi bir film tiiriidiir. Ikinci
kavram olan yapisal film (bigimci film) ise, tipki Andy Warhol’un statik filmlerinde
oldugu gibi sabit kameranin stirekli kullanimi, goriintiide optik kaydirma (zoom) ve
farkl1 fotograf ile ilgili tekniklerin kullanim1 olarak ifade edilir (Ozdogru, 2004:64).
Bu kavramlardan yola ¢ikan Pelin Ozdogru “Minimalizm ve Sinema” adh
calismasinda minimalist sinemanin temel 6zelliklerinden su sekilde bahsetmektedir:

“Minimalist bir film, amatér oyuncu kullanimin1 destekler. Profesyonelligin
getirdigi asirt mimikli oyunculuktan kaginir. Oyunculukta sadelik ve dogaglama
tercih edilir. Bir oyuncu bir karakteri karsilar. Birka¢ oyuncu ayni tipi oynamaz.

Dekor ve objeler miimkiin oldugunca sade ve islevseldir. Olanaklar izin verdigi

Olclide dogal 151k kullanilir. Sabit kamera agilar tercih edilir. Planlar uzun tutulur.

Yapay efektlere bagvurulmaz. Dublaj yerine sesli ¢gekim tercih edilir. Dis miizik gibi

destek 6gelere sik rastlanmaz (Ozdogru, 2004:65).

Bagimsiz yonetmenlerin bir takim 6zellikleri benzer olsa da, onlari bu sinema
anlayisina tasiyan yollar ve kaynaklar bir takim farkliliklar icermektedir. Bu
dogrultuda sinema yazar1 ve gazeteci Burcak Evren, bagimsiz yonetmenlerin ortak ve
farkli 6zelliklerinin oldugunu dile getirmistir. Evren, bagimsiz yonetmenlerin ortak
Ozelliklerini su sekilde 6zetlemektedir:

1. Bagimsiz yonetmenler, sinemamizda ilk defa disaridaki sermayeyi yogun
bir sekilde sinemamiza yonlendirmeyi basardilar. Genellikle filmlerinin
yapimciligini kendileri iistlenen bu yonetmenler, filmlerinin biitgelerini
cesitli yollardan (kisisel birikim, krediler, sponsorluk, ortak yapim ve
destek fonlar1 vb.) bulmuslardir.

2. Ulusal sinemanin yasadig1 kriz ortaminda, biitiin riskleri gbze alarak film
yapma cesaretini gosterdiler. Bu riskin sonucunda filmlerinin sadece
senaristi, yonetmeni ve yapimcist degil, kimi zaman goriintii yonetmeni,
kurgucusu hatta oyuncusu olmuslardir. Boylelikle kendilerine 6zgiir bir

caligma ortami yaratmiglardir.
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3.

Kendilerinden onceki donemin (Yesilcam) geleneksel kaliplarint yok
saymasalar bile kullanma geregi duymadilar. Tecimsel konularda ve
oyuncu secimlerinde, kendi deger yargilarindan 6diin vermeyerek biiyiik
bir riski goze aldilar.

Sinemanin mevcut dagitim ve gosterim tekellerine (Majorler) kendilerini
kabul ettirerek, onlarla bir uzlagma sagladilar.

Genis kitlelerin zevklerine uygun film iiretmenin aksine, kendi inandiklari
sinema anlayigini seyircilere kabul ettirmenin yollarini aradilar. Kitlelere
oynayan ticari sinemanin gorkemli ve gosterisli sinema anlayisinin aksine,
minimalist, diisiik biit¢eli, oyuncu kadrosu taninmis ve yildiz isimlerden
ziyade daha dnce sinema deneyimi yasamamis yeni yiizleri tercih ettiler.
Genellikle kisisel durum, konu ve temalar1 isleyerek, karakterlerin
kendileri ve g¢evresiyle olan hesaplasmalarini, i¢ diinyalarimi ve ya
bunlarin yansimalarini anlattilar.

Bagimsiz yonetmen-yapimcilar sayesinde, Tiirk Sinemasi’nda ilk defa
sponsorluk  kavrami olugmustur. Zamanla yapimcinin yerini sponsor
firmalar, cesitli kurumlar ve kisiler almaya baslamistir. Yine onlar
sayesinde yeni pazarlama yontemleri gelistirilmistir. Bu yapim 6ncesi ve
sonras1 uygulanan pazarlama yontemleri Batili bir anlayisla ele alinmistir

(Evren, 2003-2004:17-18).

Bagimsiz yonetmenlerin bu tip ortak Ozellikleri olabilecegi gibi farklh

amaglara, diisiincelere ve sinema anlayislarina da sahip olmuslardir. Burcak Evren de

bu farkliliklar 1s181nda, bagimsiz yonetmenleri alt1 grupta degerlendirmek olasidir:

1.

[lk grupta yer alan yoOnetmenler, disardaki sermayeyi sinemaya
yonlendirmek yerine kendi birikimlerine glivenerek, sadece ticari amagl
ve biraz da hobi amaciyla sinema yapmak istediler. Bu kisilerin film
cekmelerindeki temel amag, sahip olduklar1 alandaki popiilerliklerini ve
basarilarin1 sinemaya tasiyarak yapimci-yonetmen olarak yeni bir statii
kazanmaktir. Ancak bu amagla film tretenler genellikle umduklarini
bulamayarak, biiyilk bir hayal kirikligi yasamuslardir. Ornegin,
televizyoncu ve gazeteci Savas Ay’in yonettigi Dansdz (2000) filmi buna
ornektir.

Bir bagka grup ise reklam sektoriinden, sinema alanina gii¢lii bir sermaye
ile giris yapmistir. Bir nevi sinemanin disinda yeni bir sinema sektorii
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olusturan bu grup, bagimsizlar sinemacilar icerisinde sermaye yoniinden
en giiclii olanidur.

3. Bir¢ok kesime gore gercek bagimsiz sinemacilar, egitimli-alayh
yonetmenlerdir. Kendi yeteneklerini ve imkanlarmi ortaya koyarak
oldukca bireysel olarak tanimlanan minimalist bir sinema yaparak, taklit
etmeden, 6zglir ve 6zgiin bir sinema dili gelistirdiler.

4. Yesilcam gelenegini siirdiirenler ise, bagimsiz olmalarima ragmen
geleneksel sinemanin bilindik kaliplarin1 (konu, tema ve oyunculuk)
stirdirmeye devam etmislerdir. Bu yOnetmenler yeni ile gelenegin
arasinda sikisip kalmiglardir.

5. Belirli bir etnik grup, inan¢ ya da ideolojiye yonelik sinema yapan,
tarafin1 bastan belirlemis bagimsizlar: Bu sinemacilarin maddi kaynaklari
ise alisilmigin disinda farkli kaynaklardan saglanmaktadir. Farkli olan bu
kaynaklar, belirli bir sermayeyi sinemaya yonlendirip bu sektdriin
giiclenmesini saglamak yerine, kendi diisiincelerinin ve inanislarinin
propagandasini sinema araciligiyla dile getirme derdindedir.

6. Sinemanin disindaki herhangi bir alanda popiiler olan yildiz isimler ve bu
sOhretini kullanarak biiyiilk sermaye gruplarmmi harekete gecirip film
liretmeye girisen bagimsizlar: Bu grup ticari agidan en ¢ok gelir etme
sansina sahip ve en ¢ok gelir elde etme basaris1 gosteren bagimsizlardir.
Filmleri ile sinema ag¢isindan birgok tartismaya sebep olmalarina ragmen,
genis bir izleyici kitlesini sinema salonlarmma c¢ekme basarisim
gosterdikleri i¢in ciddiye alinmasi gereken bir gruptur (Evren, 2003-
2004:18).

Gilintimiiz Tiirk sinemasinda bir endiistri olarak sinemadan bahsetmek zordur.
Genel olarak Tiirk sinemas1 popiiler kiiltiiriin ve ticari sinemanin genel yapisina
uymaktadir ve bu sinema kendini medya yolu ile tamitir. Bu anlamda “medya
sinemas1” olarak da ifade edilmektedir (Alici, 2014:51). Dolayisiyla bagimsiz
sinema, Yesilgam ile Hollywood’un geleneksel film iiretim sisteminden, ticari
sinema anlayis1 nedeniyle ortaya ¢ikan medya sinemasindan bagimsizdir. Bundan
sonraki boliimde de bu bagimsizlik anlayisina sahip olan, Tirk sinemasinin oncii

yonetmenleri incelenecektir.
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2.2.1. Tiirkiye’de Bagimsiz Sinemanin Onciileri

1990’1 yillarda Tiirk sinemasinda meydana gelen en radikal hareket ise,
bagimsiz bir sinema anlayiginin ortaya ¢ikmasidir (Onaran ve Vardar, 2005:6). Yeni
Tiirk sinemas1 olarak da ifade edilen bu donemin, birbirine karsit gelisen iki tane
sinema anlayis1 oldugu sdylenebilir. Bir tarafta biiyiik biitceli, star oyuncu ya da
yonetmenleri 6n plana ¢ikaran, gosterime girmeden evvel medyada giiglii bir reklam
kampanyasi ile yer alan, genis dagitim-gosterim imkanlarina sahip ve gisede oldukca
basarili olan popiiler sinema; diger tarafta ise, yonetmenin filmin biitiin bir yaratim
siirecine imzasini attigi, diisiik biitgeli, genellikle amator ya da az taninmis
oyuncular1 kullanan, kisith dagitim ve gosterim imkani bulan, fakat hem ulusal hem
de uluslararasi festivallerde gordiigii ilgi ve kazandigi biiyiik 6diillerle adindan s6z
ettiren bagimsiz sinema (sanat sinemasi) vardir (Suner, 2015:33).

Bagimsiz sinemacilar ile birlikte Tiirk Sinemasinin iiretim bigiminin yani sira
anlatim dilinde de koklii degisimler yasanmistir. Bagimsiz yonetmenler Yesilgam’in
geleneksel sinema anlayisina ve izleyicilerin begenilerini 6n planda tutmadan kendi
sinema dillerini olusturmuslardir. “Ortaya ¢ikan {irlinler toplumun igindeki bireyi
inceleyen, siradan insanin sunumunu yapan ve bir anlamda gergekligi yeniden tireten
filmlerdir” (Posteki, 2005:50). Bagimsiz sinemanin oncii yonetmenleri ise, Zeki
Demirkubuz, Nuri Bilge Ceylan, Dervis Zaim, Yesim Ustaoglu ve Reha Erdem’dir.
Bu yoOnetmenler genellikle filmlerinin biitgesini, kisisel birikimleri ve aldiklari
krediler sayesinde olustururken, zamanla kendi yapim sirketlerini kurmuslardir.
Ornegin, Mavi Film (Zeki Demirkubuz), NBC Film (Nuri Bilge Ceylan) ve Atlantik
Film (Reha Erdem) yapim sirketleri.

Tiirkiye’de bagimsiz sinemanin ortaya ¢ikisini hazirlayan oncii yonetmenlerin
basinda gelen Zeki Demirkubuz, 1986 yilinda Zeki Okten’in ydnetmen asistani
olarak sinemaya girmistir (Yeres, 2006:343). Demirkubuz, ilk filmi C Blok (1994) ile
yonetmenlige baglamigtir. Yapimeiligini kendi yapim sirketi Mavi Film’in {istlendigi,
bunun yani sira Kiiltiir Bakanligindan aldig1 destek ile ¢ekilen bu filmin ardindan,
yine yapimciligini kendisinin tstlendigi Masumiyet (1997) filmini yonetmistir. Bu
film kendisinin deyimiyle “yoksul insanlara, sorgulayan insanlara, duygularim
dinleme cesareti gosteren insanlara dayatilan ¢ikissizlik” iizerine bir film olmustur
(Teksoy, 2007:101). Masumiyet filminin giris jeneriginde yer alan “Zeki Demirkubuz
ve Nihal G. Koldag’dan Bagimsiz Bir Yapim” ibaresi yonetmenin nasil bir anlayis

icerisinde filmlerini yaptigmin acik bir gostergesidir. Daha sonraki filmi Ucgiincii
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Sayfa’da (1999) hor goriilen insanlarin dertlerini anlatmaya devam eden yonetmen,
dar mekanlarin yarattigi kasvetli ortami iyi kullanarak filmin dramatik yapisin
giiclendirmistir. Masumiyet filmine benzer bir sekilde bu filmin de giris jeneriginde
“Zeki Demirkubuz Bagimsiz Yapimi” yazisi yer almaktadir. Yonetmenin daha sonra
yaptig1 filmlerinde bu ibare yerini filme sponsor olan firmalarin ve yapim destegi
alinan kuruluglarin isimlerine birakacaktir. Ancak bu durum yonetmenin bagimsizlik
anlayisinda bir degisime neden olmamistir. Daha sonra Zeki Demirkubuz, “Karanlik
Uzerine Oykiiler” olarak tanimladig1 Yazg: (2001), Itiraf (2001) ve Bekleme Odas:
(2003) tiglemesini yonetmistir. Bu liglemede, vicdan, kotiilik, sucluluk, iradesizlik,
umutsuzluk ve yalnizlik gibi temalar isleyen Demirkubuz’un, insanlarin ruhsal
diinyalarin1 anlatmaya onem verdigi goriilmektedir. Yonetmen bu filmden sonra
sirastyla Masumiyet filminin baglangi¢ 6ykiistinii anlatan Kader (2006), Kiskanmak
(2009), Yeralt1 (2011), Bulanti (2015) ve Kor (2016) filmlerini ¢gekmistir.

Zeki Demirkubuz, 1990’11 yillarin Tiirk Sinemasi’na damga vuran bagimsiz
yonetmenlerin basinda gelmektedir. 90’11 yillarin ortasina dogru Yesilcam’in
geleneksel sinemasinin aksine kendi sinema dilini olusturmaya ugrasan bagimsiz
kusagin icerisinde yer alan Demirkubuz, filmlerinde genel olarak yalmizlik, sessizlik,
umutsuzluk, sugluluk, vicdan, kotiiliikk, iradesizlik ve sadakat gibi temalar
islemektedir. Yonetmenin dar ve kiigiik mekanlarla destekleyerek anlattigi bu
temalar, varolusculuk felsefesinin 06zgilin temalar1 arasinda yer almaktadir.
Filmlerinin anlati yapisinin temelini olusturan “varoluscu felsefesine gore yasam
denen sey, aslinda insanin kendisini yollarin1 tanimadigi, ig¢ine nasil diistiigiinii,
disina nasil ¢ikacagini bilmedigi bir ortamda, Gasset’in deyisiyle, bir deniz kazasinda
kaybolmus olarak bulmasi demektir” (Savas, 2013:44). Iste yénetmenin sinemasinin
temelini de bu diisiince olusturmaktadir. Yani Demirkubuz’un karakterleri genellikle
kendini kaybetmis ve yoOniinii bulmak i¢in ¢irpinip duran baliklar gibidir. Bu
dogrultuda yonetmenin karakterleri, hayatin iginde kendine yer bulamamis,
stiriiklenen, caresiz ve uyumsuz bireylerdir. Genellikle kadin-erkek iligkileri
etrafinda sekillenen filmlerinde trajedinin merkezini erkekler olusturmaktadir.
Temelde 1yi olarak yansitilmasina ragmen bu erkekler, korkak, iradesiz ve edilgendir.
Erkek karakterlerin basina gelen kotii olaylarin sebebi ise kadin karakterlerdir.
Yasadiklar1 kotii durumlardan sonra biiytik bir {iziintli ve yikima ugrayan bu erkekler,
bazen i¢lerinde bulunduklar1 kotii durumdan kurtulacakmis gibi goriinse de, sonugta

basladiklar1 yere geri donerler. Kadin karakterler ise daha ¢ok, agklarinin pesinden
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giden, bu ugurda esini aldatabilen ve toplumun ahlak degerlerinin disinda yer
almaktadir.

Zeki Demirkubuz’un en onemli ilham kaynaklarindan birisi de edebiyattir.
Rus yazar Fyodor Dostoyevski ve Fransiz yazar Albert Camus’un eserlerinin
filmlerinde pay: biiyiiktiir. Demirkubuz’un “Karanlik Uzerine Oykiiler” isimli
liclemesinin ilk iki film olan Yazg: (2001) ve Itiraf (2001) filmlerin de Albert
Camus’un Yabanci adli romanindan esinlenmistir. Demirkubuz’un 2003 yilinda
cektigi Bekleme Odasi filminde ise Dostoyevski’nin Su¢ ve Ceza adli eserini
sinemaya uyarlamaya calisan bir yonetmenin diinyas:t anlatilmaktadir. Ayrica,
yonetmenin 2011 yilinda vizyona giren film Yeralti da Dostoyevski’nin Yeraltindan
Notlar romanindan uyarlanmistir.

Tiirkiye’de bagimsiz sinemanin Oncii yOnetmenlerinde olan Zeki
Demirkubuz, sinemadaki bagimsizlik sinema ile ilgili fikirlerini su sekilde ifade
etmektedir:

“Daha ¢ok kendi parasiyla, kendi 6zel olanaklariyla, film g¢ekebilen bir
kahraman sifatini istemis oldugum igin degil; sadece bu filmlerin diisiincesinin
olusmasindan, ortaya ¢ikmasina kadar hi¢bir miidahalenin olmadigini ifade etmek
acisindan. Yani, ben bu filmleri disariya doniik sebeplerle degil, ige doniik sebeplerle
yaptigimi ifade ettim. Ama her seyin bu kadar politize oldugu bir diinyada, siyaset ve
ekonominin diginda, entelektiiel diinyanin bile artik kriterinin kalmadigi bir
diinyada... ben utang duydugum bir kahramanlagtirma gordim ve bu noktada
bundan vazgectim... Bagimsiz filmi son derece iyi niyetle ya da kotii niyetle,
meseleyi géz ard1 etmemize, bir filmi anlamamiza, bizi engelleyici bir tanim olarak

goriiyorum” (Onaran ve Vardar, 2005:7).

Bagimsiz sinemanin en énemli temsilcilerinden biri olan Nuri Bilge Ceylan,
1959 yilinda Istanbul’da dogmustur. Bogazigi Universitesi Elektrik-Elektronik
Miihendisligi boliimiinden mezun olduktan sonra Mimar Sinan Universitesi Sinema
ve Televizyon boliimiinde iki yil egitim almistir. 1995 yilinda ¢ektigi ilk kisa filmi
Koza Cannes Uluslararasi Bu filmden bir yil sonra Kasaba (1996) adli ilk uzun
metraj filmini ¢ekmistir (Yeres, 2006:213). Bu filmin ardindan c¢ektigi Mayis
Stkintisi (1999) filmiyle ulusal ve uluslararasi festivallerde bir ¢cok 6diil kazanarak,
dikkatleri lizerine ¢ekmistir. Ancak asil biiylik ¢ikisint 2003 yilinda ¢ektigi Uzak
filmi ile yapmistir. Film 2003 Cannes Film Festivali’nde jiiri 6zel 6diiliinlin sahibi

olmustur. Tasra tclemesi olarak adlandirdigi bu {ii¢ filmin de, senaristligini,
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yapimciligin1 ve yonetmenligini kendisi yapan Ceylan, ayni zamanda kurgu ve
gorilintli yonetmenligi gorevlerini yine kendisi lstlenmistir. Bu filmlerini diisiik
biitcelerle finanse etmis ve az kisiden olusan teknik ekiplerle ger¢eklestirmistir. Daha
once bir arkadaginin ¢ektigi kisa filmde oyunculuk yapan Nuri Bilge Ceylan, 2006
yilinda cektigi [klimler filminin basrollerini esi Ebru Ceylan ile birlikte paylasmustir.
Ayrica bu film ile birlikte teknik ekip sayis1 artmig ve bu durum sonraki filmlerinde
de artarak devam etmistir. Ceylan bu filmin ardindan sirasiyla U¢ Maymun (2008),
Bir Zamanlar Anadolu’da (2011), Kis Uykusu (2013) ve Ahlat Agact (2018)
filmlerini ¢ekmistir.

Nuri Bilge Ceylan, insana dair dykiileri filmlerine aktarirken yalin bir dil ve
minimalist bir anlati yapis1 kullanilmaktadir. Ana akim sinema anlayisinda oldugu
gibi filmin karakteri ile 6zdeslesmeyi saglamayan bu yap1 nedeniyle genel izleyicisi
acisindan sikici olarak degerlendirilmektedir. Bunun bir baska nedeni ise herhangi
bir aksiyona sahip olmayan, kimi zaman sessiz ve duragan bir anlatim
kullanilmasidir. Tiim bunlar1 degerlendirdigimiz zaman yonetmenin filmleri sanat
sinemasi olarak goriilmektedir. Bu filmler anlatidan ziyade karakterlere odaklanir ve
acik uglu finalleriyle genis kitlelerin aligkin olmadig1 bir izleme pratigine sahiptirler.

Ceylan’in sinemasini besleyen en énemli kaynak ise edebiyattir. Ozellikle
Rus yazarlar Anton Cehov ve Fyodor Dostoyevski’nin etkisi filmlerinde
hissedilmektedir. Ornegin, Kis Uykusu (2013) filminde yaptigi Cehov alintilari
dikkat ¢ekicidir. Ceylan’in etkilendigi yonetmenler ise Andrey Tarkovski, Yasujiro
Ozu, Abbas Kiyariistemi, Ingmar Bergman ve Robert Bresson’dur (Akbulut,
2005:172).

Bagimsiz sinemanin bir baska énemli temsilcisi Dervis Zaim, 1964 yilinda
Kibris’ta dogmustur. Lise 6grenimini bitirene kadar Kibris’ta yasayan Zaim, 1982
yilinda ailesi ile beraber Tiirkiye’ye go¢ etmistir. Yonetmen dogup biiylidiigii yerin

kendisi tlizerindeki etkilerini su sekilde agiklamaktadir:

“Adada olmak, 18 yasindan sonra hayatin1 gecirecegin metropolden uzakta
olmak, ana karadan uzakta olmak ve “adalilik ruhu” bir sekilde benim {izerimde
etkide bulunmustur. Aksit Goktirk “Ada” adlh kitabinda “adada olmak disarida
yasananlara mesafe alarak bakmayi 6ngoriir” der. Bu benim ic¢in de séz konusu
olabilir mi dnemli bir soru bu. Adanin getirdigi mesafe alabilme duygusu beni
muhtemelen etkilemistir. Bu baska seylerle de bir araya geldi. Birgok kiiltiirii, birgok

yasantiy1, farkli yasantty1 sezme, gorebilme, kiiltlirlerin birbirine degdigi, teget
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gectigi, degmedigi noktalar1 gorebilme sansim oldu. Bu da benim daha sonra ortaya

cikacak olan ilgi alanlarimi belirlemis olabilir” (Akgora, 2015:26).

Dervis Zaim’in sanatsal bakis agisinin ve aydin kimliginin olusumunun
temelinde yasadigi yer ile olan iligkisi yatar. Yurtluk ya da yurtsuzluk durumu
acisindan Kibris, yonetmenin diislince yapisini ve sinematografisini etkileyen 6nemli
pargalardan birisidir (Saygili, 2015:83). Bu dogrultuda Zaim, hem farkl kiiltiirlere
kars1 agik ve duyarli olabilirken, hem de kendi kiiltiiriine disaridan bakabilme sansina
sahip olmustur (Atam, 2011:455).

Tiirkiye’ye dondiikten sonra Istanbul Bogazigi Universitesi Iktisadi ve Idari
Bilimler Fakiiltesi Isletme béliimiinden mezun olan Dervis Zaim, Ingiltere’de
Warwich Universitesi’nde Kiiltiirel Calismalar alaninda yiiksek lisans yapmistir.
Ayrica 1991 yilinda Londra’da Hollywood Film Enstitiisli tarafindan diizenlenen
bagimsiz film yapimciligi ile ilgili bir kursa gitmistir
(https://www.biyografi.info/kisi/dervis-zaim, Erisim Tarihi: 23.12.2018). Zaim ayni1
yil ¢ektigi deneysel video film Kamerayi As ile sinemaya baslamistir (Yeres,
2006:69). Yonetmenin ilk uzun metrajh filmi ise yapimciligini Ezel Akay ile birlikte
istlendigi Tabutta Rovasata (1996) filmidir. Film, Antalya Altin Portakal Film
Festivali'nde En Iyi Film Odiilii’nii almistir. Yénetmenin, Tiirkiye’de 1996 yilinda
yasanan Susurluk olayindan esinlenerek yaptig1 Filler ve Cimen (2001) ise toplumsal
ve siyasal carpict bir sekilde dile getirmistir. Bu dogrultuda diizglin anlatimina
ragmen, karmagsik hikayesi sebebiyle amacina ulagsan kuskulu bir film olmustur
(Teksoy, 2007:93). Yonetmen bu filmden sonra sirasiyla Cenneti Beklerken (2005),
Nokta (2008), Golgeler ve Suretler (2010), Devir (2012), Balik (2013) ve Riiya
(2016) filmlerini ¢ekmistir.

Dervis Zaim hemen hemen biitiin filmlerinde yasadig: iilkenin tarihinden ve
kiiltiirtinden ve geleneklerinden beslenmektedir. Y6netmenin filmlerinin anlati yapisi
ise sembolizme dayanir. Kullandig1 renkler ve nesneler araciligiyla izleyiciye bir
takim seyleri ¢agristirir. Filmin anlatimina yardimer olan sembollere 6rnek olarak
Tabutta Rovasata (1996) filmindeki tavus kusu Ornek olarak gosterilebilir.
Sembolizmin yani sira Zaim’in geleneksel sanatlara duydugu ilgi filmlerinde de
kendini gostermektedir. Bu dogrultuda yonetmenin metaforik anlamda filmlerinde
(Filler ve Cimen, Cenneti Beklerken, Nokta, Golgeler ve Suretler) kullandigi

geleneksel sanatlar: Ebru, minyatiir, hat ve gélge oyunudur.
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Zaim’in sinemasinda dikkat ¢eken bir diger unsur ise mekandir. Genel olarak
dis mekanlarda c¢ekim yapan yonetmen, en ¢ok sehir imajini1 kullanir. Bu dis
mekanlar bazen insanin hayatin i¢ine sikismishigini simgelerken, bazen de insanin
Ozgiirliigiini temsil etmektedir. Mekan arama siirecini uzun tutan, hatta bazi
durumlarda mekana gore senaryo yazmak zorunda kalan Dervis Zaim sunlar1 ifade
etmektedir:

“Mekanin ruhunu yansitmaya gayret ederim. Mek&nin ruhunun filmin
igerisindeki ilgili sahneyle, filmin ruhuyla, birbirine kan vermesini saglamaya gayret
ederim. Bunun diginda mekéanin nasil tiraglandig1 sorusu giindeme gelebilir. Mekanin
nasil tiraslandigi konusu da ilgili sahnenin ya da sekansin amaciyla dogru orantilidir.
Dolayisiyla ilgili sahnedeki catigmanin ne oldugu, ilgili sahnenin amacinin ne
oldugunu iyi analiz edip buradan gelebilecek donelerle mekanlarin neye hizmet
ettigini bulmak miimkiin. Bunun yani sira, bir iist oriintii ya da bilgi var midir benim
mekan kullanimimda. Bakarsak, bulabiliriz... Ama mekan onemlidir ve mekan arama
siirecine, mekani1 bulma siirecine 6zel bir nem veririm. Onun i¢in mesai harcarim.
Hatta mekani buldugum zaman, senaryoyu degistirdigim ¢ok olur. Mekani bulunca,

senaryoya doner o mekana gore senaryoyu tekrar yazarim (Akgora, 2015:105-106).

Dervis Zaim’in bagimsiz sinema hakkindaki goriisleri ise su sekildedir:

“Sartlar, bu iilkede bu tip filmler yapmaya ¢alisan yonetmenlerin kendi
kendilerinin yapimcist olmasimi getirdi... yapimci yok oldu, dominant anlatim
tarzlari, baskin anlatim tarzlari disinda bagka anlatim tarzlar1 denemeye calisan
insanlar, yapmay1 c¢alistiklart isleri yiriitecek yapimci bulmakta zorluklarla
karsilasacaklarin1 diigiindiikleri i¢in kendi gobeklerini kendileri kesmeye karar
verdiler, o ylizden sokaga ciktilar. Bu sadece yeni anlatimlara sahip olmak i¢in
yapilmis bir sey degildir. Bu insanlarmn film yapmaya baslayabilmeleri i¢in de zaten

kendi yaglarinda kavrulmalar1 gerekiyordu” (Onaran ve Vardar, 2005:7).

1990’11 yillarin Bagimsiz Tiirk Sinemast’nin 6ncli kadin yonetmeni Yesim
Ustaoglu, 1960 yilinda Sarikamis’ta dogmustur. Karadeniz Teknik Universitesi’nde
Mimarlik egitimi alan ydnetmen, Istanbul Yildiz Teknik Universitesi Restorasyon
boliimiinde yiiksek lisans yapmustir (Yeres, 2006:315). Yonetmenin sinema seriiveni
ise IFSAK’a (Istanbul Fotograf ve Sinema Amatérleri Dernegi) gitmesiyle hizlanir
ve burada aldig1 fotograf ve sinema egitimiyle kisa filmler ¢cekmeye baslar (Arslan,

2010:28). Bu odilli kisa filmleri: Bir Am Yakalamak (1984), Magnafantagna
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(1987), Diiet (1990) ve Otel (1992) filmleridir. Kisa filmlerinin ardindan ilk uzun
metraj filmi [z (1994) Goteborg, Niirnberg ve Moskova film festivallerinde
gosterilirken, Istanbul Film Festivali’nde en iyi film secilmistir. Ikinci uzun metraji
olan Giinese Yolculuk (1999), Berlin Film Festivali’nde En Iyi Avrupa Filmi Odiilii
ve Baris Odiilii’niin sahibi olmustur (Ozdemir, 2019:229). Y6netmen bu filminden
sonraki tiim filmlerini ortak yapimcilar ve g¢esitli sinema destek fonlariyla
gerceklestirmistir.  Ustaoglu daha sonra sirasiyla, Bulutlar: Beklerken (2003),
Pandora’nmin Kutusu (2008), Araf (2011) ve Tereddiit (2015) filmlerini yonetmistir.

Yesim Ustaoglu’nun filmlerinde kendini siirekli tekrar eden unsur olarak aile
kavrami dikkat ¢ekmektedir. Genellikle pargalanmis aileleri anlatan ydnetmenin
filmlerinde yalnizlagan kadinin sorunlar1 da 6nemli bir yer tutar. Bunun yani sira
filmlerinin temalar1 arasinda kisilik boliinmesi, kimlik bunalimi, Gtekilik, aidiyet,
bellek, gercegin sorgusu, aile i¢i hesaplagsmalar, bireysellik ve degersizlestirmedir.

Ustaoglu, genellikle filmlerinin yapimciligin1  kendisi iistlendigi igin
bagimsizligini saglamayi basarmistir. Bu dogrultuda filmlerinde istedigi hikayeleri
anlatirken, buna paralel bir sinematografi uygulama 6zgiirliigiine sahiptir. Yonetmen
her hangi bir yapimcinin istedigi bir filmi ¢ekmektense, kendi bireysel sinemasinin
0zgiin dilini ortaya koymustur.

Bagimsiz sinemanin bir bagka temsilcisi Reha Erdem 1961 yilinda
Istanbul’da dogmustur. Sinemaya olan ilgisi ise lise yillarinda bir arkadasmin 8
mm’lik film kamerasi ile amator ¢ekimler yapmasiyla baslamistir. 1978 yilinda Paris
Universitesi Sinema boliimiinden mezun olan Erdem, sinemaya Fransa’da Cinema
Direct (Dogrudan Sinema) denilen tiirde {i¢ kisa film ¢ekerek baslamistir. Tiirkiye’ye
dondiikten sonra, oldukga kiigiik bir biitceyle ve az sayida negatif film kullanarak, A
Ay (1989) filmini ¢ekmistir. Dramatik yapist sebebiyle siyah-beyaz g¢ekilen bu film,
Nantes Film Festivali’nde ikincilik 6diilii kazanmistir (Yeres, 2006:241). Reklamci
Biilent Erkmen, A Ay filmini izleyince ¢ok begenir ve reklam filmi yonetmesi icin
Reha Erdem’e teklif gotiiriir. Bunun tizerine hayalindeki filmleri gerceklestirmek igin
kaynak olusturma cabasi i¢inde olan Erdem, reklam filmleri ¢ekmeye baglar. 1994
yilinda kendi yapim sirketini kurmaya karar veren yonetmen, arkadas1 Omer Atay ile
birlikte Atlantik Film adli prodiiksiyon sirketini kurarlar. Burada reklam filmlerinin
yani sira uzun metrajlt sinema ¢alismalart da yapmaya baslarlar. Atlantik film
bilinyesinde uzun metrajl film ¢alismalarina baglayan Erdem sirasiyla, Ka¢ Para Kag

(1998), Korkuyorum Anne (2004), Bes Vakit (2006), Hayat Var (2008), Kosmos
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(2009), Jin (2012), Sarki Soyleyen Kadinlar (2013) ve Koca Diinya (2016)
filmlerinin hem senaryosunu yazmis, hem de yonetmistir. Ayrica filmlerinin
kurgusunu da kendisi yapmaktadir.

Reha Erdem, filmlerini iiretirken reklam sektoriinde yonetmenlik yapmasinin
faydasin1 gérmistiir. Boylelikle filmlerinin biitgesini reklam yonetmenliginden elde
ettigi kazang ile saglayan yonetmen, kendi sinema anlayisindan taviz vermemistir
(Boydak, 2006:57). Bunun disinda Kiiltiir Bakanligi’nin sinema destekleri ve
katildig1 film festivallerinden kazandigi o&diiller sayesinde filmlerinin biit¢esini
olusturmaktadir.

Erdem’in en 6nemli 6zelliklerinden birisi de “montaj sinemacis1” olusudur.
Yonetmen, sinemanin temel tasi olarak montaji goriir ve montajin yarattigi ritim
sayesinde anlam {iretir. Yonetmenin ritim odakli filmlerine baktigimiz zaman, mekan
ve zaman Ogelerinin de bu ritme yardime1 olacak sekilde tasarlanmistir. Reha Erdem

montaj sinemacisi olarak tanimlanmasi ile ilgili sunlari1 séylemektedir:

“Montaj sinema sanatinin temel dinamigidir. Montaj ritimdir. Ritim anlam
retir. Bana gore sinema sanatinin gore sinema sanatinin giicii, hayata benzeyen
tarafi bu akiskan ritimden olusuyor olmasi: Insan beyninin fizyolojik yapisi statik
degil akigkandir, viicudumuzun sivilari akigkanliklarii kaybettiklerinde hastaliklar
olusur, ruhumuz hayatin akigkanligina ayak uyduramadiginda ritmimiz bozulur, bir
varlik olarak anlamimiz kaybolur. Sinema sanat1 akiskan montaj dinamigiyle anlam
retir, hayata anlam katar. Belki de tamimlarin en gurur vericisi olur montaj

sinemacilig1” (Sari, 2016:511).

Reha Erdem, filmlerinde isledigi konular, kurgu ve sinematografik stil
bakimindan 06zgiin bir sinema dili olusturan auteur (yaratici) bir yOnetmendir.

Filmlerindeki en dikkat ¢ekici temalar ise ahlak ve biiyiime sancisidir.

2.2.2. 2000 Sonras: Tiirkiye’de Bagimsiz Sinema

2000’1 yillarin ilk baglarinda Tiirk Sinemasi, 90’11 yillarin olumsuz etkisi
altindadir ve bu siire¢ 2005 yilina kadar devam etmistir. Major sirketlerin, yerli film
pazar1 lizerinde egemenlik kurdugu bu yillarda Amerikan filmleri biitiin sinema
salonlarin1 kusatmis durumdadir. Boylelikle yerli filmlerin tiretim sayis1 diiserken,
cekilen filmlerin salon bulmasi da zorlagmistir. Tiirk Sinemasi hala Hollywood un

etkisi altindadir.
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2005 yilina kadar devam eden bu ilk bes yillik siirecte, yerli filmler kaynak
ve fon bulmakta zorlanmislardir. Bu konuda devlet destegi de sinirli kalmistir
(Zengin, 2017:103). 2001 yilinda Tiirkiye’de yasanan ekonomik kriz nedeniyle 4629
sayili “Bazi Fonlarin Tasfiyesi Hakkinda Kanun” ¢ikarilmistir. Bu nedenle 2000-
2004 yillar1 arasinda uzun metrajli sinema filmlerine destek verilememistir
(Yavuzkanat, 2010:58).

2005 ve 2010 yillan1 arasinda ise Tiirk Sinemasi’nda onemli gelismeler
yasanmistir. Bu gelismelerden ilki devletin, 2004 yilinda meclisten gecen “5224
sayil1 Sinema Filmlerinin Degerlendirilmesi ve Siniflandirilmasi ile Desteklenmesi
Hakkindaki Kanunu” dur. Kanun sayesinde sinemacilar, yapim Oncesi ve sonrasi
destek olmak iizere kisa metraj, uzun metraj, belgesel ve canlandirma alanlarinda
yapim destekleri almaya baslamislardir (Zengin, 2017:104). Boylelikle yerli film
tiretiminde ve izleyici sayisinda artis yaganmistir. Ulusal ve uluslararasi yarismalarda
kazanilan 6diiller ile 2009 yilinda iilke sinema sektoriiniin 308.232.142,90 TL’lik
(Turk Liras1) biiylikliige wulasmasinda ¢ikarilan bu yasanin etkili oldugu
goriilmektedir (Yavuzkanat, 2010:72).

Tiirk Sinemasi’nda yasanan bir baska 6nemli gelisme ise dijital doniisiimiin
baslamasidir. Yasanan ekonomik sikintilar ve teknik yetersizlikler igerisindeki Tiirk
Sinemasi1, dijital sinemanin ucuz ve kolay iiretim kosullarin1 benimsemeye
baslamistir. Yerli sinema sektoriiniin teknolojiyi yakindan takip ettigi bu donemin ilk
filmlerinde kullanilan DV kamera teknik yetersizligi nedeniyle, zamanla yerini daha
kaliteli ve yiiksek c¢oOziiniirliikli kameralara birakmustir. Ornegin, Arri Alexa,
RedOne ve CineAlta (Sony) gibi kameralar sayesinde diinya sinemasinin
standartlarina yaklagilmistir (Zengin, 2017:104). Bagimsiz sinema anlayiginin da
onilinli agan bu dijital gelismeler, yeni bir bagimsiz sinemaci kusaginin olugsmasina
neden olmustur. Sinema yazar1 ve gazeteci Burcak Evren’e gore ikinci kusak
bagimsiz sinemacilar, minimalist sinema anlayisinin disina ¢ikarak, kendi anlatim
sinemalarin1 benimsemislerdir. Bu dénem (ikinci kusak bagimsizlar) ise Ozcan
Alper’in ilk uzun metrajli filmi olan Sonbahar (2007) ile baslamaktadir (Evren,
2014:380).

Sinemaya Yesim Ustaoglu ve Handan Ipekgi gibi onemli ydnetmenlerin
yaninda asistanlik yaparak baslayan Ozcan Alper ydnetmenlige, 2007 yilinda cektigi
Sonbahar filmi ile adim atmistir. Filmde, tiniversite 6grencisi iken devrimci goriisleri

nedeniyle girdigi cezaevinden saglik sorunlar1 nedeniyle tahliye edilen Yusuf’un a
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Dogu Karadeniz’deki (Camlihemsin) kdyiine dondiikten sonraki kalan yasantisini
anlatir. Dagin yamacinda yer alan geleneksel Karadeniz mimarisine 6zgii ahsap ev ve
genis yaylalar filmin dikkat ¢ekici mekanlaridir. Filmin anlat1 yapisi igerisinde doga
ve iklim 6nemli bir konuma ve zamansal ilerleyis iklim ile dogru orantilidir ve
iklimin degismesi doga gorlntiileriyle (sararan yapraklar, karla ortiili yaylalar,
riizgarlarin salladig1 agaglar) resmedilir (Sonmez, 2015:132). Alper senaristligini ve
yonetmenligini tistlendigi bu filmi ile 15. Uluslararas1 Altin Koza Film Festivali En
Iyi Film, 20. Ankara Film Festivali En Iyi Yonetmen, En Iyi Film ve Sinema
Yazarlar1 Odiilii, 13. Sofya Film Festivali En Iyi Yonetmen ve 9. Uluslararas: Tiflis
Film Festivali Giimiis Odiilii olmak iizere cesitli film festivallerden ddiil kazanmustir.
Genellikle bagimsiz sinema anlayisina sahip olan yonetmenlere sans veren Nar Film
biinyesinde film ¢aligmalarina devam eden Ozcan Alper daha sonra, Gelecek Uzun
Stirer (2011) ve Riizgarin Hatiralar: (2014) filmlerini ¢ekmistir.

1965 yilinda Izmir’de diinyaya gelen Umit Unal, Dokuz Eyliil Universitesi
Sinema ve Televizyon boliimiinden 1985 yilinda mezun olmustur. Bir yil sonra
yazdigr Teyzem adli senaryo ile Milliyet Gazetesi tarafindan diizenlenen senaryo
yarismasini kazanir. Daha sonra Halit Refig tarafindan g¢ekilen bu filmde aym
zamanda usta yonetmenin asistanligini yapmustir. Bu film ile birlikte Yesilcam’da
senaryo yazari olarak ¢aligmaya baslayan Unal, Milyarder (1986), Hayallerim Askim
ve Sen (1987), Arkadasim Seytan (1988), Piano Piano Bacaksiz (1992), Berlin in
Berlin (1993) ve Amerikali (1993) gibi 6nemli filmlerde senarist olarak ¢alismustir.
Unal daha sonra kendi filmlerini yazmaya ve yonetmeye karar verir. Yesilgam’in
geleneksel ve ticari yapisi igerisinde senaryo yazarligi yapmasina ragmen,
yonetmenin kisisel sinemasit ana akim sinema anlayisinin uzagindadir. Sinemada
sektoriinde her zaman bahsi gecen alayli ve okullu yonetmen tartismasinin diginda
yer almasinin nedeni ise, yonetmenin bu iki alan1 da deneyimlemis olmasidir (Kurt,
2018:62). Yonetmenlige ilk olarak 2001 yilinda, senaryosunun kendisine ait oldugu
9 (2001) filmiyle baslar ve film 2003 yilinda diizenlenen Oscar Odiil Toreni’nde
(Yabanct Dilde En Iyi Film Kategorisi) Tiirkiye’yi temsil etmistir. Ikinci
yonetmenlik deneyimini ise yine senaryosunu kendisinin yazdigi Anlat Istanbul
(2004) filmiyle yasamistir. Ancak bu filmde yonetmenlik koltugunu dort farkli isim
(Omiir Atay, Kudret Sabanci, Yiicel Yolcu ve Selim Demirdelen) paylasmustir. 2008
yilinda vizyona giren Ara (2008) filmi ise yine kendisi tarafindan yazilip

yonetilmistir. Ayrica bu film 15. Uluslararas1 Altin Koza Film Festivali’nde senaryo
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ve kurgu dallarinda en iyi film segilirken, 27. Uluslararasi istanbul Film Festivali’nde
Jiiri Ozel Odiilii’niin sahibi olmustur. Unal bu filmden sonra, sair ve roman yazari
Hasan Ali Toptas’in ayni adli romanindan uyarladigi Golgesizler (2008) filmini
yonetmistir (Can ve Ugurlu, 2010:82). Yonetmen daha sonra sirasiyla Kaptan Feza
(2009), Ses (2010), Nar (2011), Sofra Swlart (2017) ve Ask, Biiyii, vs. (2019)
filmlerini ¢ekmistir.

Tipki Umit Unal gibi Dokuz Eyliil Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi
Sinema ve Televizyon Boliimii’nden mezun olan Semih Kaplanoglu, ilk olarak ¢esitli
belgesellerde kamera asistanligi ve reklam sektoriinde yazarlik yapmustir.
Yonetmenlige 90’11 yillarin kiilt dizisi Sehnaz Tango’da (1994) baslayan Kaplanoglu,
daha sonra ilk uzun metraj ¢alismasit olan Herkes Kendi Evinde (2000) filmini
cekmistir (Pay, 2011:93). Ikinci filmi Melegin Diisiisii (2004) ile aldatma, vicdan,
masumiyet ve giinah gibi temalart isleyen Kaplanoglu, Zeki Demirkubuz ve Nuri
Bilge Ceylan gibi bagimsiz sinemacilar kusagmna dahil olmustur (Ozel, 2011:27).
Yusuf Uclemesi ile sinema ¢alismalarina devam eden ydnetmen sirastyla Yumurta
(2007), Siit (2008) ve Bal (2009) filmlerini ¢ekmistir. Uclemeye kronolojik olarak
son hikaye olan Yumurta filmi ile baslayan Kaplanoglu, filmler arasinda bir geriye
doniis (flash back) yapmistir. Yonetmenin ti¢lemenin son filmi olan Bal (2009) ile
60. Berlin Film Festivali’nde Altin Ay1 Odiilii’nii kazanmistir. Bu filmin ardindan
yapiminin bes yil gibi uzun bir siireye yayildig1 Bugday (2017) filmini ¢eken
Kaplanoglu, bu film ile 30. Tokyo Film Festivali’'nde Biiyiik Odiil’iin sahibi olurken,
24. Uluslararas1 Adana Film Festivali’nde En lyi Yonetmen 6diiliinii kazanmistir.
Kaplanoglu’nun sinemasinda genis ag¢1 ve sabit kamera kullanimi gergekeilik
duygusunu arttirirken, etkin olan sanat sinemasi izleyicisine filmin Oykiisiinii
sindirebilmesi i¢in zaman tanimaktadir (Cox, 2012:92).

Bir baska bagimsiz sinemacit Onur Unlii, 1973 yilinda Izmit’te dogmus ve
Anadolu Universitesi Iletisim Bilimleri Fakiiltesi’nin Halkla Iliskiler ve Reklamcilik
béliimiinden mezun olmustur. Mezun olduktan sonra Istanbul’a giden Unlii, burada
lic arkadas1 (Baykut Badem, Savas Saylan ve Hamza Askin) ile birlikte reklam ajansi
kurar ve asil amaci reklamdan kazandig1 para ile kendi filmlerini yapmaktir. Ancak
reklam 1isleri istedigi gibi gitmeyince o donem ydnetmen Osman Sinav’in
asistanligmi yapan arkadasit Anda¢ Haznedaroglu vasitasiyla Deli Yiirek (1999)
dizisinde junior (asistan) senarist olarak calismaya baglar ve ayni zamanda dizide

Umur karakterini canlandirir. Daha sonra yakin arkadasi A. Taner Elhan ve kardesi
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Orkun Unlii ile birlikte Eflatun Film (2006) sirketini kuran y&netmen burada kendi
filmlerini tiretmeye baslamistir (Kirklar, 2017:20). Eflatun Film biinyesinde sirasiyla
Polis (2006), Giinesin Oglu (2008), Bes Sehir (2009), Celal Tan ve Ailesinin Asirt
Acikli Hikayesi (2011), Sen Aydinlatirsin Geceyi (2013) ve Itirazim Var (2014)
filmlerini ¢ekmistir. Kendi yapim sirketi disinda g¢ektigi filmler ise, Kwik Kalpler
Bankasi (2015), Askin Géoren Gozlere Ihtiyact Yok (2017), Manyak (2018), Put
Seylere (2018) ve Topal Siikran’in Maceralari (2018) filmleridir. Bu filmlerin
yapimciligin iistlenmese bile, kendi bagimsiz sinema anlayisinin disina ¢ikmayan
Unlii, donemin popiiler sinema yapimcilarina (Hayri Aslan ve Kerem Catay) kendi
sinemasini kabul ettirmistir. Ancak bu filmlerin disinda baska yapim sirketleri adina
Cocuk (2007) ve Cingdz Recai (2017) gibi ticari filmlerde yonetmistir.

Onur Unlii’niin filmlerinde 6liim temasi oldukca sik kullanilirken, kara
mizah, absiirt komedi ve fantastik ogelere de bagvuruldugu goézlemlenir. Diger
bagimsiz sinemacilarin minimal sinemasi anlayisma uzak olan Unlii, sanat
sinemasinin duragan yapisinin aksine hareketli bir sinema dili kullanmaktadir.

Yonetmen, bir konunun filmini yapmasini ¢ok carpici bir sekilde ifade etmektedir:

“Bir seyin filmini yaptyorum ama niye? Sorusu hep kafami kurcalayan temel
sorulardan birisi. Bu ahlaki bir tartigma. Kisinin cevabini kendi i¢inde vermesi
gereken bir soru. Bagka sekilde de bunu anlatabilir miydim? O zaman niye bagka
sekilde anlatmiyorum da kamera denen bir araci, cihazi kullantyorum? Kameranin
kendisi de bir etik meseledir. Sorun degil, mesele, bir vaka. Kamer bir vakadir. Yani
goriintiiyli kaydeden ve daha sonra yeniden iiretilmesini saglayan bir arag olarak
kamera nedir? Neden kamera kullaniyoruz? Cok karmasik can sikici, problemli bir
aygit. Kamera biiylik bir ontolojik problemdir. Bununla hesaplasabilmen lazim... Bu
arada, ben herhangi bir kameray1 agmayi bile bilmem. Arada fantezi olsun diye sette
bir iki plan ¢ekiyorum. Aslin da ona ¢ekmek de denmez. Ben duruyorum orada
kameranin basinda, baskalar1 kullaniyor neticede. Kendi kullanmadigin bir aragla
neden bir sey yapmaya ¢alisiyorsun? Iste bu problem. Bizim sinemacilarimiz bunlari

pek diistinmez” (Kirklar, 2017:155).

70



3.BOLUM
BAGIMSIZ SINEMANIN TEMEL PRATIKLERI VE
TURKIYE’DE UC BAGIMSIZ SINEMACI ORNEGI

Bagimsiz sinemanin temelini, ekonomik bagimsizligin yaninda, sinemayi
sanat olarak goren ve kendini ifade etme derdi ile yola ¢ikan yonetmenlerin varligi
olusturur (Onaran ve Vardar, 2005:7). Bu nedenle Tiirk Sinemasi’nda bagimsizlik
anlayisini kavrayabilmemiz i¢in, bagimsiz yonetmenlerin kullandiklar1 farkl anlatim
tarzlarina ve bunun geleneksel izleme pratigine sahip olan sinema seyircisi
iizerindeki etkiye bakmamiz gerekmektedir. Ald Sivas da, “Tirk Sinemasinda
Bagimsizlik Anlayis1 ve Temsilcileri” isimli ¢alismasinda, bagimsiz sinemanin
icermesi gereken dort temel pratik lizerinde durmustur: Ekonomik (endiistriyel)
bagimsizlik pratigi, ideolojik bagimsizlik pratigi, anlatimsal bagimsizlik pratigi ve
seyretme iliskisi a¢isindan bagimsizlik pratigi (Sivas, 2007:33).

Ekonomik bagimsizlik, sinema sanayisini meydana getiren biiyiik ya da
kiiclik biitiin stiidyo sistemlerinin disinda yer almayi ifade etmektedir. Herhangi
merkezi bir sistemden destek almayan bu filmler, yapim, dagitim ve gosterim
anlaminda bagimsizdir. Ancak daha sonra degisen bagimsizlik anlayisi neticesinde
bagimsiz bir film, biiylik yapim sirketlerinin disinda iiretilmis olsa bile, dagitimi bu
sirketler tarafindan yapilabilir (Sivas, 2007:33).

Genellikle Bagimsiz Sinemacilar filmlerinin biit¢esini, kisisel birikimleri ve
aldiklar1 krediler sayesinde olusturmaktadir. Bunun yani sira, ulusal ve uluslararasi
festivallerde kazandiklar1 odiiller, bir nevi yeni filminin biit¢esine kaynak
saglamaktadir. Ayrica 90’11 yillarda bagimsiz sinemacilarin faydalandig: bir baska
maddi kaynak ise Eurimages olarak bilinen Avrupa Yaratict Sinemasal ve Gorsel-
Isitsel Yapitlarin Ortak Yapim ve Yayilimlarim Destekleme Fonu’dur. Tiirkiye de
1990 yilinda Eurimages’a iiye olmustur (Posteki, 2012:54). Fon, sadece bagimsiz
sinemacilar i¢in degil, genel olarak Tiirk sinemasinin mali sorunlar1 agisindan bir
kaynak islevi gormektedir. Buna ek olarak Kiiltiir Bakanligi destekleri, ticari
kuruluglardan gelen sponsorluklar ve o0zel televizyon kuruluslarimin film

yapimciligina olan destegi, bagimsiz sinemacilarin faydalandigi diger kaynaklardir.
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Anlatimsal bagimsizlik pratigi, klasik anlati sinemasinin uzaginda, kendine
Ozgii bir sinema dili yaratma anlamina gelmektedir. Bu pratik ticari sinemanin
barindirdigi anlati  kaliplarim1  kabul etmeyerek, c¢agdas anlati sinemasini
benimsemektedir (Sivas, 2007:35). Yeni ve farkli konular1 isleme amacinda olan bu
yonetmenler filmlerinin senaryolarini da kendileri yazmaktadirlar. Hatta genellikle
filmlerinin kurgusunu da kendisi yapan bu yonetmenler filmin anlati yapisindaki
hakimiyetlerini gli¢lendirmislerdir.

Anaakim sinema anlayisinin disinda filmler {ireten bagimsiz sinema, hakim
olan ideolojiye karsi muhalif bir ses getirme egilimindedir (Hayward, 2012:68). Bu
dogrultuda ideolojik bagimsizlik pratigi kapsaminda degerlendirdigimiz filmler, bir
cesit ortak kamusal alan meydana getirme cabasindadir. Kamusalliga seslenen bu
filmler, “kadinlar, isciler, bir bolge, topluluk gibi politik, toplumsal ya da c¢evresel
kaygi ve katilimlari olan hareketlere bagli insanlarin izleyicisi oldugu filmler de
olabilirler” (Siialp, 2011:119). Ideolojik bagimsizlik pratigi, politik, ideolojik,
toplumsal ya da belirli bir etnik goriisli ve inanci merkezine alan, bagka bir deyisle
egemen sinema anlayisinin geleneksel fikirlerinin Gtesinde, alternatif diistincelerle
yapilan filmler ¢ergevesinde diisiiniilebilir (Sivas, 2007:38). Bu filmler, belirli bir
izleyici kitlesini hedefler ve bu 06zelliginden dolay1r daha sonra bahsedecegimiz
“seyretme iliskisi agisindan bagimsizlik pratigi” ile bagdasmaktadir.

Seyretme iliskisi acisindan bagimsizlik pratiginin, iki yonlii bir inceleme
Olctitli vardir. Bu pratik hem filmi izleyen, hem de filmi iireten acisindan diistliniilerek
degerlendirilebilir. Ik olarak filmi iireten acisindan baktigimizda ydnetmenin
kisiselligini ve sanatsal kaygilarini filmine tagimasi, hem bagimsiz sinema
kavramiyla hem de auteur (yonetmen) sinemastyla ortiismektedir. Ikinci olarak
izleyici agisindan bakildiginda, bagimsiz sinema, seyircisini etkin ve katilimel
olmaya yonlendirir. Ancak geleneksel sinemadan farkli olarak, izleyicinin konuyu
i¢sellestirmesine ve 6zdesim kurmasina bir nevi engel olmaktadir (Sivas, 2007:37).
Bununla birlikte bagimsiz sinemacilar, geleneksel sinemanin pasif izleyicisinin
yerine, filmi seyrederken diisiinen ve yorumlamaya ¢alisan aktif bir izleyici kitlesini

hedeflerler.
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Akademisyen ve yazar Tiil Akbal Siialp de bagimsiz sinemanin, Ala Sivas’in
belirledigi bu dort temel bagimsizlik pratigine es deger olan bes oOzelliginden
bahseder:

1. “Farkl, karsit ya da muhalif bir {iretim siirecini kastediyor olmalidir. Bu
iretim siireci, geleneksel olarak olusmus is bdoliinmelerinin  ve
hiyerarsilerin disinda durur hatta durmay1 tercih eder, amagclar.

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

3. Kendine yonelik bir bakisin, kendi film yapim siirecinin farkinda olugun
ve bunu yaptigi ise de yansitan bir kayginin bulunmasi ve bu siiregle
birlikte bu kaygiy1 filmin kendisine ve muhtemel seyirciye de tagimasi.

4. Seyirciyi salonu dolduran kalabalik, giseye yansiyan numaralar olarak
algilamak yerine aktif ve katilimci bir izlemenin amaglandigi iliskinin
tarafidir.

5. Kapitalizmin, ticari, reklama ve tiiketime dayali tek tiplestiren yogun
6lgekli iiretim alaninin disindadir” (Siialp, 2003-2004:20).

Bu boliimde ise amaghi 6rneklem yontemi ile secilen Emin Alper, Pelin
Esmer ve Tolga Karagelik’in gibi bagimsiz sinema anlayislar1 incelenecektir. Bu
dogrultuda yonetmenlerin filmleri, Ald Sivas’m (Sivas, 2007:33), bagimsiz
sinemanin igermesi gereken dort temel pratigi iizerinden analiz edilecektir:
Ekonomik (endiistriyel) bagimsizlik, ideolojik bagimsizlik, anlatimsal bagimsizlik ve

seyretme iligkisi a¢isindan bagimsizlik.

3.1. Yonetmen Emin Alper’in Biyografisi

Emin Alper, 1974 yilinda Konya’da dogmustur. Bogazi¢i Universitesi’nde
Iktisat ve Tarih egitimi aldiktan sonra, ayni {iniversitede Atatiirk Ilkeleri ve Inkilap
Tarihi Enstitiisi'nde Modern Tiirkiye Tarihi {lizerine doktorasini tamamlamigstir.
Goriintii, Birikim ve Altyazi dergilerinde sinema ve siyaset lizerine yazilar yazan
Alper, Istanbul Teknik Universitesi’nde Insan ve Toplum Bilimleri Boliimii’nde
dersler vermektedir. Sinemaya 2005 yilinda ¢ektigi Mektup adli kisa filmle
baglamistir. Bu filmden bir yil sonra Rifat (2006) isimli kisa film calismasi ile
2006 !f Istanbul Uluslararas1 Bagimsiz Filmler Festivali’nde izleyici Odiilii’nii
kazanirken, ayni filmle 2008 Biikres Uluslararasi Film Festivali'nde En Iyi Kisa Film
Odiilii’niin sahibi olmustur (Evren, 2014:419). Universite’de dgrenci oldugu yillarda
yazdig1 ve kendisinin “politik gerilim” olarak tanimladigi uzun metraj film
senaryosunu, yonetmen Zeki Demirkubuz’un tavsiyesi iizerine ertelemis ve li¢c ay
daha filmin senaryosu tizerinde ¢alismistir. Daha sonra Kiiltlir Bakanligi’nin destegi

ve yakin arkadasi yonetmen Seyfi Teoman ile birlikte yapimeciligini tstlendigi
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Tepenin Ardi (2012) filminin g¢ekimlerini 2012 yilinda tamamlamistir. Diinya
promiyerini yaptigi 62. Uluslararas1 Berlin Film Festivali’nde biiyiik begeniyle
karsilanan Tepenin Ard:, festivalin en prestijli ddiilii olarak gdsterilen Caligari Odiilii
ve En lyi Ik Film Mansiyon Odiilii’niin sahibi olmustur. Tepenin Ardi (2012), yurt
ici ve yurt dis1 film festivallerinden (31. istanbul Film Festivali, 24. Ankara Film
Festivali, 19. Palic Avrupa Film Festivali, 7. Asya Pasifik Film Odiilleri gibi
festivallerde En Iyi Film Odiilii’niin sahibi olmustur) pek cok odiil kazanmasina
ragmen, her bagimsiz film gibi sinema salonu bulma konusunda sikinti yagamustir.
Emin Alper bu konu ile ilgili Hiirriyet gazetesine verdigi roportajda sunlar ifade

etmektedir:

“Asia Pasific’ten doner donmez filmi vizyona sokmayi planliyorduk. Ama
yedi salondan talep geldi sadece. Canimizi sikti, 20 salon hedefi koymustuk kopya
masraflarmi ¢ikarabilmek igin. Protesto eden pek cok haber ¢iksa da degisen bir
durum olmadi. Halbuki filmi bekleyen ¢ok insan var... Aligveris merkezlerindeki
sinemalar bagimsiz filmlere yer agmiyor. Onlar disindakiler ayakta kalabilmek igin
gise filmi gosteriyor. Seyirci de suglu. Sokak sinemalarini tercih etmeliler.”

(inceoglu, 2012).

Tepenin Ardr (2012) filmi ile sinema hayatina gii¢lii bir giris yapan Emin
Alper, ikinci uzun metraj filmi olan Abluka’yr 2015 yilinda ¢ekmistir. Film, 72.
Venedik Film Festivali’nde Jiiri Ozel Odiilii’nii kazanmistir. Emin Alper’in iigiincii
uzun metraji olan Kiz Kardesler (2019) filminin ¢ekimlerini ise 2018 yilinda
tamamlamistir.

3.2. Emin Alper’in Filmografisi

Mektup (2005) / Kisa Film

Siire: 13 dk.

Yazan ve Yoneten: Emin Alper, Yapimci: Fevziye Hazal Yazan, Goriintii

Yonetmeni: Can Eren, Kurgu: Can Eren, Ses: Duygu Ozbagci, Baran

Tekay, Oyuncular: Ugur Bilgin, Taylan Ertugrul, Irem Cakmak, Tanju

Tuncel, Onur Buldu, Berrin Alganer, Gokdeniz Salko, Miisliim Calasin.

Konu: 17 Agustos 1999 depreminden sonra Izmit Postanesi’nde gdrevliler

yikilan evlere gelen mektuplar1 gonderilen adreslere geri postalamak ile

mesguldiirler. I¢lerinden bir gorevli yere diisiince agz1 agilan bir mektubu

merak eder ve gizlice okumaya baglar.
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Odiiller / Gosterim: 6. Izmir Kisa Film Festivali, Gosterim. 17. Istanbul
Kisa Film Festivali, Gosterim. 26. IFSAK (istanbul Fotograf ve Sinema

Amatorleri Dernegi), Gosterim.

Rifat (2006) / Kisa Film

Siire: 17 dk.

Yazan ve Yoneten: Emin Alper, Yapmmci: Emin Alper, Goriintii
Yoénetmeni: ilker Berke, Kurgu: Erkan Erdem, Oyuncular: ibrahim Dogan,
Emrah Yarali, Burgin Ekici, Atilla Lok.

Konu: Oglu ile beraber kiigiik bir evde yasayan Ibrahim bir gece yarisi, eve
kanlar icerisinde gelen oglu Rifat’1 goriince soka girer. Rifat, arkadaslar ile
birlikte mahalle duvarlarina yazi yazarken, polisin agtig1 ates sonucu
vurulmustur. Gece siiresince Ibrahim, oglunu hayata dondiirmek igin ne
gerekiyorsa yapmaktadir.

Odiiller / Gosterim: 2008 Biikres Uluslararasi Film Festivali, En Iyi Kisa
Film Odiilii. 2006 !f Istanbul Uluslararas1 Bagimsiz Filmler Festivali, Izleyici
Odiilii. 8. Marmara Universitesi Kisa Film Yarismasi, En lyi Senaryo Odiilii.
2006 New York ArteEast Film Festivali, Gosterim. 2006 {zmir Kisa Film

Festivali, Gosterim. 2006 Hisar Kisa Film Festivali, Gosterim.

Tepenin Ardi (2012) | Uzun Metraj

Siire: 94 dk.

Yazan ve Yoneten: Emin Alper, Yapimci: Emin Alper, Seyfi Teoman, Enis
Kostepen Goriintii Yonetmeni: George Chiper Lillemark, Kurgu: Ozcan
Vardar Oyuncular: Berk Hakman, Tamer Levent, Mehmet Ozgiir, Banu
Fotocan, Reha Ozcan.

Konu: Orman Isletme Miidiirliigii’nden emekli olan Faik, babasindan miras
kalan bir yayla arazisini islemeye baslar ve arazisine bakmasi i¢in ortakg¢i bir
aile ile anlasir. Bir giin Faik’in oglu Nusret, ¢ocuklar1 Zafer ve Caner ile
birlikte tatil yapmak amaciyla babasini ziyarete gider. Ancak tam bu esnada
Faik, karg1 tepenin arka tarafinda ¢adir kuran yoriikler ile kavga etmektedir.
Odiiller: 62. Uluslararas1 Berlin Film Festivali, Caligari Odiilii ile En Iyi Ilk
Film Mansiyon Odiilii. 7. Asya Pasifik Film Odiilleri, En Iyi Film. 18.

Saraybosna Film Festivali, Jiiri Ozel Odiilii. 19.Palic Avrupa Film Festivali,
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En lIyi Film. 47. Karlovi Vary Festivali, En lyi Film. 24. Ankara Film
Festivali En lyi Yonetmen ile En Iyi Film Odiilleri. 31. Istanbul Film
Festivali En lyi Senaryo ile En Iyi Film.

Abluka (2015) / Uzun Metraj

Siire: 119 dk.

Yazan ve Yoneten: Emin Alper, Yapimct: Nadir Operli, Doruk Acar, Enis
Kospeten (Fransa-Katar ve Tirkiye Ortak Yapimi), Goriintii Yonetmeni:
Adam Jandrup, Kurgu: Osman Bayraktaroglu, Oyuncular: Mehmet Ozgiir,
Berkay Ates, Tiilin Ozen, Miifit Kayacan, Ozan Akbaba, Fatih Sevdi, Ahmet
Melih Yilmaz, Mustafa Kirantepe.

Konu: Kadir, yirmi yil hapis yatmasinin ardindan sarth olarak tahliye edilir.
Tahliyenin sart1 ise ¢Op toplayicisi gibi goziikerek, gecekondu mahallelerinde
gezinerek muhbirlik yapmaktir. Bu dogrultuda Kadir, mahalle mahalle
gezerek, c¢oOpleri inceler ve igerisinde bomba yapiminda kullanilan
malzemelerin olup olmadigina bakar. Kadir’in kardesi Ahmet ise belediye
gorevlisidir ve ekibi ile birlikte sehrin gecekondu bolgelerinde bulunan sokak
kopeklerini toplamaktadir. Kadir, kardesiyle yakinlik kurma konusunda caba
gosterse de, Ahmet bu gabalar1 gérmezden gelir. Iki kardesin yasadiklari
mabhalle ablukaya alininca, Kadir’in goziinde olaylar birbirine karigmaya
baglar.

Odiiller: 72. Venedik Film Festivali, Jiiri Ozel Odiilii. 9. Asya Pasifik Film
Odiilleri, Jiiri Biiyiik Odiilii. 22. Uluslararas1 Altin Koza Film Festivali En Iyi
Film ile Adana Halk Jiirisi Odiilii. 48. SIYAD (Sinema Yazarlar1 Dernegi)
Tiirk Sinemas: Odiilleri, En lyi Senaryo, En Iyi Film ve En Iyi Yénetmen

Odiillerini almistir.

3.3. Emin Alper’in Bagimsiz Sinema Yaklagim

Sinemaya kisa filmler ¢ekerek baslayan Emin Alper, {i¢ tane uzun metrajl

sinema filmine imza atmistir. Bunlar sirastyla Tepenin Ardr (2012), Abluka (2015) ve
Kiz Kardesler (2019) filmleridir. Ancak Kiz Kardesler filmi, 13 Eyliil 2019 tarihinde

gosterime girecegi i¢cin bu ¢alismanin kapsami disinda yer almaktadir. Bu nedenle

yonetmenin bagimsizlik anlayist ilk iki filmi lizerinden degerlendirilecektir. Filmleri,

calismamizin daha onceki boliimiinde de belirttigimiz iizere, Alad Sivas’in
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(Sivas, 2007:33), bagimsiz sinemanin igermesi gereken dort temel pratigi tizerinden
degerlendirecegiz: Ekonomik (endiistriyel) bagimsizlik, ideolojik bagimsizlik,
anlatimsal bagimsizlik ve seyretme iliskisi agisindan bagimsizlik.

Emin Alper’in filmlerini ekonomik bagimsizlik g¢ergevesinde inceledigimiz
zaman, sadece ilk uzun metraji olan Tepenin Ardi (2012) filmin de yapimcilik
gorevini Ustlendigini goérmekteyiz. Bu filmin diger yapimcilari Bulut Film’in
ortaklar1 Seyfi Teoman ve Enis Kostepen’dir. Ayrica film Kiiltiir Bakanligindan
destek almistir. Alper’in ilk filmini ekonomik bagimsizlik agisindan degerlendirecek
olursak, yapimcilik gorevini kendisinin tistlenmesi ekonomik agidan bagimsiz
oldugunu gostermektedir. Bunun yaninda Alper’in yakin arkadasi olan bagimsiz
yonetmen Seyfi Teoman’in olmasi filmin yapimcilar1 arasinda olmasi, yonetmenin
ekonomik bagimsizligina goélge diisiirmemektedir.

Alper, Ozgen Berkol Dogan Bilimkurgu Kiitiiphanesi’nin diizenledigi bir

sOyleside sinemadaki yapimc1 kavramini su sekilde agiklamaktadir:

“Yapimci genelde para koyan insan olarak bilinir. Ozellikle Hollywood’da
sistem boyle isliyor. Avrupa ve Tiirkiye’de sistem biraz daha farkli islemektedir,
burada ortaya para koyarak, bu ise bir ticari kazan¢ amaciyla yaklasan yapimcilarin
disinda baska tiirlii bir yapimci var. Buna bazen yaratici yapimci da denmektedir.
Bagimsiz ya da sanat filmlerinde yapimcilik gorevini iistlenenlerin temel 6zelligi,
filme para koyan degil, para bulan insan olmalaridir. Genellikle paray1 da fonlar
araciligiyla buluyorlar. Tiirkiye’de 2004 yilinda ortaya ¢ikan devlet destekli sistem
Avrupa’da uzun yillardir olagan bir seydir. Dogrudan ticari amag giitmeyen projelere
devlet belli bir miktarda destek de bulunuyor, daha sonra siz bu destegin tizerine bir
takim paralar artyorsunuz. Mesela televizyon kanallar1 ortak olabiliyor. Bu fonlarin
temel islevi, tipki opera ve tiyatro da oldugu gibi memleketin sanatsal seviyesine,
kiiltiirel birikimine katkida bulunduklarin1 diislindiikleri sinema eserlerini
desteklemektir. Yapimcinin yaptigi temel is, bu fonlar araciligiyla para bulmak ve
yabanci ortaklar aracilifiyla yine filme ek kaynaklar saglamaktir. Yapimciyr bir
miiteahhit gibi diisiinecek olursak, biitin bir filmin bilesenlerini yapimci
olusturmaktadir” (Emin Alper Soylesisi, Ozgen Berkol Dogan Bilimkurgu
Kiitiiphanesi, 2014).
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Yonetmenin ikinci uzun metraji Abluka (2015) ise Tirkiye-Katar-Fransa
ortak yapimidir. Filmin ana yapimeciligin1 Liman Film iistlenmistir. Daha 6nce Seyfi
Teoman’in sirketi Bulut Film’in kurucu ortaklar1 arasinda yer alan Nadir Operli
tarafindan kurulan Liman Film, bagimsiz filmlere verdigi destekler ile bilinmektedir.
Bu filmler arasinda Emine Emel Balci’nin yonettigi Nefesim Kesilene Kadar (2015)
ve Semih Kaplanoglu'nun Bugday (2017) filmleri bulunmaktadir. Ayrica Nadir
Operli, kendi yapim sirketini kurmadan once tek basma Asli Ozge’nin Hayatboyu
(2013) filminin yapimciligini tstlenmistir. Ortak yapim olmasinin disinda Abluka
filmi, Eurimages ve Kiiltiir Bakanligindan destek almigtir. 90’1 yillarda bagimsiz
sinemacilarin faydalandigi en 6nemli maddi kaynak olarak bilinen Eurimages,
Avrupa Yaratici Sinemasal ve Gorsel-Isitsel Yapitlarin Ortak  Yapim ve
Yayilimlarin1 Destekleme Fonu’dur.

Emin Alper’in bu iki filmini ekonomik (endiistriyel) bagimsizlik ¢er¢evesinde
inceledigimiz zaman, ilk filminin yapimciligmin kendisinin {istlenmesi ve yakin
arkadag1 olan bagimsiz yonetmen Seyfi Teoman’in filmin ortak yapimcisi olmasi
acisindan ekonomik anlamda bagimsiz oldugu gériilmektedir. Ikinci filmi Abluka’ nin
yapimciligin ise kendisi iistlenmemistir. Ancak bu filmin yapimciligini, bagimsiz
filmlere verdigi destekler ile bilinen Liman Film’in istlenmesi, ydnetmenin
ekonomik bagimsizligini tartigmali bir hale getirmemektedir. Bunun disinda filmin
Tiirkiye-Katar-Fransa ortak yapimi olmasi, yonetmenin ekonomik bagimsizligina
siphe ile bakmamiza yol agabilir. Ancak gilinlimiizdeki ekonomik bagimsizlik
kavram1 degismistir, artik bagimsiz filmler Avrupa sinemasinda oldugu gibi
tilkemizde de ortak yapimcilar araciligiyla yapilabilmektedir. Ayrica bu durum,
calismamizin Onceki bolimiinde Burcak Evren tarafindan bahsedilen, bagimsiz
sinemacilarin  disaridaki  sermayeyi sinemamiza yonlendirme ozelligi ile
bagdasmaktadir. Burada Onemli olan nokta yoOnetmenin, istedigi filmi yapip
yapmadigidir. Bu noktada yonetmenin bagimsiz olup olmadigini kavrayabilmemiz
icin anlatimsal bagimsizlik ¢ercevesinde degerlendirmemiz de gerekmektedir.

Emin Alper’in filmlerini anlatimsal bagimsizlik agisindan inceledigimiz
zaman, Yesilgam’in geleneksel anlati kaliplarinin disinda, kendine 6zgii bir sinema
dili kullandigin1  gérmekteyiz. Bu durum bagimsiz sinemacilarin  temel
ozelliklerinden biridir. Yonetmen filmlerinde, kotiiliikk, sug, giinah, paranoya,
miilkiyet, 6tekilestirme, otorite, militarizm, diigman yaratma ve ataerkillik temalarini

kullanmaktadir. Ornegin, Tepenin Ardi (2012) filminde giinah ve sug¢ olgusu bir nevi
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tepenin ardindaki yoriiklere atilmistir. Faik karakteri ile yoriikler arasindaki ¢atigma
film siiresince yavas yavas biiylimektedir. Boylelikle yoriikler Gtekilestirilmis ve
adeta bir diisman haline gelmistir. Benzer bir sekilde Abluka (2015) filmindeki
kotiiliik temasi, otekilestirme ve diigman yaratma olgulart ile 6zdeslesmektedir. Bu
temalar, karakterlerin i¢ diinyalarmi ortaya c¢ikarir. Karakterlerin anti-kahraman
olmasi ise izleyicinin, kendisini karakter ile Ozdeslestirmesini engellemektedir.
Yonetmenin elestirel bir sinema dili kullanmasindan Otiiri, anti-kahramanlar
yaratmasi gayet dogaldir. Clinkii anti-kahraman yaratmak, karakterin eksikliklerini
ve zaaflarim1 gostermek acisindan daha elveriglidir. Bdoylelikle yOnetmen ticari
sinemanin kahraman yaratma 6zelliginin aksine, daha gercekei karakterler yaratmayi
basarmistir. Ayrica iki filmde de travma yasayan karakterlerin gordiikleri kabuslara
tamk oluruz. Ornegin, Tepenin Ard: filminde Zafer ile Abluka filminde ki Ahmet
karakterleri. Alper, filmlerinde klasik anlati kalibinin disina ¢ikarak, alegorik bir

anlatima basvurur. Bunun nedenini ise su sekilde agiklamaktadir:

“Alegori iki filmimde de ama 6zellikle ilkinde ¢ok belirgindi. Bazilar1 bunu
ayn1 zamanda akademisyen olmamla da iliskilendirdiler. Ama bunun sebebi daha
cok politik olmakla ilgili galiba. Filmlerimde anlatilan hikayenin ayn1 zamanda “bir
ulusun hikayesi” olarak da okunmasi istegi politik olarak bir seyler sdyleme
arzusundan kaynaklaniyor biiyilik ihtimalle. Ama simdiye kadar bdyle olmas1 bundan

sonra da hep bdyle filmler ¢ekecegim anlamina gelmiyor” (Yiiksel, 2016:514).

Alegorik anlatima Ornek olarak Tepenin Ardr (2012) filmindeki Faik
karakterinin, ¢evresindekilere baski kuran, kuralc1 ve emir veren yapisiyla adeta
devleti temsil etmektedir. Abluka filminde ise bu alegorik anlatisin1 distopik 6geler
ile destekler. Bu distopik Ogeler araciligi ile Tiirkiye’nin politik yapisina
gondermeler yapmaktadir. Devleti temsil eden polisin yarattig1 korku, paranoya ve
endise duygular filmin iki ana karakteri Kadir ve Ahmet iizerine adeta bir karabasan
gibi ¢okmektedir. Ayrica bu filmdeki kopek, hikayenin genel atmosferinde yer alan
tahakkiim iligkisini agi8a ¢ikaran bir imgedir. Simgeledigi sadakat agisindan
tahakkiim iligkisini yansitirken, diger yandan sokaklardan temizlenmesi gereken bir
canli olarak gosterilmesinin metaforik bir anlami vardir. Yonetmenin filmlerinde
kullandig1 agik uglu final sahneleri de, ticari sinemanin kullanmadigi kodlar olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Tepenin Ardi filminde western (kovboy) sinemasina ait bazi

kodlar kullanirken, Abluka (2015) filminde film noir’e (kara film) ait bir takim tiirsel

79



kodlar kullandig1 dikkat cekmektedir. Ancak buna ragmen yonetmenin klasik anlati
kaliplarinin disina ¢iktigini gérmekteyiz. Emin Alper bu tiirsel kodlar1 kullanmasi ile

ilgili sunlar1 séylemektedir:

“Tiir sinemasina kars1 hi¢bir onyargim yok. Hatta iyi tiir filmlerinin beni art-
house filmlerden ¢ogu zaman daha ¢ok heyecanlandirdigini sdyleyebilirim. Tiirsel
kodlardan yararlanmam Tepenin Ardi’nda ¢ok kendiliginden gelisti. Filmin western
tirii ile akrabaligim1 fark ettikten sonra cekimler sirasinda yer yer western
ikonografisini kullanmay1 tercih ettim. Abluka’da ise senaryo agamasinda film noir
ile flort etmeye baslamistim zaten. Filmin stilistik dilini gelistirirken ¢ok daha
bilingli bir aligveris oldu bu tiirle dolayisiyla. Bu filmleri ki son kertede art-house
kategorisi i¢inde filmler, tiir sinemasiyla iliskiye sokmanin filme hem estetik hem de
gostergebilimsel katmanlar kazandirdigini diisiiniiyorum. Hem western hem de film
noir’in eril imge ve simgelerle dolu oldugu diisiiniildiigiinde bu tiirler ve onlarin

kodlar1 benim iki filmime de fazlasiyla hizmet ediyorlar” (Yiiksel, 2016:514-515).

Alper’in filmlerinde genellikle mekanlar klostrofobik bir sekilde yansitilir. Tlk
filminde kirsali tercih etmesine ragmen, bdlgedeki derin vadi agik havadaki
klostrofobi hissini ¢ok iyi yansitmistir. Abluka(2015) filminde ise kamerasini sehrin
kenarindaki gecekondu mahallerine ¢eviren yonetmenin bu tutumu filmi temasi ile
ortiismektedir. Hem i¢ hem de dis mekanlarda yarattig1 kapalilik ve sikigsmislik hissi,
filmin distopik diinyas1 ile uyum igerisindedir. Yonetmenin filmlerindeki renk ve 151k
kullanim1 oldukg¢a dikkat cekicidir. Ornegin Abluka filminde kullanilan keskin
kontrastlar, solgun renk tonlarinin kullanimi ve goélgeler filmin karanlik atmosferini
giiclendirmektedir. Kamera kullanimi agisindan sanatsal filmlerin genel 6zelligi olan
duragan ve sabit acilarinin aksine 6zellikle hareketli bir kamera kullanimi vardir.
Ozellikle Tepenin Ardi (2012) filminin baslangicindan itibaren, steadicam ve
kameranin omuzda kullanilarak, karakterleri takip eden ©6znel kamera agilarina
siklikla bagvuruldugu goriilmektedir. Bu kamera kullanimi, Reha Erdem’in Beg Vakit
(2006) filmindeki takip sahnelerini animsatmaktadir. Bunun diginda yine minimal
sinemanin Ozelliklerinden olan sabit kamera acilar, Ozellikle filmin gectigi
cografyayr tanitan genel ¢ekim planlar1 olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Emin Alper,

Tepenin Ardinda filmindeki kamera kullanimu ile ilgili olarak sunlar1 sdylemektedir:
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“Tabii, kamera manipiilatif kullanildi bir siirii yerde, yer yer yonetmen bakisi
olarak kullanildi, yer yer seyirciyi kandirmak i¢in, yer yer de “acaba mi1?” sorusunu
sordurmak i¢in yapildi bu ¢ekimler. Yani bilerek muglaklastirmaya c¢alistik. Zaten
onlarin ¢ogunu alternatifli ¢ektik. Omuz kamerasiyla yani siibjektif kamera izlenimi
vermek i¢in ¢ekilen agilar da vardi, tripodla ¢ekilmis sabit agilar da. Sonug olarak
ikisini de kullandik. Onun disinda epey yakin ¢ekim de kullandik karakterlerin
tedirginligine, psikolojisine biraz yaklasmak igin. Ozellikle kabahatler ve suglar
islendik¢e hepsinin ufak ufak tedirginliklerini yakalamak i¢in. Bir de benim g¢ok
sevdigim steadycam ¢ekimler var. Bir gizem yaratiyor, hem karakterin kim oldugunu
anlamakta ilk basta biraz zorluk ¢ekiyorsun hem de karanlikta tek bagina yiiriirken

etraftan gelebilecek tehdit hissini artirtyor” (Aytag ve Gol, 2013).

Iki filmde de miizik kullanimi sadece filmin sonlarma dogru ortaya cikip,
jenerik yazilar1 ile birlikte devam etmektedir. Filmin genelinde minimum diizeyde
kullanilan bu miizik, sahnedeki duyguyu vurgulamak amaciyla kullanilmaz, bu tiir
miizik kullannmi daha cok ticari sinemada kullanilmaktadir. YOnetmen miizik
kullanmak yerine, filmlerinin ses kurgusuna daha ¢ok oOnem verdigi goriliir.
Ozellikle ses kurgusu Abluka (2015) filminde 6n plana ¢ikmaktadir. Filmin genelinde
off screen sound (goriintii harici ses) kullanilir.

Yonetmenin ideolojik bagimsizlik anlayisini inceledigimiz zaman iki filminin
de politik film tiiriiniin bir 6rnegi oldugunu gérmekteyiz. Bu dogrultuda yénetmenin
egemen olan ideolojiye karst muhalif ve elestirel bir tavri oldugunu sdyleyebiliriz.
Ornegin, Tepenin Ard: filminde Faik karakteri tarafindan Stekilestirilen yoriikler ile
girdigi miilkiyet catigmasi ve askerlik travmasi gegiren Zafer’in dykiisiiyle aktarilan
milliyet¢ilik elestirisi mevcuttur. Filmin ana karakteri Faik bir nevi, ulus-devlet
anlayisim1  temsil etmektedir. Ciinkii ulus-devletler de, kendi kimliklerini
olustururken, hayali diismanlar ve Otekiler yaratmaktadir. Ayrica bu filmde her ne
kadar yoriikler iizerinden bir 6tekilestirme ve diigman yaratma durumu olsa da filmin
hikayesi Tiirk-Kiirt sorununa bir génderme seklinde okunabilmektedir. Emin Alper
de bu konuyla ilgili olarak sunlar ifade etmektedir:

“Kiirt meselesinin en kanli oldugu ‘90’larda gen¢ sinemaseverler olarak
hepimizin sikayeti: Neden bu lilke sinemasinda politik filmler yapilmiyor? idi. Bu
kadar can alic1 bir mesele varken niye edebiyatta ve sinemada bu mesele konu
edilmiyordu. O donemin Allah’tan sonuna geldik. Bunda ozellikle gen¢ Kiirt
sinemacilarin biiyiik pay1 var. Onun disinda geng kusagin da biiyiik pay1 var, olmaya

da devam ediyor. Bu tabii ki iyi ve sevindirici bir sey. Benim i¢in de her zaman
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yakici bir seydi bu. Bu mesele ve bu meselenin travmalariyla bliylidiim. Hayatimi
neredeyse sekillendirmis bir sey. Dolayisiyla yaptigim ve yapmayi diisiindiigiim
filmleri bu gerceklik olmadan tasarlamak ¢ok giic. Bu dénemde yetismis kusaklarin
hayal diinyasina damgasini vurmus olmasi nedeniyle de bu sorunu islemek biiyiik
Olciide kacinilmaz. Benim de gelecek projelerimde belki dogrudan olmasa bile
dolayli olarak bir sekilde gorecegimiz bir mesele olacagini tahmin ediyorum”

(Biiytikacaroglu, 2012).

Tepenin Ardi filminde Faik karakteri tizerinden dolayli yoldan aktarilan ulus-
devlet, Abluka’da dogrudan aktarilmaktadir. Filmdeki bu iktidar, siyasal bir iktidardir
ve terorist olarak ifade edilen kesimin ortadan kaldirilmasi i¢in, direnis alani olarak
goriilen mahallenin kusatilarak, yakindan gozetlenmesi gerekmektedir.

Emin Alper i¢in sinema, toplumsal, politik, sosyolojik ve etnik bir meseledir.
Bu dogrultuda yonetmenin filmleri, geleneksel ve egemen sinema anlayiginin
Otesinde, alternatif diislinceler igerisinde yapilan mubhalif ve elestirel filmlerdir.
Sonu¢ olarak yoOnetmenin, ideolojik agidan bagimsiz oldugunu sdyleyebiliriz.
Ideolojik filmlerin, belirli bir seyirci kitlesine de hitap ettigini diisiiniirsek, bu
noktada yonetmenin filmlerinin seyretme iliskisi agisindan da bagimsizligini
degerlendirmek faydali olacaktir.

Yonetmen, genis izleyici kitlesinin begenilerine uygun film tiretmenin aksine,
kendi inandig1 sinema anlayisina gore filmler iiretmektedir. Bu dogrultuda hareket
eden Emin Alper’in kisiselligini ve sanatsal kaygilarini filmlerine tasimasi, hem
auteur (yOnetmen) sinemasiyla, hem bagimsiz sinema kavrami ile bagdagmaktadir.
Seyircisini etkin ve katilimci olmaya yonelten Alper, ticari sinemanin aksine
seyircinin filmin konusunu icsellestirmesine ve karakter ile 6zdesim kurmasini
engeller. Bu nedenle ticari sinemanin yarattig1 kahramanlar yerine, kendi filmlerinde
anti-kahramanlar yaratmay1 tercih eder. Alper’in, sektoriin i¢ pazar dinamiklerinden
bagimsiz olarak {irettigi bu filmleri, ticari olmayan sanat sinemas1 ya da bagimsiz
sinema olarak adlandirilan sinema anlayist ile ortiismektedir. Bu nedenle yonetmenin
filmleri, ticari olmadig1 icin seyirci sayilar1 oldukg¢a diisiiktlir ve sinema salonu
bulmakta zorluk gekmektedir. Ornegin, Tepenin Ard: filmini 28.960 kisi izlerken,
Abluka’y1 23.501 kisi izlemistir (http://www.sinematurk.com/Kisi/14687-emin-alper/
erisgim tarihi:22.03.2019). Emin Alper izleyici sayisi ve sinema salonu bulma

konusunda sunlar1 ifade etmektedir:
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“Filmlerin ticari ag¢idan getirisi ¢ok kisitli. Buna ragmen biz, hem kazanilan
odiillerden hem de vizyondan para kazandik. On iki kopya gibi ¢ok diisiik bir sayida
girmemize ragmen 30.000’e yakin insan izledi. Dolayisiyla kopya masraflarim
biiyiik 6l¢iide karsiladi. Ancak o para hayatinizi gegindirecek bir para degil. Yani bu
paraya giivenerek yasayamazsiniz. Durumun bu hale gelmesin de hem seyircilerin
sucu hem de sinema salonlarmin. Salonlar bu tarz filmleri sans vermiyor. Ciinkii
onlar sadece para hesabi yapiyor” (Emin Alper Soylesisi, Ozgen Berkol Dogan
Bilimkurgu Kiitiiphanesi, 2014).

3.4. Yonetmen Pelin Esmer’in Biyografisi

Pelin Esmer, 1972 yilinda Istanbul’da dogmustur. Bogazigi Universitesi
Sosyoloji boliimiinden mezun olduktan sonra, yonetmen olmaya karar veren Esmer,
Tiirk sinemasinin auteur yonetmenlerinden (yaratici yonetmen) Yavuz Ozkan’in Z1
Film Atdlyesi’ne katilir. Bir siire yonetmen yardimciligr yaptiktan sonra, 2002
yilinda ilk belgesel filmi olan Koleksiyoncu’yu ¢ekti. 2005 yilinda ise bir gazete
haberi sayesinde Ogrendigi Arslankdylii kadin tiyatrocular1 konu alan Oyun
belgeselini ¢ekti ve bu belgesel Tiirkiye’de vizyona giren ilk belgesellerden biri oldu.
Uluslararasi arenada ilk gdsterimini San Sebastian Film Festivali’nde yapan belgesel
film, Tribeca Film Festivali’nde En Iyi Yeni Belgesel Yonetmeni 6diilii dahil olmak
tizere pek cok festivalden ddiil almistir. Daha sonra Cannes Festivali Cinefondation’a
(2007) davet edilen yonetmen burada kaldigi zamanda, basrollerini amcas1 Mithat
Esmer ile Nejat Isler’in paylastign 77°e 10 Kala (2009) filminin senaryosunu
yazmaya baslamistir. 16. Adana Altin Koza Film Festivali’nde En Iyi Senaryo ve En
Iyi Film &diillerini alan /7’e 10 Kala, Rotterdam, San Sebastian ve Toronto gibi
onemli festivallerde gosterilirken, bir ¢ok ulusal ve uluslararasi 6diil kazanmstir.
Bundan sonra ¢ektigi Gozetleme Kulesi (2012) filmi diinya promiyerini Toronto Film
Festivali’'nde yaptiktan sonra basta Tirkiye olmak iizere Almanya ve Fransa’da
vizyona girmistir. Son filmi Ise Yarar Bir Sey (2017), 36. Istanbul Film Festivali’nde
FIPRESCI ve Tallinn Black Nights Film Festivali'nde En lyi Senaryo 6diillerini
kazanmistir. Pelin Esmer 2018 yilinda ise DAAD’den (Deutscher Akademischer
Austauschdienst — Alman Akademik Degisim Servisi) kazandig1 sanatgi bursu ile
Berlin’e davet edilmistir (Ozdemir, 2019:179).
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3.5. Pelin Esmer’in Filmografisi

Kar (2002) / Deneysel Kisa Film

Siire: 4 dk.

Yonetmen: Pelin Esmer, Yapimer: Pelin Esmer, Kameraman: Pelin Esmer

Kurgu: Perizad Johnson, Miizik: Arvo Part

11’e 10 Kala (2009) | Uzun Metraj

Siire: 110 dk.

Yazan ve Yoneten: Pelin Esmer, Yapimci: Nida Karabol Akdeniz, Tolga
Esmer, Pelin Esmer (Tirkiye-Fransa-Almanya Ortak Yapimi), Goriintii
Yonetmeni: Ozgiir Eken, Kurgu: Ayhan Ergiirsel, Pelin Esmer, Cem
Yildirm Oyuncular: Mithat Esmer, Nejat isler, Tayang Ayaydin, Lagin
Ceylan, Savas Akova, Sinan Diigmeci, Tiilin Ozen.

Konu: Emniyet Apartmani’nda yasayan Mithat Bey’in tek tutkusu
koleksiyon yapmaktir. Yillardir yaptigr koleksiyonlar yiiziinden evinde
sadece kiiciiciik bir yasam alani1 alan Mithat Bey, koleksiyonlarina biiyiik
onem vermektedir. Bu 6nem yiiziinden esi Cahide tarafindan terk edilmeyi
bile géze alan yasl adam, koleksiyonunun devamliligini saglamak icin her
giin Istanbul’u gezmektedir. Apartmanin kapicist Ali'nin diinyas: ise sadece
apartman ve cevresinden ibarettir. Ali, kapict dairesinin rutubetli olmasindan
otiirli, astim hastas1 olan kizini esi ile birlikte koye gondermistir. Mithat Bey
disindaki apartman sakinlerinin istegi ise, yasadiklar1 deprem korkusu
nedeniyle eski olan bu binay1 yiktirip yerine yeni ve daha degerli bir daireye
kavugsmaktir. Mithat Bey, koleksiyonunu bagka bir yere tasiyamayacagi i¢in
binanin yikilmasina siddetle karsi c¢ikarken, Ali’de isini ve evini
kaybetmemek i¢in binanin yikilmasini istememektedir.

Odiiller: 28. Uluslararas: Istanbul Film Festivali, Jiri Ozel Odiili. 16.
Uluslararas1 Altin Koza Film Festivali En lyi Film ve En Iyi Senaryo
Qdiilleri. 3. Abu Dabi Film Festivali, En Iyi Ortadogu Yeni Y&netmen Odiilii.
2010 Uluslararas1 Tromso Film Festivali FIPRESCI Odiilii. Belgika Cinema
Novo Film Festivali, Biiyiik Jiiri Ozel Odiilii. Polonya Tofifest Film Festivali,
En lyi Film. Kazakistan Eurasia Film Festivali, En Iyi Yonetmen. Fas

Tetouan Uluslararasi Film Festivali, Jiiri Ozel Odiilii.
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Gozetleme Kulesi (2012) | Uzun Metraj

Siire: 100 dk.

Yazan ve Yoneten: Pelin Esmer, Yapimci: Nida Karabol Akdeniz, Tolga
Esmer, Pelin Esmer (Tiirkiye-Fransa-Almanya Ortak Yapimi), Goriintii
Yonetmeni: Ozgiir Eken, Kurgu: Ayhan Ergiirsel, Pelin Esmer, Oyuncular:
Olgun Simsek, Nilay Erdonmez, Menderes Samancilar, Kadir Cermik, Lagin
Ceylan, Riza Akin.

Konu: “Ormanin en tepesinde bir yangin gozetleme kulesine bekgi olarak
siginan Nihat'la, Tosya'da otoyol kenarinda kiigiik bir otogara siginan Seher,
baskalarindan kagarken birbirleriyle c¢arpistiklarinda, sugluluk duygularina
kars1 kendi kendilerine verdikleri savasi artik birbirlerinin sahitligi altinda
yapmak zorunda kalirlar” (http://pelinesmer.com/filmler/gozetleme-kulesi/).
Odiiller: 2012 Adana Altin Koza Film Festivali, En Iyi Yonetmen. Teksas
Victoria Indie Film Festivali, Crossroads Odiilii. Romanya Uluslararas1 Film
Festivali, Biiyiik Odiil. Mannheim Tiirk Filmleri Festivali, Jiiri Ozel Odiilii.
Ise Yarar Bir Sey (2017) | Uzun Metraj

Siire: 107 dk.

Yonetmen: Pelin Esmer, Senaryo: Pelin Esmer, Barig Bigak¢i Yapimer:
Pelin Esmer, Marsel Kalvo (Tirkiye-Fransa-Almanya-Hollanda Ortak
Yapimi), Goriintii Yonetmeni: Gokhan Tiryaki , Kurgu: Pelin Esmer,
Evren Lus Oyuncular: Basak Koklikkaya, Oykii Karayel, Yigit Ozsener,
Aysenil Samlioglu, Berfu Ongéren.

Konu: “Leyla gibi biri neden lise arkadaslartyla bulugsma yemegine gider ki?
Yirmi bes yildir hicbir lise yemegine gitmemis... Ustelik 16 saat siiren bir
tren yolculuguyla! Hemsirelik son sinif 6grencisi Canan, o niye trende?
Gonliinde oyuncu olmak varken hemsire aday1 olarak hi¢ istemedigi bir is
goriismesine gidiyor, peki Yavuz? Bir pencerenin Oniinde, seyyar saticilari,
faytonlar1, sokaktaki insanlari izliyor biitiin giin. Canan’1 bekliyor, belki de
Leyla’yl, belki de bir gece treninde yollar1 kesisen cellat ile sairi”
(http://pelinesmer.com/filmler/ise-yarar-bir-sey/).

Odiiller;: 36. Istanbul Film Festivali, FIPRESCI Odiilii. 24. Uluslararasi
Adana Film Festivali, En lyi Senaryo. 5. Bogazigi Uluslararas Film Festivali,

En Iyi Yénetmen.
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3.6. Pelin Esmer’in Bagimsiz Sinema Yaklasim

Sinemaya Koleksiyoncu (2002) ve Oyun (2005) adli belgeseller ile baslayan
Pelin Esmer, ii¢ adet uzun metrajli kurmaca sinema filmi ¢ekmistir. Bunlar sirasi ile
11’e 10 Kala (2009), Gézetleme Kulesi (2012) ve Ise Yarar Bir Sey (2017)
filmleridir. Esmer’in  bagimsizlik anlayisi  da bu  filmler {izerinden
degerlendirilecektir. Filmleri, Emin Alper’in bagimsizlik anlayisini inceledigimiz
bolimde oldugu gibi bagimsiz sinemanin igermesi gereken dort temel pratik
tizerinden degerlendirecegiz: Ekonomik (endiistriyel) bagimsizlik, ideolojik
bagimsizlik, anlatimsal bagimsizlik ve seyretme iligkisi agisindan bagimsizlik.

Pelin Esmer’in filmlerini ekonomik (endiistriyel) bagimsizlik ac¢isindan
inceledigimiz zaman, biitiin filmlerinin yapimciligin1 kendi film sirketi olan
Sinefilm’in iistlendigini gdrmekteyiz. Bunun yan sira tiim filmlerinin “ortak yapim”
olma &zelligi dikkat gekmektedir. Ilk iki filmi (11°e 10 Kala, 2009 ve Gézetleme
Kulesi, 2012) Tiirkiye-Fransa-Almanya ortak yapimiyken, son filmi Ise Yarar Bir
Sey (2017) Tirkiye-Fransa-Hollanda-Almanya ortak yapimidir. Ayrica bu ii¢ film de
Kiiltiir Bakanligindan destek alirken, son iki filmi ise Eurimages deste8i almistir.
Ortak yapim, Kiltiir Bakanligi destegi ve Eurimages fonu, ozellikle bagimsiz
sinemanm Oonemli kaynaklaridir. Pelin Esmer’in ¢ektigi bu ii¢ filmi bagimsizlik
acisindan degerlendirecek olursak, ana yapimcilik gorevini kendi yapim sirketi
Sinefilm’in iistlenmesi ekonomik agidan bagimsiz oldugunu gostermektedir. Bu

dogrultuda yonetmen kendi ¢calisma kosullarini su sekilde ifade etmektedir:

“Bugitine kadar kendi filmlerimi sahis girketim Sinefilm ¢atisinda ¢ektim. Bu
da bana calisma kosullarimi1 kendi belirleme olanagi sagladi. Cok mesakkatli, ¢ok
riskli, ¢ok yorucu hem yapimeci, hem ydnetmen olmak ama bunun karsiliginda

aldigimz 6zgiirliik amimsanacak gibi degil” (Ozdemir, 2019:181).

Yonetmenin filmlerini anlatimsal bagimsizlik cergevesinde inceledigimiz
zaman, klasik anlati sinemasinin yerine, ¢agdas anlati sinemasina daha yakin bir
konumda oldugunu sdyleyebiliriz. Bu anlamda yonetmen, bagimsiz sinemanin klasik
anlat1 yapisina mubhalif bir tavrina sahiptir. Yonetmenin filmlerinde, yalnizlik, aci,
vicdan, sugluluk, 6liim, yiizlesme ve yolculuk gibi temalar kullanmaktadir. Kendine
O0zgli bir sinema dili kullanan Pelin Esmer’in filmleri karakter odaklidir.

Karakterlerin yasantilarin1 ve ruhsal diinyalarini belgesel filmlerine yakin bir
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detaycilikla islenirken, gilindelik yasanti gergek bir sekilde yansitilir. Tabii bunda
sinemaya belgeseller ¢ekerek baslamasinin etkisi de oldugu sdylenebilir. Bununla
birlikte filmlerindeki ikili karakterler birbirlerini tamamlamaktadir. Diyalektik bir
sekilde birbirine bagli olan bu karakterler, birbirlerinin yasantisina anlam
katmaktadir. Esmer’in filmlerinde dikkat ¢eken bir unsur da birey temsilleridir. Bu
birey temsilleri karakterlere derinlik katmaktadir. Karakterlere derinlik katan bir
diger unsur ise, mekanlardir. Ornegin, /1’e 10 Kala (2009) filminde Mithat Beyin,
koleksiyonun fazlalig1 yiiziinden kendine yasam alan1 birakmadigi evi ve Gozetleme
Kulesi filmindeki Nihat karakterinin orman bekgiligi yaptigi kule buna ornektir.
Hayatin savurdugu ve yalmizlagtirdigi bu karakterler, yasadiklari mekéanlar ile

O0znellesmektedir.

“Mekan gercekten ¢ok Onemsedigim bir unsur yazarken. Kimi zaman
hakikaten bir mekan {izerine bile bir karakter hayal edilebilir. Bir yerden gecerken,
bir mekana Oyle bir takilmisimdir ki o mekan kuracaginiz diinyanin baslangi¢
noktast bile olabilir, size pek ¢ok hikayeyle gelebilir mekén, o mekénda bir karakter
hayal edip yerlestirebilirsiniz, ¢linkii onun bir hikayesi var, dili var, sdyledigi bir sey
var. Onun size amimsattig1 sey, bir durum, bir karakter olabilir. Gozetleme kulesi ve
Mithat Bey'in evi 6zelinde bakarsam, orada mekéanlar1 da birer karakter gibi gordiim
en basindan beri, bu dogru. Karakterimizin, demin bahsettiginiz giivenli alanlari,
sigindiklart ara istasyonlar1 gibi gérdiim. Hatta Mithat Bey i¢in ara istasyon bile
degil, tam bir diinya. Ama Nihat i¢in diisliniirsek, kule bir nevi sigimma istasyonu.
Islevi olan bir mekan. Kendi kendini iyilestirme mekami. Nasil bir kedi yarasim
yalayarak iyilestirmeye calisir, onun i¢in de bir kuytu kdse bulur ya da dogurmak

icin kuytu kose bulur iste dyle” (Ozsoy ve Oztiirk, 2017:165).

Pelin Esmer’in ¢ektigi iic uzun metraj filmde, bagimsiz sinema ya da sanat
sinemasi olarak ifade edilen filmlerin anlati yapisina sahiptir. Bunun en belirgin
Ornedi ise yonetmenin biitlin filmlerinde uyguladig1 acik uglu final sahneleridir.
Yonetmenin filmleri, klasik anlati1 sinemasinda oldugu gibi giris, gelisme ve sonug
bolimiiniin ardindan hikaye bir sonuca baglanmamaktadir. Genellikle geleneksel
sinemada kullanilan anlatic1 yontemini tercih etmeyen Esmer, bunu bazen dolayl
olarak karakterlerin kullandig1 bir takim nesneler araciligiyla yapmaktadir.
Boylelikle filmin gergeklik duygusunu yok etmemektedir. Ornegin //’e 10 Kala
filmindeki Mithat Beyin gegmiste ses kayit cihazina aldig1 sesleri dinlemesi seyirciye

karakterin yasadigi olaylar hakkinda bilgi vermektedir. Ya da Kapic1 Ali’nin esi ile
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yaptig1 telefon goriismesi bize olaylar1 gostermeden, sadece diyaloglar araciligiyla
anlatilmaktadir. Benzer bir sekilde Gozetleme Kulesi filmindeki Nihat'in is
arkadaslar1 ile yaptig1 telsiz konusmasinda esinin ve g¢ocugunun trafik kazasi
sonucunda 8ldiigiinii 6greniriz. Bu iki filmden farkli olarak Ise Yarar Bir Sey (2017)
filminde bir nevi anlatict gorevini Leyla karakterinin monologlari iistlenmistir. Ayni
zamanda bu monologlar filme siirsellik katmistir. Filmin ana karakterinin sair
olmasmin da bunda pay1 biiyliktiir. Pelin Esmer ise bu filmin siirselligi hakkinda

sunlar1 ifade etmektedir:

“Reel hayatta birebir karsili§in1 aramadan ve bulmadan bir hikdye anlatma
istedigim, aliskin oldugum gergekeilik hissinden biraz farkli bir deneyim yasamaya
ihtiya¢ duydugum bir donemde bu senaryoyu yazdik. Gergekte aslinda ¢ok da bir
araya gelmeyecek insanlari bir araya getirdik. Muhtemelen bir tek bu filmde bir
araya gelecekler. Bu daha ilk bastan bize bir 6zglirliik alan1 saglayan, biraz daha siir
gibi diisiinmemize yardimci olan bir unsur aslinda. Hep bir tahayyiiller iizerinden
gitmek. Diger filmlerimdeki karakterlerin yerine kendimizi koymak biraz daha
kolaydr belki. Yazarken de kendimi onlarin yerine koyarak yazmak daha kolaydi
belki. Kendi deneyimlerimden ya da gozlemlerimden referans alarak yazmak
miimkiinken burada referans alabilecegimiz hic¢bir deneyim ya da goézlem yoktu.
Ciinkii ii¢ karakterin de yasadig1 deneyim, yasamadigimiz ya da hi¢ yasamayacagi
bir deneyim. Dolayisiyla bu 6zgiil alan benim o ger¢ek sorgumu, gergekgilik
sorgumu pekistirdigi i¢in biraz daha siire kaydigim sdyleyebilirim. Biraz diiz yaz
mantigindansa siir gibi. Daha 6nce bir yerde sdylemistim. Siirde yan yana gérmeye
pek de aliskin olmadigimiz kelimeler yan yana geliverir ama diizyazida bunu gorsek,
hemen mantiksiz, huzursuzlaniriz, birbirinden ayiririz. Biz burada bu birliktelikten

huzursuz olmay1p bu yolculugu yapmak istedik” (Ozsoy ve Oztiirk, 2017:164).

Esmer, genel olarak filmlerinde minimal bir sinema anlayis1 kullanmaktadir.
Bu anlayis1 oyuncu se¢iminden, anlati yapisina hatta kamera hareketlerine bile
yansimaktadir. {lk filmi //’e 10 Kala’da oyuncu olmayan amcasi Mithat Esmer’i
basrol oynatmasi, sabit ve tek plan ¢ekimler (Diyalog sahnelerinde bile agi-kars1 ac1
cekimlerine basvurmamak) buna 6rnektir. Ise Yarar Bir Sey filminde hastalik, 6liim
arzusu, caresizlik ve yardim istegi gibi temalar kullanilmistir. Insana ait olan bu
temalar, yonetmenin diger filmlerinden farkli olarak daha giiclii sinematografi ile
aktarilmistir. Ozellikle yakin ¢ekimler, ayna ve cam araciligiyla saglanan yansimalar
filme derinlik katmistir. Genellikle kisisel durum, konu ve temalar1 isleyen Pelin
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Esmer, karakterlerin kendileri ve ¢evresi ile olan ¢atismalarini, i¢ diinyalarini ya da
bunlarin yansimalarint anlatmaktadir. Tim bunlar disiiniildiigiinde bagiml
sinemanin (ticari sinema) tersine bir tutum sergileyen yonetmenin, anlatimsal agidan
bagimsiz oldugu goriilmektedir.

Anlatimsal acidan bagimsiz olan Esmer, filmlerinin senaryolarini yazarken

beslendigi kaynaklari ise su sekilde ifade etmektedir:

“llk aklima gelen edebiyat, sinema, miizik. Bir de iginde yasadigim,
anlamaya c¢aligtigim hayat var tabii. Diisiinmeye, hayal etmeye, bir film iginde bir
diinya kurmaya tesvik edici seyler. Edebiyat c¢ok kigkirtici. Okurken sadece
kelimelerle hemhal olmanin, resim gérmememin bir avantaji da var burada aslinda,
zihni hayal etmeye daha agik birakiyor, daha 6zgiirce bir yolculuga ¢ikabiliyorsunuz.
Miizik ve seslerin etkisi ama daha dogrudan olani galiba. Hem fiziksel hem duygusal
olarak. Ruh halimizi en kolay, en dogrudan etkileyen sanat dallarindan birisi miizik.
Sinemaya gelirsek, bir film izlerken kurulan diinyaya gercekten kaptirmigsaniz eger,
oradan etkilenmeden ¢ikmaniz zor. Kisacasi okunanlar, seyredilenler, yasananlar,
duyulanlarin hepsi, zaman i¢inde zihinde bir bir yerlerine yerlesip bizi harekete

geciriyor sanirim” (Ozsoy ve Oztiirk, 2017:162).

Genel olarak Pelin Esmer’in sinemasini ideolojik bagimsizlik anlayis
acisindan inceledigimiz zaman, toplumsal cinsiyet, iktidar, egemenlik ve gozetim
toplumu gibi kavramlar karsimiza ¢ikmaktadir. Yonetmenin, hakim olan ideolojiye
karst muhalif ve elestirel bir tavri oldugu goriilmektedir. Bu acidan yonetmen,
ideolojik a¢idan bagimsizdir. Ornegin Gozetleme Kulesi (2012) filminde ynetmen,
kadinin sorunlarmi anlatirken, temeli feminist ideolojiye dayanan bir yontem olan
feminist elestiriye basvurur. Bu ideoloji kadinlari, erkek otoritesine dayanan toplum
diizeninin baskilarindan 6zgiirlestirmeyi amaglarken, kadinlarin yasadig1 korkularin
kaynaginin toplumsal sorunlar oldugunu ortaya koymaktadir (Kabadayi, 2013:89).
Kadin, toplumda yasanan cinsiyet ayrimi yiiziinden ikincil bir konuma itilerek
ezilmektedir (Gegit, 2013:106). Bu filmde kadinin ikincil konumdan kagmasini Seher
karakteri iizerinden anlatmistir. Filme ismini veren Gozetleme Kulesi’de, bu
dogrultuda énemli bir metafordur. Iktidarin ve erkek egemen toplumun bir alegorisi
olan bu kule toplumu goézetme durumunu ifade eder. Nihat karakterinin, Seher’i
gozetlemesi ise kendi iktidarini ortaya koyma g¢abasini gostermektedir (Donmez ve

Becerikli, 2016:73). 11 ’e 10 Kala filminde ise Mithat Bey’in koleksiyonu ve deprem
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tehlikesi altinda bulunan Istanbul sehri iizerinden Tiirkiye’deki modernlesme durumu
anlatilmaktadir. Mithat Bey’in arizalanan ses kayit cihazini tamirciye gotiirdigi
sahnede, 27 Mayis 1960 ihtilalini Alparslan Tiirkes’in sesinden dinlemeleri ve kendi
aralarinda darbe zamani yasadiklarin1 konusmalar1 da oldukca c¢arpicidir. Filmde
dikkat ¢ceken bir diger unsur ise televizyon olgusudur. Dénemin Tiirkiye’sinin 6nemli
gelismelerini yonetmen bize bu sekilde aktarmaktadir. Terdrle miicadele, iklim
degisikliginin getirdigi sikintilar, Amerika’nin Suriye’ye uyguladigi ekonomik
ambargo haberleri buna 6rnektir. Bu dogrultuda Esmer’in sinemasi, klasik ve hakim
olan ticari sinema anlayisinin o6tesinde, farkli bakis agisi ile gelistirilen diislinceler
icerisinde muhalif ve elestirel filmlerdir liretmektedir. Bu agidan yonetmen, ideolojik
acidan bagimsizdir.

Pelin Esmer’in sinemasi, geleneksel film izleme pratigine aliskin olan sinema
seyircisinin begenilerine uygun degildir. Esmer, ana akim sinemanin disinda farkli ve
Ozgiin bir anlat1 yapisina sahip olan bagimsiz filmler tiretmektedir. Bu filmler ticari
kayginin aksine sanat kaygisiyla yapilmaktadir. Filmlerini kendi yapim sirketi olan
Sinefilm biinyesinde ¢eken yonetmen, bigim ve igerik agisindan herhangi bir
miidahaleye maruz kalmadan, filmlerini 6zgiirce iiretebilmektedir. Yonetmen ticari
sinemanin uyusturucu etkisinin aksine, izleyicisinin etkin ve katilimec1 olmasini
istemektedir. Biitiin bu nedenlerden dolay1 Pelin Esmer’in sinema anlayisi seyretme
iligkisi agisindan bagimsizdir. Yonetmenin filmleri genis kitlelere hitap eden ticari
sinemanin icerisinde yer almadigi i¢in sinema salonu bulma konusunda sikinti
cekmektedir ve bu filmlerin izlenme oranlari diisiiktiir. Yonetmenin 2009 yilinda
vizyona giren filmi 77°e 10 Kala (2009) 14.189 kisi tarafindan izlenirken, ikin uzun
metraj1 olan Gozetleme Kulesi (2012) 19.838 kisi tarafindan seyredilmistir. Son filmi
Ise Yara Bir Sey (2017) ise 22.393 kisi tarafindan izlenmistir (Box Office Tiirkiye,
2019). Pelin Esmer Kapali Gise: Tirkiye’de Tekellesen Film Dagitimi (2016) adli

belgeselde sinemadaki dagitim krizi ile ilgili sunlar1 ifade etmektedir:

“11’e 10 Kala filminin gosterimi i¢in bu dagitict firmalarla goriismelerimiz
oldu. Tabii biz yapime1 olarak daha ¢ok kopya ile girmek igin bastirryoruz. Iste o
arac1 dagitim sirketi, salonlar ikna etmeye ¢alistyordu, sanki bdyle liitfen ve bizim
hatinmiza salonlar veriliyordu, hala da oyle. Bir sinema salonu bize litfedilmis
diyelim, daha sonra oraya gidiyorum ya da &greniyorum ki filmin gosterimi iptal
olmus ve salonda baska bir film oynuyor. Iste siz boyle heyecanla dagiticiya

yaziyorsunuz, dagitict da sinema salonuna yaziyor ama durum degismiyor. Cilinkii
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muhtemelen bakmis sinema salonunda kag¢ seyirci var? Dolayisiyla birkag kisiye de
kusura bakmayimn denilmis ve diger garanti seyircisi olan film konulmus. iste
bunlarla miicadele etmek ve bunlara enerji sarf etmek cok gereksiz oldugunu

diisiiniiyorum” (Kapal1 Gise: Tiirkiye’de Tekellesen Film Dagitimi, 2016).

3.7. Yonetmen Tolga Karacelik’in Biyografisi

Tolga Kenan Karagelik, 1981 Istanbul’da dogmustur. Marmara Universitesi,
Hukuk Fakiiltesi’'nden mezun olduktan sonra New York’ta sinema egitimi
gormiistiir. Sinemaya kisa filmler ¢ekerek baslayan yonetmen sirasiyla Kasik Adam
(2004), Giidii (2005), Us’lu Durmak (2006), Ya Cikarsa (2006) ve Rapunzel (2009)
kisa filmlerini ¢ekmistir. Son kisa filmi olan Rapunzel ile Soho Film Festivali’nde
Seyirci Odiilii'nii kazanmistir (Evren, 2014:518). Karacelik bir rdportajinda

sinemaya yonelmesi ile ilgili olarak sunlar1 ifade etmektedir:

“Ben higbir zaman sinefil biri olmadim. Sekiz yasinda falan 6yle ilk 8mm
kamerami aldim, ilk kisa filmimi ¢ektim gibi bir sey yok yani. Benim i¢in sadece
yeni bir anlatim bi¢imiydi sinema. Ve ben anlatmayi1 seviyordum. Dolayisiyla,
sadece ara¢ degisti. Daha sonra zanaatin1 6grenmeye basladik¢a daha ¢ok sevmeye
bagladim. Isiktan keyif almaya basladim. Bir donem filmleri sadece 151k diye izledim
mesela. Hatta birkag defa izliyordum filmleri, ilk basta 151k i¢in sonra Oykii igin.
Zanaati ile hagir nesir oldukea siireci de ¢ok sevmeye basladigimi fark ettim. Ve
galiba o zaman sinemaci olma yolunda adim atmaya basladim. Diinyanin her yerinde
de sinema, sonugtan ziyade siire¢le de alakadar. Ondan sonra siirecini severek ben
sinemaya asik olmaya basladim. Yani “baskalari ne yapmis” donemi daha sonra
bagladi bende. Kim ne yapmig ne etmis bilmeden, tabiri caizse cahil bir giris oldu
benimkisi. Hatta kendi setimden bagka, kimsenin setinde de ¢calismadim” (Giirsoy ve

Dinger, 2016).

Kisa filmlerinin ardindan ilk uzun metraji olan Gigse Memuru (2011) filmini
2011 yilinda ¢ekmistir. Bu film ile 47. Uluslararas1t Altin Portakal Festivali’nde En
Iyi 1k Film Odiili’nii kazanirken, 20. Mannheim Tiirk Film Festivali'nde Biiyiik
Odiil’iin sahibi olmustur. Karagelik ikinci filmi olan Sarmagik (2014) ile ulusal ve
uluslararasi festivallerde pek ¢ok o6diil kazanirken, son filmi Kelebekler (2018) ile
bagimsiz sinemacilarin kalesi olarak bilinen 2018 Sundance Film Festivali’nde

Biiyiik Jiiri Odiilii’nii kazanmustir.

91



3.8. Tolga Karacelik’in Filmografisi

Kasitk Adam (2004) / Kisa Film

Siire: 20 dk.

Yazan ve Yoneten: Tolga Karagelik, Yapimei: New York Film Academy,
Goriintii Yonetmeni: Gil Globus, Kurgu: Tolga Karagelik, Oyuncular:
Helen Louise, Harold Mouller, Jordan West, Erol Cherahier, John Lynch,
Ryan Holgslope, Jaime Pusso.

Konu: “Verdigimiz kararlar, yasadigimiz deneyimler hayatimizin altin
iistline getirebilir, kasik adamlar diinyay1 tersten goren insanlardir”
(http://www.kameraarkasi.org).

Odiiller / Gésterim: 26. IFSAK (istanbul Fotograf ve Sinema Amatdrleri
Dernegi) Ulusal Kisa Film ve Belgesel Yarismasi, Gosterim. 1. Akbank Kisa

Film Festivali, GOsterim.

Giidii (2005) / Kisa Film

Siire: 8 dk.

Yazan ve Yoneten: Tolga Karagelik, Yapimci: Tolga Karagelik, Goriintii
Yonetmeni: Gil Globus, Kurgu: Tolga Karagelik, Oyuncular: Amol Shah.
Konu: “Bir insanin kaybettigini bulma, yeniden yaratma isteginin hikayesi”
(http://www.kameraarkasi.org).

Odiiller / Gosterim: 2. Akbank Kisa Film Festivali, Gosterim.

Us’lu Durmak (2006) / Kisa Film

Siire: 8 dk.

Yazan ve Yoneten: Tolga Karacelik, Yapimer: Tolga Karagelik, Goriintii
Yonetmeni: Emre Veryeri, Cem Adiyaman, Kurgu: Tolga Karacelik,
Oyuncular: Enis Koksaldi, Betal Ozay.

Konu: “Bir adam kirmizi, bir adam yesil, kovada balik tutmaya c¢alisan bir
adam, sarl. Kim kimin deliligine karar verebilir?”
(http://www.kameraarkasi.org).

Odiiller / Gosterim: 3. Akbank Kisa Film Festivali, Finalist. 6. !f Istanbul

Uluslararas1 Bagimsiz Film Festivali, Gosterim.
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Ya Cikarsa (2006) / Kisa Film

Siire: 16 dk.

Yazan ve Yoneten: Tolga Karagelik, Yapimci: Tolga Karagelik, Goriintii
Yonetmeni: Thomas Bartels, Kurgu: Tolga Karagelik, Ozlem Beriil
Oyuncular: Tolga Karagelik, Enis Koksaldi, Osman Akyut, Gonca Kara,.
Konu: “Babadan kalma bir ¢igek diikkanini yiiriiten iki kardesin basina agilan
dertler ve bu dertlerden kurtulma icin tirettikleri baslarina daha fazla dert acan
¢coziim” (http://www.kameraarkasi.org).

Odiiller / Gésterim: 28. IFSAK (istanbul Fotograf ve Sinema Amatdrleri

Dernegi) Ulusal Kisa Film ve Belgesel Yarigmasi, Gosterim.

Rapunzel (2009) / Kisa Film

Siire: 18 dk.

Yazan ve Yoneten: Tolga Karacelik, Yapimer: Metin Aksoy, Goriintii
Yonetmeni: Ahmet Sesigiirgil Kurgu: Tolga Karagelik, Oyuncular: Nadir
Saribacak, Tuba Karaday.

Konu: “Bir giin gokytiziine saldig1 balonlar kizin ders caligmakta oldugu
odanin caminin Oniinden gecer, kiz cama c¢ikar ve masal baglar”
(https://www.sinemalar.com).

Odiiller / Gésterim: 6. Akbank Kisa Film Festivali, Mansiyon Odiilii.

Gise Memuru (2011) / Uzun Metraj

Siire: 98 dk.

Yazan ve Yoneten: Tolga Karacelik, Yapimer: Tolga Karagelik, Engin
Yenidiinya Goriintii Yonetmeni: Ercan Ozkan, Kurgu: Tolga Karagelik,
Evren Lus, Cicek Kahraman Oyuncular: Serkan Ercan, Zafer Diper, Nergis
Oztiirk, Nur Fettahoglu, Ruhi Sari, Sermet Yesil, Biisra Pekin, Nadir
Saribacak.

Konu: 35 yasinda olan Kenan, babasi ile birlikte yasayan bir gise
memurudur. Cevresindeki insanlar ile konugmay1 pek sevmeyen Kenan’in
hayat1 ev ile is arasinda gegmektedir. Giindiizleri is yerinde adeta robot gibi
mekanik bir sekilde calisirken, geceleri hasta ve huysuz babasi ile evde vakit

gecirmektedir. Bu monoton hayatinin disinda inatla ugrastigi tek sey ise
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babasinin eski arabasini tamir etmeye ¢alismaktir. Otomatiklesen yasantisinda
artik bilingaltindaki diislinceler disariya istemsizce yansimakta ve bunun
sonucunda duygu patlamalar1 yasamaktadir. Artik Kenan’in diinyasinda
hayal ile gercek i¢ ice gegmektedir.

Odiiller: 47. Uluslararas1 Altin Portakal Festivali, En Tyi {lk Film Odiilii. 20.
Mannheim Tiirk Film Festivali, Biiyiik Odiil.

Sarmagsik (2014) | Uzun Metraj

Siire: 100 dk.

Yazan ve Yoneten: Tolga Karacelik, Yapimer: Tolga Karacelik, Elif Bilge
Ozkdse Goriintii Yonetmeni: Gokhan Tiryaki, Kurgu: Evren Lus,
Oyuncular: Nadir Saribacak, Ozgiir Emre Yildirim, Hakan Karsak, Kadir
Cermik, Osman Alkas, Seyithan Ozdemir.

Konu: Filmde, calistiklari geminin armatorii iflas edince, deniz hukuku
nedeniyle gemide kalmak zorunda olan bes gemici (Cenk, Alper, Kiirt, Nadir
ve Ismail), ve geminin zabiti (Bey Baba) arasindaki hiyerarsik miicadele
anlatilmaktadir.

Odiiller: 22. Altin Koza Film Festivali, En Iyi Yonetmen. 52. Altin Portakal
Film Festivali, En Iyi Film, En Iyi Senaryo ve En Iyi Y&netmen. 2015 East
End Film Festivali, En Iyi Film.

Kelebekler (2018) / Uzun Metraj

Siire: 117 dk.

Yazan ve Yoneten: Tolga Karagelik, Yapimer: Tolga Karagelik, Diloy
Giiliin, Metin Anter, Nedim Anter Goriintii Yonetmeni: Anda¢ Sahan,
Kurgu: Evren Lus, Oyuncular: Tugge Altug, Tolga Tekin, Bartu
Kiiclikgaglayan, Serkan Keskin, Hakan Karsak, Giilgin Kiiltiir Sahin, Ezgi
Mola, Ercan Kesal, Mustafa Kirantepe, Tolga Karagelik, Emin Alper.

Konu: Film, anneleri intihar ettikten sonra birbirinden ayri diisen ii¢ kardesin
(Astronot Cemal, Anaokulu Ogretmeni Suzan ve Oyuncu Kenan) yollari
yillar sonra babalarinin aramasi iizerine kesismesini anlatmaktadir.

Odiiller: 2018 Sundance Film Festivali, Jiiri Biiyiik Odiilii. 37. Istanbul Film
Festivali, Jiiri Ozel Odiilii. 29. Ankara Film Festivali, En Iyi Yonetmen. 25.

Uluslararas1 Adana Film Festivali, En Iyi Yonetmen.

94



3.9. Tolga Karacelik’in Bagimsiz Sinema Y aklasimi

Tolga Karagelik’in filmlerini ekonomik (endiistriyel) bagimsizlik acisindan
inceledigimiz zaman, biitlin filmlerinin yapimciligini kendi film sirketi olan
Karagelik Film’in tstlendigini gérmekteyiz. Bunun yani sira tiim filmlerinin “ortak
yapim” olma oOzelligi dikkat c¢ekmektedir. Gise Memuru (2011) filminde ortak
yapimcilik konusunda dikkat ¢geken en dnemli nokta BKM (Besiktas Kiiltiir Merkezi)
Film sgirketinin ortak yapimcilar arasinda yer almasidir. Ayrica film Kiiltiir
Bakanligindan destek almistir. Yonetmenin ilk filmini ekonomik bagimsizlik
acisindan degerlendirecek olursak, yapimcilik gorevini kendisinin {istlenmesi
ekonomik a¢idan bagimsiz oldugunu gostermektedir. Ancak filmin ortak yapimecilari
arasinda BKM Film gibi genel olarak ticari sinema yapan bir sirketin olmasi
Karagelik’in bagimsizligini tartigmali bir hale getirebilir. Onun i¢in bu noktada Tolga
Karagelik’in genel olarak film yapimciligt ve BKM Film’in ortak yapimciligi
hakkinda yaptig1 aciklamaya bakmak daha faydali olacaktir:

“Sinema sektoriine hi¢gbir zaman dahil olmadim. Ben kendi a¢imdan bir
sektorden ne bekleyeceksem bunu kargilamayr ogrendim. Yani simdiye kadar
yaptigim biitiin islerin yazari, yapimcist ve yonetmeniyim. Ilk filmimi ¢ekmeme
olanak saglayan Kiiltiir Bakanligi’ndan aldigim destek ve ondan sonra da kendi
cevremden aldigim kisisel borglardir. Bununla birlikte amacim ortak yapimei
bulmaktir ve Gise Memuru filminin ¢ekimlerinin son haftasinda BKM Film ise dahil
olmustur. BKM Film’e eger dahil olacaksaniz {i¢ tane sartim oldugunu séyledim.
Filmin borglar1 ve ekibin paralarinin tamamini siz ddeyeceksiniz. ikincisi, basta
kurgu olmak {izere higbir sekilde yaratici siirecime dahil olmayacaksiniz. Ugiinciisii
de, ilk olarak filmin festival dolasimimi yapmak istiyorum ve bu yiizden filmin ne
zaman vizyona girecegine ben karar verecegim dedim. Onlar da tamam dediler.
Bunun karsiliginda filmin vizyon gelirinin yarisina ortak oldular. Bu filmi ben biitce
olarak bitiremeyebilirdim. BKM Film bana destek cikmustir”
(Tolga Karagelik-Arka Plan, istanbul Film Akademi, 2018).

Karagelik’in  bu agiklamasindan ¢ikardigimiz sonug¢ filmini Kiiltiir
Bakanligi’'ndan aldig1 destek ve kisisel bor¢lar neticesinden ¢ekmeye bagladigi ve
daha sonra filmin c¢ekimlerinin son haftasinda BKM Film’in isin igine dahil

oldugudur. Bu noktada 6nemli olan yonetmenin BKM Film’e sundugu {i¢ sarttir.
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Filmin kurgu gibi yaratict siirecine dahil olamayan BKM Film, bu anlamda
Karagelik’in bagimsiz sinema anlayisina golge diistirememektedir. Ayrica her
bagimsiz yonetmen gibi Karagelik’in de ilk hedefi filmi festivalde gostermektir ve bu
dogrultuda filmi ne zaman vizyona sokacagina bu noktada yonetmen karar vermistir.
BKM Film sadece vizyondan gelecek paranin kar ortagidir, Karagelik gibi bagimsiz
yonetmenlerin ilk hedefi genis kitlelere ulasmak olmadigindan bdyle bir anlasmanin
uygun goriildigii sdylenebilir.

Ikinci filmi Sarmasik (2014) ise yapimciligmi yine kendisinin iistlendigi,
Tiirk-Alman ortak yapimu bir filmdir. Ik filmde oldugu gibi, Kiiltiir Bakanligindan
destek almistir. Son filmi Kelebekler (2018) ise Kiiltiir Bakanligi’na bagvurmasina

ragmen, destek alamamistir. Yonetmen bu durum ile ilgili sunlar dile getirmektedir:

“Yonetmen eger sorunlari ¢ozebiliyorsa yonetmendir. Ben Kiiltir
Bakanligi’ndan destek alacagim diye film ¢ekmiyorum. Yonetmen bir yolunu bulur,
filmini ¢eker ve biz de bulduk” (Obenler, 2018).

“Kiiltir Bakanligi’nin deste§i, sinema seyircilerinin aldig1 biletlerin
icerisinden aldig1 bir paydir, o yiizden de sinema biletleri biraz pahalidir. Ciinkii
Tirkiye’nin tanitimina katkida bulunacagini disiiniilen filmlere, o bilet parasinin
icerisinden bir fon yaratiliyor. Dolayisiyla benim Sarmasik filminde satilan her
biletten de o fona para gitti. Sadece benim degil Emin Alper’in, Erol Mintas’in ve bir
siri. muhalif kimligiyle bilinen sinemacilarin senaryolari sifir puan verilmek

suretiyle destege layik goriilmemistir” (Mengii, 2018).

Kelebekler (2018) filminin yapimciligini yine kendisi istlenen Tolga
Karagelik diger iki filminde oldugu gibi ortak yapimcilar araciligiyla filmini
gerceklestirmistir. Ortak yapim ve Kiiltiir Bakanligi destegi o6zellikle bagimsiz
sinemacilar i¢cin 6nemli yapim kaynaklardir. Karagelik’in yapmis oldugu bu {i¢
filmini, bagimsizlik ekonomik (endiistriyel) bagimsizlik agisindan inceledigimiz
zaman, ana yapimcilik gorevini kendi yapim sirketi Karagelik Film’in {istlenmesi
ekonomik agidan bagimsiz oldugunu gostermektedir. YOnetmenin bagimsizlik
anlayisin1  daha 1yi1 kavrayabilmemiz i¢in filmlerini anlatimsal bagimsizlik

cergevesinde incelememiz faydali olacaktir.
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Tolga  Karagelik’in  filmlerini  anlatimsal ~ bagimsizlik  agisindan
degerlendirdigimiz zaman, genel olarak geleneksel anlati kaliplarinin disinda, kendi
kisisel ve Ozgiin bir sinema dili oldugunu goérmekteyiz. Bu anlamda Karagelik,
bagimsiz yonetmenlerin temel niteliklerinden birini gerceklestirmektedir.

Yonetmenin filmlerini inceledigimiz zaman bazen kii¢iikk de olsa ticari
sinemanin bazi kodlarin1 kullandigini sdyleyebiliriz. Ornegin, yénetmen Sarmasik ve
Kelebekler filmlerinin hemen basinda, karakterleri kisa kisa bulunduklar1 mekanda
seyirciye tanitilir. Sarmastk (2014) filminde gemide ¢alisacak alti ana karakterin,
daha Once neler yaptiklar1 bize filmin basinda kisa kisa gosterilir. Ancak burada
yonetmen, filmin karakterlerini kameraya baktirarak ana akim sinemanin temel
unsuru olan seyircinin bir film izlediginin farkinda olmamasi durumunu yok sayar.
Yani yonetmen ana akim sinemanin kodlarini kullanirken bile onu bir sekilde
bozarak istedigi yone c¢ekmektedir. Yonetmenin filmlerinde, 6liim, inang, umut,
0zlem, baba travmasi, iletisimsizlik, iktidar, otorite ve hiyerarsi temalar1 dikkat
cekmektedir.

Karagelik’in karakter odakli sinemasinin 6rneklerini daha ilk filmden itibaren
goriiriiz. Gise Memuru (2011) filmindeki orta yasli Kenan karakteri, babasi ile
yasayan siradan bir gise memurudur. Insanlar ile konusmay1 pek konusmayan, igine
kapanik bu adamim hayati olduk¢a monotondur. Yonetmen, karakterin bu
otomatiklesen yasantisi igerisindeki sikismiglhigini, gise memurlugu yaptigi mekéan ile
seyirciye  aktarmaktadir. Kenan karakterinin bilingaltindaki  diisiincelerinin
sonucunda kontrolsiizce duygu patlamalar1 yasamast da filmin carpici
sahnelerindendir. Bu dogrultuda yonetmen karakterin yasantisin1 ve ruhsal diinyasini
filme ¢ok iyi yansitmaktadir. Karagelik karakterlerin ruh halini yansitirken bazi
durumlarda ayrinti (detay) cekimlere basvurur. Ornegin, Hakki'nin (Kenan’in
Babasi) televizyon izlerken eliyle koltugun koselerini tirnaklari ile yavas yavas
oydugu sahnede yonetmen el detay ¢cekimi kullanmistir.

Karagelik’in dikkat c¢eken bir baska 0Ozelligi, oldukca kisisel filmler
yapmasidir. Bu 6zelligi ise Tirkiye’de 90’11 yillarin ortalarindan itibaren oldukca
kisisel filmler yapmaya calisan Oncli bagimsiz yonetmenler ile 6zdeslesmektedir.
Esas ismi Tolga Kenan Karacelik olan yonetmenin iki filminde de Kenan isimli
karakterlere yer vermesi dikkat ¢ekicidir. Yonetmen bu duruma paralel olarak sunlari

ifade etmektedir:
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“Ben Gise Memuru filmini yazmadan Once bir iste ¢alistyordum ve hayat
icerisinde kendimi c¢ok sikismis hissediyordum. Bir giin kopriideki giselerden
gecerken, bir baktim gise memuru, hi¢ gecen insanlarin yiiziine bakmadan, parasin
alip veriyor ve bir kutunun igerisinde hep ayni seyi yapiyor. Cok 6zdeslik kurdum
kendimle ve kolay gelsin demistim gise memuruna ama bir anda sanki kiifiir etmisim
gibi bakmistt suratima. Onu hi¢ unutmuyorum ve oradaki mesele kolaysa basina
gelsin durumu degildi, makinelikten ve otomatiklikten ¢ikarmistim adami, o yiizden
bana 6fke dolu bakmisti. Ve Gise Memuru filmini yazma hikdyem boyleydi. Kenan
karakteri babasi ve otomasyon isi arasindaki hayatindan ¢ikma ¢abasindaydi. Ben de
giindiiz is hayatindan ¢iktiktan sonra geceleri senaryo yaziyordum. Bu anlamda gece
hayatimi, tiim giinlimiin hayat1 yapma ¢abamin filmiydi aslinda. O yiizden karakterin

ismi Kenan. Esas ismim Tolga Kenan Karagelik’tir” (Bereket, 2016).

Gise Memuru (2011) filminde Kenan’in ¢ocukluguna gittigi sahnelerde ticari
sinema anlayiginda kullanilan flash back (geriye dontig) efekti ile gegmek yerine
direkt cut (kesme) ile gecmistir. Benzer sekilde Kenan’in gordiigii riiya sahnelerinde
de herhangi bir gegis efekti kullanmak yerine, annesinin kristal kolyesinin giines
1s18inda parlamasini kullanarak filmin gergekeiligini bozmamistir. Filmde dikkat
ceken bir diger nokta ise Kenan’in babasi ile yasadig1 catismalardir. Ornegin babasi,
Kenan’a kapimnin oniindeki ampulii degistirmesini sdyler ancak daha sonra Kenan’in
ampulii degistirmesine firsat vermeden o isi kendisi yapar. Kenan da bu durumu
arkadas1 Artun’a anlatirken “Cocuklugumdan beri ayni, bir seyi yap der sonra sen
yapmadan gider kendi yapar” diye sinirle sdylenir. Aksam eve gidince de babasina
ampulii neden kendisinin degistirdigini sorar. Babas1 da cevap olarak “Allah askina
hayatin boyunca neyi onardin, neyi yaptin ki bunu da yapacaksin” diyerek 6fkelenir.
Film siiresince, Kenan’in geceleri babasinin eski arabasini tamir etmeye ugragmasi
ama bir tiirlii basaramamasi1 da bir nevi aralarindaki bu c¢atismanin metaforudur.
Benzer baba-ogul catismasi Kelebekler (2018) filmindeki Kenan karakterinde de
goriilmektedir.

Yonetmen filmlerinde ¢esitli metaforlar da kullanmaktadir. Gise Memuru
filminde gokyliziinden diisen kirmizi renkli araba, Sarmagsik filmindeki gemi,
salyangoz ve sarmagsik Ogesi, Kelebekler filmine adini da veren kelebek bu
metaforlara ornektir. Gise Memuru filminde diisen kirmizi araba, bir nevi meteoru
simgelemektedir. Zaten filmin baslarindan Kenan’in is yerindeyken izledigi

televizyon haber de diinyaya carpacak bir meteor ile ilgilidir.
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Sarmagik (2014) filmindeki gemi, yasadigimiz toplumu simgelerken,
salyangoz metaforu zamanin sakinligini ve yavasligini temsil ederken bir yandan da
ortamdaki kaosun habercisidir. Sarmasik Ogesi ise, caresizligin, karigikligin ve
¢Ozlimsiizliiglin semboliidiir.

Karagelik’in  biitlin  filmlerinin sonu agik uc¢lu final sahnelerinden
olusmaktadir ve bu 0Ozelligiyle de sanat sinemasi ya da bagimsiz sinema olarak
adlandirilan sinema anlayisina sahip oldugu goriilmektedir. Klasik anlati yapisina
sahip olan ticari sinemada (ana akim) ise film mutlaka bir sonuca ulasmaktadir.
Biitiin bunlar1 degerlendirdigimiz zaman ana akim sinemanin klasik anlat1 yapisinin
aksine bir tutum sergileyen yoOnetmenin, anlatimsal agidan bagimsiz oldugunu
sOyleyebiliriz.

Tolga Karagelik’in ideolojik bagimsizlik anlayisini inceledigimiz zaman,
toplumsal sinif, etnik koken, hiyerarsi, iktidar ve otorite olgular1 dikkat ¢ekmektedir.
Bu dogrultuda yonetmen, hakim olan ideolojiye karsi muhalif ve elestirel bir tavr
sergilemektedir. Sarmagsik filmindeki karakterler toplumun alt smifindan gelen
insanlardan olusmaktadir. Gemide ¢alismaya gelmeden once, Alper taksi soforligi
yaparken, Cenk sahte BEDAS (Bogazi¢i Elektrik Dagitim A.S) gorevlisi olarak
insanlart dolandirirken, Kiirt bir pavyonda koruma gorevlisi olarak calismaktadir.
Nadir karakterini ise evde televizyon izlerken goriiriiz ve buradan igsiz oldugu
anlamini ¢ikaririz. Ismail’i ise camide namaz kilarken gériiriiz ve karakter 6zelligi ile
ilgili bilgi sahibi oluruz. Bes gemicinin calisacaklari gemi ise devletin iktidar ve
otoriteyi temsil etmektedir. Bu iktidarin ve otoritenin temsilcisi ise geminin zabiti
Bey Baba karakteridir. Bey Baba’nin otoritesine ilk karsi ¢ikan Cenk’tir ve geminin
armatorii iflas ettikten sonra neden gemide kalmak zorunda olduklarini
sorgulamaktadir. Tktidara boyun egen karakter ise dinine bagl olan Ismail’dir. Bu
dogrultuda film Tirkiye’nin i¢inde bulundugu ortamin bir tezahiirii gibidir. Sarmasik
dogrudan bir politik film olmasa da, yaptig1 géndermeler ile dolayl1 yoldan politik bir
film olma ozelligi tasir. ideolojik anlamda filmin dikkat ceken ydniiyse Kiirt
karakteridir. Bu karakterin hi¢ konugmamasi ve gemide bir hayalet gibi dolagmasi
politik bir gonderme olarak karsimiza g¢ikmaktadir. Cenk’in, Kiirt ile ugrastigi
sahnelerdeki diyaloglarda bunun gostergesidir. Ornegin, Cenk’in Kiirt’ii gdstererek
“Bak bunu da her yerde goremezsin, Kiirt’ten gemici” ve “Ne yapsak a¢gilim mu
yapsak?” diyerek takilmasi olduk¢a ¢arpicidir. Yonetmen bu filmi yapmasiyla ilgili

olarak sunlar1 ifade etmektedir:
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“Yatak odama kadar giren iktidar. Yani ka¢ ¢ocuk sahibi olacagimiza bile
karisiliyor. Dolayisiyla o yilizden ¢ektim. Tabii ki kendi derdimden ¢ikan bir seydi.
Derdim var yani. Sinirim bozulursa ben de sinir bozarim gayet dogal” (Gtlirsoy ve

Dinger, 2016).

Tolga Karagelik’in, seyretme iligkisi acisindan bagimsizligini inceledigimiz
de, kendi begendigi ve inandi1 sinema anlayisina uygun filmler {irettigini

gormekteyiz. Karagelik bu durumla ilgili olarak sunlari ifade etmektedir:

“Yonetmen bir hikayeyi anlatmak i¢in ¢eker. Ben izlemek istedigim filmleri
cekiyorum. Olmasi gerekli oldugunu diisiindiigiim hikayeleri, olmasini istedigim

sekilde ¢ekmeye ¢alisiyorum” (Obenler, 2018).

Karagelik, ticari sinemanin disinda farkli ve 6zgiin bir anlat1 yapisina sahiptir.
Dolayistyla bu filmler ticari kayginin disinda sanat kaygisiyla iiretilen eserlerdir. Bu
dogrultuda hareket eden yoOnetmen, kisiselligini ve sanatsal kaygilarint filmlerine
yansitarak, auteur (yOnetmen) sinemasi ve bagimsiz sinema anlayisiyla
ortiismektedir. Box Office Tiirkiye verilerine baktigimiz zaman (Box Office Tiirkiye,
2018), Gise Memuru (2011) filmini 18.267 kisi izlerken, Sarmagsik (2014) filmini
26.381 kisi izlemistir. Son filmi Kelebekler (2018) 134.682 kisi tarafindan
seyredilerek, genel olarak Tiirkiye’deki bagimsiz filmler icerisinde en ¢ok izlenen
filmlerden biri olmustur. Tiim bunlar1 degerlendirdigimiz zaman Tolga Karagelik’in

seyretme iligkisi bakimindan bagimsiz bir sinemaci oldugunu sdyleyebiliriz.
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SONUC

Sinemada bagimsizlik anlayisi, en basindan beri ticari sinemanin iginde yer
alan bir kavramdir. Ilk olarak Amerikan Sinemasi’nda ortaya ¢ikan bu kavram
Hollywood stiidyolar1 disinda, bagimsiz sirketlerin tirettigi filmler i¢in kullanilmistir.
Bu dogrultuda ¢alismamizin ilk boliimiinde bagimsiz sinema kavraminin ne oldugu
tartisilmis ve temel 6zellikleri ortaya konulmustur.

Calismanin ikinci boliimiinde ise, Tiirk sinemasini donemlere ayirarak, tarihi
ve gelisimi toplumbilimsel bir yaklasim ile detayli bir sekilde agiklanmistir.
Tiirkiye’nin i¢inde bulundugu siyasal, ekonomik ve toplumsal yapi incelenerek,
toplumsal yap1 ile sinema arasinda paralellikler kurulmustur. Tirk sinemasinin
detayli bir sekilde incelenmesinin sebebi ise 1990 sonrasi Tiirkiye’de ortaya cikan
bagimsiz sinema ortamina zemin hazirlayan kosullarin neler oldugunu belirlemektir.
90’11 yillar dncesi Tiirk Sinemasi’nda Yilmaz Giiney ile Omer Kavur gibi auteur
(yaratic1) yonetmenler araciligiyla sinema gilindemine getirilen bagimsiz sinema,
Yesilcam’in geleneksel sinema sistemi icerisinde kendine sans bulamamustir.

Yapimct Sinemasi olarak da ifade edilen bu donemde, sinemada farkli
konular islemek ya da mevcut dagitim-liretim sisteminin diginda hareket etmek
olduk¢a zordur. 90’11 yillarda ise Yesilcam doneminin batmasi sonucunda tipik
yapimci sinemasi da sona ermistir. Artik yeni donemde, film iiretimini yapimcilar
yerine yonetmenler siirdiirmiistiir.

Bu dénemin 6ncii bagimsiz yonetmenleri ise, Zeki Demirkubuz, Nuri Bilge
Ceylan, Dervis Zaim, Yesim Ustaoglu ve Reha Erdem’dir. Klasik usta-cirak anlayisi
ile yetismeyen bu geng yOnetmenler, sinemaya tutku ile sarilan egitimli kisilerdir.
Kendi kisisel ve 0zgilin isluplart sayesinde, yeni ve farkli konulart isleyen bu
yonetmenler, kendi filmlerinin ayni zaman da senaristligini ve yapimciligmi da
tistlenmislerdir. Hatta c¢ektikleri filmlerin, goriintii yonetmenligini ve kurgusunu da
kendileri yapan bu yonetmenler, bazen oyunculuk da yapmislardir.

2000’11 yillarda ise Tiirk Sinemasi’nda yasanan en 6nemli gelismelerden bir
tanesi de dijitallesmedir. Tiirk Sinemast i¢inde bulundugu ekonomik zorluklar
neticesinde film ¢ekme konusunda teknik yetersizlikler yasamaktadir. Bu nedenle
kolay ve ucuz olan dijital sinemaya yonelmistir. Boylelikle bagimsiz filmlerin de
artmasini saglayan bu dijital gelismeler, yeni bir bagimsiz sinemaci kusagi

olusturmustur. Bu ikinci kusak bagimsiz sinemacilar dénemi de, Ozcan Alper’in ilk
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uzun metrajli filmi olan Sonbahar (2007) ile baslamaktadir (Evren, 2014:380).

Calismamizin {glincli boliimiinde Emin Alper, Pelin Esmer ve Tolga
Karagelik gibi bagimsiz yonetmenlerin sinema anlayisi incelenmistir. Bu dogrultuda
yonetmenlerin filmleri, Al Sivas’in (Sivas, 2007:33), bagimsiz sinemanin i¢ermesi
gereken dort temel pratigi lizerinden analiz edilmistir: Ekonomik (endiistriyel)
bagimsizlik, ideolojik bagimsizlik, anlatimsal bagimsizlik ve seyretme iligkisi
acisindan bagimsizlik.

Emin Alper’in filmlerini ekonomik (endiistriyel) bagimsizlik agisindan
degerlendirdigimiz zaman, sadece ilk filminin (Tepenin Ardi, 2012) yapimciligini
kendisinin tistlendigini goriiriiz. Pelin Esmer ile Tolga Karagelik ise biitiin filmlerinin
yapimciligin1 kendileri yapmistir. Pelin Esmer’in “Sinefilm”, Tolga Karagelik’in
“Karagelik Film” ve ilk filminde yapimcilik gorevinin listlenen Emin Alper’in
“Alper Film” isimli yapim sirketleri vardir. Bunun yani sira {i¢ yonetmenin de, tim
filmlerinin “ortak yapim” olmasi dikkat ¢ekmektedir. Ornegin, Emin Alper’in ikinci
filmi olan Abluka (2015) Tiirkiye-Katar-Fransa ortak yapimiyken, Pelin Esmer’in ilk
iki filmi (11°e 10 Kala, 2009 ve Gézetleme Kulesi, 2012) Tiirkiye-Fransa-Almanya
ortak yapimmidir. Tolga Karagelik’in ikinci uzun metraji Sarmagsik (2014) ise Tirk-
Alman ortak yapimi bir filmdir. Ortak yapim olmasmin disinda bu bagimsiz
yonetmenleri bir bagka ortak 6zelligiyse, Eurimages ve Kiiltiir Bakanligindan destek
almalaridir. Ortak yapim olma o6zelligi ve Bakanlik destegi, ilk bakista bu
yonetmenlerin ekonomik bagimsizligint tartismali bir hale getirmistir. Ancak
giiniimiizdeki ekonomik bagimsizlik kavrami farkhidir, tipki Avrupa sinemasinda
oldugu gibi iilkemizde de ortak yapimcilar araciligiyla yapilabilmektedir. Bu noktada
esas onemli olan sey yonetmenlerin, istedikleri filmi yapip yapmadiklaridir.

Anlatimsal bagimsizlik pratigi agisindan inceledigimiz zaman, bu
yonetmenlerin kendi 6zgiin ve kisisel stillerini filmlerine yansittiklarin1 gérmekteyiz.
Ug yonetmen de, ana akim sinema anlayisinin disinda filmler iiretirken, klasik anlati
yapist yerine daha ¢ok ¢agdas anlati yapisina uygun bir dil kullanmaktadir. Bunun en
belirgin 6rnegi ise li¢ yonetmenin de biitlin filmlerinde uyguladig1 agik uclu final
sahneleridir. Ideolojik agidan bagimsizlik pratigi kapsaminda inceledigimiz zaman
bu ii¢ yonetmenin filmleri de, gelencksel ve egemen sinema anlayisinin Gtesinde,
alternatif diisiinceler icerisinde yapilan muhalif ve elestirel filmlerdir. Bu nedenle

ideolojik agidan bagimsizdirlar.
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Bu ii¢ bagimsiz yonetmenin de iirettigi filmler, genis izleyici kitlesinin
begenilerine hitap etmeyen, kendi inandiklar1 sinema anlayisina goére yapilan
filmlerdir. Boylelikle kendi kisiselliklerini ve sanatsal kaygilarini filmlerine tasiyan
bu ii¢ yonetmen, bagimsiz sinema kavrami ile oOrtiismektedir. Bu yoOnetmenler
seyircisinin etkin ve katilimer olmasini ister. Ana akim sinemanin aksine seyircinin
0zdesim kurmasini engelleyerek, seyircinin filmin konusunu igsellestirmesine izin
vermeyen bu {i¢ yOnetmen, ticari sinemanin yarattigi kahramanlar yerine anti-
kahramanlar yaratmay tercih etmektedir. Bu nedenlerle ticari sinemadan uzak olan
bagimsiz yonetmenlerin filmlerinin, izleyici sayilar1 olduk¢a diisiiktiir ve sinema
salonu bulmakta zorluk ¢ekmektedirler.

Calismanin sonucu olarak, Ala Sivas’in (Sivas, 2007:33), bagimsiz sinemanin
icermesi gereken dort temel pratigini (Ekonomik bagimsizlik, ideolojik bagimsizlik,
anlatimsal bagimsizlik ve seyretme iligkisi agisindan bagimsizlik) yerine getiren
Emin Alper, Pelin Esmer ve Tolga Karacelik’in bagimsiz bir sinema anlayigina sahip
oldugu goriilmiistiir. Tiirk sinemasinda yakin donem bagimsiz yonetmenler igerisinde
film yapma devamliligin1 da gosteren bu yonetmenler hem yapim konusunda hem
anlatisal yaklagimlar1 konusunda kendi sinema anlayislarini belirlemis ve bu sekilde

sinematografik tiretimlerini devam ettirmektedirler.
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EKLER

Tablo 1. Tiirkiye’de Bagimsiz Sinema’nin Oncii Yonetmenleri

Nuri Bilge Zeki Reha Erdem Yesim Dervis
Ceylan Demirkubuz Ustaoglu Zaim
Kasaba C Blok A Ay Iz Tabutta
(1997) (1994) (1988) (1994) Rovasata

(1996)
Mayis Masumiyet Kag Para Giinese
Stkintist (1997) Kag Yolculuk Filler ve Cimen
(1999) (1999) (1999) (2000)
Uzak Ugiincii Sayfa Korkuyorum Bulutlar Camur
(2002) (1999) Anne (2004) Beklerken (2003)
(2003)
Iklimler Itiraf Bes Vakit Paralel
(2006) (2001) (2006) Yolculuklar
-Belgesel-
U¢ Maymun Yazg Hayat Var Swrtlarindaki (2004)
(2008) (2001) (2008) Hayat
-Belgesel- Cenneti
Bir Zamanlar (2004) Beklerken
Anadolu’da Bekleme Odast Kosmos 2006
(2011) (2003) (2009) Pandora 'nin
Kutusu Nokta
Kis Uykusu 2008 2008
(2014)
Kader (2006) Jin (2013) Araf Golgeler ve
Ahlat Agact (2012) Suretler
(2018) (2010)
Kiskanmak Sarki
(2009) Soyleyen Devir
Kadinlar Tereddiit (2013)
Yeralti (2013) (2016)
(2012) Balik
(2014)
Bulanti Koca Diinya
(2015) (2016) Riiya
(2016)
Kor (2016)
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Tablo 2. Tiirkiye’de 90°h Yillarda Bagimsiz Sinemaya Baslayan Diger

Yonetmenler
Handan Ipekgi Serdar Akar Reis Celik Kutlug
Ataman
Babam Askerde Gemide Isiklar Sonmesin Karanlik Sular
(1994) (1998) (1996) (1994)
Biiyiik Adam Kiigiik Dar Alanda Kisa Hoscakal Yarin Semiha B.
Ask Paslasmalar (1998) Unplugged
(2001) (2000) -Belgesel-
(1997)
Sakli Yiizler Maruf (2001) Inat Hikayeleri Lola + Bilidikid
(2006) (2003) (1998)
Barda (2006)
Peruk Takan
Cinar Agaci Behzat C. Seni Miilteci — 2007 Kadinlar
(2010) Kalbime Gomdiim _Be|gese|_
(2011) (2000)
Behzat C Ankara Lal Gece — 2012 Ruhumu Asla
Yanwyor (2013) (2000)
Cigero (2019) 2 Geng Kiz
(2004)
Aya Seyahat
-Belgesel-
(2009)
Kuzu
(2014)
Oryantalya
(2016)

Hilal, Feza and
Other Planets
(2019)
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Tablo 3. 2000’li Yillarda Bagimsiz Sinemaya Baslayan Yonetmenler

Semih Tayfun Ozcan

Kaplanoglu | Umit Unal | Onur Unlii | Pirselimoglu Alper

Polis (2006)

Herkes Kendi Dokuz Hicbiryerde Sonbahar
Evinde (2002) Cocuk (2007) (2001) (2007)
(2000)

Giinegin Oglu
Melegin Anlat Istanbul (2008) Riza Kars Oykiileri
Diisiisii (2004) (2004) (2006) -Belgesel-
Bes Sehir (2010)
Yumurta Ara (2007) (2009) Pus
(2007) (2009)
Celal Tan ve
Stit Golgesizler | Ailesinin Asirt Sag Gelecek Uzun
(2008) (2008) Actklr (2010) Siirer
Hikayesi (2011)
Bal Kaptan Feza (2011)
(2009) (2009)
Sen Ben O Degilim Riizgarin
Bugday (2017) Ses Aydinlatirsin (2013) Hatwralar
(2010) Geceyi (2013) (2014
Nar (2011) Itirazim Var Yol Kenart
Sofra Swrlar (2014) (2016)
(2017)
Kiritk Kalpler
Bankast
(2015)
Askin Goren
Gozlere
Ihtiyact Yok
(2017)
Cingoz Recai
(2017)
Manyak
(2018)
Put Seyler
(2018)
Topal
Stikran’in
Maceralar
(2018)
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Mahmut

Fazil Pelin Ash Hakki Murat
Coskun Esmer Ozge Kurtulus Diizgiinoglu
Uzak Ihtimal Koleksiyoncu | Kopriidekiler Orada Hayatln Tuzu
(2008) -Belgesel- (2009) (2009) (2009)
(2002)
Yozgat Blues Oyun Hayatboyu Goziimiin Nuru Neden .
(2011) (2005) (2013) (2013) Tarkovski
Olamiyorum?
Anons 11’e 10 Kala Ansizin (2014)
(2017) (2009) (2016)
Halef
Gozetleme (2018)
Kulesi
(2012)
Ise Yarar Bir
Sey
(2017)
Tablo 4. 2010 Yilinda Bagimsiz Sinemaya Baslayan Yonetmenler
Tolga Emin Deniz Cigdem Kaan
Karacelik Alper Gamze Vitrinel Miijdeci
Ergiiven
Gise Memuru | Tepenin Ardi Mustang Geriye Kalan Sivas
(2011) (2012) (2015) (2011) (2013)
Sarmasgik Abluka Kings Fakat Iguana Tokyo
(2014) (2015) (2017) Miizeyyen Bu (2016)
Derin Bir
Kelebekler A Tale of The Lifeboat Tutku
(2018) Three Sisters (2019) (2014)
(2019)
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Gorkem Seren Erdem Hiiseyin Erhan
Yeltan Yiice Tepegoz Karabey Tuncer
Yemekteydik ve Cogunluk Zerre Sesime Gel Deneme
Karar Verdim (2010) (2012) (2014) Cekimi (2013)
(2015)
Bagcik Riizgarda ~ Golgeler Icerdekiler Agustos
(2018) Salinan I¢inde (2019) (2018) Bocekleri ve
Niliifer (2015) Karwmncalar
(2016)
Emre Kerem Ali Kivang Selim
Yeksan Topuz Aydin Sezer Giines
Korfez Film Kiif Babamin Kar Beyaz
(2017) (2011) (2012) Kanatlar (2010)
(2016)
Yuva Lavinya
(2018) (2012) Kronoloji Kiiciik Seyler | Diis Kirginlar
(2018) (2019) (2018)
Lavinya
-Yeniden
Cekim-
(2018)
Mehmet Umit Nesimi Belmin Belma
Can Koreken Yetik Soylemez Bas
Mertoglu
Albiim (2016) Mavi Bisiklet Toz Ruhu Simdiki Zaman | Zefir - 2010
(2016) (2014) (2011)
Ceylan Esra
Erol Fikret Deniz Ozgiin Saydam
Mintas Reyhan Akcay Ozcelik &
Nisan Dag
Annemin Sart Sicak Koksiiz Kaygt Deniz Seviyesi
Sarkist (2014) (2017) (2013) (2017) (2014)
Vuslat Banu Senem Mehmet Ali Ahu
Saracoglu Sivaci Tiizen Konar Oztiirk
Bor¢ (2018) Giivercin Ana Yurdu Renksiz Diinya Toz Bezi
(2018) (2015) (2017) (2015)
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