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Sinema tarihi boyunca gesitli tiretim modelleri ortaya ¢ikmistir. Amerikan sinema endiistrisinin
kurulus doneminde, film stiidyolart s6z sahibi olmustur. 1920’lerden itibaren, kismen
stiidyolarin kontrolii ve ¢atisi altinda, alternatif modeller gelismeye baglamistir. Bunlardan ilki,
oyuncularin merkezde yer aldig1 star sistemidir. Star sistemi, 20. yiizyilin ortalarinda antitrost
davasi sonucu sektdrdeki hakimiyeti azalan stiidyolara karsi gii¢ kazanmustir. Ikinci Diinya
Savasi’ndan sonra yiikselen bir diger model, filmin yaratici siirecini kontrol eden yonetmenleri
On plana ¢ikaran, auteur merkezli yaklasimdir. Yesilgam’da da stiidyo, star ve auteur merkezli
yaklagimlar goriilmektedir. Kurulusundan itibaren stiidyolar, sektérde soz sahibi olurken,
Yesilgam yildizlar1 farkli bir diretim modelinin merkezindedir. 1960’larda, auteur kuramin
etkileri Yesilgam’a uzanmig, bir yonetmen kusagi ortaya ¢ikmistir. Bu calisma, 1971°de
kurulan Cem-Cumhur Film’in, Yesilgam’da benzeri olmayan, hibrit bir iiretim modeli 6rnegi
oldugunu tartismay1 amaglamaktadir. Stiidyo, 1976’da Natuk Baytan yonetiminde, Kemal
Sunal’in bagroliinde yer aldigi bir komedi serisine baslamistir. Sahte Kabadayr’yla (1976)
baslayan ve Tarzan Rifki’yla (1986) sonlanan siiregte, Cem-Cumhur Film ¢atis1 altinda, ayni
yonetmenin ve starin yer aldigi on film g¢ekilmistir. Calismanin ilk boliimiinde literatiir taramasi
yapilarak sinemada stiidyo ve star sistemi Ozetlenmis, ikinci boliimiinde auteur kuram ve
yonetmen sinemasi agiklanmistir. Ugiincii boliimde, Natuk Baytan’a ait segili on film, betimsel
analizle incelenerek, Yesilgam igerisinde ayriksi bir yeri oldugu disiiniilen Cem-Cumhur
Film’in, hibrit bir tiretim modeliyle, stiidyo ve star sistemi ile yonetmen sinemasini ayni1 ¢ati

altinda bulusturdugu sonucuna varilmstir.

Anahtar Kelimeler: Yesilgam, Cem-Cumhur Film, Natuk Baytan, Kemal Sunal, Stiidyo

Sistemi



ABSTRACT

A HYBRID PRODUCTION MODEL IN YESILCAM: THE CASE OF
CEM-CUMHUR FILM

Various production models have emerged throughout the history of cinema. During the
establishment period of the American movie industry, movie studios had the upper hand.
Alternative models began to emerge in the 1920s, partly under the control and umbrella of
studios. The first is the star system, in which the players are positioned in the center. The star
system gained clout against studios, whose dominance in the industry had dwindled as a result
of antitrust lawsuits in the mid-twentieth century. The auteur model, which emerged after World
War 1, emphasizes the directors who control the creative process of the film. There are studio,
star, and auteur-centered approaches in Yesilcam. The studios have had a say in the industry
since their inception. The stars of Yesilgam alone constitute the production model, in addition
to the studios. In the 1960s, the influence of auteur theory extended and a generation of directors
emerged. Cem-Cumhur Film, founded in 1971, offers a hybrid production model that is unique
in Yesilgam. In 1976, the studio launches a comedy series starring Kemal Sunal, directed by
Natuk Baytan. Beginning with Sahte Kabaday: (1976) and ending with Tarzan Rifki (1986),
ten films were shot at Cem-Cumhur Film with the same director and star. With this hybrid
production model, Cem-Cumhur Film, which has a distinct presence in Yesilgam, combines
studio and star systems as well as director's cinema. The first part of the study included a
literature review and a summary of the studio and star systems in cinema, and the second part
explained auteur theory and director's cinema. In the third chapter, Natuk Baytan's cinema was
examined using descriptive analysis methods on ten selected films, and it was concluded that
Cem-Cumhur Film has a hybrid production model that combines the studio and star systems

with director's cinema.

Keywords: Yesilcam, Cem-Cumhur Film, Natuk Baytan, Kemal Sunal, Studio System
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GIRIS
Fransiz August ve Louis Lumiere Kardesler, 28 Aralik 1895°te, sinematograf adin1 verdikleri
cihazla, kaydettikleri hareketli bir goriintiiyii, Paris'teki bir kafede, beyazperdede gostererek
tarihin akisini degistirmislerdir. Sinema sanatinin mucidi addedilen ve belgeselci goriintiiler
kayda alan Lumiere Kardesler, alanlarinda rakipsiz degillerdir. Yine Fransa’dan bir bagka kisi,
George Melies, bu yeni icadin sonsuz potansiyelini fark ederek, kurmaca hikayelerin anlatildig
eserler ortaya c¢ikarmistir. Bu Onciilere rakip Pathé Kardesler, Trenin La Ciotat Garina
Geligi’nin gosteriminden sadece dokuz ay sonra, Société Pathé Fréres’i (Pathé Kardesler

Sirketi) kurarak, bu yeni icadin, ticari boyutlariyla ilgilenmeye baslamislardir (Duca, 1947: 12;
Nowell-Smith, 1999: 71-73).

Atlantik’in 6te yakasindaki Amerika’da, sinema sanatinin dogus giinlerinde, Avrupa’dakine
benzer caligmalar vardir. Bugiinkii Hollywood un ters istikametinde, tilkenin Dogu Kiyisinda,
glinimiizde Thomas Edison Ulusal Tarih Parki olarak anilan, New Jersey'de bir mekanda ilk
sinema ¢aligmalar1 baglatilmistir (Nowell-Smith, 1999: 15). Ampulii icat etmesiyle taninan,
binlerce patente sahip bir girisimci olan Thomas Edison, bu ¢alismalarin 6nciisiidiir (Nowell-
Smith, 1999: 14-15). Bir filmin ortaya ¢ikmasi i¢in dev bir ekibe; 0 ekibin de ¢ekim ve montaj
asamalarinda oldukc¢a pahali ve iiretimi zor araglara ihtiya¢ duydugunu kavrayan Edison, bu
caligmalarin ancak bir stiidyo catis1 altinda gerceklestirilebilecegini fark ederek, ilk film
stiidyolarinin prototipini ortaya koymustur. Maddi yiik getiren bu siire¢, yapim ayaginin
yaninda, filmlerin salonlara ulastirildigi dagitim ve salonlarda izleyiciye sunuldugu gésterim
ayaklarinda da 6n plana ¢ikmaktadir. Daha kurulus asamasindan itibaren sinema, diger sanat

dallarindan ayrilarak, maddi ve ticari bir eksene oturmustur (Nowell-Smith, 1999).

1910’1u yillarda temeli atilan Amerikan sinema endiistrisinin merkezi Hollywood, bir asirdan
uzun gecmisi boyunca, sinemanin kurulus doneminde temeli atilan, ticari liretim metotlarini
oncelemektedir. Sinema, ticari bir sanattir ve film, belli liretim modelleri sonucu ortaya
cikmaktadir. Kurulus doneminde yapim maliyeti diisiik, kisa ve yalin olaylar1 anlatan filmler,
zaman icerisinde sanatsal ve teknik gelismeler sonucu, degisime ugramistir. 1915°te, 3 saat 15
dakikalik, 110 bin dolarlik, Bir Ulusun Dogusu isimli uzun metrajhi filmiyle Griffith, sinemada
anlat1 olanaklarinin gelisecegini kamitlamigtir. Onciiliigiinii Griffith’in yaptig1 ve sonradan
klasiklesecek bu film anlatisi, bir yan etki olarak, filmlerin maliyetlerini arttirmistir. Artan

maliyetler, film stiidyolarini yeni arayislara itmistir (Balio, 1985).



Griffith’in kural koyucu oldugu, klasik Hollywood filminde kurgunun ve mizansen igeren
Ogelerin yaninda, izleyiciye kendisiyle 6zdeslesme imkani sunan, filmin merkezinde yer alan
yildizin biiyiik bir 6nemi vardir. Heniliz emekleme doneminde olan sinema sanatinin gelismesi,
izleyiciyle bag kurmasi ve biiylik masraflarini ¢ikarmasi igin starlar ve starlarin etrafinda
kurulan mekanizma, Hollywood'un ve film endiistrisinin gelisimi i¢in 6nemlidir. Klasik
Hollywood filminin hikaye kurgusu, “yildiz arag” olarak adlandirilan bu star oyuncularin
kamusal kisiligine dayali olarak insa edilmistir (Maltby 1995:89). Klasik Hollywood
doneminde, ilk ¢ekilen filmlerin aksine, sanatg¢ilarin dogal ifadelerini net bir sekilde gostermek
icin yakin planlarin ve diger diizenleme tekniklerinin artan bir kullanimi gézlenmektedir. Star
sistemi hem film {iretim metotlar1 hem de filmin igerik ve bigimsel yapisi {izerinde belirleyici

olmustur (McDonald, 2000: 27).

Her yil binlerce filmin c¢ekildigi Amerika Birlesik Devletleri’nde, Hollywood’un kurulus
doneminde, filmlerin nerdeyse tamami ana akim film stiidyolar: tarafindan yapilmaktadir.
Heniiz filmler iizerinde finansal ve yaratici kontrole sahip, herhangi bir stiidyoya bagli olmayan,
bagimsiz film yapimcilig1 s6z konusu degildir. 1910 yilinda, Hollywood’da ilk filmi ¢eken
Griffith gibi yonetmenler yaratic1 6zgiirliige sahip olsa da, on yilin sonunda starlar, tiretimin
merkezine yerlesmiglerdir. En eski film yildizlar1 arasinda ‘Amerika'nin  Sevgilisi'ne
doniisecek, masumiyet kavramiyla 6zdeslesmis Mary Pickford ve Gloria Swanson gibi kadin
starlar ile en popiiler filmleri Zorro 'nun Maskesi (1920) ve Robin Hood (1922) olan Douglas
Fairbanks gibi isimler 6n plana ¢ikmistir (Dorsay, 1997). Yildizlarin merkezde yer aldigi
1920°1i yillarin bagslarinda, film stiidyolar1 pazardaki hakimiyetini gliglendirmislerdir ve
1920'lerde daha fazla insan, starlari izlemek i¢in sinemaya akin etmistir. Bununla beraber,
teknik olanaklarin siirekli gelismesiyle beraber, stiidyo ¢atis1 altinda ¢ekilen ihtisamli filmler
de izleyiciler tarafindan ilgiyle karsilanmaktadir. Cecil B. DeMille'in On Emir’i (1923) gibi
destanlar1 izlemek i¢in seyirciler, nickelodeonlara (giris ticretinin bir nikel oldugu ilk sinema
salonlar1) gitmeye baslamiglardir. Starlarin getirdigi cazibe ve stlidyolarin elinden ¢ikan biiyiik
yapimlar sayesinde Samuel Goldwyn, Louis B. Mayer, Adolph Zukor, William Fox ve dort
Warner kardes, isin iiretim tarafina hakim olmuslardir (Nowell-Smith, 1999: 45-46). Oncii
biiyiik isimler sayesinde stiidyo sistemi, sonraki otuz yil boyunca, film pazarina hiikmetmistir.
Bes biiyiik stiidyo ya da o zamanki adiyla Biiyiik Besli -Warner Bros., 20th Century Fox, Metro-

Goldwyn-Mayer, Paramount ve RKO'ydu- ve o zamanlar daha kiigiik stiidyolar arasinda yer



alan Columbia, Universal ve United Artist, kurulus donemini takip eden siirecte, Hollywood un
kalbini olusturmustur (Nowell-Smith, 1999: 48-49).

Stiidyolarin yiikselisiyle beraber, kurulus giinlerindeki gibi, stiidyo catis1 altinda yonetmen
sinemalar1 ortaya ¢ikmustir. Cecil B. DeMille ve Howard Hawks gibi yonetmenler, film
stiidyolarmin sinirlart iginde, ileride auteur kuramin temellerini olusturacak islere imza
atmiglardir. 1920’lerde, bir diger auteur temelli, hibrit yaklagimla olusan, alternatif bir model
ortaya ¢ikmustir: Slapstick komediler. Bizzat kendisinin star, yonetmen ve yapimei oldugu
Charlie Chaplin gibi isimlerle bu yontem, film yapiminda zemin kazanmaya baslamistir. Asiri
biiylik kiyafetleri, melon sapkasi ve acayip biiylik ayakkabilari icinde komik ama ayni1 zamanda
acikli bir figilir olan Tramp karakterini gelistiren Chaplin, bu rolde The Kid (1921), The Gold
Rush (1925) gibi filmler ¢gekmistir. Charlie Chaplin'in en biiyiik rakibi, her zaman miikemmel
giinah kegisini oynayan ve ekranda asla giiliimsememesiyle iinlii, tas suratli Buster Keaton'dur.
Bu ikilinin basin1 ¢ektigi slapstick anlayisi, ti¢ farkli modeli -star, stiidyo ve auteur- bir araya
toplayan, ilk 6rnek olarak nitelenebilmektedir (Nowell-Smith, 1999: 80-82).

Fuat Ozkmay’m Ayestefanos’taki Rus Abidesi’nin yikiligim kayda almasi (1914), Tiirkiye
sinemasinin baslangict kabul ediliyor olsa da ¢ok daha 6nce Manaki Kardesler ve Sigmund
Weinberg gibi Osmanli Imparatorlugu vatandasi kisiler, basta istanbul olmak iizere genis bir
cografyada filmler ¢ekmis, dagitmis ve géstermiglerdir (Evren, 2003). Osmanli Devleti’nin
yikiligindan sonraki siiregte, film {iretimi Cumhuriyet’in kurulusuna kadar devam etmektedir.
Cumbhuriyet’in ilanina giden yolda, o donemde ¢ekilen en iyi hikaye, Atesten Gomlek gosterime
girmistir. 29 Ekim’den yaklasitk 6 ay once, Millet Meclisi’nin kurulusunun igilincii
yildoniimiinde, heniiz itilaf Devletleri isgali ve ydnetimi altinda bulunan eski baskent
Istanbul’da, Atesten Gomlek’in ilk gdsterimi gerceklestirilmistir. Halide Edip Adrvar tarafindan
yazilan ve Kurtulus Savasi’ni sicagi sicagina aktaran roman, Muhsin Ertugrul tarafindan
perdeye tasinmistir. Savas belgeselleri ile yolculuguna baslayan Tiirkiye sinemasi, bdylece,
kisa siirede konulu film ¢ekimlerine girismistir. Ik iiretimleri gerceklestiren Ordu disindaki ilk
6zel yapimevi, Cumhuriyet’in ilanindan &nce, 1922 yilinda kurulmustur. ik film stiidyosu
Kemal Film ile sinemamiz sivilleserek halkin arasina karismistir (Oz6n, 2010). Kemal Film
adina filmler ¢eken Muhsin Ertugrul, kisa siirede ililke sinemasinda s6z sahibi olmus ve
tartismasiz bir konum elde etmistir. “Muhsin Ertugrul, 1922 yilinda sinemaya girer ve
sinemamizin ‘Tiyatrocular Donemi’ olarak adlandirilan evresi baslar. Muhsin Ertugrul’un,

1939 yilina kadar tek isim olarak anildigi, tiyatrocularin egemenliinde gegen, c¢ekilen 27



filmden 23’iinli Muhsin Ertugrul’un yonettigi ‘uzunca’ bir dénemdir bu” diyen ve goriislerini
Ozon’e dayandiran Kara, Ertugrul’un sektdrel agirligini isaret etmektedir (Kara, 2016). Sinema,
birgok sanat gibi sinirl sayidaki alictya degil, milyonlarla sayilmasi gereken aliciya seslenmek
zorundadir (Ozén, 1995: 96). Buna karsin, Cumhuriyeti’nin ilan1 sonrasinda, film iiretimi tek
bir elde toplanmis ve Muhsin Ertugrul’a devredilmistir. Yilda bir iki film ¢eken ve hepsi tiyatro
uyarlamasi olan eserlerle Muhsin Ertugrul, sinema sanatinin genis kitlelere ulasma misyonunu
saglayamamistir. Cumhuriyet’in Ilan’ndan Atatiirk’iin 6liimiine kadar gecen 15 yilda, sadece
19 film ¢ekilmistir. Bu nedenle Cumhuriyet’in ilk déneminde sinema sanat1 potansiyeline

ulasamamustir.

Mubhsin Ertugrul’un varligi ve eserlerin, bir tiyatro sahnesinde ge¢mesi nedeniyle Tiyatrocular
Doénemi (1923-1939) olarak adlandirilan bu donemden sonra, bir gecis donemi yasanmistir.
Sinemanin bir tiyatro formu degil, basli basina bir sanat oldugunu kanitlayan 6zelliklere sahip
iki film, Vurun Kahpeye (1949) ve Kanun Namina (1952) eserleriyle Liitfi Omer Akad,
Sinemacilar1 Dénemi’ni baglatmistir. Bu donemde kamera, sokaga inmistir. Demokrat Parti’nin
iktidariyla beraber baslayan yeni ekonomi politikalar1 ve kdyden kente gbc¢ hareketleri,
sinemanin sanat yani kadar ticari 6zelliginin de 6n plana ¢ikmasini saglamistir. Sinemanin ticari
bir faaliyet ve eglence sektoriiniin onemli bir pargasi haline gelmesiyle beraber, genis halk
kitleleri, giindelik hayatlarinda sinemaya biiyiik yer ayirmaya baslamistir. Cumhuriyet’in erken

déneminde halktan uzak kalan yerli sinema, bir anda halkin gozde eglencesi olmustur (Ozén,
1968).

Tiirkiye’nin Menderes donemiyle beraber Bati ile yakinlasmasi, sinema sanatinda da hizli bir
dontisiime yol agmistir (Kuyucak Esen, 2010). 1950 sonrasi kiiltlir-sanat alaninda popiiler olan
magazin dergileri tarafindan, yarismalar diizenlenmeye baglanmis ve yarismalarin kazananlari,
sinema diinyasina adim atmustir. “Kral” ve “Kralige” unvanlar1 veren bu yarigsmalar, sinema
diinyasina bir¢ok star katmistir. Bu starlar arasinda Tiirkan Soray, Hiilya Kogyigit, Ayhan Isik,
Filiz Akin, Ediz Hun, Belgin Doruk, Fatma Girik gibi isimler vardir. Hollywood’da sinema
endiistrisinin merkezinde yer alan star sistemi, Sinemacilar Donemi’yle beraber sinema

endiistrimize giris yapmustir.

1950’lerde temelleri atilan sinema endiistrimiz Yesilcam, 1960 ile 1972 arasimi kapsayan
donemde, film sayis1 ve yerli filmlerin pazardaki pay1 ile halk arasinda popiilerligi agisindan

altin ¢agin1 yasamaktadir. 1960 yilinda toplam 68 olan film sayis1 1966 yilinda 238’e



yiikselmis, sonraki birkag y1l diistis yasamis olsa da 1972 yilinda 298¢ varmistir (Scognamillo,
1998: 191). Tiirkiye sinemasi, 1966-1972 yillar1 arasinda, yil basina ortalama 200 filmlik bir
iretim gerceklestirmektedir. 1970’lerin basinda Yesilgam, diinyada en ¢ok film ¢eken iilke
sinemalar1 arasina adimi yazdirmustir. iktidar degisimiyle baslayan kapitalizmin yiikselisi ile

televizyonun diger iilkelere nazaran ge¢ gelmesi, belirleyici etmenler arasindadir (Ozén, 1973).

Istanbul Beyoglu’nda, o dénemki film sirketlerinin biirolarinin bulundugu Yesilcam Sokagi,
yaklasik 30 yil siirecek bir doneme ve endiistriye adin1 vermektedir. Bolge isletmecileri olarak
anilan dagitimcilari, biiyiik film yapim sirketlerine ve starlara dayali bir sistem insa etmislerdir
(Sener, 1970). Film {iiretimindeki artis ve ekonomik canlilik, yeni tiirlerin, starlarin ortaya
¢ikmasint miimkiin kilmaktadir. Tiirkiye’de ana akim sinema anlayisinin yegane temsilcisi
Yesilcam, star ve stiidyo sistemine sahip, belli hikdye formiillerine ve kaliplara dayali, popiiler

bir sinema anlayisindan beslenmektedir.

1960’larda, hizli tiikketim anlayigini karsilamak icin, furya filmler ¢ekilmeye baglanmistir.
Kiiciik biiteli avantiir filmleri ile Cilali ibo, Sofér Nebahat, Aysecik, Turist Omer gibi
tiplemelerin seri filmleri endiistride boy gostermektedir. Bu hizli {iretim mantiginin yaninda,
ozellikle 1960’11 yillarin ilk yarisinda, iilke sinemasinda toplumsal sorunlara deginen ve halkin
gergek yasamina egilen, toplumsal gercekei eserler de ¢ekilmeye baslanmistir. Bu filmler,
Yesilgam’da hakim olan star ve stiidyo sisteminin disinda kalan, yonetmen merkezli bir tiretim
yonteminin sonucunda ortaya ¢ikmistir. Metin Erksan ve Liitfi Akad gibi yonetmenler, halkin
gergek sorunlart egilerek, alternatif bir sanat anlayisinin ve iiretim modelini ortaya koymustur.
Sinemanin, halkin sorunlarini masaya getirmek i¢in bir ara¢ olabilecegini ve auteur merkezli

bir anlayisin Yesilgam’da barmabilecegini gostermislerdir (Ozon, 1995).

1971 yilinda, dénemin iinlii kabadayis1 Diindar Kili¢’1n agabeyi Yahya Kili¢ tarafindan kurulan
Cem-Cumhur Film, Yesilcam’in altin doneminin sonlarinda ortaya g¢ikan ve diger film
stlidyolarindan ayr1 ozellikler tasiyan bir sirkettir. Sektdrde adin1 Cilineyt Arkin’li filmlerle
duyuran stiidyo, daha sonra Kemal Sunal ile kontrat imzalayarak, star sisteminin merkezde yer

aldig1 bir anlayis glitmiistiir (Gokkaya, 2017).

Kemal Sunal’mm Cem-Cumhur Film’e transferi iizerine, stiidyonun gercek sahibi Diindar
Kilig’m yeralt1 diinyasindan gelmesinin de etkisiyle, bir mafya komedisi serisi baglamistir.

Sahte Kabadayr (1976) ile baslayan bu déonemde, Cem-Cumhur Film catis1 altinda ciddi bir



mafya/su¢ filmi ¢ekilmemistir, yeralti diinyasi sadece bir parodi unsuru olarak filmlerin
evreninde var olmustur. Filmlerin yildizi Kemal Sunal’in alaya aldig1 ve kii¢iik diistirdigii
kisiler, kabaday1 aleminde Diindar Kili¢’in hasmi olan kisileri ve gruplar temsil etmektedir.
Gokkaya’nin Cilineyt Arkin 6rnegiyle aktardigi anekdota gore, Kilig, alkol aldiktan sonra racon
kesen kimseleri, sahte kabadayi olarak nitelemektedir (Gokkaya, 2017: 48). Gokkaya, bu tabiri
alip film adina donustiirmiistiir. Yine Sahte Kabaday: filminde, Dikistutmaz Sabri’nin s6yledigi
“Vaziyet alin develer” ifadesi de yine Diindar Kili¢’in kullandig1 climlelerden biridir. Sahte
Kabaday: (1976), Avanak Apti (1978), Korkusuz Korkak (1979) ve Gerzek Saban (1980)

filmlerinde var olan mafya tiplemelerini reel diinyada karsilig1 vardir (Gékkaya, 2017).

1976-1986 yillar1 arasinda, Cem-Cumhur Film catis1 altinda, yonetmenligini Natuk Baytan’in,
bagroliinii Kemal Sunal’in istlendigi on komedi filmi ¢ekilmistir. Bu filmler, sinema tarihi
boyunca gelisen li¢ temel tiretim modelini karsilamaktadir. On filmi de Cem-Cumhur Film’in
sahiplerinin sektdrdeki gliciinii yansittigt ve ait olduklari yeralti diinyasinin etkilerini
barindirdigi icin, stiidyo sistemine dahil etmek miimkiindiir. Ana akim sinema igerisinde,
kendine has ve izi siiriilen bir bigim gelistiren Natuk Baytan nedeniyle, filmler auteur kuram
ve yonetmen sinemasi basligi altinda tartisilabilmektedir. Basrolde Yesilgam’in en biiyiik
yildizlarindan Kemal Sunal’in yer almasi, filmleri star sistemi altinda incelemeye imkan
sunmaktadir. Bu on film, Yesilgam’da esi olmayan, hibrit bir iiretim modelini de ortaya

koymaktadir.

Arastirmada, Cem-Cumbhur Film catis1 altindaki bu on filmin, sinema tarihi boyunca gelisen ve
tezin ilerleyen boliimlerinde de detayl incelenecek olan stiidyo sistemi, star sistemi Ve auteur
merkezli yonetmen sinemast modeli igerisinde degerlendirilebilecegi varsayillmaktadir. Ayni
yonetmene ve stara sahip, on yillik periyotta ¢ekilen on filmin, ii¢ temel iiretim modelinin {i¢iine

dahil edilebilecek 6zellikleri kargilamasinin zor bir ihtimal oldugu diisiiniilmektedir.

Bu bilgiler kapsaminda, arastirmanin temel problemi, 1976-1986 yillar1 arasinda Cem-Cumhur
Film catis1 altinda, Natuk Baytan yonetiminde ve Kemal Sunal’in basroliinde ¢ekilen on komedi
filmi lizerinden, Yesilcam’daki tiretim modellerinin isleyis sekline bakmaktir. Cem-Cumhur
filmin, ¢ {iretim modeline uydugunun ve nadir orneklerden birini olusturdugunun ortaya

konmas1 amag¢lanmaktadir.



Arastirmanin Amaci ve Onemi

Yesilgam, kendine has 6zellikleriyle ilgi ¢ekici bir fenomendir. En hizli zamanlarinda giinde
bir film ortalamaya yaklasan Yesilgam endiistrisinin, toplum ve popiiler kiiltiir tizerinde derin
etkileri olmustur. Yesilgam’in iiretim ve tiikketim kosullari, bircok degiskene tabiidir. Bu
degiskenlerin basindan film stiidyolari, starlar ve yonetmenler gelmektedir. Bu ¢alismanin
amaglarindan biri, 1976-1986 yillar1 arasinda, Cem-Cumhur Film ¢atis1 altinda, Natuk Baytan
yonetiminde ve Kemal Sunal’in basroliinde ¢ekilen on komedi filmi iizerinden, Yesilgam’daki
tiretim modellerinin isleyis sekline bakmak ve Cem-Cumhur Film’in ayriks1 yerini ortaya

koymaktir.

Yesilcam tizerine gergeklestirilen galigmalar, kaynak sorunuyla karsi karsiyadir. Cem-Cumhur
Film ve Natuk Baytan basliklar1 i¢in yazilmis herhangi bir kitap veya Tiirkce akademik ¢alisma
bulunmamakla birlikte, Mehtap Unliitiirk’iin 2021 Haziran tarihli, "Absurd Comedy and
Hybridity in Yesilgam Cinema: Baytan and Sunal Films in the Socio-Political Context of 1970s
and 1970s Turkey" baslikli tezi, Natuk Baytan ile Kemal Sunal ig birligini, sosyo-politik
baglamda ele alarak, 1970°1i ve 80’li yillarin ikliminin, filmlerin diinyasina sirayet ettigini
ortaya koymaktadir. Unliitiirk iin calismasi da Baytan’in sinemasinin hibrit yapisini 6n plana
cikarmakta ve filmlerin anlati yapisina egilmektedir. Bu ¢alisma, Cem-Cumhur Film, Natuk
Baytan ve Kemal Sunal1 birlikte merkezine alan, Tiirk¢ce yazilmis ilk tez calismasi olmasi
nedeniyle 6nem arz etmekte ve farklilik yaratmaktadir. Ote yandan Cem-Cumhur Film, hem
Yesilcam hem de televizyon doneminde filmleri en ¢ok izlenen stiidyolardan biri olmasina
ragmen, literatiir taramasi yapildiginda, stiidyoya, stiidyonun sahiplerine ve calisma
yontemlerine dair yeterli bilgiye ulasilamamaktadir. Bu ¢alismanin, Cem-Cumhur filmi konu

edinecek ileriki caligmalara da zemin teskil etmesi hedeflenmektedir.

Arastirmanin Yontemi

Calismanin temel problemi ve amaci degerlendirildiginde, calismanin ele aldigi konunun
“nas1l” ve “neden” sorularina yanit aradig1 goriillmektedir. Bu nedenle ¢alismada nitel arastirma
kapsaminda yer alan bir model kullanilacaktir. Cem-Cumhur Film’in hibrit bir iiretim modelini
ortaya koydugunu tartisirken, secilen on film, stiidyo sistemi, star sistemi ve auteur yaklasim

bagliklarindan yararlanilarak, betimsel analiz yontemiyle incelenecektir. Yildirim ve Simsek



(2011:222-223), her arastirmaci igin “betimleme”, “analiz” ve “yorumlama” olmak {izere ii¢
temel kavrami vurgulamaktadir. Betimleme asamasi, toplanan verilerin arastirma problemine
dair neler sdyledigini ve hangi sonuglar1 ortaya koyduguna yogunlagsmaktadir; “ne” sorusuna
yanit aranmaktadir. Analizde ise veri setinde dogrudan goriilmeyen, kavramsal kodlar ve
siiflamalar araciligiyla temalar ve temalar arasindaki iliskiler ortaya ¢ikarilmakta, “neden” ve
“nasil” sorularma yanit aranmaktadir. Yorumlamada ise “anlam” 6nem kazanmaktadir. Eldeki
bulgular, kendi baglami igerisinde, arastirmaci tarafindan yorumlanmaktadir. Bu yorumlama

Oznel bir siiregtir ve okuyucu igin ek bakis agilar1 sunmaktadir.

Bu dogrultuda, ¢alisma igin segilen on film, stiidyo sistemi, star sistemi ve auteur yaklagim
basliklarindan yararlanilarak, betimsel analiz ile incelenecektir. Calismada, Strauss ve
Corbin’in (1990) 6nerdigi betimsel analiz yaklasimindan yararlanilacaktir. Bu yaklasima gore
arastirma kapsaminda Onceden belirlenen temalar Ozetlenmekte ve yorumlanmaktadir.
Goriisme ya da gozlemlerdeki sorular sunulmakta, dogrudan alintilara sik yer verilmektedir.
Veriler betimlenirken neden-sonug iligkileri ortaya konmaktadir. Ortaya ¢ikan temalar,
aragtirmacinin yorumlama yapmak, anlamsal iliskiler kurmak, kavramsal gerceveye gore
verileri diizenlemek igin kullanacagi temel arglimanlari olusturmaktadir (Yildirnm&Simsek,

2011:223-226; Altunisik vd., 2010:322).

Amagcli 6rnekleme yontemiyle segilen on film, ti¢iincii boliimde incelenirken filmler igerik ve
bigim agisindan degerlendirilecektir. igerik yapisi degerlendirilirken filmlerin anlati yapusi,
kahraman kullanimi, politik arka planmi ele alinacaktir. Bi¢cimsel yapida ise kamera kullanima,
mizansen (ger¢eveleme, oyunculuk, dekor, kostiim) ve kurgu gibi sinemay1 meydana getiren ve
icerik yapisini teknik acgidan destekleyen bigimsel unsurlar ele alinacaktir. Calismada ses ve
seslendirme ile miizik kullanimi1 bagka bir ¢alismanin konusu oldugu diistiniilerek inceleme dis1

birakilmistir.

Veriler toplanirken once literatiir taramasi yapilarak kuramsal cergeve olusturulmustur.
Ardindan Cem-Cumbhur filmin yapim sorumlusu ve stiidyonun golge yoneticisi Ekrem Gokkaya
ile telefon goriismeleri yapilarak, bu goriismelerden notlar ¢ikarilmistir. Calisma igin segilen
on filmin kayitlar1 iki kez izlenmis, filmlerdeki ortak temalar ve tekrarlanan Ogeler
belirlenmistir. Icerik ve bicim agisindan filmler degerlendirilirken kullanilacak alt basliklar, bu

ortak temalardan olusturulmustur.



Veriler yorumlanirken, Cem-Cumhur Film ¢atis1 altindaki bu on filmde, star sistemi, stiidyo
sistemi ve auteur yaklasimin yansimalarindan yola ¢ikilmistir. Ekrem Gokkaya ile yapilan
goriismeler sonucunda toplanan veriler ise, yorumlama siirecinde destekleyici unsurlar olarak
kullanilmistir. Calismanin kuramsal ¢ergevesi icerisinde yonetmen sinemasi ayagi incelenirken,
Andre Bazin (1955-1956) ve Andrew Sarris’in (1962) temellerini atig1 auteur yaklasimdan
yararlanilmistir. Bu yaklasima gore bir sanat dali olan sinema, kisisel bir ifade aracidir ve
yaraticisinin imzasini tasimaktadir. Betimsel analizde veriler yorumlanirken, Andre Bazin ve
Andrew Sarris’in auteur yaklasimi, Natuk Baytan’in auteur bir yonetmen olarak
nitelenebilecegini gostermek i¢in kullanilmistir. Calismada Cem-Cumbhur Film’de star sistemi,
stiidyo sistemi ve auteur yaklagimin varligi, se¢ili on filmin sahip oldugu ortakliklar iizerinden
saptanacagindan, secili filmler tek tek analiz edilmeden, igerik ve bi¢cim agisindan ortak

basliklar altinda ele alinmislardir.

Arastirmanin Orneklemi ve Stmirhihiklar

Bu aragtirmanin evrenini, Cem-Cumhur Film c¢atisi altinda c¢ekilen 38 adet film
olusturmaktadir. Evreni olusturan filmler arasindan, Natuk Baytan’in yonetmenligini yaptigi,
basroliinde Kemal Sunal’n yer aldigy, stiidyo, star ve auteur sistemini bir arada bulundurdugu
diistiniilen on adet film incelenmek tizere secilmistir. Bu filmler: Sahte Kadabay: (1976), Sakar
Sakir (1977), Avanak Apti (1978), Korkusuz Korkak (1979), Gerzek Saban (1980), Ue Kagitc
(1981), Yedi Bela Hiisnii (1982), Tokat¢i (1983), Atla Gel Saban (1984), Tarzan Rifki (1986).
On yillik periyotta ¢ekilen bu on film, ayni stiidyo, aynt yonetmen ve ayni basrole sahip
olduklar i¢in se¢ilmislerdir. Ayn1 yonetmene ve stara sahip on film, ii¢ iiretim modelinin {i¢iine
dahil edilebilecek ozellikleri karsiladigi diisliniilerek amaghh Ornekleme ydntemiyle

secilmislerdir.

Yesilgam s6z konusu oldugunda yasanan kaynak sorunu, bu aragtirmanm da smirliligini
olusturmaktadir. Literatiir taramas1 yapildiginda yazili ve sozli kaynaklarda Cem-Cumhur
Film’e yeteri kadar yer verilmedigi goriilmektedir. Bu nedenle ¢alismada, yapim sorumlusu

Ekrem Gokkaya’nin beyanatlarina genisce yer verilmistir.

Arastirmanin Hipotezleri

Natuk Baytan’in yonetmenligini, Kemal Sunal’in basroliinii iistlendigi Cem-Cumhur Film
yapimi on filmin Sahte Kadabayr (1976), Sakar Sakir (1977), Avanak Apti (1978), Korkusuz



Korkak (1979), Gerzek Saban (1980), Uc Kagitci (1981), Yedi Bela Hiisnii (1982), Tokat¢:
(1983), Atla Gel Saban (1984), Tarzan Rifki (1986), 6rnegi olmayan bir hibrit {iretim modelini
ortaya ¢ikardigi ve bu filmlerin Yesilcam’da stiidyo, star ve auteur sisteminin i¢ ice gectigi
benzersiz bir modeli 6rnekledigi goriisii, bu tezin ana hipotezini olusturmaktadir. Buna bagh

olarak caligmanin alt hipotezleri su sekildedir:

Natuk Baytan stiidyo sisteminin iginde olmasmna ragmen auteur kimligini korumus bir

yonetmendir ve Baytan’in filmleri, yonetmeninden izler tasimaktadir.
Yesilcam i¢inde benzersiz bir yere sahip olan Cem-Cumhur Film’in golge sahibi Diindar
Kilig’in varligi, filmlerin igerigine de sirayet etmekte, Cem-Cumhur Film’in ¢ektigi mafya

parodileri gergek olaylara dayanmaktadir.

Bu on film, Cem-Cumhur Film vasitasiyla stiidyo sistemi; Natuk Baytan’in varligiyla auteur

kuram ve yonetmen sinemasi; Kemal Sunal ile star sistemi iginde yer almaktadir.
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BIiRINCIi BOLUM
STUDYO VE STAR SISTEMi
1.1. Stiidyo Sistemi

Sinema, dogusundan ¢ok kisa siire sonra, endiistrilesmistir. Sanat hiiviyetinin yaninda, ticari bir
meta, bir halk eglencesidir. 1910’1u yillarin ortasinda, Hollywood’da olusturulan tiretim modeli
bugiin bile etkisini siirdiirmektedir. Film tiretim modelleri, zamana ve mekana gore degisiklik
arz etmesine ragmen kendi i¢inde gruplara ayrilmaktadir. Stiidyo sistemi, star sistemi ve auteur
merkezli yaklagim, film iiretim metotlarinin merkezindedir. Sessiz sinema doneminde star
sistemi ile Hollywood’daki biiyiik film stiidyolarmin 1920°li yillarda yapim, dagitim ve
gosterim ayaklarini tekellestirmesi neticesinde stiidyo sistemi 6n plana ¢ikmaktadir (Nowell-

Smith, 1999).

1940’larin ortasinda, kiiciik yapim evlerinin agtig1 dava sonucunda, film stiidyolarinin yapim
ayagli digina c¢ikmasi engellenmistir. Antitrost davasit olarak adlandirilan bu gelisme
sonucunda, dagitim ve gosterim ayaklari stiidyolarin tekelinden ¢ikmistir. Dagitim ve gosterim
ayaklarina dogrudan karisamayan stiidyolarm kurdugu sistemin etkisi yavas¢a azalmig ve

alternatif modeller ortaya ¢ikmaya baglamistir (Gil, 2005).

Bu alternatif modellerden biri de Avrupa merkezli auteur kuramdan dogan, yonetmenin
merkezde oldugu yaklasimdir. Auteur kurama gore yonetmen, filmin yaratici siireci iizerinde
sO0z sahibi olan, yegane otoritedir. Fransiz Yeni Dalgasiyla diinya ¢apinda etkisini arttiran

auteur merkezli yaklagim, bagimsiz sinemanin merkezinde yer almaktadir.

1.1.1. Sinema Endiistrisinin Dogusu

Sinema; kokenleri konusunda hemfikir olunamayan bir sanattir. Sinema, gélge oyunundan
birgok kiiltiirde yer alan kukla oyunlarina kadar uzanan kadim gosteri sanatlariin, en yeni
versiyonlarindan biri olarak, bir dizi teknolojik gelismenin ve icadin sonucunda ortaya
cikmigtir. Bugiin animasyon sinemanin atasi olarak kabul edilen Camera Obscura’dan
fotograf makinesine, phenakistoscope’ten praksinoskop’a kadar birtakim teknik
gelismelerden sonra, 19. yiizyilin sonunda ortaya ¢ikan ve yaygim kullanima ulastigi anda

onciillerinin ve ¢agdaslarinin atil kalmasina yol agan icat gergeklesmistir (Kuula, 2016).

Amerika'da ve baska iilkelerde sinema iizerine arastirmalar ve c¢alismalar hizla ilerlerken

Fransiz Louis ve Auguste Lumiere kardesler, cinematographe (sinematograf) adin1 verdikleri
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ilk sinema makinesini tamamlamis ve 13 Subat 1895'te patentini almislardir. Giiniimiizdeki
sinema makinelerinin prototipi sayilan Lumiere Kardesler'in sinematografi, muadillerinin
aksine, filmlerin makinenin mercegine dayali bir izleme aygitindan degil, duvara gerilmis beyaz
bir perdede izlenmesini miimkiin kilmaktadir. Mevcut gériintiiyii ayni anda, birden fazla kisinin
izleyebilmesini saglayan sinematograf, devrimci bir hiiviyet tagimaktadir. O giine dek yapilan
icatlarla filmler, sadece mercekten bakan kisi tarafindan izlenebilmektedir (Nowell-Smith,
1999: 8-9).

Lumiere Kardesler, 22 Mart 1895°te Paris’te ve 10 Haziran'da Lyon'da sinematograf makinesini
halka gostermislerdir. 28 Aralik 1895 tarihinde ise Paris'te, Grand Cafe’nin bodrumunda
bulunan 120 kisilik bir salonda ilk sinema salonu agilarak, halka agik ilk gosterim yapilmistir
(Nowell-Smith, 1999: 14). 25 kisinin ticretli bir sekilde izledigi bu gosteri, sinemanin ticari
yanina ortaya koyan ilk ornektir. Sinemanin dogusu, daha ilk gdsterimde, bir endiistriyi
miijdelemektedir. Ug dakikay1 gegmeyen 10 filmin arka arkaya gosterildigi bu etkinlikte,
Trenin La Ciotat Garina Geligi filmi, sonraki yiiz yilda sinemanin insanlar iizerinde nasil bir
etki yaratacagiin kanitidir. Bu gosteride, istlerine dogru gelen treni goriince sandalyelerin
altina saklanmaya veya salonu terk etmeye calisan izleyiciler, sinema sanatinin ilk kurbanlar

olduklarindan habersizdir (Nowell-Smith, 1999).

Sinematografin icadiyla beraber daha hizli bir sekilde ¢ekilen filmler, genellikle agik havada,
bir senaryo veya yonetmen olmadan ¢ekilmiglerdir. Bu eserler, giiniimiizdeki anlamiyla bir film
olmaktan ziyade, giinliik hayati1 kayit altina birer belge, diger adiyla birer belgeseldir. Lumiere
Fabrikasindan Cikan Isciler (1895), Trenin Ciotat Istasyonu’na Girisi (1985), Bahcesini
Sulayan Bahg¢ivan (1895), Deniz Kiisinda Bir Banyo Sahnesi (1895) gibi belgeseller,
Fransa’da, Almanya’da, Ingiltere’de ve Amerika Birlesik Devletleri'nde giinliik eglence
hayatinin 6nemli bir pargasi olan panayirlarda gosterilmeye baglamislardir (Nowell-Smith,
1999). Icadin hedeflenen ilk amaci bu degildir fakat hareketli goriintiilerin giinliik hayat:
kaydetmesi, seyirlik 6zelliginin de 6tesine gegerek, edebiyat ve tiyatro dallarinin mirasgisi bir
sanat dalinin dogmasini saglamistir. Genis kitlelere ulasma konusunda avantaji sayesinde
sinema, kisa siirede biiyiik bir atilim gerceklestirmistir. Sinemanin ilk ¢eyrek yiizyillik tarihi,
esi benzeri goriilmemis bir genislemeye sahne olmustur. New York, Paris, Londra ve Berlin
gibi biiyiik sehirlerde, yeni eglence anlayisi, ciddi bir karsilik bulmustur. Filmler, gosterildigi
her yerde daha biiyiik izleyici kitlelerini kendine gekmekte ve diger eglence tarzlarinin yerini
almaktadir (Betton, 1986).
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Icadindan sonraki yirmi yilda, sinema hizla bir gelisim gdstermistir. 1895'te baslayan yolculuk,
yirmi y1lin sonunda yerlesik bir endiistrinin dogmasini saglamistir. Kayda alinan en eski filmler
genellikle bir dakika uzunlugunda, ¢ogu tek plan halinde, giinliik hayattan kesitlerdir. 1907 ye
gelindiginde, filmlerin uzunlugu, diizenli olarak bes ila on dakika arasina yiikselmistir (Nowell-
Smith, 1999: 23). Ilk goriintiilerin aksine, filmler, artik bir hikdye anlatmak veya bir temayi
gostermekteydiler. Sahne tasarimi ve kamera pozisyonunda birtakim degisiklikler ve gelisimler
gerceklesmistir. Daha sonra, 1910'larin basinda, ilk "uzun metrajli" filmler ortaya ¢ikmustir.
Yavas yavag karmasik anlatilar1 ele almak i¢in ideal bir araca doniisen sinema, birtakim maddi
yiikiimliiliikleri de beraberinde getirmekteydi. ilk filmler, ufak bir ekiple, ¢ok diisiik biitcelerle
cekilebilirken, 1910’1u yillarda, bazi filmlerin tek bir sahnesi i¢in binlerce dolarlik harcama
yapilmaktadir (Nowell-Smith, 1999).

1910’larda film yapimi, dagitimi ve gosterimi biiyiik 6lgekli bir is haline gelmistir. Artik
filmler, sarki sdyleyen insanlardan veya sirk gosterilerine ¢ok daha ileri bir noktadadir. Bu
nedenle film gosterimleri igin 6zel ayrilmig mekéanlara, sinema salonlarina ihtiyag
duyulmaktadir. Izleyici sayilar1 arttikca, filmlerin gosterildigi yerlerin de sayisi artmistir.
Zenginlik agisindan, yiliz yillardir var olan tiyatrolarin ve opera salonlariyla rekabet edecek
biiylikliikte ve ihtisamda sinema saraylart insa edilmeye baslanmistir. Filmlerin iiretme,
dagitma ve gosterilme maliyetleri arttikca, tipki sinema salonlarinin gelisimi gibi, birtakim

yapim ve dagitim sirketleri ortaya ¢ikmistir (Nowell-Smith, 1999: 33-34; Balio, 1985).

Kisa goriintiilerle baslayan filmler de salonlarla beraber uzamaya baslamislardir. Ilk goriintiiler
sadece birka¢ dakika uzunlugundayken Fransiz, Alman, Amerikali ve Ingiliz onciilerin
cabalariyla, 1910’lu yillarin ortalarinda filmlerin siireleri ii¢ saati agmaya baglamistir. Farkli
milletler, sinemanin dogus giinlerinde bu sanata katkida bulunmustur. Bunlarin baginda, 6nce
Fransizlar, ardindan Amerikalilar gelmektedir. Bu iki iilke, yeni bulusun en atesli ihracatgilar
olarak, sinemayi diinyaya yerlestirmeye yardim etmislerdir. Sinema endiistrisinin temel iki
ayagi olan “yapim” ve “dagitim” alanlarinda 6ncii rol iistlenmislerdir. Birinci Diinya Savasi
oncesinde hizli birer endiistriye sahip olan Italya, Fransa, Danimarka ve Rusya, savasin
bitiminde pazardaki paylarini ABD’ye kaptirmak zorunda kalmislardir. “1910 civarinda bir
avu¢ ufak sirket, Los Angeles’in batisindaki Hollywood adli kiiglik banliyode sinema isleri
yiirlitiyordu. On yilin sonunda, o sirketlerin kurdugu sistem, sadece Amerika Birlesik

Devletleri’'nde degil, biitiin diinyada sinemay1 domine eder hale gelmisti” diyen Douglas
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Gomery, Birinci Diinya Savasi sonrasinda, ABD ve Hollywood’ un, sinema endiistrisinin ana

hakimi oldugunu ifade etmektedir (Nowell-Smith, 1999:43; Balio, 1985).

Savasa sonradan giren ve ekonomik ac¢idan yikim yasamayan Birlesik Devletler, savasin
bitiminde, filmler i¢in en bilyiik ve tek pazar olarak kalmistir. Sinema alaninda kendi pazarlarini
korumak i¢in giiclii bir ihracat politikasi izleyen Amerikalilar, erken bir donemde, Birinci
Diinya Savasi arifesinde diinya pazarimi ele gegirmek i¢in caligmalara girismislerdir. Savas
sirasinda, Avrupa sinemasi ¢okiise gecerken, Amerikan sinemasi gelismeye devam etmistir.
Pazar payimi siirekli gelistiren Hollywood, bunun yani sira, teknik gelismelere onciiliik etmistir.
Danimarka’dan Japonya’ya kadar genis bir cografyaya yayilan sinema sanati, Cihan Harbi’nin

sonunda endiistriyel bir konsolidasyon yagamistir.

Film iretiminin merkezi Avrupa’dan Amerika Birlesik Devletleri'ne ¢ekilmistir. Bunu
saglayan, Hollywood’daki 6ncii film stiidyolaridir. Amerika’da, Thomas Edison dnciiliigiindeki
ilk sinemacilar, iilkenin Bati kiyilarinda faaliyet gostermekteydi. Pazara tek bagina hakim olan
ve sahip oldugu gii¢ sayesinde diger film iireticilere alan birakmayan Edison’un baskilarindan
kagan bir grup sinemaci, iilkenin diger ucuna gidip, Dogu Kiyilarinda, sinemanin bugiinkii kalbi

Hollywood'u insa etmislerdir (Nowell-Smith, 1999).

1.1.2. Stiidyo Sistemi Hakkinda

Film stlidyosu, baglama gore farkli anlamlar tasimaktadir. Film stiidyosu ve prodiiksiyon
stiidyosu terimleri birbirinin yerine kullanilabilmektedir. Stiidyo kavrami, Tiirk¢eye “sirket”,

“yapimevi”, “stiidyo” gibi karsiliklarla girmistir. Bu tezde, dil ve fikir birligi saglamak i¢in

“stiidyo” kavrami kullanilacaktir.

Stiidyo kelimesinin etimolojik karsiligi, Nisanyan Sozliik’te su sekilde gecmektedir: “Koken:
Fransizca, studio ‘ressam veya sanatgi atolyesi, kiiciik apartman dairesi’ sozciigiinden alintidir.
Bu sézciik Italyanca studio ‘calisma, ¢alisma yeri, atdlye’ sdzciigiinden alntidir. Bu sozciik
Latince studium soézcligiinden evrilmistir” (Nisanyan Sozliik, t.y.). Bir film stiidyosu,
genellikle, bir prodiiksiyon sirketinin yaratici bilesenlerine, film ¢ekmek i¢in kullanilan
tesislere sahip bir eglence olusumunu ifade etmektedir. Bir film stiidyosu, ayn1 zamanda, her
seyl kapsayan daha biiylik bir medya sirketinin pargasi olup olmadigina bakilmaksizin,
filmlerin ¢ekildigi 6zel donanimli bina anlamina da gelebilir. Baz1 durumlarda prodiiksiyon
sirketi ile film stiidyosu birbirinin yerine kullanilabilir (Mack Sennett Studios, t.y.). Her seyin

tek bir ¢at1 altinda gerceklestiginin algilamasinin ana nedeni, 1920'lerin sonlar1 ile 1940'lar
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arasindaki, sinemanin "Altin Cag1" olarak adlandirilan donemde biiyiik film stiidyolarinin;
yapim, dagitim ve bazi durumlarda gosterim ayagini teskil eden sinema salonlarina sahip

olmasidir.

Film stiidyolarinin sinema sektorii tizerinde belirleyici oldugu bu siire zarfinda, biiyiik film
stiidyolar1 (Paramount, 20th Century Fox, Warner Bros. vb) aktorler, yazarlar ve yonetmenlerle
sOzlesme imzalayarak, o isimleri kendilerine baglamislardir. Yazarlar, yonetmenler, aktorler
film sirketlerinin bir nevi c¢alisamidir. Tek tek filmler icin iicret almak yerine, ¢ogunlukla,
stiidyolardan maas almiglardir ve sadece stiidyolariyla ¢alismislardir (Nowell-Smith, 1999). Bu
sayede film endiistrisinde, stiidyolarin etkin bir tekeli olusmustur. Film stiidyolari, sahip
olduklar1 sinemalarda kendi filmlerine dncelik vererek, kendi hakimiyetlerini arttirma yolunu
secmislerdir. Bugiin, Hollywood’ un kural koyucu oldugu stiidyo sistemi modeli, bu dénemde
temellendirilmistir (Nowell-Smith, 1999: 43). Bu modelin arkasinda ise, Amerika’nin Bati

Yakast’nda kurulan Hollywood vardir.

Hollywood'da tamamlanan ilk film 1908'de The Count of Monte Cristo'dur ancak filmin yapim
sireci Chicago'da baglamistir. Tamamen Hollywood'da yapilan ilk film, 1910'da In Old
California adli kisa bir filmdir (History of Film, ty.). 1911'de ilk film stiidyosu Sunset
Bulvari'nda ortaya c¢ikmistir. 1915'e gelindiginde, bir¢cok biiyiik sinema sirketi Dogu
Yakasi'ndan Hollywood'a tasinmistir. Thomas Edison ve Motion Picture Patents Company'nin
sahip oldugu sinema filmi patentlerini ihlal ettikleri i¢in birtakim davalarla karsilagan film
yapimcilari, iiretim i¢in artik uygun bir yere sahip olmuslardir. Hollywood, artik sinemacilar
i¢in giivenli bir yere doniismiistiir. Ayn1 zamanda ideal bir sicakligl, tahmin edilebilecegi gibi
bol giinesli bir havasi ve film arka plani i¢in miikemmel olan gesitli arazileri vardir. Bu durum,
Hollywood’u film stiidyolari i¢in gekici bir yere doniistiirmiistiir (History of Film, t.y.; Nowell-
Smith, 1999).

Bugiin mutlaka goriilmesi gereken bir turistik nokta olan Hollywood tabelasi, ilk dikildiginde,
Hollywood Tepeleri’ndeki liiks bir banliyd mahallesinin reklamin1 yapan, akilli bir elektrikli
reklam panosundan ibarettir. Ilk olarak “Hollywoodland” yazan tabela, 1923'te Los Angeles
Times yayincist ve emlak gelistiricisi Harry Chandler tarafindan 21.000 dolar maliyetle
dikilmistir. Dort bin ampulle aydinlatilan tabela, Hollywood kiiltiiriiniin bir pargasi haline
gelmis ve oyle kalmistir. 1949 yilinda kismen restore edilen tabelanin, son dort harfi
kaldirilmistir (The Hollywood Sign, t.y.). Bu durum, Hollywood’un mekani agan 6zelligini de
simgelemektedir.
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Film tarihinde biraz daha geriye gidildiginde, film yapimi i¢in gereken sartlarin ve duyulan
ihtiyaglarin neler oldugu daha iyi anlasilabilmektedir. 1800'lerin sonlarinda Thomas Edison
tarafindan kurulan ilk film stiidyosundan, Amerika Birlesik Devletleri'nin dort bir yanina
dagilmis birgok film stiidyosuna kadar, film endiistrisindeki insanlar, iyi bir hikaye anlatmak
ve onu inandirici kilmak i¢in biiylik ¢aba sarf etmislerdir. Bir film yapim organizasyonu olan
Edison's Company’nin ilk gayesi, film projektoriiniin Onciisii olan Kinetoskop aletini
pazarlamalarina yardimci olacak igerikler iiretmektir. Pazarlama amaciyla baz1 filmler ¢eken
sirketin, talebe yetisebilmesi i¢in iiretimi hizlandirmasi ve ortamu iyilestirmesi gerekmekteydi.
Kisa siirede sirketler, 15181 yakalamanin ve ¢ok daha iyi bir hareketli goriintii elde etmenin

yaratict yollarmi bulmuslardir (Nowell-Smith, 1999; Balio, 1985).

Ik stiidyolarda, bugiinkii teknik imkanlar yoktur. Ancak, sinema filmleri icin yapilan ilk
stiidyolar, gerekli ihtiyaglardan bazilarim1 karsilamak icin tasarlanmislardir. Bunlarin basinda
151k ve ses gelmektedir. Isik ve ses igin kontrollii bir alana sahip olmak, film yapimecilarina,
yalnizca acik havada ¢ekim yapmak yerine kontrollii bir ortamda, film stiidyolarinda ve daha
genis bir zaman diliminde ¢ekim yapma imkéan1 sunmaktadir. Amerika Birlesik Devletleri'ndeki
film endiistrisi zaman i¢inde gelismeye devam etmistir. 1920’lerde baslayan Hollywood'un
Altin Cagi, Hollywood'a ve film yildizlarina uluslararasi prestij getiren, biiyiik bir biiyiime,
deney ve degisim donemidir. O donemki her seyi, stiidyo sistemi altinda, Big Five olarak
bilinen bes film stiidyosu kontrol etmektedir: Warner Brothers, RKO, Fox, MGM ve
Paramount. Bunlara ilave olarak, daha kiiciik 6lcekteki stiidyolar Columbia, Universal ve

United Artists de sistem igerisinden hacimli yer kaplamaktadir (Nowell-Smith, 1999).

Hollywood'un Altin Cagi sessiz sinema doneminde baslamistir. Griffith’in The Birth of a
Nation (1915) gibi dramatik filmleri ve Charlie Chaplin'in oynadigi The Kid (1921) gibi
komediler tilke ¢apinda popiilerlesmistir. Kisa siire sonra Chaplin, Marx Kardesler ve Tallulah
Bankhead gibi film yildizlari, genis bir hayran kitlesi toplamistir. Sinemadaki en 6nemli teknik
gelismelerden biriyse sestir. Sesli filmlerin ortaya ¢ikmasiyla birlikte Hollywood yapimcilari
westernler, miizikaller, romantik dramalar, korku filmleri ve belgeseller iiretmeye
baglamiglardir. Stiidyo c¢atis1 altinda iiretim yapan film yildizlar1 bu siiregte daha da
idollestirilmistir ve Hollywood, zenginlik ve sohret iilkesi olarak {liniinii artirmistir (Nowell-

Smith, 1999: 221-222)

Stiidyo sistemi, bagimsiz yapimcilar bu sisteme itiraz edene ve biiyiik stiidyolara kars1 agilan

antitrost davasma kadar tekelini devam ettirmistir. 1948'de Yiiksek Mahkeme, stiidyo
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yapisinin bir tekel olusturduguna ve artik yasal olmadigina karar vermistir. Boylece yapim,
dagitim ve gosterim ayaklarinin tek bir ¢ati altinda toplanmasi engellenerek, stiidyolarin sistem
iizerindeki tekeli azaltilmistir (Gil, 2005). Dagitim platformlarinin sahipleri, yaratimin ve
iiretimin her asamasina artik karisma sansini yitirmislerdir. Stiidyolarin, sinema salonu sahibi
olmasi da bu antitrost yasasiyla engellenmektedir. Bu, stiidyo sistemi igin, ihtisamli

donemlerinin sonunun baslangicidir.

Bes biiylik stiidyo —Universal Pictures, Paramount Pictures, Warner Bros. Pictures, Walt
Disney Pictures ve Columbia Pictures— antitrost davasindan sonra, filmlerin destekgileri ve
dagitimcilar1 olurken, gelistirme ve prodiiksiyon islerini bagimsiz sirketler yiiriitmeye
baslamistir. Bu bagimsiz sirketler de film ¢ekmek icin ¢esitli prodiiksiyon stiidyolartyla
ortaklasa ¢alismaktadir. Biiyiik Bes'in ilgi odagi ve kontrolii disinda bir¢cok sey olmasina
ragmen, bu film stiidyolarinin hala kritik bir rolii vardir. Multimedya holdinglerinden birinin
destegi olmadan, bir filmi gelistirmek veya uluslararasi dagitim, tanitim ve reklam zinciri

saglamak zorlagmaktadir (Schatz, 2010).

Sinema sektorii, bazi seyler hi¢ degismiyor gibi goriinse de giiniimiizde biitlin sistem, ilk
yillarda oldugundan farkli gériinmektedir. Yiikselen trendlere ve teknolojilere uyum saglamak
bazen zor olsa da film endiistrisi, hala, agik bir sekilde biiyiik stiidyolarinin egemenligindedir.
Birlesmeler ve dagitim anlagmalari ile varliklarmi giiclii bir sekilde siirdiirmektedirler.
Yukarida bahsedilen biiylik film stiidyolari, gilinlimiizde, daha biiyiik ¢oklu ortam
holdinglerinin bir parcasidir. Ornegin, Paramount Pictures, ViacomCBS'nin bir yan
kurulusudur (Paramount, t.y.). Bu sirketler, finansmandan fiziksel ¢ekim yerlerine ve dagitima
kadar her seye sahiptir. Yine de bir¢cok yapim sirketinin kendi film stiidyosu yoktur. Film
cekilmeden once filmin arkasindaki yaratici ekiplerinden olusmaktadirlar. Bir¢ok yapimei,
filmlerinin ¢ekim zamani geldiginde ihtiyaglarina uygun bir film stiidyosu veya video
prodiiksiyon sirketi bulmasi gerekmektedir. Bu acidan giiniimiizde farkli bir endiistri sz

konusudur.

1.1.3. Film Stiidyolarimnin Dogusu

Kisa siirede bir sanata donilisen sinema, ilk ¢eyrek yilizyillinda esi benzeri goriilmemis bir
genisleme ve biiyiime elde etmistir. New York, Paris, Londra ve Berlin gibi biiyiik sehirlerde
yeni bir eglence ortami saglayan sinema, siirekli daha biiyiik kitleleri kendine c¢eken,

gosterildigi her yerde diger eglence bigimlerinin yerini alarak bir gorsel tekel yaratan, giiclii bir
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sanata doniismiistiir. Izleyici sayilar1 arttik¢a, filmlerin gosterildigi yerlerin, salonlari sayis1 da
artmistir. Kisa stirede tiyatrolar ve opera evleriyle rekabet eden, ihtisamli ve gorkemli sinema
kompleksleri ortaya ¢ikmustir. Bu siiregte filmler, yavas yavas uzayarak, birka¢ dakika olarak
ciktiklar1 yolda birkag saatlik, ticari degeri olan eserlere doniismiislerdir (Nowell-Smith, 1999:
23-24).

Bu siiregte, filmlerin kendisi gibi sinema da degiserek bir endiistriye donlismistiir. Bu
dontistim, ¢ok kisa siirede gerceklesmistir. 1863 yilinda dogan ve bugiin, Fransiz sinemasinin
Napolyon’u olarak kabul edilen Charles Pathe, sinemanin ticari potansiyelini ilk fark eden
insanlardan biridir. fleride kameramanliktan yapimeciliga, dagitimeiliktan ydnetmenlige kadar
sinema sanatmin her alaninda faaliyet gosterecek olan Charles Pathe, kardesleri Emile,
Théophile and Jacques ile beraber 28 Eyliil 1986’da, yani Trenin La Ciotat Garina Gelisi’nin
gosteriminden sadece 9 ay sonra, Société Pathé Fréres’i (Pathé Kardesler Sirketi) kurmustur
(Brittanica, t.y.). Film ekipmanlar iireten, film ¢eken, ¢ektikleri filmleri dagitan ve gosteren
Pathé, hem Fransiz sinemasinin hem de genel sinemanin birkag kez birlesen ve ayrilan yapim,
dagitim, gosterim ayaklarinin dogusuna onciiliik etmistir. Edison’un fonografinin ve Lumiere
Kardeslerin sinematografinin getirdigi yeni eglence anlayisinin vadettigi firsatlar1 géren Pathé,
bir endiistrinin Onclisiine doniismiistiir. Plak isini film ekipmanlarini da icerecek sekilde
genisletmeye karar veren sirket, 6nemli 6l¢iide biliylimiis ve sinema sanatin1 Fransa siirlarinin
Otesine tagimistir (Britannica, t.y.). Pathé’nin atilimlar1 Avrupa ve diinya sinemasi igin
muazzam Katkilar saglamistir. 1900 yilinda Vincennes’te bir film stiidyosu kuran sirket, birkag
yillik siire zarfinda, diinyanin dort bir kosesine operatdr gonderen bir sinema imparatorluguna
evrilmistir. Sinema ekipmani lreten, stiidyolar insa eden ve filmlerin banyo edilmesi i¢in
atolyeler kuran Pathe’nin, bir yandan c¢ektigi filmlerin dagitimini da {istlenmesi, sinema
endiistrisinin ilk tekelinin ortaya ¢ikmasi anlamina da gelmektedir. Pathé’nin yapimciligini
iistlendigi filmler, sinemanin emekleme doneminde Amerikan filmlerinin 6niine gegmis, Pathé
gise hasilati, teknik kalite ve igerik agisindan Amerika’da faaliyet gosteren rakiplerine fark

atmustir (Nowell-Smith, 1999: 112-114).

Giiniimiizde Hollywood, sinemanin Mekke’si olarak addedilse de Amerikan film endiistri
Hollywood’un tam tersi istikamette, iilkenin Dogu Kiyisinda, giiniimiizde Thomas Edison
Ulusal Tarih Parki olan New Jersey'de bir yerde baslamistir (National Park Service, t.y.).
Ampulil icat etmesiyle taninan Thomas Edison, binlerce patente sahip, istahl1 bir girisimcidir.

Yenilik¢i bir mucit ve girisimci olarak giinliik hayatin her kosesinde izlerini bulabilecegimiz
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Edison’un derinden etkiledigi alanlardan biri de sinemadir. 1891'de Edison, kendi ¢aligsani
William K.L. Dickson ile beraber, hareketli bir goriintii tiretmek bir dizi kiicliik fotograf
kullanan ilk sinema kamerasi olan kinetograf'i gelistirmek i¢in ugragmaktadir. Kinetograf’in
yaninda Edison, insanlarin bu ilk filmleri izlemesini bir gézetleme deligi aracilifiyla saglayan
kinetoscope cihazimi da gelistirmektedir. Daha bulus asamasindan itibaren Edison, icadinin
ekonomik degerini gozetmekte ve ticari kaygilar giitmektedir. Icadin ilk miisterileri, her
seferinde bir tane olmak {izere, 20-30 saniyelik sessiz filmleri izlemek igin bes sent
odeyeceklerdir (Nowell-Smith, 1999; Britannica, t.y.). Birka¢ yil sonra, 1895'te, Fransiz
mucitler Auguste ve Louis Lumiere'in ilk film projeksiyon cihazlarinin patentini almalari,
izleyicilerin oturarak ve ayn1 anda film izleyebilecegi ilk gosterimlere imkan saglamaktadir. Bu
toplu gosterimlerden iki yil 6nce, 1893’te, Edison'un is¢ileri, Kinetoscope ile filmler yapmak
icin kendi laboratuvarlarinin bulundugu arazide, diinyanin ilk film yapim stiidyosu olan Black
Maria'y1 kurmuglardir (Library of Congress, t.y.). Edison’un gelistirdigi teknoloji parlak 1s18a
ihtiya¢ duymaktadir, bu nedenle stiidyo, giin boyunca miimkiin oldugunca fazla giines 1s18in1
yakalamak i¢in tavaninda bir pencere bulunan donen bir platform {izerine insa edilmistir. Kiigiik
ve siyah mugsambayla kapli stiidyo, adin1 o zamanlar genellikle “Siyah Marias” olarak
adlandirilan, sikisik polis minibiislerinden almaktadir. Edison, New York'a ge¢ip hizla ilerleyen
sinemanin ihtiyaglarinin karsilayacak daha modern ve kaliteli bir stiidyo insa etmeden ve
1903'te Black Maria'y1 yikmadan 6nce, elemanlar1 bu basit ahsap binada, sinema tarihinin ilk
orneklerini teskil eden yiizlerce kisa film yapmustir (Filmsite, t.y.; Britannica, t.y.). Black
Maria'da yaratilan bu ilk filmler, giiniimiiz sinemasinin olay 6rgiisiine dayali eserlerinin aksine,
giinliik hayati yansitan kisa temsillerdir. Boks maglari, sag¢ tirast yapan berberler, trapez
sanatgilari, demir doven demircilerin goriintiileri, o giine dek bdyle bir sey gérmeyen halkin
arasinda bir sansasyon yaratmaya ve ilgiyi, hareketli resimler diinyasina ¢gekmeye yetmektedir.
Edison'un stiidyosu, 1894'te telif hakki alan ilk filmi yaratmistir: Bes saniye uzunlugunda,

hapsiran bir adamin hareketli goriintiisii (Nowell-Smith, 1999: 16-17; Svejda, 1969).

Kisa siire sonra, giinlik hayati kayda almanin 6tesine gecen Edison ve stiidyosu, vodvil
gosterileri yapan sanatgilari getirip, normalde sahnede sergileyecekleri gosterileri, bu sefer bir
kamera Oniinde yapmalarini istemis ve onlar1 filme almistir. Bu filmler, Annabelle Whitford'un
Kelebek Dansi, Buffalo Bill'in Vahsi Batt Sovu’ndan oyunculuklar, bir grup Kizilderili dansgisi
gibi bagliklar icermektedir. Bazi filmlerde kiskirtici kiyafetler giyen veya hic kiyafet giymeyen
kadinlarin yer almasi, sinema sanatinin gelecegine dair bir fragman niteligi tasimaktadir.

Edison’un Black Maria stiidyosu, sadece 1894'te 75'in lizerinde sinema filmi ¢ekmistir. Bu
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filmlerin bircogu bir dakikadan ¢ok daha kisadir ancak hayatinda ilk kez hareketli goriintiilerle
karsilasan izleyiciler i¢in paha bigilemez bir deneyim sunmuslardir. Black Maria, sinemanin
ticari potansiyelini fark etmis kimseler tarafindan yonetilen, basarili bir stiidyodur. Black
Maria, Amerika Birlesik Devletleri'nin dort bir yanindaki sehirlere sinemayi gétiirmiistiir. Oyun
salonlarina, otellere ve restoranlara gonderdikleri bozuk parayla c¢alisan Kinetoskoplar
araciligtyla bu yeni eglenceyi yaymislardir. Bu model, giiniimiizde asina oldugumuz yapim,
dagitim ve gosterim modelin habercisidir ve Black Maria daha ilk andan bir model yaratmistir
(Svejda, 1969; Nowell-Smith, 1999).

Zaman gectik¢e ve teknoloji ilerledik¢e daha iyi teknikler, anlatim bigimleri ortaya ¢ikmuistir.
Sinema stiidyolarinin 6nciiliigiinii yeni kitada Edison’un Black Maria’si, eski kitada Pathe
Kardesler yapmustir. Edison, Birinci Diinya Savasi’yla beraber sinema sanatinin Onciisiine
doniisecek Amerika’da sanatin yayginlasmasini saglarken, Pathe sinemay1 diinyanin dort bir
kosesine tagiyarak ve yeni sanatin biiylik kitleler tarafindan fark edilip izlenmesini saglamistir
(Nowell-Smith, 1999). Sinemanin dogus yillarinda Fransa ve Amerika, sinema sanatinin kalbi,
en biiylik destekgisi, lreticisi ve ihracatgisidir. Pathe aracilifiyla kendi icatlarin1 Rusya,
Osmanli, Japonya, Cin ve Latin Amerika gibi uzak yerlere tasiyan Fransizlar, diinya savasinin
patlak vermesiyle beraber yarista geri diismeye baslamistir. 1914 yilinda, Pathe diinyanin en
onemli sinema sirketi olmanin yaninda, diinya ¢apinda bir numarali dagitim orgiitlenmesine de
sahiptir. Oyle ki, ana rakipleri Amerika’da, rakip 7-8 dagitim sirketi bulunmasima ragmen,

dagitim yiizde ellisi Pathe’dedir (Kaser, 2013; Britannica, t.y.).

Birinci Diinya Savasi'nin patlak vermesiyle beraber Pathe onciiliigiindeki Fransa sinemas1 ve
Amerika’daki emsallerine kafa tutacak kadar epik filmler geken Italya sinemasi, biiyiik darbe
almistir. Savasa ii¢ y1l ge¢ giren ve higbir zarar gérmeden, karla ¢ikan Amerika ise, sinema
alaninda belirleyici bir konuma yiikselmistir. Savasin bitiminde Birlesik Devletler, film tiretimi
ve dagitimi i¢in en biiyiik tek pazar olarak kalmistir. Kendi pazarlarini koruyarak ve giiclii bir
ithracat politikas1 izleyen Amerikalilar, Birinci Diinya Savasi esnasinda, Avrupa sinemasinda
olusan boslugu doldurmus ve rakipleri gerilerken, Amerikan sinemas: gelismeye devam

etmistir. Bunda en 6nemli rolii ise, Hollywood iistlenmektedir.

Hollywood, Birinci Diinya Savasi’ndan sonra hem endiistriyel hem de sanatsal olarak diinya
sinemasinin en biiylik merkezine doniismiistiir. Hollywood’u digerlerinden ayiran, birbirinden
ayrilmaz iki 6zelligi vardir. Ilki, Hollywood filmleri, daha iyi kurgulanmis anlatilara sahip

olduklari i¢in biiyiik ilgi gdrmiislerdir. Izleyici {izerindeki etkileri daha gérkemlidir. Ikincisiyse
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stiidyolarin, star sistemini denkleme eklemesi filmlere yeni bir boyut kazandirmistir (Nowell-

Smith, 1999).

Hollywood, kurulus gilinlerinden itibaren dis kaynaklardan beslenmistir. Avrupa'dan gelen
teknik yenilikler, yaratici sanatcilar ve yildizlar hem Hollywood’u giiglendirmek hem mevcut
ve gelecekteki rekabet etkilemek amaciyla stiidyolarin biinyesine katilmistir. Sjostrom, Stiller
ve Stiller’in geng cirag1 Greta Garbo Isveg'ten, Ernst Lubitsch ve F. HIKAYE. Murnau'dan
Almanya’dan dahil olmuslardir. CinemaScope dahil olmak iizere birgok teknik yeniligin patenti
Fox tarafindan satin alinmistir. Diinyanin geri kalan1 kismen Hollywood'dan 6grenerek ve

kismen de Hollywood’a ihrag ederek bu endiistrinin dogusuna katkida bulunmustur (Britannica,
ty.).

Hollywood’da yapim ve dagitim ag1 i¢ ice gecmistir. Biiyiik stiidyolar, dagitim ayagini,
iiretimden ayagindan Oncelemeye basglamistir. Walt Disney, Warner Bros, Sony Pictures,
Paramount, Twentieth Century Fox, Universal, MGM/UA, Dream Works/SKG gibi en biiyiik
Hollywood stiidyolari, bizzat kendi dagitim aglarini olusturmuslardir (Brittannica, t.y.). 1980°1i
yillarda, biiylik stiidyolarin diginda kalan ve bagimsiz olarak addedilebilecek New Line ve
Miramax gibi yapimci/dagitimcilar ortaya ¢iktiysa da bu sirketler kisa bir siire sonra biiyiik
stlidyolarca satin alinmistir (Wilson 1998: 40-53). Hollywood’da sinemanin {i¢ ayaginin tek
catt altinda birlestirilmesinin tarihi, 20. yiizyilin basina kadar goétiiriilebilmektedir.
Hollywood’un ilk yapim sirketleri, ilk olarak gosterimle baslamis daha sonra yapima
gegmislerdir (Dale 1997: 25). Hollywood Altin Cagi’na hakim olan ve Big Five olarak
adlandirilan biiyiik stiidyolari, 1930’larda, biitiin pazarin dortte tigline hakimdir.

Big Five’1 olusturan sirketlerin gegmisi, Hollywood un erken dénemine kadar dayanmaktadir.
Ik olarak 1910'larda ve 1920'lerde Hollywood'un kendisini ve sinemanin tiim ydnlerini kontrol
eden entegre bir endiistri olarak ¢alismustir. Uretimden, dagitim ve gdsterim ayaklarina kadar
stiidyolar, tek baglarma bir endiistri gibi calismiglardir. Uluslararasi sinema, farkina bile
varilmadan gelismis, baska yerlerde kendiliginden ortaya ¢ikan ya da yerlesik olarak insa edilen
endiistriler olusmaya baglamistir (Nowell-Smith, 1999: 344-408).

Sesin gelisi film yapim siirecinin estetik dinamiklerini degistirmenin yaninda, sinema
endiistrisinin ekonomik yapisini da degistirmis ve sinema tarihinin en biiyiik birlesmelerinden
bazilarin1 hizlandirmistir. 1920'ler boyunca, Paramount, MGM, First National ve diger

stildyolar, ilk kez isletilen tiyatro zincirlerini satin alarak iddiali dikey entegrasyon
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kampanyalar1 yiiriitmiislerdir. Buna cevap olarak, Warner Brothers ve Fox'un, filmleri énceden
kaydedilmis miizik esliginde sunarak daha kiigiik katilimcilara hilkmetmeye c¢alismislardir.
Stratejilerinin beklenmedik basarisi, endiistri ¢apinda bir doniisiimii baslatmistir. Warner
Brothers ve Fox, bu siirecin sonunda biiyiik sirketlere doniismiistiir. 1929'a gelindiginde Warner
Brothers, orta Atlantik eyaletlerindeki neredeyse tiim isletmeleri kontrol eden Stanley’in tiyatro
salonlarin1 ve eski rakibi First National'n iretim ve dagitim tesislerini satin alarak
Hollywood'un en biiyiik stiidyolarindan biri haline gelmistir. Fox, daha da ileri giderek, 1928'de
Westwood, California'da milyonlarca dolarlik Movietone City'i kurmus ve hem MGM'nin ana
sirketi Loew's Inc.'in hem de Ingiltere'nin en biiyiik yapimci-dagitimei-gdsterimei zinciri
Gaumont British'in hisselerini satin almistir. Uluslararasi bir dagitim agini ve genis bir tiyatro
zincirini kontrol eden Publix, Paramount tarafindan ele gegirilmistir. Daha da gii¢lii olmak i¢in
Paramount, 1929°da, yeni kurulan Columbia Broadcasting System'in yarisini satin almig ve
Warner Brothers ile birlesme teklif sunmustur. O zaman ABD Adalet Bakanlig1 araya girerek
Paramount'un Warner Brothers ile birlesmesini yasaklamig ve Fox'u Loew's'den ayirmuistir.
Biiyiik sirketlerin agresif biliylime cabalari, 1920’lerin stiidyo sistemine sekil vermistir.
1920’1er, yapim, dagitim ve gosterim ayaklarinin i¢ igce gectigi, biiyiik stiidyolarin agresif bir
biiylime kampanyasi giittiigii bir donemdir (Brittanica, t.y.; Nowell-Smith, 1999).

Devletlerin tekellesme karsitt miidahaleleri, sektoriin saglikli biiyiimesini saglamigtir. Devlet
miidahalesi olmadan, “Paramount-Vitaphone” ve “Fox-Loew's” birlesimleri, bu stiidyolara,
Ingilizce konusulan diinyanin eglence endiistrilerini kendi aralarinda rahatlikla boliisme sansini
sunabilirdi. 1930'a gelindiginde, tiim Amerikan tiretiminin yiizde 95'i yalnizca sekiz stiidyonun
elinde toplanmistir: Dikey olarak entegre edilmis bes biiyiik sirket yapim, dagitim ve gdsterimi
kontrol etmekte ve yatay olarak entegre edilmis {i¢ kiigiik sirket, yapim ve dagitimi kontrol
etmektedir (Britannica, t.y.). Dagitim hem wulusal hem de uluslararasi diizeyde
gerceklestirilmektedir: 1925'ten bu yana, yabanci iilkelere satilan filmler, tim Amerikan film
gelirlerinin yarisini olusturmaktadir ve sonraki yirmi yil boyunca bu geliri elde etmeye devam
edeceklerdir. Sinemanin gosterim ayagi, biiyiik stiidyolar tarafindan, ulusal toplamin yiizde
16'sin1 temsil eden fakat gelirin dortte ti¢iinii olusturan 2600 tiyatronun miilkiyetini edinmeleri
aracihi@iyla kontrol edilmektedir. 1930'lar ve 40'lar boyunca film prodiiksiyonu, toplam
kurumsal varliklarin yalnizca yiizde 5'ini tiiketirken, dagitim yiizde 1'lik bir pay daha
olusturmaktadir. Stiidyolarin yatiriminin kalan yiizde 94'i gdsterim ayagma gitmistir.
Yiizdelerin isaret ettigi iizere, sinema salonu yatirimi, stiidyolarin ana hedefine doniismiistiir.

Film tarih¢isi Douglas Gomery'nin isaret ettigi gibi, zamanin bes biiyiik stiidyosu en iyi sekilde
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"cesitlendirilmis tiyatro zincirlerinde uzun metrajli filmler, kisa filmler, ¢izgi filmler ve evlerini
dolduracak haber filmleri tireten birer fabrika” olarak tanimlanabilmektedir (Nowell-Smith,
1999: 220-275).

Her stiidyo, kurumsal ekonomisine ve sozlesmeli personeline bagl olarak, farkli bir eglence
tarz1 iiretmektedir O dénemki stiidyolarin en biiyiigii ve en giicliisii olan MGM, ayni zamanda
en “Amerikali” olamidir: Esit derecede parlak ve yiiksek aydinlatmaya dayali, zengin
prodiiksiyon tasarimiyla karakterize edilen bir gorsel tarz ile orta simif Amerikan degerlerin
kutsanmasi. UFA tarafindan egitilmis yonetmenler, sanat yonetmenleri ve kameramanlardan
olusan lejyonlariyla Paramount'un, stiidyolarmn en “Avrupalisi” oldugu disiiniilmektedir
(Britannica, t.y.). Donemin en sofistike ve gorsel olarak barok filmlerini Paramount tiretmistir.
Biiyiiklerle miicadele eden kiiciik bir stiidyo olan Warner Brothers, biiyiik sirketler arasinda
maliyet konusunda en bilin¢li olanidir. Y6netmenleri bir kota sistemi iizerinde ¢aligmaktadir ve
stiidyo, setlerinin ucuzlugunu gizlemek i¢in diisiik parlakliga sahip diiz bir aydinlatma stiline
karar vermistir. Warner Brothers'in filmleri genellikle is¢i sinifi izleyicilerini hedef almaktadir.
Twentieth Century—Fox, William Fox'un finansal manipiilasyonlar1 nedeniyle iflas etmesinden
sonra, Fox Film Corporation ile Joseph M. Schenck'e ait Twentieth Century Pictures'in
birlesmesiyle 1935'te kurulmustur. Stiidyo, siki biitgesi ve prodiiksiyon kontroliiyle iin
kazanmustir, yine de filmleri ¢ekicilikleri ve son teknoloji 6zel efektleriyle dikkat cekmektedir.
RKO Radyo, biiyiik sirketlerin en kii¢iigiidiir ve hi¢gbir zaman tam bir finansal istikrar
saglayamamustir; bununla birlikte King Kong (1933), Astaire-Rogers dans ikilisi ve Orson
Welles'in Citizen Kane (1941) filminin yapimcist ve ayrica Disney'in filmlerinin dagitimcisi
olarak 6ne ¢ikmay1 basarmistir (Nowell-Smith: 220-275; Britannica, t.y.).

Kiigiik stiidyolarin en bilineni, korku filmleriyle hakli olarak iinlenen Carl Laemmle'nin
Universal Pictures'idir. Ana degeri yonetmen Frank Capra olan Harry Cohn's Columbia
Pictures ve bagimsiz Amerikan filmleri ile Alexander Korda'nin Londra Film Yapimlarinin
distribiitorliigiinii iistlenen United Artists diger kiiciik stiidyolar arasinda yer almaktadir.
Toplam varliklar agisindan, biiylik beslinin ilk dordii olan MGM, Paramount, Warner Brothers
ve Twentieth Century-Fox; siralamada takip eden ti¢ kiigiik stiidyodan yaklasik dort kat daha
biyiiktiir. RKO, biiyiik beslinin dérdiinden yaklasik yilizde 25 daha kiigiiktiir (Britannica, t.y.).
Film enddistrisi hiyerarsisinin en altinda, iki film birden gdsterilen seanslarin ikinci yarisi i¢in
ucuz, formiile edilmis, bir saat uzunlugunda “B filmleri” lireten Republic, Monogram ve Grand

National gibi yetersiz sermayeye sahip bir dizi stiidyo daha yer almaktadir (Britannica, t.y.).
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Buhran doneminde yasanan giselerdeki diistise kars1 koymak i¢in 1930'larin baslarinda, iki film
birden kampanyasi baslatilmistir ve bu uygulama, yaklasik 15 yil boyunca standart bir gésterim
bi¢imine doniismiistiir. Daha biiyiik stiidyolar, cogunlukla, ¢ifte bilet gosterimi i¢in ucuz B sinif
filmler yapmakla ilgilenmemislerdir (Nowell-Smith, 1999: 220-275). Gise paylasimi
olmaksizin, sabit bir fiyatla, B smifi filmler lireten stiidyolardan ikinci gosterilecek filmi
kiralama gibi bir formiil benimsemislerdir ve bu tavir, biiylik stiidyolara kolaylik, kiigiik
stiidyolara gelir saglamaktadir. “iki film birden” formiilii, B sinifi film stiidyolar1 i¢in garanti
bir gelir kapisina doniismiistiir (Britannica, t.y.). B smifi film iireten stiidyolar, zirve
dénemlerinde yilda 40-50 film kadar tiretmislerdir ve John Wayne gibi gelecegin yildizlarina,
bir egitim ve gelisme alan1 saglamislardir. Filmler olabildigince cabuk c¢ekildiginden,
yonetmenler, projelerinin ufacik biitgeleri lizerinde tam yetkiye sahip olarak, kendileri bir
yapimci gibi ¢alismuslardir (Nowell-Smith, 1999:220-275). Bu da bir nevi auteur yonetmenlik

olarak nitelenebilmektedir.

Stiidyo sistemi, 1930’larin basinda gelisen ve sinema sanati tizerinde belirleyici olan National
Legion of Decency'in baskistyla karsi karsiya kalmislardir. Lejyon, Biiyiikk Buhran ile beraber,
stiidyo sistemi i¢in belirleyici bir olguya donlismiistiir. Lejyon, 1933'te, Vatikan’in emriyle,
Amerikan piskoposlari tarafindan, daha iyi ve daha "ahlaki" bir sinema i¢in, uygunsuz filmlerle
savagsmak tlizere kurulmustur (Black, 2013). Nisan 1934'te hem Protestan hem de Yahudi
orgiitlerinin destegini alan Lejyon, uygunsuz buldugu filmlerin iilke ¢capinda boykot edilmesi
cagrisinda bulunmugtur. Biiylik Buhran’in etkilerine bir de Lejyon hareketi eklenince, stiidyolar
1933-1934’te milyonlarca dolar kaybetmislerdir. Stiidyolar, MPPDA'ya Uretim Kodu Idaresi'ni
olusturma yetkisi vererek, cabucak protestocular1 yatistirma yoluna gitmislerdir. Taninmis bir
Katolik Joseph I. Breen, bu dairenin yonetiminin basina atanmistir. Onun himayesi altinda bir
Cizvit rahip olan Peder Daniel A. Lord ve bir Katolik yaymci olan Martin Quigley,
Amerika'daki filmlerin igerigini dikte edecek bir yasa ve kod zinciri hazirlamislardir. Hays
Kodu olarak anilacak bu yonerge, sonraki 20 y1l boyunca biitiin filmlere uygulanmis ve sansiir

mekanizmasi devreye girmistir (Black, 2013).

Caz Cagi'min agiriliklarindan sinemay1 uzaklastiran Hays Yasasi, normal yetiskinlerin
deneyimleriyle ilgili hemen hemen her seyin ekranda gosterilmesini yasaklamistir. “Tutku
sahnelerinin” gosterilmesi engellenmistir. Zina, evlilik dis1 seks, bastan ¢ikarma ve tecaviiz,
olay orgiisii i¢in kesinlikle gerekli olmadik¢ca ve filmin sonunda ciddi sekilde

cezalandirilmadikga ima dahi edilemezdir. Kanun, esler arasinda cinsel iliski 6nerilmemesine
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ragmen, evliligin kutsalliginin her zaman korunmasin talep etmektedir. Kiifiir, bayagilik ve
rket sifatlarin kullanilmasini yasaktir. Hays Yasasi’yla bu ve benzeri temalar sinemadan men
edilmistir. Siddet alaninda, ¢agdas silahlar1 sergilemek veya tartismak, bir sugun ayrintilarini
gostermek, suclularin elinde 6len kolluk kuvvetlerini gostermek, asir1 vahset veya katliam
onermek veya cinayeti mesru gostermek yasaktir. Intihar da yasaklananlar arasindadir. Son
olarak, yasaya gore filmler, tiim sug faaliyetlerinin cezalandirildigin1 gostermek zorundadir.
Higbir kosulda, higbir sug hakli gosterilememektedir. Stiidyolarin, ¢ekimlere baslamadan 6nce
senaryolarini onay i¢in Breen'in ofisine gondermeleri gerekmektedir ve tamamlanmus filmlerin,
tekrar ofiste gdsterilmesi zorunludur. Filmlerin gdsterimi icin gereken Uretim Kodu Miihrii’nii
alabilmek i¢in sahnelerin degistirilmesi mecburidir. Kodun kisitlamalarina uyulmamasi, 25.000
ABD Dolar1 tutarinda bir para cezasi gerektirmektedir. Kodun yiiriirliikkte oldugu 22 y1l boyunca
stiidyolar, asla para cezasinin alinmadigini belirtmekten gayet memnunlardir (Britannica, t.y.;

Black, 2013).

1930 ve 1945 arasinda, stiidyo sistemi, yapimdan gosterime kadar her agamasi dikkatle kontrol
edilen 7.500'den fazla film iiretmistir. Bunlarin arasinda, simdiye kadar yapilmis en énemli
Amerikan filmlerinden bazilar1 da yer almaktadir. Bu 6rnekler, kisisel vizyona sahip, sistemin
mekanik dogasini agsmay1 basaran yetenekli yonetmenlerin eserleridir. Bu yonetmenler arasinda
Marlene Dietricht filmleriyle tinlenen Josef von Sternberg, tarihi ahlaki bir gerceklik olarak
goren John Ford, tiirlerin ustas1t Howard Hawks yer almaktadir (Nowell-Smith, 1999). Gerilim
filmleriyle iinlii Ingiliz gd¢men Alfred Hitchcock ve neseli komedileri ve popiilist iyi niyet
fantezileriyle Frank Capra da donemin dikkat ¢ekici yonetmenleri sayilabilmektedir. Daha az
tutarli tematik veya gorsel tarzlara sahip diger 6nemli yonetmenler ise William Wyler, George
Cukor, Preston Sturges ve George Stevens sayilabilmektedir. Ancak stiidyo sisteminden ¢ikan
en sira dis1 film, tartigmali temasi ve deneysel teknigi birlestirerek onu bir klasik haline getiren
Orson Welles'in Citizen Kane (1941) filmidir. Orson Welles, Citizen Kane ile adin1 auteur

yonetmenler arasina yazdirmistir (Britannica, t.y.).

Amerika Birlesik Devletleri'nde, ses kayit teknolojileri i¢in biiylik yeni pazarlar yaratan
Western Electric ve RCA sirketleri, ayn1 seyi yurt disinda da yapmaya heves gostermektedir.
Biiylik Amerikan film stiidyolarinin uluslararas1 sinema endiistrisi {izerindeki kontrollerini
genisletme arzusu, yine ayn1 doneme denk gelmektedir. Stiidyolar, 1928'in sonlarinda sesli film
ihra¢ etmeye baglamislardir. ERPI ve RCA, ekipmanlarint ayn1 ddnemde Avrupa tiyatrolarina
kurmaya baslamistir. Birlesik Krallik'taki salon sahipleri, 1929'da salonlarin yiizde 22’si,
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1932'nin sonundaysa yiizde 63'i igin ses saglayan kablolu sisteme ge¢mislerdir (Britannica,
t.y.). ingiltere’deki bu hizli adaptasyonun aksine, Avrupa’nin kalanindaki dil sorunu, kita
genelinde sesli sinema doniisiimiinii geciktirmistir. Gegisin ilk yillarinda dublaj neredeyse
imkansiz oldugundan, genis uluslararasi dagitim yapabilmek i¢in, yapim sirasinda filmlerin
birka¢ farkli dilde ve bazen her versiyon igin farkli bir oyuncu kadrosuyla g¢ekilmesi
gerekmektedir. Bu nedenle Paramount, 1930'da Paris banliyosii Joinville'de, ¢ok dilli filmler
iiretmek icin biiytik bir stiidyo kurmustur. Diger biiyiik Amerikan stiidyolar1 da hizla ayni seyi
yapmislardir. Amerikan stiidyolari1, Fransa’daki bu bolgeyi, 15 farkli dilde 24 saat film iireten
bir fabrika haline getirmislerdir. 1931'in sonunda, dublaj teknigi ¢ok dilli prodiiksiyonun yerini
alacak kadar miikemmellestirildiginde, Joinville tiim Avrupa icin bir dublaj merkezine

donitistirilmistiir (Britannica, t.y.; Nowell-Smith, 1999: 259-267).
1.1.4. Yesilcam’in Dogusu

Bugiin yaygin egilim, Tiirkiye sinema tarihini 14 Kasim 1914°te, Fuat Uzkinay tarafindan
cekilen fakat varligina dair cesitli siipheler bulunan Ayastefanos 'taki Rus Abidesinin Yikilist
isimli belge filmle baslatmaktir. Isabetli bir baslangic noktasini teskil edip etmedigi tartisma
konusu olan bu eserden &nce de Osmanli Imparatorlugu siirlar: igerisinde, basta Sigmund

Weinberg ve Manaki Kardesler olmak {izere, birgok isim filmler ¢cekmektedir (Evren, 2007).

Osmanli doneminde sinemanin siireklilik arz etmesini saglayan, askeri ve yar1 askeri
kuruluslardr. ilk {iretimler gogunlukla buralarda yapilmistir. 1922 yilinda ilk 6zel yapim sirketi
Kemal Film’in kurulmas, ileride Tiirk Sinema Tarihi’nin ilk yillart olarak anilacak dénemin
sonu ve yeni bir baslangi¢ anlamina gelmektedir. Tiirk Sinema Tarihi’nin kronolojisini ¢ikartan
Nijat Ozén, iilke sinemasini, belli dénemlere ayirmaktadir. Kurulusu donemini karsilayan
1922-1939 aras1 Tiyatrocular Donemi olarak adlandirilmaktadir. 1939-1950 arast Gegis
Donemi’dir, burada yeni kurulacak ve ileride Yesilcam adii alacak sinemanin temelleri
atilmaktadir. 1950-1960 arasindaki on yili Sinemacilar Donemi’nin ilk yarisi, 1960-1966
arasini ise Sinemacilar Dénemi’nin ikinci yarisi olarak isimlendirmektedir (Ozon, 1968: 17-30;
Ozon, 2010: 8- 9). Dar-iil-bedayi’nin basinda bulunan ve ilk ddnem sinemanin tek s6z sahibi
olan Muhsin Ertugrul’un tekelinde gecen Kurulus Donemi, bir tiyatro donemidir. Bu donemki
filmler,tiyatro oyunculariyla ve tiyatro sahnesinde kayda alinmis tiyatro oyunlarindan ibarettir.

1939 yilinda, Faruk Keng tarafindan ¢ekilen Tas Pargas: filmi, Kurulus Donemi’nin sonu
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anlamina gelmektedir. Yurt disinda sinema egitimi alan Keng, Ertugrul’un hakimiyetini kirmis

ve sonradan gelecek sinemacilar igin alan agmustir (Ozdn, 1968).

Yine de bu donem, onceki fasli tamamen kapatan, tiyatronun etkilerini sonlandiran bir donem
degildir. Ulkemizde sinema altyapisinin kurulmamis olmasi, Gegis Dénemi ydnetmenlerinin,
teknik eleman ve oyuncu agisindan tiyatroculara ve onlarin yetistirdigi kadrolara muhtag
kalmasina yol a¢mustir. Tiyatronun hakimiyeti kesin olarak, ancak 1950’lerin basinda
sonlanmistir. Liitfi Akad’1in bagini ¢ektigi bu donemde Metin Erksan, Osman Seden ve Memduh
Un gibi isimler, bir sinema dilinin olusmas1 ve iilke sinemasimin yeniden dogusu i¢in ¢aba

gostermislerdir. 1960°1ar, Tiirkiye sinemasinin genel vaziyeti Ozén’e gore su haldedir:

Tiyatrocularin {istlinliigli artik s6z konusu degildir. Sinema dilini kurma c¢abalar1 ilk sonuglarini
vermistir. Yillik film sayisi, seyirci sayisi, sinema salonu sayisi, yapimevi sayisi-hepsi ayni oranda
olmamakla birlikte-siirekli artis igindedir. Bunlara paralel olarak sektorde galiganlarin sayisi da artmis,

sinema kalabalik bir toplulugu gegindiren 6nemli bir endiistri koluna déniismiistiir (Ozon, 1968: 33).

27 Mayis ile beraber, iilkede bir 6zgiirliik ortami dogmus ve Menderes doneminde biriken
sosyal adaletsizlik, sinemada kendine alan bulmustur. Esitsizlik, issizlik ve kente gdciin
getirdigi sosyal sorunlar, perdede goriiniir olmustur (Evren, 2006: 185, 237). Evren, Tiirkiye
sinemasinin en liretken oldugu yillar1 kendi iginde gruplara ayirmaktadir. 1960-1967 yillari
arasini1 kapsayan kisim Altin Donem olarak nitelendirilirken, 1968-1974 yillar1 arasindaki altt
yillik periyot, film {iretimi ve gisedeki artis nedeniyle “Yesilcam’in Yiikselisi” olarak
isimlendirilmektedir. Bu yiikselis doneminde Yesilgam, diinyanin en ¢ok film tireten dordiincii
iilkesi haline gelmistir (Evren, 2006: 249).

Yesilcam’in yiikselisinin bagladigi 1960’11 yillara, Tiirkiye’de yonetime yapilan 27 Mayis
darbesiyle girilmistir. Cikmaza giren demokrasiyi ayaga kaldirmak ve Cumhuriyet’in
kazanimlarini korumak gayesiyle gergeklestirildigi 6ne siiriilen hareket, ilk basta kiiltiir ve sanat
alaninda birtakim 6zgiirliikleri de beraberinde getirmistir. Ozgiirliik iklimi, Yesilcam’1 da
dogrudan etkilemistir. 60’11 yillarda Tiirkiye sinemasi iizerine diisiinceler, tartismalar
hizlanmistir. Bu tartismalar g¢ercevesinde bir sosyal gercek¢i hareket ve halk sinemasi
kavramlar1 ortaya atilmistir (Evren, 2006). “Sinemadaki diigiinsel boyutun yani sira 1950’li
yillarda baslayan halk ve sinema yakinligir 60’larda zirveye ulasmistir. Bir baska deyisle, bu

yillarda ticari anlayish Yesilgam sinemast, tiretimini son hizla siirdiirmektedir” (Kuyucak Esen,
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2010: 64-74). Yesilgam donemi, iiretimin yogun oldugu ve sinema sanatinin halkla bag kurdugu
1960’11 yillar ile 70’lerin ilk yarisinda yogunlasmistir. Halkla i¢ ige olan ve sevilen fakat
aydinlar tarafindan elestirilen, hatta ¢ogunlukla kiiciimsenen iilke sinemasinin popiiler kanadi,
adin1 Beyoglu’ndaki stiidyolarin yer aldig1 Yesilcam sokagindan almaktadir. Yapimcilarin film
cekmek iizere davet ettikleri oyuncular, yonetmenler, senaristler, figliranlar, bolge dagitimcilar
strekli Yesilcam sokagina gelmeye baslamislardir. Kiigiikk bir ¢arsiyr andiran sokakta is
bekleyen figiiranlarin, set iscilerinin vakit oldiirebilecegi kahvehaneler bile bu sokakta

acilmistir (Akad, 2004: 22).

Bununla beraber Yesilcam, bir endiistrinin ve {retim bi¢imin karsihigidir. Yesilgam’da
endiistriyel bir yap1 kurulmustur. 1960’11 yillarda Tiirk sinemasinda film sayis1 ve buna bagl
olarak seyirci sayilari siirekli artmistir. Bu artig, pek ¢ok il ve ilgede sinema salonlarinin
acilmasini da saglamistir ve hizli bir sekilde iilke sinemasinin koltuk kapasitesi biiylimiistiir.
Omeklemek gerekirse, 1961°de, Istanbul’da 68’1 kapali olmak olmak iizere toplam 213 salon
vardir. Bu say1 siirekli artarak 1975°te 137 kapali, 236 agik olmak iizere, toplam 373’¢
ulagmistir. Salonlarin artmasinin neticesinde film {iretimine yonelik istek de artmistir. Bircok
sirket kurulmus, bircok dagitimci ortaya ¢ikmistir. Bu nedenler, iiretimin arttigi donemde
cevrilen film sayilarn yiiksek noktalara ulasmistir. 1960 yilinda Tiirkiye’de toplam 68 film
cekilmistir. Bu say1, 1966 yilinda 238’e yiikselmistir. Takip eden birkac yil diisiis yasadiktan
sonra 1972 yilinda, toplam 298’e ulasmustir (Scognamillo, 1998: 191). Uretimde ayaginda
goriilen bu artig, sinemanin treticilerine, biiylik kazang getiren bir is alani oldugunu

gostermektedir.

O donem Yesilgam endiistrisini olusturan etmenler su sekilde siralanabilir: Stiidyolar, bolge
isletmecileri, star sistemi, yonetmenler, senaristler, amortisman filmler, endiistrinin ekonomisi
icin gerekli bono, ¢ek ve senet kullanimi. Bir sanat dali olan sinema ayni zamanda bir
endiistridir. Ozellikle Yesilcam, yapim, dagitim ve gosterim ayaklarmin her birinde aktif
sekilde varlik gosteren bir endiistridir. Erman Sener’e (1970) gore bu durum, o6zellikle
ekonomik bakimdan az gelismis iilkelerde Sinema yapimcisini kapitalizmin ilk devirlerindeki
kapitaliste benzetmektedir. Nasil ki, o devirlerin kapitalisti liretim faaliyetinin iki alaninda
(tesebbiis ve kapital) egemense yapimci da Oyledir; yani hem sermaye koyandir hem de

“tesebbiis eden”dir (Sener, 1970: 107).
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Yesilcam doneminde faaliyet gosteren yapimcilar iki farkli gruba ayrilmaktadir. Sinemaya
kapitalle, yani bir sermayeyle girenler ve sinemada sektoriinlin oyuncu, yonetmen, senarist ve
teknisyen tarzi bir bileseniyken yapimciliga gegenler. ikinci grubun sektdrde kapladigi alan
oldukca azdir, yapimcilarin ¢ogu sinema disindan, sinema alanindaki iiretimin kabarttig1 istahla
sektore girenlerden olugmaktadir. Film sirketi kurmak i¢in mevzuatin, kisiye ¢ok az sart
kosmasi nedeniyle bir¢cok kimse sektore girmistir. Bu kisilerin gayesi, sinemay1 bir sanat olarak
icra etmek degil, filmlerden para kazanmak ve donemin {inlii isimleriyle dirsek temasina
gecebilmektir. Bu nedenle, hizli iretime ve biiyiik gise gelirlerine ragmen, sinema bir sanat dali

olarak yeterince gelismemistir (Gokkaya, kisisel gériisme, Kasim 2019).

Sinema, Yesilgam doneminde karli bir endiistriye doniismiistiir fakat filmlerden elde edilen
gelirin ¢ok az bir kismi dogrudan yapimeilara gitmektedir. Yesilcam’in kurulusunda, yapisal
bir sorun olusmustur. Yesilcam déneminde, sinemanin dagitim ayagi, “Bélge Isletmeciligi”
sistemiyle gerceklestirilmektedir. Tirkiye, filmlerin dagitimi agisindan cografi olarak yedi
farkli bolgeye ayrilmistir. O donemki il sayisi olan 68, kendi i¢cinde 6 gruba ayrilmistir ve
dagitim agisindan, tek bir ile baglanmistir. Mesela Gilineydogu Anadolu’da yer alan iller Adana
isletmesine baglanmustir. Istanbul merkezli film stiidyolarinin, bu isletmelerle kurdugu iliski,
iki sekilde ilerlemektedir: Stiidyolar, ¢ektikleri filmleri bolge isletmeleri vermekte, yani
satmaktadir. Isletmeye satilan filmin birkag kopyasi, bolge isletmecisine teslim edilmektedir.
Daha sonra bolge isletmecisi, kendi alaninda bulunan sinemalarda film gosterime sokmakta ve
0 kopyalar salonlar arasinda dolagmaktadir. Bolge isletmecisi, toplanan hasilattan yiizde 25
kesinti yaptiktan sonra kalan meblagi yapimciya gondermektedir. Bu yontem, yapimci
acisindan riskler icermektedir. Yapimeci, hangi bolgede, hangi filme ne kadar bilet kesildigini
takip ve kontrol edememektedir. Bélge isletmecinin muhasebesine muhtactir. Ikinci yontem ise
satistir. Yapimci, filmini bolge isletmecilere dogrudan satmaktadir. Bu yontemde yapimci
hasilatla veya filmin tutup tutmadigiyla ilgilenmemekte, 6nden sabit bir fiyata anlasmaktadirlar.
Bu satig sistemi, bir a¢idan avansa donlismiistiir. Bolge isletmecileri cogu zaman bitmis bir
filmi degil, heniiz ¢cekilmemis filmleri satin almaktadirlar; bu yontem siparis usulii ilerlemekte,

bolge isletmecileri, starlar tizerinden, film siparis etmektedirler (Sener, 1969).

Ya filmlerini isletmek i¢in bu bolgeye veritler, ya da “satis” yaparlar. isletmeye verilen filimden birkag
kopya bdlge isletmecisine génderilir. Isletmeci bu filmi bélgesinde is yaptig1 sinemalarda oynatir, sonra
toplanan hasilattan %25 isletme komisyonunu aldiktan sonra kalanini yapimciya gonderir. Bu yolun

riski, digerine nazaran ¢cok daha fazladir. Yapimei isletme bordrosunu almadan filmin o bélgede is yapip
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yapmadigini, kendisinin kag para alacagini bilmemektedir. Satis yolu ise bu riski azaltan bir yoldur. Bu
yolu segen yapimci filmini isletmez, bolgelere isletme hakkini da vermez, daha kesin bir yol izleyerek

satig yapar. Yani filmini bolge isletmecilerine satar (Sener, 1969:135).

Yesilcam’in ekonomik yapisi ve stiidyo sistemi, bir iiretim metodu olarak, Hollywood’da
temeli atilan sistemle paralellikler gostermektedir. Yesilcam’in kendine has dinamikleri, ¢esitli
farkliliklar dogurmustur. Sinemanin 1950’lerden itibaren ekonomik bir deger kazanmasi, sektor
disindan insanlarin sektore dahil olmasina ve yapim ayaginda yer almasina imkan tanimstir.
Yesilcam’in dogusuyla beliren film stiidyolari, 1960 ve 1970’11 yillarda sinemadaki {iretim
metotlarinin merkezinde yer almiglardir. Stiidyolar, ana karar verici olarak, star sistemini de

sisteme dahil ederek, kompleks bir yapinin ortaya ¢ikmasini miimkiin kilmislardir.

Literatiir taramasiyla elde edilen veriler 1s181inda, stiidyo sisteminin koklerinin ¢ok eskiye
dayandig1 ve stiidyolarin, sektorde merkezi bir konum elde ettigi goriilmektedir. Bir iiretim
modelini isaret eden stiidyo sisteminin ana 6zellikleri, Cem-Cumhur Film’in bu sisteme dahil
edilebilecegini gostermektedir. Hollywood’daki ve Yesilgam’daki yapi, Cem-Cumhur Film’in

stiidyo sistemiyle liretim yaptigini ifade etmeyi miimkiin kilmaktadir.

1.2. Star Sistemi

“Yildiz yapulir, yaratilir; dikkatle ve sogukkanlilikla, hiclikten, hi¢ kimseden insa edilir. Tek
aradigim bir yiizdiir. Biri goziime iyi goriintirse, onu test ettirirdim. Bir insan filmde iyi
gortiniiyorsa, fotograf ¢ekildiginde iyi ¢cikiyorsa... Gerisini biz hallederiz.”

(Louis B. Mayer, Hollywood Lexicon, t.y.)

Nisanyan Sozliik’te “star” kelimesinin kokeni su sekilde aktarilmaktadir: “Ingilizce star ‘1.
yildiz, 2. (mecazi) linlii sahne sanatgisi’ sozciigiinden alintidir. Bu sézciik Germence yazili
ornegi bulunmayan *sterron veya *stern- ‘yildiz’ bi¢iminden evrilmistir. Bu bi¢im Hintavrupa
Anadili aym anlama gelen yazili 6rnegi bulunmayan *, stér (*astér) bigiminden evrilmistir”
(Nisanyan Sozliik, t.y.). Star kelimesinin Tiirk¢e kaynaklardaki en eski kullanimi ise 1950°de,
Milliyet gazetesinde, “sinema ve tiyatro yildizi” olarak kullanilmistir (Nisanyan Sozlik, t.y.).

Star kelimesi, Ingilizce ve Tiirkgede “sohret” kavramiyla 6zdes olarak kullanilmaktadir.
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Star sistemi, Hollywood stiidyolarinin, 1920'lerden 1960'larin baslarina kadar siiren, film
yildizlarint yarattigi ve yonettigi sisteme verilen isimdir. Sistem, Karakteri canlandiran bir
oyuncu yerine, stiidyolarin sekillendirdigi ve reklamini yaptig1, sézlesmeye bagl olarak tesvik
ettigi yildizlar yaratma tizerine kuruludur. Stiidyolar, kendi ¢atilar1 altinda, her tiirlii beceriyle
donattig1, egittigi, korudugu isimler yaratarak, onlar aracilifiyla genis kitlelere ulagsmay1
hedeflemektedir. Sinemanin erken doneminden itibaren starlar, bir sinema filminde yer
almanin, bir karakteri canlandirmaktan ¢ok fazlasi oldugunu ve starlarin ekonomik deger
sagladigin1 géstermektedir. Hollywood sistemi i¢inde starlar, sistem i¢inde hem is¢i hem de bir
tir sermaye bigimidir. Starlar, stiidyolar i¢in bir tiir yatirim aracidir. Filmlerde boy gosteren ve
seyircilerin rol model aldig1 starlar, stiidyolarin para kaybina karsi ortaya attigi yontemdir
(McDonald, 2000: 9-10). Star sistemi Hollywood ile 6zdeslesen bir kavram olsa da daha erken
donemde ve Avrupa’da ilk Ornekleri goriilmektedir. Sinemanin 6ncii iilkelerinden olan ve
Birinci Diinya Savasi’nin sonuna kadar sinema alaninda énemli yeniliklere imza atan Italya,

star sisteminin prototipini ortaya atan iilke konumundadir. Amerikan sinemasi ise star sistemini

alip bugiin bilinen haline biiriimiistiir (Ozgii¢, 1988; Britannica, t.y.).

Birinci Diinya Savasinin yikict etkilerinden kendini koruyabilen Amerikan sinema
endiistrisinin kalbi Hollywood’un ortaya attig1 ve modellestirdigi star sistemi, sinemanin erken
donemine damga vurmustur. Edison’un ilk icatlarindan itibaren Amerika’da sinema, ticari
yoniiyle beraber ele alinan bir sanat dali olmustur. Starlar, rakip iilke sinemalariyla bas etmeye
calisgan Hollywood un en degerli ihra¢ kalemlerinin basinda gelmektedir (McDonald, 2009).
Hollywood sinema endiistrisinin insa siirecinde, stiidyo sisteminin altinda yaratilan star
sisteminin &zel bir yeri vardir. Ilk sinema filmlerinin afislerinde, filmde yer alan oyuncularm
isimleri yer almamaktadir fakat starlarin, 6zellikle alt gelir sinifina mensup seyirciler iizerinde,
biiyiileyici bir etkiye sahip oldugunu kavrayan stiidyolar, filmlerin reklam siirecini starlar
iizerinden kurmuslardir. Stiidyo catis1 altinda istthdam edilen, yetistirilen, egitilen ve korunan

star, stiidyonun izleyiciye sundugu ana iiriindiir.

1.2.1. Star Sisteminin Dogusu

Sinemanin erken déneminde oyuncu kullanilmadigindan, oyunculuk, sinemada ge¢ olusan ve
degeri sonradan anlasilan bir kavramdir. Ilk denemeler, tiyatrodan sinemaya adim atan isimler
iizerinden atilmistir. Sinemanin, tiyatrodan teknik agidan farkli bir sanat dali olmasi, tiyatro

oyuncularinin beklenen etkiyi gdsterememesine ve sinemaya 0zgii oyuncu ihtiyacinin

31



dogmasina yol agmistir (McDonald, 2000; Nowell-Smith, 1999). Zamanin ilk hayran dergileri
olan The Biograph Girl ve Little Mary gibi dergilerin 1912’de yayinlanmas1 ardindan, Chaplin
ve Pickford, isimsiz birer sanat¢1 olmaktan kurtularak 6nemli meblaglarda sézlesmelere imza
atmislardir. Bu sembolik imzalar Amerikan sinemasinda yeni bir donemin de isareti olmustur

(MEB, 2011: 18).

Star kavraminin ortaya ¢ikmasi, yavas yavas diinya sinemasinda hakimiyetini per¢inleyen ve
biiyiik bir ekonomik deger yaratan Hollywood’da, stiidyolar aras1 rekabeti canlandirmistir. Her
stiidyo, kendi starim1 yaratmak ve onu izleyiciye sevdirmek i¢in calismalar yliiriitmeye
baglamistir. Bu durum stiidyolar arasi rekabeti de beraberinde getirmistir. Rakip stiidyolar,
kendi starlarin1 parlatmak ve birbirlerinin starlarim1 zedelemek igin ¢esitli ¢aligmalar
yuriitmektedir. Giizellik yarigmalari ve hayran mektubu kampanyalar1 star olgusunun
pekismesinin ve sinema starlarinin, birer kamusal figiire doniismesinin yolunu ag¢muistir.
Stiidyolar, starlarin kamusal alandaki algilanislarini dizayn etme ¢alismalari yiirtitmektedir.

Starlar aras1 sahte evlilikler ve bosanmalar da bu ¢alismalara dahildir.

Insanlar, hayran olduklar1 film yildizlarma mektuplar yazmaya basladilar; kac yasindaydilar, kilolart
kact1, formlarini nasil koruyabiliyorlardi, ni¢in evlenmislerdi, kullandiklar yiiz kreminin markasi neydi
vb. Bu hayati bilgilendirme siireci, tanitim ve reklam sektdrleri tarafindan hararetle tesvik edildi. Tlk
zamanlarinin aksine, insanlar sinemaya film izlemek i¢in degil, starlarin filmini izlemek i¢in gitmeye

bagladilar (MEB, 2011: 19).

Star olgusunun ortaya ¢ikmasi, yeni isimleri sinema giindemine tagimistir. Stiidyo sisteminin
altinda gelisen bu model, hayran kiiltiinii de kullanarak, sinema sanatinin daha genis kitlelere

ulagmasini saglamaktadir.

1.2.2. ilk Sinema Starlar

Sinemanin ilk yillarinda, filmlerdeki oyunculara isim verilmemekte ve adlari, afislerde ve
jenerikte yer almamaktadir. Bunun arkasinda iki sebep yatmaktadir. Birincisi, oyuncular
tiyatrolarda calismak iizere egitilmislerdir ve bu nedenle filmlerde ¢alismayi utang verici
bulmuslardir. Ikincisi, film yapimecilari agisindan, oyuncularin daha fazla iin kazanacagindan
ve dolayisiyla daha fazla para ve prestij talep edeceginden korkmaktadirlar. Star kavramu,

1910'dan 6nce, yliksek maas alan bir oyuncu anlamina gelen bir terimken, 1920’lerde baska bir
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kavrama donlismiistiir. Filmler, izleyicinin duygularia hitap etme konusunda, diger tiim sanat
dallarindan daha giiclii bir etkiye sahiptir ve Cecil B. DeMille gibi film yapimecilari, yakin plan
cekimlerle bu olgudan yararlanmislardir. Yakin plan da yildiz oyuncu ile seyirciyi karsiya
getirmek anlamina gelmektedir. Hollywood, kisa siire i¢inde, perdeleri muhtesem yiizlerle
doldurmustur (Goessel, 2018).

1910'larin basinda magazin dergileri, sinema yildizlarina kucak agmaya baslamistir. Photoplay
ve Motion Picture Magazine gibi yayin hayatina baslayan dergiler, kisa siire igerisinde yiiksek
satis rakamlarina ulagsmaya baslamislardir. 1916'da iki derginin toplam tirajlar1 yarim milyona
yaklagmigtir. 1910’larin sonuna dogru, sinema starlari, dergilerde boy boy fotograflari ¢ikan,
haklarindaki en ince detaylara kadar bilgilerin yer aldig1 birer kamusal isimlere dontigmiislerdir.
Griffith’in filmlerinde yer alan Lillian ve Dorothy Gish kardesler, ilk Hollywood starlari
arasinda yer almaktadir. Bir siire sonra Gish Kardesler, sinemanin en c¢ok kazanan
oyuncularindan biri olmanin yaninda, kendi yonetmenlerini ve senaristlerini secebilecek kadar

ayricalikli bir konuma erismislerdir (Nowell-Smith, 1999: 40-41; Britannica, t.y.).

1926 yilinda, heniiz 31 yasindayken, New York’ta hayata gézlerini yuman Rudolph Valentino,
erken donem sinemanin en biiyiik isimlerinden biridir. Oyle ki, vefatindan sonra, aktoriin cansiz
bedeninin bulundugu Kilise’nin kapisinda, ¢ogunlugu gen¢ kiz, 30 bin kisilik bir kuyruk
olusmustur (Nowell-Smith, 1999: 44). 1913 yilinda italya’dan Amerika’ya gdgen Valentino,
egzotik ve seksi bir figiir olarak, ardinda biiyiik bir gizem birakmis ve sessiz sinema doneminin

en ikonik isimlerinden birine doniismustiir.

1893, Kanada- Toronto dogumlu Mary Pickford, ¢ok kiiciik yaslardan itibaren sahneye ¢ikmis
bir oyuncudur. Griffith’in Her First Biscuits (1909) filmiyle ilk kez kamera karsisinda
gectiginde Pickford, ekran cazibesi ve kuvvetli oyunculuguyla Griffith’i etkilemis ve kisa siire
icerisinde, haftada bir filmde oynamaya baslamistir. 1913 yilinda Adolph Zukor’un yanina
gecen Pickford, “Amerika’nin En Gozde Aktrisi” secilmistir. 1914 yilinda 7, 1915 yilinda ise
8 uzun metrajda yer alan Pickford, sektdriin bir anda yildizina doéniigmiistiir. Pickford,
Hollywood’un ilk kadin stiper yildizidir (Nowell-Smith, 1999: 56). Daha sonra Charlie Chaplin
ve Buster Keaton gibi slapstick komedi yildizlarinin da eklendigi bu isimler, 1920’lerde tam

seklini alacak star sisteminin 6n plana ¢ikan yiizleri olmuslardir.
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1.2.3. 11k Yesilcam Starlar

Tiirkiye Sinemasi’nda yildiz sistemi, ilk olarak Ayhan Isik ve Cahide Sonku’yla baglamigtir
(Dorsay, 1997). Ayhan Isik’tan sonra, bugiin yerlesmis birtakim kavramlar ortaya ¢ikmustir.
Oyuncunun kanunlar1 ve oyuncunun dokunulmazligi, Ayhan Isik ile baslamis ve sonra,
Yesilgam’da var olan diger oyunculara da sigramistir. Sonrasinda sematik bir tipleme
dogmustur sonrasinda. Ayhan Isik veya Tiirkan Soray gibi oyuncular, sematik bir tipleme

gelisimi i¢inde, farkli filmlerde ayni karakteri canlandirmislardir.

Yesilcam doneminde, film hasilatindan en biiytik payi, starlar almaktadir. Star oyuncular, filmin
yaratici siireci iizerinde de belirleyicidir. Starlar, filmde canlandiracaklar1 karakterlere ve
filmlerin  hikayelerine dair isteklerini ve sartlarin1  stiidyolara rahatlikla kabul
ettirebilmektedirler. Bu agidan starlar, filmin yonetmeninden ve senaristinden daha yiiksek bir
konumdadir. Yesilcam starlarinin biiyilk ¢ogunlugu, sinemadan kazandigi parayr tekrar
sinemaya yatirmamistir, bu durum sistemde ekonomik bir agiga neden olmustur. Bu yilizden
star sistemi, Yesilgam’in mali tablosunu bozan bir unsura doniigsmiistiir. Bono, ¢ek ve senedin
bir i3 yapma modeline doniismesi de Yesilgam ekonomisine zarar vermektedir. “Salon
sahibinden, isletmeciden baslayan, senet kullanarak 6deme yapma aliskanligi ve zorunlulugu,
set ig¢isine dek uzanmis, bu durumdan en biiyiik kazanci Yesilcam’daki senet kiricilart elde
etmistir. Senetlerden bir ya da birka¢inin 6denememesi, geriye dogru tiim zinciri sarsmistir”
(Abisel, 2005: 109). Yesilcam yapist igerisinde olusan hiyerarside, filmin yaratici siireglerinin
ana aktori olan yoOnetmenler ve senaristler, oldukga gerilerde kalmistir. “Senaryolar
‘ismarlama’ olarak 5-6 senaryo yazari tarafindan yazilmaktadir. 200 filmin 3/5’ini onlar
yetistirmekte, kalanlar1 da ya yOnetmenler yazmakta ya da mevcut eski senaryolardan
yararlanilmaktadir” (Sener, 1970: 111). Genellikle yildizlarin yarattig1 tiplemelere veya bolge
isletmecilerinin taleplerine gore calismistir senarist ve ydnetmenler, bu durum ortaya
ismarlama filmlerin ¢ikmasina neden olmustur. Yesilcam’da yonetmenlik, daha geleneksel,
“usta-cirak” iligkisi i¢inde ilerlemektedir. Onat Kutlar, bu diizeni “lonca” zihniyeti

aciklamasiyla dile getirir:

Tirkiye’de sinema ortami iki ¢agdisi yapinin karisimidir. Lonca yapisiyla, eski Galata tliccarlarinin
karigimi. Lonca yapisi tipki ¢esitli zenaatlar, ayakkabicilik zenaati, duvarcilik zenaati gibi sinemacilik
zenaatini olusturmustur iilkemizde. Feodal bir yapidir. Bunlar Tiirk filmlerini yaparlar. Galata

tiiccarlarinin biitiin isi ise digariyladir (...) Kameramanlar usta ¢irak iliskisi ile yetisir, yonetmenler keza
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Oyle, hatta oyuncular bile belli 6l¢iilerde boyle yetisirdi. Biri digerine dykiinerek. Setteki iliskilerde tipik
lonca smifi hiyerarsisi hissedilirdi (Oztiirk, 1985: 16).

1960’11 ve 70’11 yillarda ortaya ¢ikan film enflasyonu, Yesilcam etrafinda, saglam temelleri
olmamasina ragmen biiyiik ve dinamik bir sinema endiistrisinin olugsmasini saglamistir. Yillik
cekilen ortalama film sayist 200’iin iizerine ¢ikmistir. Fakat reelde, bu kadar fazla filmi
iiretecek, dagitacak ve gosterecek bir altyap1 yoktur. Bu kadar filme yetecek laboratuvar, stiidyo
ve teknik ekipman yoktur. Aslinda Yesilgam’da yapilan, kopya filmler tiretmektir. Bu ylizden
bir yildiz yilda 10-15 filmde oynamakta, bir senarist yilin 12 ay1 senaryo yazmakta ve
yonetmenler ayni anda birden fazla film ¢ekmektedir. Sinema vergilerindeki tutarsizlik ile
stidyo ve star sisteminde olusan ekonomik agiklar, Yesilgam endiistrisinin Omriiniin
kisalmasina neden olmustur. Ortada siirdiiriilebilir bir ekonomik yap1 yoktur. 1967, Yesilgam
yeni bir fenomenle, renkli filmlerle tanigsmistir. Zor bir sekilde donen carklara, bu renkli
filmlerin yiliksek yapim maliyetleri de eklenmis ve filmlerin ortalama maliyetleri artmistir.
Renkli film furyasiyla beraber televizyonun hayatimiza girmesi, seyirci sayisinda diisiisii
baslatmigtir. Bu gerekgelerle Yesilgam’in en parlak donemi yavas yavas geride kalmaya
baslamstir (Oztiirk, 1985).

Tezin kuramsal cercevesi 1siginda, star sistemi ile stlidyo sisteminin i¢ ige gectigi
goriilmektedir. Stiidyolar, starlar1 bir gise silah1 olarak kullanmaktadir. Cem-Cumhur Film,
basta tezin 6rneklemindeki filmlerin star1 Kemal Sunal olmak iizere, star tanimina uyan isimleri
biinyesine katmaktadir. Bu dogrultuda, Cem-Cumbhur Film’in star sistemiyle ¢alistigini, Kemal

Sunal’in da bu starlardan biri oldugunu ifade etmek miimkiindiir.
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IKiINCi BOLUM
AUTEUR KURAM VE YONETMEN SINEMASI

2.1. Auteur Kuram

"Filmi, hangi seytanin yaptigini anlamani saglayan neredeyse herkesi sevdim."

(Howard Hawks’tan aktaran Bogdanovich, 1998)

Diinya sinemasinin Onciisii Hollywood, stiidyo ve star sistemine odakli iiretim metotlar
nedeniyle, baska tilke sinemalarina model oldugu kadar, tepki olarak, birgok alternatif yontemin
dogmasina da neden olmustur. Hollywood’un metotlarina tepki olarak akimlar ve ulusal sinema
tirleri ortaya konmustur. Sinema sanatinda farkli tarzlarin olusmasina imkan sunan ve

yaratictyl merkeze koyan auteur kuram bunlardan biridir.

Auteur diinyay1 belirli sekilde yorumlayan insan anlamina geliyor. Auteur kurami ise bundan farkl
olarak, bu filmleri yapan yonetmenin ayni zamanda ¢ercevesinden sdylemine kadar, kendine 6zgii bir
diinyasi olmasi, bunu da filme yansitmasi anlamina geliyor. Ama esasinda Auteur Theory ya da Auteur
Kuramu bir kuram degil, dahas1 yapilamaz bir sey, anlamlandirilabilir, kullanilabilir, anlagilabilir, ama
paradoksu su: Kuramsallastirilamaz, biitiin kuramsallastirma denemeleri onun kuram olmadiginin da bir

ispat1 anlamina geliyor (Atam’dan aktaran Boz, 2019: 4).

Stiidyonun veya starin kimligi yerine yonetmeni ve yOnetmenin Karakterini filmlerinin
merkezine yerlestiren auteur kuram; yonetmenin kisiliginin, diinya goriisiinlin ve sanat
anlayisinin esere sirayet etmesi gerektigini ortaya atmaktadir. Bu dogrultuda film, yonetmenine
benzemelidir. Sinema, bir yonetmen sanatidir. Bu kurama gore bir film, yonetmeni tizerinden
ele alinmalidir ¢linkii yonetmen, eserin her asamasi hakkinda s6z sahibi ve karar verici bir
konumdadir. Bu nedenle eser ile yaratici arasinda baglant1 kurulmali ve yonetmenin diinyasi
gozetilerek incelenmelidir. Auteur yaklasima gore yonetmen ile film bir biitiindiir ve eseri

olusturan pargalar, bu biitiine incelenmelidir (Karadogan, 2020).

Auteur teori, sinema eserlerinin, o eseri yaratan yonetmenin kendi kisisel yaratic1 vizyonunu
yansittigl tezini ortaya atmaktadir. Auteur kelimesi, Fransizcada ‘“yazar” anlamina
gelmektedir. Nisanyan Sozliik’te auteur basliginda soyle tanimlanmaktadir: “Koken, Fransizca

auteur ‘miiellif, eser sahibi’ so6zciigiinden alintidir. Bu s6zciik Latince auctor ‘1. hayvan sahibi,
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reis, sef, 2. eser sahibi’ sézciigiinden alintidir” (Nisanyan Sozliik, t.y.). Bu kavram, yaraticinin,
kendi eseri tizerinde biitlinciil bir kontrole sahip oldugu bir alandan, edebiyattan sinemaya
aktarilan bir terimdir. “Bir yazarin kaleme ihtiyaci vardir, bir ressama firca gerekir ama bir
yonetmene ordu lazimdir” diyen Orson Welles’in (Barry Poppik, t.y.) de ifade ettigi {izere,
dogasi itibariyle sinema, edebiyattan ve diger gorsel sanatlardan ayrilmaktadir (Bach, 1985).
Sinema filmi, endiistriyel bir siirecin pargasidir. Film prodiiksiyonu olduk¢a maliyetli ve
karmasik bir siirectir. Auteur kuram, tiim bu siireclere ragmen yaraticinin sesinin, her tiirlii

stlidyo miidahalesini asacak kadar belirgin oldugunu ifade etmektedir (Bazin, 1956).

Yasalar oniinde, film bir sanat eseri olarak kabul edilir ve filmin yaraticis1 olarak auteur, yani
yonetmen, Orijinal telif hakki sahiplerinden biri olarak adlandirilmaktadir. Glintimiizdeki telif
hukukunun, bir filmin ydnetmenini, biiylik Ol¢lide bir filmin sahibi, gorsel yazar1 veya
yazarlarindan biri olarak kabul etmesinin arkasinda auteur kuramin etkileri bulunmaktadir.
Auteur kuram, film yonetmeni ve elestirmen Frangois Truffaut tarafindan ortaya atildigi
1954'ten beri film elestirisini etkilemistir (Karadogan, 2020). Bu film analiz yontemi,
baglangicta sadece Fransiz Yeni Dalgasi ve sinema hakkinda yazan film elestirmenleriyle
iliskilendirilmektedir. Fransiz film inceleme dergisi Cahiers du Cinéma, auteur kuramin
merkezi olmustur. Auteur teorisi birka¢ yil sonra ise Amerika Birlesik Devletleri'nde ele
alinmaya baslanmis ve orada daha da gelistirilmistir. The Village Voice elestirmeni Andrew
Sarris, yazilari araciligiyla, auteur kuramin yonetmenleri ve filmlerini incelemek i¢in bir metot
olabilecegini Amerikan elestiri diinyastyla kanitlamistir. Auteur kuramin, karmasik bir tarihi
vardir. Kesin olan, Cahiers du Cinéma’da yazan bir grup sinema meraklisinin ¢alismalari,

kurama esas seklini vermistir (Chaudhuri, 2021).

Sinema alaninda, kendi eserlerine, izi takip edilebilen imzalar atan “auteur yonetmenler” diye
bir sanatg1 grubunun s6z konusu oldugu hususunda sinema literatiiriinde bir mutabakat
mevcuttur. Bu tarz yonetmenlerin izlerinin ortaya ¢ikartilmasi i¢in de auteur kuramdan
yararlanilmaktadir. Lakin auteur kuramin, bir kuram olup olmadigi, kuramsa da
uygulanabilirligi pek ¢ok sinema elestirmeni, diisiiniirli, yazar1 ve akademisyen tarafindan,
kuramin dogdugu giinlerden beri tartisilmaktadir (Chaudhuri, 2021). Auteur kuramin ana
teorisyenlerinden Bazin, “La politique des auteurs” baslikli makalesinde, auteur’i “sanatsal
yaratimda kisisel faktorii referans 6l¢iitii olarak segcmek ve hatta bir eserden digerine ilerleyisini
ve kaliciligin1 varsaymak™ olarak ifade etmektedir (Bazin, 1956: 87-88). Cahiurs dergisinin

elestirmenlerinden Trauffaut, Hollywood ve stiidyo sisteminin kaliplarinin disina ¢ikmay1
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mimkiin kilacak bu yeni film iiretimi anlayisiyla ilgili, yonetmenin kisiliginin filmlerine
yansimasi ve filmin de yaratici olan yonetmenine benzemesi gerektigini belirtmektedir (Bazin,

1956).

Auteur kuramin sahip ¢iktig1 anlayisa gore, auteur bir yonetmen, en biiylik Hollywood
stiidyosu i¢in film iretse dahi, kendi kimligini filmlerine yansitabilmekte ve uzun yillar
boyunca, o kendine has 6zellikleriyle fark edilebilmektedir. Auteur bir yonetmenin esas amact
kendi duygu ve diisiincelerini izleyiciye aktarmak olmalidir ve merkeze; stiidyo veya star yerine
kendisini yerlestirmelidir. Bunu gergeklestirirken derinlikli alt metinleri olan, farkli ¢ikarimlara
imkan sunan, farkli bir disipline de katki saglayabilen bir sanat eseri ortaya ¢ikarmalidir.
Umberto Barbaro, kamerayr ressamin elindeki fircaya veya yontucunun elindeki yontma
kalemine benzetmektedir (Esen, 2015: 37). Auteur sinema anlayisina gore film dili; bir bireysel
sanat olan edebiyatin dili kadar incelikli olmalidir. Auteur bir yonetmenin varhigini ortaya
¢ikartmak icin, onun eserlerinde tekrar eden ve sik goriilen oriintiiler bulunmalidir. Bulunan bu
orlintiiler, yonetmenin biricik sinema dilini olusturmalidir. Bu dil sayesinde seyirci, yonetmenin
bir bagka filmini izlediginde, daha 6nceki veya sonraki filmlerinden tanmidik gelen izler
bulacaktir. Bu izler, diger yonetmenlerle benzerlik tasiyor olsa da yonetmen imzasini tagiyan
yinelenen 6geler, kendisini diger yonetmenlerden farkli bir noktaya tasimaktadir. Auteur
kuram, diger sinema kuramlarina gore farkli bir 6zellik tasimaktadir, bu farklilik, kuram tatbik
edecek kiginin yonetmenin sinemasi tizerine uzmanlagmasini gerektirmesidir (Wollen, 2004;

Sarris, 1962).

2.1.1. Auteur Kuramin Tarihsel Gelisimi

“Ticari sinema gelenekse auteur sinema devrimdir.”
(Glauber Rocha’dan aktaran, Buchsbaum, 2003)

Kendine ait bir seyi paylagsmak ve diisiince, duygu, goriis; herhangi bir seyi aktarmak derdi bulunuyorsa;
diinyaya bakisinda bir derinlik varsa ‘auteur’diir. Calakalem siislii bir yazi, ylizeysel bir masal degil de
roman yaziyorsa kamerasiyla, ‘auteur’diir. izleyici, auteur’iin yazdigi bu goérsel romanm okurken,

yaraticisinin sinema dilinin 6zgiin tadin1 alabilmelidir (Esen, 2015, s. 19).
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Geleneksel olarak kabul edildigi gibi Andrew Sarris ve teoriyi Avrupa’da formiile eden
Frangois Truffaut'un basini ¢ektigi auteur teori, film degerlendirme siireglerini sonsuza dek
degistirmistir. Fransa’da sinema, her zaman 6nemli bir sanat dali olmustur ve 1950’lerde
kuramsallasan bu teori, iilkenin sinemaya olan ilgisiyle beslenmistir. Auteur kuramin
kokenleri, daha eskiye dayanmaktadir. Bugiin “sanat sinemasi1” olarak adlandirilan anlayisinin
merkezinde yer alan teori, 1930’lardan itibaren var olan bir anlayistan beslenmistir.
Yonetmenin merkezde oldugu, geleneksel film iiretme yoOntemlerinin disina ¢ikan veya
merkezine yaraticiy1 yerlestiren bu anlayzs, Ikinci Diinya Savasi’nin bitimiyle beraber Avrupa

sinemasinin iki kalesi italya ve Fransa’da Yeni Gercekgiligin ortaya ¢ikmasini saglamistir

(Nowell-Smith, 1999).

Auteur Kuram ile beraber, film elestirisi alaninda bilimsel yaklasimlar 6n plan ¢ikmistir.
Fransa’da, Ikinci Diinya Savas1 esnasinda, Nazi giidiimiiyle kurulan Vichy Hiikiimeti, Alman
isgali sirasinda, Hollywood filmlerinin Fransa’ya girmesini yasaklamistir (Wollen’dan aktaran,
Gokmen, 2018: 650). Nazi isgalinin sonlanmastyla beraber yasak kalkmis ve Amerikan filmleri
tekrar Fransa’ya donmiistiir. Fransa’da sanat alaninda aktif olan entelektiieller, Amerikan
filmlerinin izlenmesinin ve iizerine diisiiniilmesinin &nciiliigiinii yapmislardir. Ozellikle de
Sinematek kiiltiirinli olusturacak Henri Langlois’in Ciné Club’t kurmasi, Fransiz geng
entelektiiellere, her tiirlii filmi izleme, degerlendirme ve tartisma imkani sunmustur. Iyi ve kotii
sinemanin ne oldugu ve film endistrisinin yapisinin tartisildigi bu donemde, geng
entelektiielleri etrafina toplayan Cahiers du Cinéma dergisinde, sinema endiistrisine dair ¢esitli

tartismalar baglamigtir (Nowell-Smith, 1999; Britannica, t.y.).

Andre Bazin’in baginda oldugu bir grup geng entelektiiel, yonetmenler i¢in auteur ifadesinin
kullanilmas1 gerektigi tezini ortaya atmaktadir. Bu geng elestirmenlerin kalesi Cahiers du
Cinema’da yer alan yeni yonetmenlik tartigmalari, Giorgio Vincenti’nin (1993) de ifade ettigi
gibi bir filmde, yonetmenin {islubuna, diline ve bigemine 6nem verilmesini gerektigi etrafinda
donmistiir. Cilinkii bicem, yonetmenin kisiselligin gostergesidir, ydonetmenin kisisel soylemidir.
“Yonetmenler Politikas1 sanatsal yaratim icinde basvuru kriteri olarak kisisellik faktoriini
okumaktan ibarettir. Ardindan gelecek olan farkli bir eser olsa dahi bu kisisel siirekliligin

pesinden gider” (Bazin’den aktaran Giingor, 2014: 82).

Sinemada eser, kolektif bir cabanin {iriiniidiir, diger sanat dallarindan ayrilan iiretim siirecinde,

biitiin unsurlar1 bir araya toplayan, onlar giidiileyen, ortak bir amag¢ ve hedef dogrultusunda
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ilerleten yonetmenin kendisidir. Alexandre Astruc tarafindan, tiim bu siireci kendi kontrolii ve
denetiminde tutan auteur yonetmenler, bu giicii paylasan yonetmenlere kiyasla daha fazla yetki
sahibidir diisiincesi ortaya atilmistir. Astruc’un bu diisiincesi, yonetmenlerin, “sahneye koyan”
olarak nitelenmesi yerine, “auteur” (yazar-yaratici) olarak ifade edilmesini saglamstir.
Sahneye koyan yoOnetmenler, filmi sadece prodiiksiyonun veya stiidyonun istedigi gibi
cekerken, auteur bir yonetmen, filmin senaryo yazimi, gorsel dili, oyuncu ve ekip se¢imi gibi
biitiin konularda ana belirleyici aktordiir. Bu baglamda karsimiza ¢ikan en 6nemli sorun, kimin
sahneye koyan ve kimin auteur olduguna karar vermektir (Astruc, 1959; Bazin, 1957). Andrew
Sarris’e gore auteur yonetmenlik igin farkli kriterler gerekmektedir, bunlarin temelinde teknik
ustalik, kisisel stil ve i¢sel anlam yer almaktadir. Bu ti¢ 6zellik, yonetmenin filmlerinde
goriilmelidir. Andre Bazin’e gore elestiri tarihsel, sosyal, ekonomik ve kiiltlirel degiskenleri
onemsizlestirmemelidir. Truffaut ise yazar yonetmen birlikteligini vurgulamaktadir (Ertas’tan

aktaran, Gokmen, 2018: 651).

Hollywood’da ve geleneksel film endiistrisinde, film yapim siireci, belli asamalardan gegerek
ilerlemektedir. Stiidyo, kendi ¢atisi altinda galisan maaslh senaristlerine bir senaryo siparisi
vermektedir. Sonra bir yonetmenle ve filmde yer alacak oyuncularla anlagilmaktadir. Bu siiregte
bazen stiidyo bazen de star, yonetmenden daha 6nemli ve yetki sahibi konumdadir. Truffaut,
ozellikle Holywood tarzi stiidyo sisteminde kullanilan bu “memur yonetmenligin” karsisina
Renoir, Cocteau, Gance, gibi auteur yonetmenleri koymaktadir. Renoir gibi yonetmenlerin
siklikla diyaloglarini, hikayelerini kendileri yazdiklarmi belirtmektedir. Auteur kavrami,
genellikle Yeni Dalga akimi i¢in kullanilmistir. Truffaut, Jean Luc Godard, Rohmer, gibi
yazarlar, kendilerinden Once filmler ¢eken Fransiz sinemacilarinin, sinemayr gergek
manada bilmediklerini iddia eden yazilar yazmiglardir. Auteur kurami benimseyen bu geng
elestirmenlere gore sinemay1 bilen yonetmenler ise Avrupa’dan Jean Renoir, Roberto
Rosselini, Amerika’dan Orson Welles, Alfred Hitchcock, John Ford, Howard Hawks, Otto
Preminger, Nicholas Ray, Raoul Walsh, Samuel Fuller gibi yonetmenlerdir. Bu isimlerin en
biiyilk ortak oOzelligi, auteur kuramin ana tezini olusturan kisisel stil sahibi ydnetmen

olmalaridir. Bu siirdiiriilebilir kisisel stil, yonetmenin adinda 6n plana ¢ikmaktadir (Gokmen,
2018: 650-653).

Sinema tarihinin en Oonemli elestirel yontemi olan auteur kurami Amerika’ya tasiyan ve

tiniversitelerde bir kavram olarak yerlestiren film tarihgisi ve akademisyen Andrew Sarris,
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“Auteur Teori Uzerine Notlar” (1962) adli makalesinde, bir ydnetmenin auteur olup
olmadigini, ii¢ kritere gore degerlendirmektedir. I¢ ice ge¢mis {ic halka olarak
gorsellestirilebilecegini ifade ettigi semada, en dista olan birinci halkada teknik ustalik yer
almaktadir. Bu halka, yonetmenin, film dilini basariyla uygulayabilme yetenegine denk
diismektedir. Ikinci halka, yonetmenin kendisini muadillerinden ayirt edici bir karaktere sahip
olmasin ozelligine bakmaktadir. Yonetmenin stili, kigisel imzasi burada belirleyicidir. En
derinde, merkezde duran iigiincii halkaysa, “igsel anlam” olarak isimlendirilmektedir. Icsel
anlam, yonetmenin kisili ve stili ile elindeki malzeme arasindaki gerilimi yiiksek, tezatlara
dayali iliskiden beslenmektedir. Yonetmenin kendi felsefesini yansittigi, kendi i¢inde tutarli,
kisisel anlatisidir. Sarris, bu kriterleri tagsiyan ve auteur olarak tanimlanabilecek yonetmenleri
kendi donemi agisindan soyle siralar: Chaplin, Dreyer, Rossellini, Welles, Bunuel, Bresson,
Vigo (Sarris, 1962; Giingor, 2014: 80-85).

Auteur kurama dair diisiinceler ortaya koyan Andre Bazin ve Peter Wollen; Sarris’in semasina
ve auteur tanimina farkli yaklasan elestirel yontemler ortaya koymaktadir (Giingér, 2014: 80-
85). Elestirel yaklasimlardan biri yapisalciliktir ve yapisalciliga gore, insanlari toplulugun bir
parcasi olmak yerine 6zgiin bir birey olmalar1 konusunda tesvik eden 6ge dildir. Dil sayesinde
bireyler nesne degil 6zne olur. Burada sdyle bir agmaz vardir: Birey, icerisinde yasadigi
toplumsal, tarihsel, ekonomik siireglerin bir sonucuysa auteur de birey 6zellikleri agisindan ele
alinamaz. Bu Onermeye sahip yapisalc1 gorlis agisindan 6znenin durumu auteur kuramini

belirsiz hale getirmistir (Karatay, 2015).

Yonetmenin eser tstiindeki etkisine yapisalci perspektiften yaklasan Peter Wollen, Sinemada
Gostergeler ve Anlam (2014) isimli kitabinda kurami “yap1” odakli ele almistir. Bu yap1
iizerinde, yonetmenin etkisinin olduk¢a kisitli oldugunu 6ne stirmiistiir. Bu etkinin kargithiklar
ilkesine uygun olarak ortaya c¢ikabilecegini ve motiflerde yer alabilecegini belirterek
yonetmenin filmsel yapinin disinda 6zgiir ve belirleyici bir etken olamayacagi konusunda goriis
ortaya koymustur (Wollen, 2008: 83). Metinde gorsel bir anlamin ve biitiinliigiin olusturulmasi;
yinelenen motifler, ritim ve tempo, tematik kaygilar lizerinden yapilmalidir. Bunun igin de
filmlerdeki dizim boyuttaki tezatlikla ortaya konmalidir. André Bazin’in, Sarris’in auteur
kuraminin, bir yonetmenin kisisel niteliklerini ortaya koymak ve degerlendirmek icin tek basina
yeterli olmadigint vurgulayan goriisleri, filmlerin bir kiiltiir {irlinii olarak tasidig1 degeri de

ortaya koyma gerekliligini vurgulamaktadir.
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2.1.2. Ikinci Diinya Savas1 Sonrasinda Italya’da Yonetmen Sinemasi

Ikinci Diinya Savasi; Sovyetler Birligi, Japonya ve ¢ogu Avrupa iilkesinin film endiistrilerini
fiziksel ve ekonomik olarak harap etmistir. Ancak Italyanin erken teslim olmasi ve tesislerini
nispeten saglam birakmasi, italya sinemasinin Yeni Gergekei hareketin gelismesiyle I1. Diinya
Savast sonrasi film ronesansina Onciiliik etmesini saglamistir. Hem Sovyet disavurumcu
gercekeiliginde hem de Fransiz siirsel gergekeiliginde kokleri olmasina ragmen, Yeni
Gergekeilik, siyasi calkanti ve savas tarafindan travmatize edilmis bir iilkenin giinliik

gercekligini konu alan, ulusal bir odak noktasidir (Bondanella ve Pacchioni, 2017; Britannica,
ty.).

Yeni Gergekei hareketin 6nde gelen isimlerinden ¢ogu Mussolini'nin Centro Sperimental‘inde
egitim gormiislerdir. 1930’lardan savasin sonuna dek iilke sinemasini bir propaganda
makinesine doniistiiren fagist hiikiimet, halki uyutmak i¢in Telefono Bianco (Beyaz Telefon)
akim1 olugturmustur. Yeni Gergekgi hareketin liderleri bu yapay iislubu ve iilke hakikatine sirt
donen sahte giindelik yasam anlatilarini siddetle reddetmislerdir. Bu nedenle, kameray italya
halkinin gergek yasamina ceviren, Oziinii gilindelik hayattan alan bir sinema anlayist
benimsemislerdir. Yeni Gergekgilik olarak tanimlanan bu akimin, tespit edilebilen ilk filmi,
Luchino Visconti'nin, 1942 yilinda, Ferrara ¢evresindeki kirsal bir yerde ¢ektigi, kasvetli bir
cagdas melodram olan Ossessione idi. Bu ilk film, fasist sansiir anlayisi tarafindan bastirilmig
ve iilke disina ¢ikmasi engellenmistir. Bu nedenle, uluslararasi izleyiciler, Yeni Gergekeilik
akimiyla, Roberto Rossellini'nin Italya'nin teslim olmasindan sadece iki ay sonra Roma
sokaklarinda ¢ektigi Roma, citta aperta sayesinde ilk kez tanismistir. Filmde hem profesyonel
hem de daha once sinema deneyimi olmayan amator oyuncular yer almaktadir. Bu eserde,
giinliik olaylarin trajedisine kapilmis giden siradan insanlara odaklanilmistir. Rossellini’nin
filminin tasidig1 belgesel dokusu, sonradan kaydedilmis sesleri ve dogaglama kalitesi, Yeni
Gergekgi hareketin ayirt edici 6zelligi haline gelecektir. Rossellini, bu ilk filmi, daha sonra,
Italya sinemasinin klasikleri arasinda yer alacak bir {iclemeye déniistiirmiistiir: Savas iiglemesi.
Roma, citta aperta’y1 Paisan (1946) ve Germania, anno zero (1947) izlemistir. Akimi baglatan
Visconti'nin Yeni Gergekg¢ilige ikinci katkisi, Sicilya'daki bir balik¢r kdyiinde ¢ekilmis, bir kdy
yasami destan1 olan La terra trema’dir (1948) (Bondanella ve Pacchioni, 2017; Britannica, t.y.).

Yeni Gergekgilik akiminin tigiincii biiylik yonetmeni; hareketin ana teorisyeni ve sozciisii olan

senarist Cesare Zavattini ile yakin is birligi i¢inde ¢alisan Vittorio De Sica'dir. De Sica'nin
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filmleri bazen duygusalliga egilimlidir fakat Italya toplumunun trajedisini yalin bir sekilde
ortaya koyar. Sciuscia (1946), Ladri di biciclette (1948) ve Umberto D.'de (1952), hareketin
merkezinde yer alan eserler iiretmistir. Oyunculuktan gelen Vittorio De Sica, akimin
uluslararasi alanda en ¢ok izlenen ve bilinen eserlerine imza atarak, 6zel bir konum elde
etmistir. Rossellini’nin agir gergekgiligi ve Visconti’nin entelektiielliginin yaninda De Sica’nin

yaklasimi yumusak bir melodramla yiikliidiir (Bondanella, Pacchioni, 2017).

Ikinci Diinya Savasi sonrasi, Avrupa sinemasi hizli bir sekilde savasin yaralarini sarma siirecini
girmistir. Bu siirecte rol model olan Italya Sinemas1, Yeni Gergekgilik akimma mensup
yonetmenler sayesinde, Avrupa’da yonetmen merkezli bir sinema anlayisinin yerlesmesine
onemli katkilar saglamgtir. Fransa’da sekillenecek auteur kuramin bir ayag: italya

sinemasindadir.

2.1.3. Ikinci Diinya Savas1 Sonrasinda Fransa’da Yonetmen Sinemasi

Isgal ve savas sonras1 dénemin Fransiz sinemasi birgok giizel ve énemli film {iretmistir. Marcel
Carné'nin Les Enfants du paradis (1945), Jean Cocteau'nun La Belle et la béte (1946), René
Clément'in Jeux interdits (1952), Jacques Becker'in Casque d'or (1952), Henri-Georges
Clouzot'nun Le Salaire de la peur (1953) ilk akla gelen 6rneklerdendir. Bu eserlerin ortak yani,
biiyiik 6l¢iide edebi senaryolara dayanmalar1 ve klasik bir sinema diline sahip olmalaridir.
Robert Bresson'un Le Journal d'un curé de campagne (1950) ve Un Condamné a mort s'est
échappé (1956) gibi istisnai filmleri vardir. Jacques Tati'nin Les Vacances de M. Hulot (1953)
ve Mon oncle (1958) gibi absiirt komedileri de bu istisna olma durumuna katmak miimk{indiir
(Neupert, 2022).

Fransa’da, geleneksel sinema anlayisindan beslenen yonetmenlerin ve filmlerin yaninda, farkl
sinema yaklagimlar1 da gelismektedir. Georges Rouquier'in Farrebique (1948), Georges
Franju'nun Le Sang des bétes (1949) ve Alain Resnais'in Nuit et brouillard (1956) gibi kurmaca
olmayan filmlerin 6n plana ¢iktig1, bagimsiz bir belgesel hareketi de bu esnada ortaya ¢ikmistir.
Bu gelismeler, geleneksel sinema endiistri sisteminin disinda kalan gen¢ yonetmenler igin bir
egitim alami saglamistir ve Fransa’da savas sonrasi yenilenme doneminde doruga ulasan
hareketin, bagimsiz tiretim tarzini etkilemistir. Tiim bunlar, Fransiz Yeni Dalga akiminin ortaya

¢ikmasini kolaylastirmistir (Powrie, Reader, 2002).
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Yeni Dalga'nin en onemli kaynagi, Alexandre Astruc'un ve diisiinceleri biitiin bir sinemaci,
elestirmen ve akademisyen kusaginmi sekillendiren André Bazin'in teorik yazilarinda yatan
diisiincelerdir. 1948'de Astruc, filmin bir gorsel-isitsel dil bigimi olarak ve dolayistyla film
yOnetmeninin bir tiir yazar olarak goriildiigii caméra-stylo (kamera-kalem) kavramini formiile
etmistir (New Wave Film, ty.). Bazin'in, 1951'de kurulan ve yeni kusak ile eski kusagi
bulusturan etkili dergisi Cahiers du cinéma, bu kavrami detaylandirmis ve bir grup geng
sinemaseverin diisiince merkezi olmustur. Bu isimler arasinda Frangois Truffaut, Jean-Luc
Godard, Claude Chabrol, Jacques Rivette ve Eric Rohmer bulunmaktadir. Kisa siire sonra ayni

ekip, Yeni Dalga'nin baslica yonetmenleri olacaklardir (Powrie, Reader, 2002).

Bazin'in temel ilkesi, montaj estetiginin -hem radikal Eisensteinci kesim hem de Hollywood
tarz1 stireklilik ya da goriinmez kurgunun- uzun ¢ekim ve derinlemesine kompozisyon ya da
mizansen olarak adlandirdigi sey lehine reddedilmesidir. Tiyatrodan 6diing alinan bu terim,
kelimenin tam anlamiyla "sahneye yerlestirme" anlamina gelmektedir, ancak Bazin bunu
kamera yerlesimi ve hareketi, ¢ekimlerin aydinlatmasi ve hareketin engellenmesi gibi filmsel

yap1 unsurlarini belirtmek i¢in kullanmistir (Bazin, 1955).

Cahiers elestirmenleri mizansen estetigini benimsemisler ve yazarlik fikrini Astruc'tan 6diing
almiglardir. Cahiers’tekiler, Amerikali elestirmen Andrew Sarris'in auteur teorisini vaftiz ettigi
“la politique des auteurs” (yazarlarin politikas1) makalesini onerirken, filmin kisisel bir sanatsal
ifade araci olmasi gerektigini ve en iyi filmlerin, yaraticilarinin damgasint vurdugu filmlerin
oldugunu savunmuslardir. Astruc’un fikirlerini kilavuz edinen Cahiers elestirmenleri, ana akim
Fransiz sinemasini ve onun “kalite gelenegini” reddetmislerdir. Eski kusak Fransiz yonetmenler
yerine, kisisel filmler yapmak i¢in sistemin siirlarini agsan, Hollywood stiidyo yonetmenlerini
ornek almiglardir. Howard Hawks, Josef von Sternberg, Hitchcock ve Ford gibi stiidyo sistemi
icinde kendi 6zerkligini koruyan isimler ve diisiik biitceli Amerikan B sinifi film yonetmenleri,
eserleri lizerinde genellikle tam kontrole sahiptir. Cahiers sinemacilari da bu modelin etrafina

kiimelenmistir (Nowell-Smith, 1999; Britannica, t.y.).

Yeni Dalga'nin ilk filmleri, 1956-57°de, Cahiers elestirmenleri tarafindan, 16 mm'lik ve
bagimsiz olarak cekilen dramatik kisa filmlerdir. Ancak 1959, hareketin ii¢ ana figiiriin her
birinin ilk filmini ¢ektigi yildir ve hareket, uluslararas1 sahada dikkat cekmeye baglamistir.
Truffaut'un Les Quatre Cents Coups'u (1959), Resnais'in Hiroshima Mon Amour’u (1959) ve

Godard'm A4 bout de souffle (1960) filmleri, eliptik diizenleme ve el kameralariyla konum
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¢ekimine dayanan yepyeni bir stilin paradigmalaridir. Bu tarz, hem klasik Hollywood
stirekliligini kokten tahrip etmekte hem de Yeni Dalga'nin filmlerini hizli ve ucuza yapma
ihtiyacina pragmatik olarak uygun diigmektedir. Akimin nihai gayesi, dnceki 60 yilda gelisen
anlat1 dilini yapisokiime ugratmak ve teknikleri kendi yapimi hakkinda siirekli bir yorum

saglayan refleksif bir sinema ya da meta-sinema yaratmaktir. (Powrie, Reader, 2002).

Ik Yeni Dalga filmlerinin 6zelliklerinin elestirel ve ticari basarisi, Fransiz endiistrisinde
benzeri goriilmemis bir yaratict patlama yaratmistir. 1960 ile 1964 arasinda, ¢ok az deneyimi
olan veya hig tecriibesi olmayan sinefiller tarafindan, kelimenin tam anlamiyla yiizlerce diistik
biiteeli, stilistik olarak deneysel film yapilmistir. Bunlarin ¢ogu basarisizlikla sonuglanmis ve
kolektif bir fenomen olarak Yeni Dalga 1965'te sona ermistir. Ancak hareketi baslatan ii¢ kisi
ve kiigiik bir grup sofistike ve yetenekli film yapimcisi -Chabrol, Rivette, Rohmer, Louis Malle,
Agnes Varda ve Jacques Demy- 1970'lere kadar Fransiz sinemasina egemen olmuslardir ve
birgogu gelecek yilizyila dnemli katkilarda bulunmaya devam etmislerdir. Francois Truffaut,
orijinal grubunun ticari olarak en basarilisidir ve Jules et Jim (1961) gibi filmler ve Les Quatre
Cents Coups ile basglayan otobiyografik “Antoine Doinel” dizisi araciligiyla romantik bir iin
kazanmustir. Truffaut ve Godard, akimin sonraki yillarda da model alinan yiizii olmustur. Jean-
Luc Godard, erken Yeni Dalga yonetmenlerinin stilistik ve politik olarak en radikalidir. Tlk
filmlerinden bazilar1 Hollywood tiirlerinin parodileridir: Une Femme est une femme (1961),
Alphaville (1965), Pierrot le fou (1965). Ancak Godard’in bu filmlerinin ¢ogu, Marksist bir
gelenekten gelen, politik ve sosyal temalari isleyen eserlerdir. Masculin féminin (1966) ile
Godard anlatidan tarz denemelerine geri donmiis ve sonraki filmleri giderek ideolojik ve yapisal

olarak degisimler gostermistir (Powrie, Reader, 2002; Britannica, t.y.).

Alain Resnais, Cahiers grubunu olusturan isimlerden biraz daha yashdir ancak stil ve tema
aracili@iyla Yeni Dalga ile 6zdeslesmistir. Resnais'in en {inlii filmi, diisiince ve hafiza
stireclerini sorgulayan postmodern bir gizem olan L'Année derniére a Marienbad'dir (1961).
Muriel (1963), La Guerre est finie (1966), Stavisky (1974), Providence (1977) ve Mon oncle
d'Amerique (1978) gibi eserlerinin hepsi, ¢esitli sekillerde hafiza, animsama ve etkileriyle
ilgilidir. Kalic1 bir etkiye sahip diger onemli Yeni Dalga figiirleri sunlardir: Tiim kariyeri
Hitchcock'a uzun bir saygi durusu olarak goriilebilecek Claude Chabrol; Amerika Birlesik
Devletleri'ne yerlesen bir film tiirii ustast olan Louis Malle; Ma nuit chez Maud (1968) ve Le
Genou de Claire (1970) dahil olmak iizere “ahlaki 6ykiileri” anlatan Eric Rohmer; insan tutkusu

tizerine ironik bir bakis acis1 olusturan ve dogaclama tarziyla inlii Agnés Varda; en iyi filmleri

45



Hollywood miizikaline sayg1 durusu niteliginde olan Jacques Demy ve sonra Cahiers grubunun
en kati, soyut ve deneysel iiyesi Jacques Rivette. Bu isimler, Yeni Dalga akimi tiim diinyaya

tanitmuslardir (Powrie, Reader, 2002; Britannica, t.y.).

Yeni Dalga Akimi ve auteur kuram, sinemadaki iiretim metotlar1 arasina yaraticiy1 yerlestiren
ve yonetmenin 0zgiil agirligini 6ne ¢ikartan bir yaklasim sergilemistir. Akima dahil olan
isimlerin film tretme yontemi, sonraki kusaklari derinden etkilemistir. Auteur kuram,

yonetmen sinemasinin algilanig bigimini kalic1 olarak degistirmistir.

2.1.4 Tiirkiye’de Auteur Kuram

1960’11 yillarda, Avrupa’da ortaya atilan ve sinema diinyasina hizlica yayilan auteur kuramin
Tiirkiye’ye gelisi olduk¢a ge¢ olmustur. Bati1 kaynakli auteur kuram, Tiirkiye sinemasinda
kendine yer bulmakta zorlanmustir. Zahit Atam’a (2015) gore Tiirkiye sinemasi, auteur kurami,
yaklasik 40 yillik gecikmeyle kesfetmis ve yiiceltmistir. Alman yonetmen Wim Wenders’in yol
filmleriyle Tiirkiye’de begeni topladig: yillarda, Fransa’daki Sinematek kiiltiiriine benzer bir
etki yaratan Istanbul Film Festivali etrafinda toplanan bir grup sinemaci, bu teorinin

yerlesmesine katki saglamistir.

Tiirkiye’de, arthouse olarak da adlandirilan sanat sinemasinin ve auteur anlayisinin ilk
belirtileri, Yesilgam’in dogus yillar1 da olan 1950°lerin sonlarinda goriilmektedir. Az rastlanan
ve etkileri zayif olan bu izler, 60’11 yillarda ortaya ¢ikacak yonetmen kusagina bir basamak
olusturmasi agisindan Onemlidir. 1959 yilinda, heniiz festival kiiltiirliniin oturmadig:
iilkemizde, Tiirk Sinema Sanatgilart Dernegi ve Gazeteciler Cemiyeti tarafindan ortaklaga
olarak Tiirk Film Festivali diizenlenmistir. Osman F. Seden, Atif Yilmaz ve Metin Erksan gibi
kendine has sinema anlayigina sahip isimlerin filmleri, festivalde gosterilen diger filmlerden
ayr1 bir 6zellik tagimaktadir. Bu ti¢ ismin eserlerinde, konu ikinci plana atilmasina ragmen,
bi¢imsel acidan, o donemki emsallerinde goriilmeyen belirli bir 6zen ve birtakim denemeler
karsimiza ¢ikmaktadir (Boz, 2019). Seden’in hem yapimciligini hem de ydnetmenligini
iistlendigi Beraber Olelim filmi, iislup ve tutarlilik agisindan da ayrilmaktadir. Tiirkiye’de,
sanat sinemasinin ilk Orneklerinden biri olarak degerlendirebilecek filmlerden biri, Sakir
Sirmali’nin yonettigi Kamelyali Kadin filmidir. Sirmali’nin gayesi, yerlesik sinema anlayisinin

disina ¢ikmaktir. Sirmali’nin Kamelyali Kadin’1, Tiirkiye’de arthouse sinemasinin bilingli
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olarak iiretilen ilk 6rnegi sayilabilmektedir. Sinema yazar1 Karadogan (2020), yonetmenin bu

basarisinin, Yesilgam ve lilke sinemasinda bir kirilma yarattigina isaret eder:

Sirmali, filmin anlatisint modernist bir perspektifle bozmaya ¢alismis, anlatida nedensel zinciri kiran
sigramalara ve bosluklara izin vermis goriinmektedir. Ayrica sinemada auteur diisiincesinin izlerini
tastyan sinema yaklasimi nedeniyle de farklilik tasiyan bir figiir olarak Sirmali, 1950’lerin sonunda
Tiirkiye sinemasinda bir degisimin isaretini vermis gibidir. Bu degisim daha sonraki yillarda bu yonde
geliskin bir bicimde ilerlememis olsa da bir kirilma yarattigi muhakkaktir. Tiirkiye’de bu dénemlerde
auteur ile metteur en scene arasindaki fark heniiz net bir sekilde anlagilmamis, yaraticinin metteur en
scene oldugu kabul edilmistir. Sinema endiistrisinin disinda kalan yonetmenlerse adeta sinema alaninin

disina itilmeye ¢alisilmistir (Karadogan, 2020: 71).

Auteur kuramin kalesi olan Cahiers du Cinema dergisindeki yazarlarm, auteur kurama dair
esas onermeleri, birgok yonetmenin, stiidyo sisteminin iginde iiretim yapmasina ragmen kendi
tarzlarin1 ortaya koyabilmesidir. Yonetmen kavramina dair taze olan bu bakis agisi, sinema
yazar Onat Kutlar’in kaleme aldig1 yazilarda da karsimiza cikmaktadir. Kutlar, Tiirkiye
sinemasinda biitiin yerlesik kaliplar1 yikacak bir devrim yasanincaya kadar, diiriist bir tavir
icindeki sinemacilar i¢in, li¢ segenek ortaya koymaktadir: “Uzlagsmaci tavir, iliml reformist
tavir ve devrimci tavir. Buradaki 1liml reformist tavir, auteur yonetmenlere denk diismektedir.
Auteuriin izlemesi gereken yol, sistemin ve seyircinin beklentilerini karsilarken ayn1 zamanda
sisteme dolayli yoldan da olsa elestirel bir bakis getirmektir.” (Karadogan, 2020: 73; Boz,
2019).

1966 yilinda, bugiin bile Tirkiye sinemasinda 6zel bir yere sahip, kisisel bir sinema
anlayigindan beslenen Alp Zeki Heper, deneysel bir filmle, auteur merkezli sinema anlayisinin
ilging bir 6rnegini ortaya koymustur. Deneysel bir film olan Soluk Gecenin Ask Hikayeleri, iilke
sinemasinin en hizli ¢alisgan mekanizmasi olan sansiire takilmis ve Tiirk aile yapisina uygun
olmadig1 one siiriilerek yasaklanmistir. Heper, sansiir sonucunda, biiyiik bir buhranin ve
yalmzligin igin diigsmiis, akil sagligini yitirmistir. Sanstiriin trajik bir kurbani olan Heper, Mimar
Sinan Universitesi’nin Sinema boliimiine bagisladig: filmlerinin, higbir yerde gésterilmemesini
vasiyet etmistir. Auteur sinemanin Oncii isimlerinden biri olan ve ¢agdaslari tarafindan
anlasilamayan Heper’in yasadiklari, Tiirkiye sinemasinin yenilikler ve denemeler karsisinda

muhafazakar bir tavir takindigin1 kanitlamaktadir (Boz, 2019; Kara, 2019).
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1970’11 yillarda, Tiirkiye’de yonetmen odakli, yeni ve dncekilerden farkli bir sinema anlayisi
ortaya ¢ikmistir. Temelleri 1960’11 yillarda atilan, perdede yeni bir gergeklik yaratma fikri, 70°1i
yillarda politik bir zemine de oturmustur. Tiirkiye sinemasi artik politik, ideolojik ve toplumsal
bir altyapiya sahiptir ve sinema, ideolojik kaygilar tasiyan sinemacilar i¢in, yeni bir eylem araci
olarak goriilmeye baslanmaktadir. 1960’11 yillarda tilke sinemasinda 6nemli bir yer kaplayan
Atif Yilmaz, Liitfi Omer Akad, Metin Erksan, Halit Refig gibi auteur yonetmenlerin ardindan,
sinemay1 politik bir ara¢ olarak goren yeni bir auteur yonetmen kusagi ortaya ¢ikmistir. Yilmaz
Giiney, Bilge Olgag, Erden Kiral, Ali Ozgentiirk, Zeki Okten, Serif Géren, Yavuz Ozkan ve bu
isimlere kiyasla politik baglilig1 daha diisiik olan Omer Kavur, bu yeni kusagin parcalaridir.
Tiirkiye sinemasinda auteur, artik mevcut gergekligi, kendisinin tagidigi belirli bir goriise ve

fikre gore yeniden yaratan biri konumuna yiikselmistir (Boz, 2019).

1980’11 yillar, Yesilcam endiistrisinin ¢okiise gectigi, yerlesik kurallarin yikilmaya basladigi bir
donemdir. Stiidyo ve star sistemi eski ihtisamini yitirmeye baslamistir. Bu ¢okiis, iki farkli tepki
dogurmustur. Bunlardan ilki, geleneksellige sirtin1 yaslayan, daha giivenli bir alanda hareket
etmeye ¢alisan yonetmenlerdir. Sinema endiistrisi icinde ¢ok erken donemden itibaren bulunan
bu gelenekselci yonetmenlerin aksine, ¢okiis ortamini da firsat bilerek, yerlesik aligkanliklarin
aksi yoniine giden ve auteur yaklasimdan beslenen isimler ortaya ¢ikmistir. Karadogan’in
Nejat Ulusay’dan aktardigina gore 1980 sonrasinda ulusal sinema kavramina yeni bir bakisla
beraber yeni kullanimlar hakim olmus; “Auteurler”, “festivaller”, “festival filmi”, “yonetmen
filmi”, “kaliteli film”, “sanat filmi” ve ‘“sanat sinemasi” gibi kavramlar kullanilmaya
baslanmistir (Karadogan, 2020: 98). 80’li yillarda yasanan bir takim teknik gelismeler,
geleneksel olan iiretim yontemlerinin disinda konumlanan isimlerin isini kolaylastirmistir.
Bunlardan en 6nemlisi, video kasetin ve televizyonun yaygin kullanima ge¢mesidir. Video
kaset ve televizyon, gekilen filmlerin dagitimini, gosterimini kolaylagtiran birer ortamdir. Seks
filmleri furyasindan sonra sinema salonlarindan uzaklasan kitlelere, sinema sanatin1 gétiiren
alternatif araclara doniismiislerdir. Sinema sanatinin hanelere tasinmasi, kisisel zevkler
dogrultusunda, bir sanat sinemas1 seyircisinin dogmasimi saglamistir. Ozal donemiyle degisen
devlet politikalari, sinema sanatinin daha az tutucu bir hal almasina da yol agmistir. Stiidyo
sisteminin ¢oklisl ile sansilir mekanizmasinin yavaslamasi, ayni doneme denk gelmektedir.
Cinsellik basta olmak iizere tabu olan birgok konu, filmlerde islenmeye baslanmistir. Kadin
obje olmaktan ¢ikip 6zne haline gelmis; kadin cinselligine ve sinemadaki kadin temsillerin yeni
bir bakis kazandirilmigtir. Klasik anlati kaliplar1 kirilmis, daha girift ve izleyiciyi pasif degil de

aktif kilan anlatilar cogalmistir. Stiidyolarin ¢okmesi, o giine dek ekonomisi gelirine dayali olan
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ve disaridan bir fona ihtiya¢ duymayan sinema endiistrisine, devlet destekli fonlarin girmesine
yol agmistir. Fonlar, film sirketleri yerine dogrudan yonetmenleri hedeflediginden, auteur

merkezli iretim metotlari, daha da giiglenmistir (Boz, 2019; Yerlikaya, 2020).

Tim bu yapisal degisim ve gelismeler, bagimsiz bir yerde duran yeni yapimcilarin ve kendi
imkanlariyla film ¢ekmeye calisan ydnetmen kusagini dogmustur. Reha Erdem, Omer Kavur,
Sinan Cetin, Erden Kiral, Yavuz Ozkan, Sinan Cetin, Yusuf Kurgenli, Ali Ozgentiirk gibi
isimler bir yandan endiistrinin i¢inde kalma bir yandan da kendi kaynaklariyla film ¢ekme
imkanina sahip olmustur. Bu dénemde ortaya ¢ikan ve onceki kusaklardan liretim ve tislup
acisindan ayrilan yeni yonetmenleri tanimlamak icin “auteur” terimi secilmistir. Yine bu

donemde, genellikle olumsuz anlam tasiyan, “sanat/festival filmi” terimi dogmustur.

1990’1arda ise Tirkiye sinemasi, bilyiik bir krize igine girmistir. Yesilcam tamamen ¢oktiigi
icin, endiistri filmleri finanse edecek sermayeden yoksun kalmistir. Bu nedenle, 90’11 yillarda,
film Uretimi tamamen durma noktasina gelmistir. Yasanan bu kriz, beraberinde birtakim
yenilikleri ve degisimi getirmistir. Bunlarin sonucunda, 90’11 yillarda, gen¢ yonetmenlerin
olusturdugu bir “Yeni Tiirk Sinemas1” ortaya ¢ikmustir. 2000’11 yillarda hizlanacak tretimde
auteur kimlikleriyle 6n plana ¢ikan Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz, Semih Kaplanoglu
ve Tayfun Pirselimoglu gibi yonetmenler iilke sinemasinda belirleyici olmustur. Stiidyo ve star
sistemlerinin ¢okiisiiyle beraber, 1960’11 yillarda bas gosteren ve 70’li yillarda politik bir
hiiviyet kazanan auteur merkezli sinema anlayigi, 80’li ve 90’11 yillarda biiylik bir 6nem

kazanmuistir.

Literatiir taramas1 sonucunda elde edilen bulgular 1s181nda, stiidyo sisteminin i¢inde iiretim
yapanlar dahil, Yesilcam’da 1960’lardan itibaren auteur yodnetmenlerin yer aldig:
goriilmektedir. Tezin merkezindeki filmlerin yaraticis1 Natuk Baytan hem Hollywood’daki hem
Yesilcam’daki auteur yonetmenlerle ortak 6zellikler tasimaktadir. Tezin ii¢lincii boliimiinde
Natuk Baytan sinemasinin bigimsel ve igeriksel yapisi ortaya konulurken, bu o6zellikler de
saptanacak ve detaylandirilacak, tezin ii¢ ayagindan biri olan auteur yaklasim, Baytan'in
sinemasini betimsel analizle incelerken verilerin yorumlanmasinda yol gdsterici olacaktir.
Natuk Baytan stiidyo sisteminin i¢inde yer almasina ragmen auteur kimligini korumus bir
yonetmendir ve Baytan’in filmleri, yonetmeninden izler tasimaktadir. Andre Bazin ve Andrew
Sarris’in auteur yaklasimi, yonetmenin 6zgiil agirligini 6ne ¢ikarmakta, bu noktada Natuk

Baytan’in auteur bir yonetmen olarak nitelenebilecegini de gostermektedir.
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UCUNCU BOLUM

YESILCAM'DA HIBRIT BiR URETIM MODELI ORNEGI OLARAK
CEM-CUMHUR FiLM’IN INCELENMESI

3.1. Cem Film’in Kurulusu

1971 yilinda kurulan Cem Film, ilk once reklam sektoriinde faaliyet gostermek igin
kurulmustur. Ilk adi, Cem Reklamcilik’tir. Gokkaya, yapilan goriismede kisa siirede
reklamciliktan sinema sektoriine gecis yapan Cem Film’i, diger Yesilcam stiidyolarindan ayri
kilan 6zellikler oldugunu belirtir. Cem Film, dénemin iinlii kabadayilarindan Diindar Kili¢’in
talimatiyla, Kilig’in agabeyi Yahya Kili¢ tarafindan kurulmustur (Gokkaya, kisisel goriisme,
Kasim 2019). 11k etapta karli ve yasal bir is modeli olarak goriilen reklameilik alaninda faaliyet
gosteren Cem Film, kisa slirede Kemal Sunal, Ferdi Tayfur, Ciineyt Arkin, Hiilya Kogyigit,
Tiirkan Soray, Fatma Girik gibi biiyiik Yesilgam yildizlarinin basrollerde yer aldigi 32 adet
“star filmi” ¢ekmistir (Sinematiirk, t.y.). Cok sonradan kurulmasina ragmen bir¢ok biiyiik
y1ldiz1 biinyesine katan Cem Film’in yiikselisinde, Ekrem Gokkaya’nin ifadeleriyle dort temel
sebep vardir. Ik faktor, sirketin resmi kayitlarinda ad1 gegmemesine ragmen sirketin asil sahibi
olan Diindar Kili¢'in varlig1 ve sirkete verdigi destektir. Cem Film’in kurulus asamasinda
Diindar Kilig, agabeyi Yahya Ali Kilig’a bizzat kendi kumarhanesinden, o donemin parasiyla
85000 lira gondermis ve sirkete maddi destek saglamistir (Gokkaya, 2017:15-16). Diindar
Kilig'in varligr ve destegi, Cem Film’in sektorde korkulan ve istedigini yapmasini saglayan bir
stiidyoya doniismesini saglamistir (Gokkaya, kisisel goriisme, Kasim 2019). Ikinci faktor,
sirketin resmi sahibi Yahya Ali Kili¢'in kendisidir. Diindar Kili¢’in agabeyi, 1933 Trabzon-
Stirmene dogumlu Yahya Kilig, Almanya'da iscilik yapan, siradan bir gurbetgidir. Diindar
Kili¢’1n yeralt1 diinyasinda nam yapmasi ve iinlii bir kabadayiya doniismesi iizerine, kardesinin
israrli davetlerine dayanamayip Tiirkiye’ye donmiistiir. Diindar Kili¢’in elde ettigi imkanlar,
bir sirketlesme girisiminin yolunu agmistir. Kili¢ ailesinin en biiyiik kardesi olmasi ve kisisel
ozellikleri nedeniyle kurumsal yapilara uygun goriilmesi, kendisinin Cem Film’in basina
gecmesini saglamistir. Gokkaya’ya gore liglincli faktdr, Adana bolgesinde film isletmeciligi
yapan Uveyz Mollu’nun ortag olan Nami Dilbaz’dir. Beyaz TV’deki Soylemezsem Olmaz
programinda Oya Aydogan, Nami Dilbaz’in halkin ne istedigini en iyi bilen kisi oldugunu ve
kendisinin Oliimiinden sonra Yesilgam’da bu agidan eksiklik oldugunu belirtmektedir
(YouTube, t.y.). Nami Dilbaz, ayn1 zamanda, Istiklal Caddesi'nde kardesinin oglu Sahin
Dilbaz’1n islettigi sinemanin da ortagidir (Gokkaya, 2017:14). Bu ifadeler gostermektedir ki
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Nami Dilbaz, sektordeki tecriibesi sayesinde, sirketin dagitim ve gosterim ayaklarinda yol
gosterici rolii iistlenmistir. Birgok yildizin sirkete katilmasi, Dilbaz’in Onerileri neticesinde

gerceklesmistir (Gokkaya, kisisel goriisme, Kasim 2019).

Dordiince faktér, Ekrem Gokkaya'nin kendisidir. Kendi ifadelerine gére Gokkaya, Cem ve
Cumbhur Film sirketinde bir¢cok gorev iistlenmistir. Oyunculuk ge¢misi bulunan ve uzun yillar
kamera Oniinde yer alan Gokkaya, sirketin bilinyesinde gerceklestirilen filmlerde ufak tefek
figiirasyonda yer almaktadir. Bunun yaninda sinopsis ve senaryo c¢alisanidir, bir¢ok filmin
yazim slirecinde katki sunmaktadir. Prodiiksiyon amirligi ve yapim yonetmenligi gorevlerini
iistlenmektedir. Filmin ~ basimi, dublaji,  kopyasi, afisi, lobi sorumlulugu da
kendisindedir. Ayrica sirketin muhasebe islerini de yoOnetir, sirketin ekonomik kasa

sorumlulugu ona aittir (Gokkaya, 2017:14).

Cem Film, Yesilgam dis1 bir kaynaktan geldigi ve bir ayagi yeralti diinyasinda oldugu i¢in,
Yesilgam’daki diger film stiidyolarindan farkli bir yapiya ve ¢alisma sistemine sahiptir. Sirketin
asil sahibi Diindar Kilig, cok sonradan girdigi reklam ve sinema sektoriine, diger islerinden
otiirli yeterli ilgiyi gosterememektedir. Diindar Kilig’in gizli patronlugunda bir reklam sirketi
olarak baslayan Cem Film, aym zamanda, kompleks bir ekonomik yapinin
parcasidir. Gokkaya’nin ifadeleriyle beyaz esya satan bir magaza, Balo Sokak’taki Cem
Kiraathanesi, Nisantasi'ndaki bilardo salonu ve kumarhane, Agacli’daki komiir ocaklari, eski
Trabzonspor baskan1 Mehmet Ali Yilmaz ile ortak oldugu boya fabrikasi, Sahin Cizrelioglu ile
kurdugu ingaat ortakligr Diindar Kili¢'m diger ekonomik faaliyetleri arasinda yer almaktadir
(Gokkaya, 2017:14-15). Bu durum, Diindar Kilig’a film islerine karigacak bir vakit
birakmamaktadir. Tiim bu siirecte Yahya Kili¢ ve Ekrem Gokkaya; Diindar Kili¢ adina filmi

sirketinin biitlin operasyonlarin yiiriitmiislerdir.

Kendi olmazdi ama ismi, benim ve agabeyinin her iste kullandigimiz anahtardi. Inanin o isim her kapiya
uyar ve her kapiyr acardi. Oyle ki, Istiklal Caddesi'ni -o zamanlar trafige agikti- Kemal Sunal'in
bagroliinii oynadig1 Hanzo filminin ¢ekimleri sirasinda 6 saat trafige kapatacak kadar devletce hatiri

sayilirdi (Gokkaya, 2017: 15-16).

Cem Film’in Diindar Kili¢’a ait oldugu ve Yahya Kili¢ ile Ekrem Gokkaya’nin onun adina 1s
gordiigli, Yesilcam gevrelerinde herkesge bilinen bir gercektir. Diindar Kilig’in basta Yilmaz
Giiney olmak iizere sinemacilarla kurdugu sahsi dostluklar, onun sinema diinyasinda sevilip

saytlmasini saglamistir. Diindar Kili¢’in ogullar1 Cenk ve Ergiin’iin Osman Kavran’in
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gazinosunda gercgeklestirilen siinnet diigiintine katilan isimler arasinda, Cem Film biinyesinde
filmler geken Kemal Sunal ve Ciineyt Arkin da yer almaktadir (Sinematik Yesilgam, t.y.). Cem
Film’in kurulusu sonrasinda bir¢ok biiylik Yesilcam stari, sirket biinyesinde faaliyet gostermis,
Natuk Baytan, Safa Onal, Orhan Elmas, Feyzi Tuna, Kartal Tibet gibi dnemli isimler, Cem Film
adina filmler ¢ekmistir. Cem Film’in sektore girisi, yeralt1 diinyasinin Yesilcam’da agirlik bir

rol iistlenmesi anlamina da gelmektedir.

3.1.1. Cumhur Film’in Kurulusu

1971 yilinda kurulan ve ilk olarak reklamcilik sahasinda faaliyet gésteren Cem Film, kisa siire
icerisinde biiyiik bir stiidyoya doniligmiistiir. 1970’lerin ikinci yarisinda stiidyo, kendi i¢inde
yeni bir film sirketi daha kurmustur. 1978 yilinda Cumhur Film adiyla kurulan sirket, Cem Film
ile paralel olarak faaliyet gostermistir. Tezin hedefindeki Natuk Baytan ve Kemal Sunal
ikilisinin ¢ektigi on filmden ilk ikisi Sahte Kabaday: (1976) ve Sakar Sakir (1977), Cem Film
stlidyolarinda ¢ekilmistir. Ekim 1978’te vizyona giren, Natuk Baytan ve Kemal Sunal
ortakligmin tgiincii filmi Avanak Apti (1978) ise Cumhur Film adi altinda ¢ekilmistir
(Sinematiirk, t.y.). Yine Natuk Baytan imzali, bagroliinde Ferdi Tayfur’un yer aldigi Son Sabah
(1978) filmi, Cem ve Cumhur Film ortakliginda beraber g¢ekilmistir. 1980 yilinda ¢ekilen,
Natuk Baytan ve Kemal Sunal ortakliginin besinci filmi Gerzek Saban (1980), Cumhur Film
biinyesinde ¢ekilmistir fakat filmin i¢inde yer alan birka¢ sahnede, Cem Film platolarinin
tabelalar1 dahi goriinmektedir. Bu durum, ayni ¢at1 altinda, farkli isimlerde, iki sirketin var

oldugunu ve ortak hareke ettiklerini gostermektedir.

Cem ve Cumhur Film ayni stiidyo olmalarina ragmen, bazi filmler Cem Film, bazi filmler de
Cumbhur Film ad1 altinda ¢gekmistir. Basili kaynaklarda stiidyonun neden ikiye ayrildigina dair
bir ibare yer almamaktadir. Iki stiildyonun da Diindar ve Yahya Kili¢’a ait oldugunu belirten;
ilk an1 kitab1 Benim Diinyam’da Cem Film ifadesini, ikinci kitab1 Batan Giines Yesilgam’da
Cem-Cumhur Film ifadesini kullanan Ekrem Gokkaya’nin, telefon goériismesinde belirttigi
iizere, bu ayriligimin arkasinda sadece teknik sebepler yatmaktadir. Resmi kayitlarda Cem
Film’in ve Cumhur Film’in sahibi Yahya Ali Kili¢ olarak ge¢gmektedir. Hem iki stiidyonun da
Yahya Kili¢’a ait goriinmesi hem de Natuk Baytan ile Kemal Sunal ortakligindaki serinin,
goriintli yonetmeninden senaristine, kurgucusundan figlirasyonuna kadar hi¢bir degisiklige
ugramadan Cem Film ve Cumhur Film adi altinda c¢ekilmesi nedeniyle, iki stiidyo bir kabul

edilmistir. Strece taniklik eden aktorlerin, Yesilcam’daki kisilerin ifadeleri bu durumu
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dogrulamaktadir. Bu nedenle, bu baslikta ve bundan sonraki basliklarda stiidyonun adi; dil ve

diisiince birligini saglamak amaciyla, Cem-Cumhur Film olarak anilacaktir.

Amagli 6rnekleme yontemiyle segilen on filme dair, Cem-Cumhur filmin yapim sorumlusu ve
stidyonun go6lge yoneticisi Ekrem Gokkaya ile telefon goriismeleri yapilarak, bu
goriismelerden notlar ¢ikarilmistir. Gokkaya’nin da ifadeleri dogrultusunda, filmlerdeki ortak
temalar ve tekrarlanan 6gelerin kaynaginin bizzat Cem-Cumhur Film’in kendi i¢ yapisi oldugu
sonucuna varimustir. Igerik ve bi¢im agisindan filmler degerlendirilirken kullanilacak alt

basliklar, Cem-Cumhur Film’den gelen ortak temalardan olusturulmustur.

3.1.2. Cem-Cumhur Film Yapimcihigindaki Filmler

Cem-Cumbhur Film, star, stiidyo ve yonetmen sinemalarini bir arada eriten, kompleks bir stiidyo
olmasina ragmen, ilk kuruldugu andan itibaren star sistemini dncelemislerdir (Gokkaya, kisisel
goriisme, Kasim 2019). Stiidyonun sahibi Diindar Kili¢’in niifuzu sayesinde Kemal Sunal ve
Ciineyt Arkin ile kontrat imzalayan sirketin biinyesinde ¢ekilen filmleri, yine starlar, akimlar

ve temalar merkeze alinarak birkag¢ bagliga ayirmak miimkiindiir.

Hayal Perdesi’ne verdigi roportajda Ismail Giines, Cem-Cumhur Film’in ilk énemli basarisin1
getirenin, Natuk Baytan yonetiminde ve Ciineyt Arkin ile Ahmet Mekin’in basroliinde yer
aldig1 Caresizler (1973) filminin oldugunu ifade etmektedir (Giines, 2015). Caresizler, bir
mafya Oykiisiidiir ve mafya temasi, Cem-Cumhur Film’in catis1 altinda gergeklestirilen
projelerde, yinelenen bir tema olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Sirketin sahiplerinin yeralti
diinyasindan gelmesi, gergek hayatlarinin beyazperdeye tasinmasma yol a¢gmistir. Ekrem
Gokkaya’nin ifadeleriyle, kendisi Diindar Kilig ile gezmekte, Kili¢’in anlattigi hikayeleri not
almakta ve bunlar filmlerin sinopsisinde ve senaryosunda kullanmaktadir (Gokkaya, kisisel
goriisme, Kasim 2019). Gokkaya, ozellikle Natuk Baytan’in ¢ektigi mafya komedilerinde,
Diindar Kili¢’1n diinyasindan bir¢ok hususun yer aldigini, Kili¢’1in giinliik hayattaki tarzinin ve
ifadelerinin filmlere tasindigini ifade etmektedir. Cem-Cumhur Film ¢atis1 altinda ¢ekilen
mafya/sug filmlerini, kendi i¢inde ikiye ayirmak miimkiindiir. ilki, konuya ciddi yaklasan sug
filmleridir. Caresizler’den sonra, Safa Onal’mn yazip yénettigi Ciginlar (1974), bir sug
cetesinin soygun girisimini konu almaktadir. Melih Giilgen yonetimindeki, bagrollerinde yine
Ciineyt Arkin ile Ahmet Mekin’in yer aldig1 Belalilar (1974) filmi, ustasim1 6ldiiren mafya

babasindan intikamini almaya calisan bir gencin Oykiisiinii anlatmaktadir. Natuk Baytan
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yonetiminde, yine Ciineyt Arkin’in basroliinde yer aldig1 Soysuzlar (1975) filminin temasi da
sug ve cetedir. i1k iki y1linda, Cem-Cumbhur Film ¢atis1 altinda gekilen filmlerin yarisinin temas1
mafya, ¢gete ve suctur. Sirketin sahiplerinin geldigi diinya, sirketin yapim politikasina da sirayet

etmektedir (Sinematiirk, t.y.).

Kemal Sunal’in Cem-Cumhur Film’e transferiyle birlikte c¢ekilen mafya filmleri ise, ilk
donemkilerin aksine, parodi hiiviyetindedir. Sahte Kabaday: (1976) ile baslayan bu donemde,
Cem-Cumhur Film c¢atis1 altinda ciddi bir mafya/sug filmi ¢ekilmemis, yeralt1 diinyas1 sadece
bir parodi unsuru olarak yer almistir. Ekrem Gokkaya’nin belirttigi tizere, bu mafya parodileri,
yine Diindar Kili¢’in ger¢ek diinyasindan esinlenilen hikayelere sahiptir. Diindar Kili¢’in hasmi1
olan diger mafya babalari, bu filmlerde alaya alinmaktadir. Kemal Sunal’in filmlerde rezil ettigi
kisiler, kabaday1 aleminde Diindar Kili¢’in hasmi olan kisileri ve gruplari temsil etmektedir
(Gokkaya, kisisel goriisme, Kasim 2019). Gokkaya’nin hatiratinda Ciineyt Arkin’in alkol
bagimliligindan bahsederken aktardigi anekdota gore, Kilig, alkol aldiktan sonra racon
kimseleri, sahte kabaday1 olarak nitelemektedir (Gokkaya, 2017). Gokkaya, bu tabiri alip film
admna doniistiirmistiir (Ekrem Gokkaya, kisisel goriisme, Kasim 2019). Yine Sahte Kabadayt
filminde, Dikistutmaz Sabri’nin sdyledigi “Vaziyet alin develer” ifadesi de Diindar Kili¢’in
kullandigi bir tabirdir (Ekrem Gokkaya, kisisel goriisme, Kasim 2019). Diindar Kilig’in
kullandig1 jargon, onunla yakin mesai i¢indeki Gokkaya aracilifiyla filmlere de taginmistir.
Sahte Kabaday: (1976), Avanak Apti (1978), Korkusuz Korkak (1979) ve Gerzek Saban (1980)
filmlerinde var olan mafya tiplemelerini ger¢ek diinyada karsiligi vardir ve bu filmlerin 6zel
gosterimlerinde, bizzat kabadayilar gelip izlemektedir (Ekrem Gokkaya, kisisel goriisme,
Kasim 2019). Gokkaya, bu 6zel seanslarin, mafya babalarinin, izleyiciye yabanci gelen
isimlerin ve argonun gercek kaynagmi bilmeler nedeniyle oldukga eglenceli gectigini ifade
etmektedir. Natuk Baytan ve Kemal Sunal ikilisinin ¢ektigi mafya parodilerinin, gercek
diinyada bir karsiliginin oldugu goriilmektedir. Rakip kabadayilar1 rencide etme veya yeralti
diinyasinda anlam bulan ig¢sel sakalar yapma gibi gayelerle argo ifadelerin, lakaplarin,
mekanlarin filmlere dahil edildigi soylemek miimkiindiir. Natuk Baytan filmlerinin
alametifarikas1 olan, kendisini emsallerinden ayirmay1 kolaylastiran argo ve lakap kullanimu,
yeralt1 diinyasindan gelmektedir. Dikistutmaz Sabri, Gardrop Fuat, Urfali Apti, Arap Celal,
Babanin Oglu, Muhtar gibi lakaplarin yeralti1 diinyasindan alindig1 ve gercek karsiliklar: oldugu
anlagilmaktadir (Ekrem Gokkaya, kisisel goriisme, Kasim 2019). Cem-Cumhur Film’in

biinyesinde ¢ekilen diger mafya filmleri bu dogrultuda gelismistir.
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Cem-Cumhur Film biinyesinde ¢ekilen bir diger tiir, arabesk filmleridir. Adana bolgesinde
etkili olan Nami Dilbaz, Hulki Saner’in Saner Film’inde sinemaya adim atan sarkici Ferdi
Tayfur’un transfer edilmesini tavsiye ederek, Cem-Cumhur Film’in star politikasini
siirdiirmesini kolaylastirmaktadir. Stiidyo, Dilbaz’in 1srar1 dogrultusunda Tayfur’a teklif
gotiirmiistiir (Gokkaya, kisisel goriisme, Kasim 2019). Saner Film’e bes film ¢eviren Tayfur,
Cem-Cumhur Film ile de kontrat imzalayarak transfer olmustur. Tayfur, kisa siire sonra, Natuk
Baytan yonetiminde Son Sabah (1978) ve Yuvasiz Kuslar (1979) filmlerini ¢ekmistir.
Devaminda bagka firmalarla da filmler ¢eken Tayfur, Cem-Cumhur Film ve Natuk Baytan is
birligiyle bir dizi filme daha imza atmistir. Biiyiik bir gise basarisi elde eden Huzurum
Kalmadi’y1 (1980); Kara Gurbet (1981), Giinaha Girme (1982) ve Kalbimdeki Aci (1984) takip
etmektedir (Sinematiirk, t.y.) Bu eserler, Ferdi Tayfur albiimleriyle paralel yiritiilen birer
miizik filmleridir ve sirkete biiylik kazang saglamaktadir. Mafya filmlerinden sonra, arabesk
furyasi da star sistemi i¢in olduk¢a verimlidir ve Cem-Cumhur Film, bu iki furyadan 6nemli

gelir elde etmektedir (Gokkaya, kisisel goriisme, Kasim 2019).

Kurulus asamasindan itibaren Yesilcam’in en biiyiik isimleriyle ¢calismay1 prensip edinen ve bir
star sistemi insa eden Cem-Cumhur Film’in en biiylik yildizi, tartismasiz sekilde Kemal
Sunal’dir. 1975-1990 yillar1 arasinda, on tanesi Natuk Baytan yonetiminde olmak tizere, toplam
yirmi ii¢ Kemal Sunal giildiiriisii ¢ekilmistir (Sinematiirk, t.y.). Cem-Cumhur Film ¢atis1 altinda
cekilen filmlerin yarisindan fazlasi, Kemal Sunal giildiriisiidiir. Cem-Cumhur Film
yapimciligindaki Kemal Sunal filmlerini, kabaca, Natuk Baytan tarafindan ¢ekilenler ve Kartal
Tibet tarafindan ¢ekilenler olarak ikiye ayirmak miimkiindiir. Hanzo (1975) ve Davact (1986)
filmleriyle iki yapima imza atan Zeki Okten bir kenara ayrilirsa, kalan yirmi bir filmin onu
Natuk Baytan, on bir tanesi de Kartal Tibet tarafindan ¢ekilmistir. Sahte Kabadayr (1976),
Sakar Sakir (1977), Avanak Apti (1978), Korkusuz Korkak (1979), Gerzek Saban (1980), Ug
Kaguit¢r (1981), Yedi Bela Hiisnii (1982), Tokat¢i (1983), Atla Gel Saban (1984) ve Tarzan Rifk
(1986), Cem-Cumhur Film cgatis1 altinda Natuk Baytan tarafindan cekilen Kemal Sunal
gildirtleridir. En Biiyiik Saban (1983), Cariklt Milyoner (1983), Sosyete Saban (1985), Saban
Pabucu Yarim (1985), Sendul Saban (1985), Japon Isi (1987), Inatci (1988), Uyanik Gazeteci
(1988), Sevimli Hirsiz (1988), Giilen Adam (1989), Koltuk Belas: (1990) ise Kartal Tibet
tarafindan g¢ekilen Kemal Sunal filmleridir (Sinematiirk, t.y.). Kartal Tibetli Kemal Sunal
filmlerinin biiyiikk ¢cogunlugu, Natuk Baytan’in hastalik doneminde veya 6liimii sonrasinda
cekilmistir. Kartal Tibet, Cem-Cumhur Film’de bir nevi Natuk Baytan’in biraktigi mirasi, kendi
tarziyla devam ettirmistir (Gokkaya, kisisel goriigme, Kasim 2019).
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1976 yilindan sonra, Cem-Cumbhur Film ¢atis1 altinda sadece Kemal Sunal ve Ferdi Tayfur filmi
¢ekilmistir. Donemin onemli stiidyolarindan biri olmasina ragmen Cem-Cumhur Film, star
sistemine yaslanarak yoluna devam etmeyi tercih etmektedir. Kurulus asamasinda aralarinda
Ciineyt Arkin, Hiilya Kogyigit, Tiirkan Soray, Fatma Girik’in de bulundugu bircok Yesilgam
yildiziyla film ¢ekmelerine ragmen stiidyonun, bir noktadan sonra standart bir tiretime evrildigi
goriilmektedir. Yesilcam’daki tiretim modelleri agisindan da dikkat ¢ekici bir karardir. Bir
noktadan sonra Cem-Cumhur Film, yonetmen koltugunda Natuk Baytan veya Kartal Tibet’in
oturdugu, cogunlukla Kemal Sunal’in basrolde yer aldigi, Rafet Siriner’in goriinti
yonetmenligini ve Ekrem Gokkaya’nin yapim sorumlulugunu iistlendigi bir seri iiretim
fabrikasina doniismistiir. Bu durum, Cem-Cumhur Film, stiidyo ve star sistemini bir potada
erittigi ve hibrit bir liretim modeline sahip oldugu hipotezini desteklemektedir. Sirket catisi
altinda ¢ekilen yirmi i¢ adet Kemal Sunal giildiiriistiniin yirmi birinin, sadece Natuk Baytan ve
Kartal Tibet tarafindan g¢ekilmesi de stiidyonun, kat1 bir auteur politikas1 glittiiglinli isaret

etmektedir.

3.1.2.1. Secili Filmlerin Ozellikleri

Tezin orneklemini olusturan ve kiinyeleri asagida verilen on film Natuk Baytan Sinemasi

baslig altinda ele alinacaktir.

SAHTE KABADAY1 (1976)
Y 6netmen Natuk Baytan
Yapimei Yahya Kili¢
Senaryo Suavi Sualp
Goriintlil Yonetmeni Rafet Siriner
Oyuncular Kemal Sunal, Kazim Kartal, Suna Selen,
Miimtaz Ener, Yavuz Selekman

SAKAR SAKIR (1977)
Y 6netmen Natuk Baytan
Yapimci Yahya Kili¢
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Senaryo

Suavi Sualp, Natuk Byatan

Gorlntd Yonetmeni

Rafet Siriner

Oyuncular Kemal Sunal, Ali Sen, Adile Nasit, Ayfer
Feray, Unal Giirel, Atilla Ergiin
AVANAK APTI (1978)
Y 6netmen Natuk Baytan
Yapimci Yahya Kili¢
Senaryo Suavi Sualp

Gorunti Yonetmeni

Rafet Siriner

Oyuncular Kemal Sunal, Aysen Gruda, Ali Sen, Macit
Flordun, Atilla Ergiin
KORKUSUZ KORKAK (1979)
Y 6netmen Natuk Baytan
Yapimci Yahya Kili¢
Senaryo Erdogan Tiinag

Gortntd Yonetmeni

Rafet Siriner

Oyuncular Kemal Sunal, Belkis Dilligil, Turgut Ozatay,
Zafer Onen, Hikmet Tasdemir, Riza
Pekkutsal
GERZEK SABAN (1980)
Y 6netmen Natuk Baytan
Yapimei Yahya Kili¢
Senaryo Erdogan Tiinas

Goruntu Yonetment

Rafet Siriner

Oyuncular

Kemal Sunal, Ulkii Ozen, Reha Yurdakul,
Muharrem Giirses, Nejat Gilirgen, Hasan

Ceylan, Yadigar Ejder

UC KAGITCI (1981)
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Yonetmen Natuk Baytan
Yapimeci Yahya Kili¢
Senaryo Natuk Baytan

Gorinti Yonetmeni

Rafet Siriner

Oyuncular Kemal Sunal, Ulkii Ozen, Ali Sen, Turgut
Ozatay, Nizam Ergiiden
YEDI BELA HUSNU (1982)
Y 6netmen Natuk Baytan
Yapimei Yahya Kili¢
Senaryo Ahmet Ustel

Gortntu Yonetmeni

Rafet Siriner

Oyuncular Kemal Sunal, Sevket Altug, Oya Aydogan,
Ali Sen, Atilla Ergilin, Belkis Dilligil
TOKATCI (1983)
Y 6netmen Natuk Baytan
Yapimci Yahya Kili¢
Senaryo Suphi Tekniker

Goriuntu Yonetment

Rafet Siriner

Oyuncular Kemal Sunal, Nazan Saat¢i, Ali Sen, Sevket
Altug, Unal Giirel, Siiheyl Egriboz
ATLA GEL SABAN (1984)
Y 6netmen Natuk Baytan
Yapimeti Yahya Kili¢
Senaryo Aydemir Akbas

Gorintd Yonetmeni

Rafet Siriner

Oyuncular Kemal Sunal, Nevra Serezli, Dinger Cekmez,
Reha Yurdakul, Zihni Goktay, Turgut Ozatay
TARZAN RIFKI (1986)
Y 6netmen Natuk Baytan
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Yapimei1 Yahya Kili¢

Senaryo Natuk Baytan
Goriintii Yonetmeni Rafet Siriner
Oyuncular Kemal Sunal, Suna Yildizoglu, Hakk1

Kivang, Asuman Arslan, Ece Berkant, Dinger

Cekmez

3.2. Natuk Baytan Sinemasi

3.2.1. Natuk Baytan Hakkinda

Yonetmen Natuk Baytan, 1 Ocak 1925, Manisa dogumludur. Veteriner olan babasi Mora
gocmeni, hemsire olan annesiyse Selanik gé¢menidir. Memleketi Manisa’da ilk ve orta
ogrenimini tamamlamstir. Ailesinin Istanbul'a tasinmasi sonucu, Nisantasi Isik Lisesi'nde
egitim gormeye baglayan Baytan, 6grenim hayatina bir siire Isik Lisesi’nde devam ettikten
sonra Bogazigi Lisesi'ne gecerek lise egitimini orada tamamlanustir. istanbul Universitesi
Hukuk Fakiiltesi'ne kayit yaptirarak {iniversiteye hayatina baslar. Daha sonra, ayni tiniversitede,
Edebiyat Fakiiltesi Arkeoloji Boliimii'ne gegerek, oradan bir arkeolog olarak mezun olmustur.
Universitede &grencilige devam ederken, bir yandan Istanbul Biiyiikk Sehir Belediyesinde
memurluga baslayan Baytan, fotografciliga merakli oldugundan bu alana yonelerek, kisa stire
sonra Tecnical Photographie Ajansi'n1 kurmus ve fotografcilik ¢alismalar1 yapmaya baslamistir
(Sinematiirk, t.y.).

Yesilcam’da o donem, yonetmenlige gegis icin, yazili olmayan bir asistanlik kurali vardir
(Gokkaya, kisisel goriisme, Kasim 2019). Usta-cirak iliskisi kapsaminda yonetmen adaylari,
sektorde bir siire, bliylik yonetmenlerin asistanligini yaptiktan sonra meslege atilmaktadir. Bir
istisnay1 teskil eden Natuk Baytan, 1960 yilinda, kendi ¢abalariyla Dogan Film'i kurmustur.
Sinemanin inceliklerini, usta yonetmenlerden degil, izledigi filmlerden ve okudugu kitaplardan
ogrenmistir. Hikayeler ve piyesler yazan Baytan’in esas amaci yonetmen olmaktir. Kenan Pars
ve Aysel Tanju’nun basrollerinden yer aldigi ilk filmi Karanlikta Yasayanlar (1961) ile
yonetmenlige adim atmistir (Gilines, 2015). “1950'ler ‘orta kusak yoOnetmenler’in nasil ki
cikisini belgeliyorsa, 1960 ortalari- da ‘birinci geng kusak sinemacilar’in ortaya ¢iktig: yillardir.

Ornegin Feyzi Tuna, Duygu Sagiroglu, Erdogan Tokatli, Bilge Olgag, Tung Basaran ve Y1lmaz
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Giiney...” (Ozgii¢, 1998: 4). Natuk Baytan da birinci gen¢ kusak sinemacilarin arasma adini

yazdirmaktadir.

Erol Tas, Baki Tamer ve Muhterem Nur’un yer aldig1 Cigdem’den (1963) sonra, yonetmen
olarak ilk basarisina imza atmaktadir. 1964 yilinda ¢ektigi Sahildeki Ceset filmi, 2. Izmir Film
Festivali'nde gosterilir ve festivalden En lyi Senaryo ve En lyi 2. Film &diilleriyle doner.
Isimsiz, kimsenin tanimadig1 biri olarak sinema sahnesine ¢ikan Baytan, “sanat filmi ¢ektigi”
gerekgesiyle bir siire igsiz kalmistir (Gokkaya, kisisel goriisme, Kasim 2019). Baytan’in
karsilagtigi durumu, auteur kuramin yansimalarinin heniliz tam olarak goriilmedigi 1960’
yillarda, auteur kimlikli sinemacilarin kars1 karsiya kaldigi baskilarin ve yaptirimlarin bir
sonucu olarak ifade etmek miimkiindiir (Boz, 2019). Sinemanin sanatsal yoniinii 6nceleyen
bircok isim gibi, Natuk Baytan da sektoriin kendisinden beklentisi dogrultusunda bir anlayis
degisikligine gitmistir. Sanatsal arayislar1 bir kenara birakan Baytan, gazeteci Rahmi Turan'in
elinden ¢ikan Kara Murat serisinin yonetmenligini iistlenerek bir anda ¢ikis yakalamistir. Bu
cikisindan kisa siire sonra, Cem-Cumhur Film ile kontrat imzalayarak, stiidyonun biiylik

islerinin sorumlulugunu tistlenmistir (Gokkaya, kisisel goriisme, Kasim 2019).

Baytan’in sinemaya adim attig1 ilk giinlerde dahi, auteur bir kaygi tasidigini sdylemek
miimkiindiir. Sinema egitimi izledigi filmler araciligiyla, bireysel olarak tamamlayan Baytan,
sanatsal kaygilar tagimakta ve sanat sinemasini dncelemektedir. Yesilgam’in iiretim metotlar
icinde, stiidyo ve star yerine kendini koyan Alp Zeki Heper ve Metin Erksan gibi auteur
isimlerin karsilastig1 sorunlar, Baytan’in da karsisina ¢ikmaktadir. Bu durum Baytan’in stiidyo
ve star sistemine angaje olarak, kendi auteur kimligini bu iki sistemle uyumlu hale getirmesine

yol agmustir.

3.2.2. Natuk Baytan Filmografisi

Natuk Baytan, Yesilgam’daki nerdeyse her tiirii icinde barindiran, girift ve ¢ok yonli bir
filmografi insa etmistir. Kariyerinin baglarinda, ana akim sinemanin disinda kalan 6rneklere
imza atan ve bu nedenle sinema kariyeri uzun siirmeyecek gibi gériinen yonetmen, kisa siirede
gise sinemasina yonelmektedir. Ciineyt Arkin’in basroliinde yer aldig1 Horasanin Ug Atlist
(1965) ve Horasan'dan Gelen Bahadir (1965) filmleriyle, ileride kariyerinin mihenk
taglarindan birine doniisecek, tarihi filmlere adim atar (Sinematiirk, t.y.). Saskin Hafiye Kilink’e

Karsi (1967) ve Fantoma Istanbul’da Bulusalim (1967) filmleriyle, 1960 yillarda Yesilcam’da
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popiiler olan avantiir sinemasina da giris yapmaktadir. Kariyerinin ilk déneminde Natuk
Baytan, Yesilgam’da popiiler olan tiim akimlarla ugrayan, ¢cok yonlii ve aranilan bir isme
dontismiistiir. Tarihi filmler, aksiyonlar, avantiirler, melodramlar, polisiyeler Natuk Baytan’in
filmografisine eklenmektedir. Fotograf¢iliktan gelen Natuk Baytan, sinemanin teknik yoniine
oldukc¢a hakimdir ve bu 6zelligi, diger yonetmenlerin yaninda bir fark yaratmasini saglamistir.
Yesil¢gam, hizli iretimle anilan bir sinemadir ve kisa siirede film ¢ekme becerisine sahip Natuk
Baytan, stiidyolarin gdzde avantiir yonetmenlerinden biri olmustur (Gokkaya, kisisel goriisme,

Kasim 2019).

Tekrar Ciineyt Arkin ile is birligi yapan Baytan, Hact Murat (1967) ve Hact Murat Geliyor
(1968) filmleriyle, yavas yavas Tiirk-Islam sentezinin perdedeki temsilcisine ddniisen tarihi
avantiirlerde boy gostermeye baglamistir. Kariyerinin ilk doneminde, Ciineyt Arkin’a biiyiik {in
getiren tarihi karakterlerini perdeye tastyarak, star oyuncularla 1yi bir is birligi yaratabilecegini
kanitlamistir. Yesilgam gise sinemasinin arayislari, Baytan’1 farkl tiirlere de siiriiklemektedir.
Kartal Tibet’in basroliinde yer aldigi Namluda Bes Kursun (1969) ve Sadri Alisik ile Hiilya
Kogyigit basrollerindeki Kirmizi Fener Sokagi (1968) isimli ask filmlerini ¢ekmistir. 197011
yillara, melodram filmleriyle giris yapmaktadir. Ust iiste Opme Oldiir -diger adiyla Bilardo
Kazim- (1971), Once Sev Sonra Vur (1971) gibi agir melodramlardan sonra tekrar tarihi filmlere
doniis yapmustir. Yine Ciineyt Arkin’li, Kral Kasim’in sarayinda yasananlara odaklanan tarihi
fantazya Iki Esir (1971) ve Yilmaz K&ksal’in basroliinde yer aldig1 fantastik film Alaaddin’in

Lambasi n1 (1972) gektikten sonra, kariyerindeki en biiyiik donlim noktasina gelmistir.

Natuk Baytan’in, kariyerinin ilk donemindeki en 6nemli 6zelligi, tiirler arasinda gecis yapma
becerisidir. Bir setten digerine, her birine esit ciddiyetle yaklagarak ve her tiirtin gerekliliklerini
aksatmayarak gecis yapabilmektedir. Yesilcam gise sinemasinin her tiiriinde var olmasina
ragmen, biiylik bir akima doniisen ve Yesilgam’daki bircok yonetmenin dahil oldugu tarihi
filmler furyasini tek basina tagimaktadir. Bir¢ok yonetmenin, yapimcinin, oyuncunun bu tiire
gecis yapmasi, Baytan’in etkisiyle olmustur (Giines, 2015). Gazeteci Rahmi Turan’1n yarattigi
Kara Murat karakterinin haklarini satin alan Tiirker Inanoglu, eserin perdeye tasmmasi s6z
konusu oldugunda, avantiir filmlerde biiyiik bir beceriye sahip oldugunu kanitlayan Baytan’in
kapisin1 calmistir. Daha Once, benzer tarihi filmlere beraber imza attigi Ciineyt Arkin’in
canlandiracagi bu karakter, Natuk Baytan’a teslim edilmistir. Kara Murat karakteri, ilk olarak
Kara Murat: Fatih’in Fedaisi (1972) ile izleyiciyle bulusmustur (Sinematiirk, t.y.). Biiyiik bir

gise bagarisi elde eden film, Kara Murat’in seriye dniismesinin yolunu agmustir. Inanoglu, her
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yila bir film mantigiyla iist iiste Kara Murat: Fatih’in Fermani (1973), Kara Murat: Oliim Emri
(1974), Kara Murat: Kara Sovalyeye Karsi (1975), Kara Murat: Seyh Gaffar’a Karsi (1976),
Kara Murat: Devler Savasiyor (1977) filmlerine ¢ektirmistir (Sinematiirk, t.y.). Kara Murat’in
tutmasi ve biiyiik bir gise elde etmesi, farkl bir isimlerle, benzer sablonlarla yaratilan alternatif
kahramanlarin tiiremesine yol agmustir (Giines, 2015). Bir¢ok stiidyo, kendi starlarini ve
yonetmenlerini sahaya siirerek tarihi avantiir ¢ekmeye baslamistir. Bizzat Natuk Baytan’in
kendisi, Kara Murat’in basarisi ilizerine, yine Cilineyt Arkin’la beraber, benzer maceralari

perdeye tasimistir (Gokkaya, kisisel goriisme, Kasim 2019).

Baytan, daha 6nce 1955 yilinda perdeye tasinan Battal Gazi karakterini, Battal Gazi'nin
Intikami (1972) filmiyle yenide parlatmistir. Kara Murat’a paralel olarak bir Battal Gazi serisi
de yaratarak Savulun Battal Gazi Geliyor (1973) ve Battal Gazi’'nin Oglu (1974) filmlerini
cekmistir (Sinematiirk, t.y.). Baska tarihi karakterlere yonelse de tamamini ¢ektigi tek seri Kara

Murat’tir. Biitiin Kara Murat filmlerini, 70’1li yillar boyunca bizzat kendisi ¢ekmistir.

Battal Gazilerin Atif Yilmaz’1 bile vardir. iki tane Battal Gazi Kayseri’de vizyona giriyor. Ikisinde de
Ciineyt Arkin oynuyor. Birinde ekstradan Fikret Hakan oynuyor. Fikret Hakan o zaman star. Obiirii de
normal Natuk Baytan karakterlerinden olusan bir Battal Gazi. Kars1 karsiya iki sinemada gosteriliyor.
Baytan’in ¢ektigi Battal Gazi 6biiriiniin iki misli hasilat yapiyor. Bu da gosteriyor ki kendine ait bir
bakis agis1 var. Bagkalarim fikirsel anlamda etkileyip o tarz filmlere yoneltiyor olsa bile onun samimi
duygusundan alamadiklari, “gibi” olduklar i¢in seyircide bunun karsilif1 yine ortaya ¢ikiyor (Giines,
2015).

Natuk Baytan’in dokunusu ve tiire getirdikleri hem sektérde hem izleyici de karsilik

bulmaktadir.

Baytan’in bir diger 6zelligi ise, yildiz oyuncularla ¢aligma becerisidir. Uzun yillar boyunca
birlikte biiyiik gise filmlerine imza attig1 Clineyt Arkin ile yakaladigi kimyayi, kariyerinin ikinci
doneminde bir bagka biiyiik yildizla tekrar yakalamaktadir. 1971 yilinda kurulan yeni film
sirketlerinden Cem-Cumhur Film, sinema sektoriine hizli bir giris yapma gayesindedir
(Gokkaya, kisisel goriisme, Kasim 2019). Bu dogrultuda, yildizi1 yeni parlayan Kemal Sunal’i,
sirketin gizli sahibi Diindar Kili¢’in giicli sayesinde Arzu Film’den transfer etmislerdir

(Gokkaya, 2019: 30-32).
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Cem-Cumhur Film’in aradig1 bir baska isim de istikrarli katki alabilecekleri, bir¢ok tiire yatkin
bir yonetmeni ekibe katmaktir. Caresizler (1973) filmiyle o giine dek gisede yiizii giilmeyen

sirkete 6nemli bir bagar1 kazandiran Natuk Baytan, Kemal Sunal komedileri i¢in ilk adaydir.

Cem Film diye bir firmayla Caresizler diye bir film yapiyor. Caresizler’de Ciineyt Arkin, Perihan Savas,
Ahmet Mekin oynuyor. Kalabalik bir Natuk Baytan kadrosu diyelim. Onun 6yle bir kadrosu vardi. O
filme kadar Cem Film’in neredeyse biitiin filmleri batiyor. O film inanilmaz bir siikse yapiyor. Ondan
sonra Cem Film’in uguru haline geliyor ve sirket biitiin yapmak istedigi filmleri ona gektiriyor. Kemal
Sunal da sadece Ertem Egilmez’de o zaman. Yahya Kili¢ yeraltinin 6nemli isimlerinden Diindar Kilig’in
abisi oldugundan Kemal Sunal’1 alabiliyorlar. Aliyorlar ve bir yonetmen lazim bunlara. Natuk Baytan

¢eksin, ugurumuz o diyorlar (Giines, 2015).

Ertem Egilmez basta olmak iizere bir¢ok isim, Natuk Baytan i¢in kars1 goriis bildirmektedir:
“Kemal Sunal’a tek bagina bir film yapmayi diisiindiigiinii soyleyince Ertem Egilmez, emrin
olur, bas istiine, yalniz sartlarim var; evvela senaryoyu gorecegim, sonra en iyi filmi ben
cekerim, benden sonra Liitfii Akad, sonra Atif Yilmaz, sonra Memduh Un ¢eker, bunlardan biri
oOlursa sorun olmaz” diyen Ertem Egilmez’e ragmen Cem-Cumhur Film, en 6nemli yildizina
doniisecek Kemal Sunal’t Natuk Baytan’a emanet etmistir (Gokkaya, 2019: 32). Baytan’in
teknik yetkinligi kadar yildizlarla ¢alisma becerisi de biiyilik etmendir, bunun yaninda sahsiyeti
ve durusu, Kilig ailesiyle bir dostluk gelistirmesinin yolunu agmistir (Gokkaya, kisisel goriisme,
Kasim 2019). Kili¢ ailesinin yapim sorumlulugunu devrettigi ve filmlerde ufak tefek rollerde
goriinen Ekrem Gokkaya da Baytan ile biiyiik bir dostluk kurmustur. Baytan’in tecriibesi, kisa
stirede, sirketin sektorde saglam bir konum elde etmesini saglamistir (Gokkaya, kisisel

goriisme, Kasim 2019).

Kemal Sunal’in basroliinde yer aldigi, agirligt mafya parodisi olan giildiiriiler hem Cem-
Cumhur Film’e biiyiik paralar kazandirmakta hem de biiyiik bir kriz i¢ine giren Tiirkiye
Sinemasi i¢in can suyu olmaktadir. Ekrem Gokkaya’nin hatiratinda belirttigi tizere, bu mafya
giildiiriilerinin arkasinda donemin kabaday1 aleminde yasanan ger¢ek hikayeler yer almaktadir.
Sahte Kabaday: (1976), Avanak Apti (1977), Korkusuz Korkak (1978), Gerzek Saban (1979),
Yedi Bela Hiisnii (1984), Tarzan Rifki (1986) filmlerinde hikdyeye bir sekilde, mafya veya
kabadayilar dahil olmaktadir. Bunun sebebiyse Diindar Kili¢ ve ¢evresidir. Hem Baytan hem
Sunal hem de yapim sorumlusu Gokkaya, donemin kabaday: alemiyle i¢li dishdir ve orada

yasanan bazi gercek olaylar, parodi olarak filmlere tasinmaktadir (Gokkaya, kisisel goriisme,
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Kasim 2019). Natuk Baytan’in mafya komedilerinin alametifarikas1 olan lakaplar ve argo
kullanimi, yine bizzat Diindar Kili¢’in merkezinde yer aldigi yeralti diinyasindan filmlere
tasinmaktadir. 1976 yilinda baglayan ve 1986 yilinda sonlanan, on yillik periyotta ¢ekilen on

filmin tamami benzer 6zellikler tasimaktadir.

Mafya komedilerine paralel olarak Natuk Baytan, Cem-Cumhur Film igin baska filmler
cekmeye devam etmistir. Uzun yillar asistanligini yapan Ismail Giines’in belirttigi iizere,
Baytan’in dekupaja dayali pratik bir ¢alisma yontemi vardir (Giines, 2015). Tanikliklara gore,
Baytan storyboard teknigine benzer bir yontemle, biitiin sahneleri ve kamera hareketlerini
onceden ¢izmektedir. Bu sayede Natuk Baytan filmleri heniiz ¢ekilmeden adeta bir resimli
romana doniismektedir. Baytan’in bu teknigi ve siki disiplini, hizli film iretmesine imkan
tanimaktadir. Hammadde sikintisinin yasandigi, negatif filmlerin kiymetli oldugu bir dénem

icin Baytan’in teknigi biiylik avantaj saglamaktadir.

Mesela bir yonetmen vardir ki 30-32 kutuyla filmi bitirir; bu en diisiik kalitedir, daha asagis1 zaten
yapilamaz. Natuk Baytan tarzi yonetmenler biraz daha liiks dedigimiz 40-42 kutu veya 50 kutuya dogru
¢ikardi. Bir kutuda 4 dakika oldugunu diisiiniin. Ona ragmen yine de bu negatifle bagka seyler de
cekilebilsin diye biiylik 6zen gosterilirdi. Basrol oyuncusundan figiirasyonuna kadar siiregelen bir seydi

(Giines, 2015).

Yesilgam’in 6nemli 6zelliklerinden biri de birkag yilda bir yeni bir sinema akimini moda
edebilmesidir. 1970’lerin sonunda arabesk filmleri, Yesilgam’da bir furya haline gelmistir. O
furyaya yon veren isimlerin basinda ise Cem-Cumhur Film ile Natuk Baytan gelmektedir. Ferdi
Tayfur’un basroliinde yer aldigi Huzurum Kalmad: (1980), Kara Gurbet (1981), Giinaha Girme
(1982) ve Kalbimdeki Act (1983) filmleriyle arabesk filmleri furyasinda esnasinda biiyiik gise
geliri elde etmislerdir. 1970°li yillarin ikinci yarisinda baslayan gise sorununa ragmen, Cem-
Cumhur Film bu tarz filmlerle kazan¢ elde ederek, diger stiidyolardan farkini ortaya
koymaktadir. Cem-Cumhur Film’i besleyen ana unsur, Yesilgam’daki trendleri siki takip
etmesi ve halka ulagma kapasitesi yliksek starlari bilinyesine katmasidir. Adana bolge
isletmecisi Naim Dilbaz, Cem-Cumhur Film’in yildiz ve tiir se¢imlerinde yon verici
konumdadir. Kemal Sunal’in Ertem Egilmez’in kalabalik kadrolu genis aile filmlerinden alinip
tek basina bir gise yildizina doniismesinin yolunu acan, bu fikri ilk kez ortaya atan Dilbaz’dr.
Benzer sekilde, Adana bdlgesinde popiiler olan Ferdi Tayfur’a bir Arabesk filmi ¢ekilmesini de

kendisi tavsiye etmistir. Sahanin kalbinde duran ve dogrudan izleyicilerle i¢ i¢e olan Dilbaz’in
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tavsiyeleri Natuk Baytan’in filmografisine de sekil vermektedir (Gokkaya, kisisel goriisme,
Kasim 2019).

Baytan, kariyerinin son déoneminde, Kemal Sunal’li komedilerin ve Ferdi Tayfur’lu arabesk
filmlerinin yaninda, degisik tiir denemelerine de girismektedir. Kariyerinin basinda sanat
sinemasi sularinda yiizen Baytan, 1982 yilinda, Topragin Teri filmiyle, esine az rastlanan bir
folk-horror’a (yerel 6gelerden beslenen bir korku tiirii) imza atmugtir. Ozen Film catisi altinda
gerceklestirdigi film, birkag tiirii i¢ ice gecirmenin yaninda, yiliksek biitgesiyle de dikkat
cekmektedir (Okan, 1982). Topragin Teri, Baytan’in sinema anlayisinin en ug¢ 6rneklerinden
birisidir. Rejisi, goriintii yonetimi ve kurgusu, folk-horror tiiriniin sinirlarinda gezinmektedir.
Tokatgi (1983) ve Atla Gel Saban (1984) filmleriyle beraber, iiretkenligiyle taninan Baytan, bir
duraklama donemi igine girmistir. Bunun sebebi, Baytan’in saglik sorunlaridir (Gokkaya,
kisisel goriisme, Kasim 2019). Kariyerinin son doneminde c¢esitli saglik sorunlari bas
gostermektedir. O zaman igin ¢ok biiyiik bir biit¢eyle hazirlanan, Ermeni sorununa odaklanan
TRT dizisi Duvardaki Kan (1986) ve Tarzan Rifki (1986) filmleri siirecinde kanser hastaligiyla
miicadele etmektedir. Gokkaya, Tarzan Rifki setindeyken Baytan’in ¢ogu zaman sedyede
yatarak filmi yOnettigini, baz1 giinler ise sete gelemedigini belirtmis, goriintii yonetmeni Rafet
Siriner’in, ¢ekimleri onun yerine gerceklestirdigini ifade etmistir. Tarzan Rifki’nin alisildik
Baytan filmlerinden farkli olmasini ve tutmamasini, bu duruma baglamaktadir (Gokkaya,
kisisel goriisme, Kasim 2019). Natuk Baytan, kariyerinin son doneminde sadece Cem-Cumhur

Film adimna ¢alismistir. Kanser nedeniyle 5 Aralik 1986 yilinda vefat etmistir.

Literatiir taramas1 yapilarak olusturulan kuramsal ¢ergeve dogrultusunda, Cem-Cumhur filmin
yapim sorumlusu ve stiidyonun golge yoneticisi Ekrem Gokkaya ile telefon goriismeleri
yapilarak, bu goriismelerden notlar ¢ikarilmistir. Calisma i¢in sec¢ilen on filmin kayitlari iki kez
izlenmis, filmlerdeki ortak temalar ve tekrarlanan 6geler belirlenmistir. Cem-Cumhur Film’in
yapim sorumlusu ve stiidyonun golge yoneticisi Ekrem Gokkaya ile yapilan goriismeler
sonucunda elde edilen notlar dogrultusunda, tezin hipotezlerine dair, gesitli destekleyici
bulgular elde edilmistir. Ekrem Gokkaya ile yapilan goriismeler sonucunda toplanan veriler
ayrica, yorumlama siirecinde destekleyici unsurlar olarak da kullanilmistir. Tiim bu veriler
1s1g8inda, Natuk Baytan’in auteur kimlige sahip bir yonetmen oldugu sdylenebilmektedir.
Auteur yaklagima gore bir sanat dali olan sinema, kisisel bir ifade aracidir, yaraticisinin

imzasini tagimaktadir ve Baytan, bu iki 6nermeyi de karsilamaktadir. Andre Bazin (1955) ve
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Andrew Sarris’in (1962) auteur yaklasimi, Natuk Baytan’in auteur bir yonetmen olarak

nitelenebilecegini gostermektedir.

3.2.2.1. Natuk Baytan Sinemasinin Bicimsel Yapisi

Film ¢ekmek sette de 6grenilmez, kitap okuyarak da 6grenilmez. Film ¢ekmek sinema salonunda film
seyrederek Ogrenilir. Edebiyat fakiiltesinde okuyup romanci olunamayacagi gibi sinemayla ilgili bir
fakiiltede okuyup da sinemaci olunamaz. Sinemacilik insanda var olan bir seydir. Gider, seyredersiniz
sizde olusturdugu duygularla yeni hikayeler, yeni bakis acilar1 diisiiniirsiiniiz. Nasil ki romancilar ¢ok
roman okuyarak kendi romanlarin1 yaziyorlarsa, yonetmenler de ¢ok film izleyerek kendi filmlerini
cekiyorlar. Nasil gekmemeleri ve gekmeleri gerektigini seyrettikleri filmlerden 6greniyorlar ama kendi

tarzlarini olusturuyorlar (Giines, 2015:55).

Natuk Baytan’in sinema anlayisi, bizzat sinemadan dogmustur. istanbul Universitesi, Arkeoloji
Bolimii 6grencisiyken once fotografciliga, sonra sinemaya merak salan Baytan, bir film
okuluna gitmemistir. Yesilcam’da yerlesik gelenegin disinda kalarak, sinema Kkariyerine,
herhangi bir yonetmenin asistanligin1 yapmadan baslamistir. Baytan’in sinema anlayisini ve
zevkini, izledigi filmler belirlemistir. Ekrem Gokkaya’nin belirttigi tizere Baytan, bu nedenle
tiyatrodan gelen oyuncularla calismak yerine, sinema emekgileriyle, oyunculuga dogrudan
sinemada baglayan kimselerle caligmay1 tercih etmistir (Gokkaya, kisisel goriisme, Kasim
2019). Sinema emekgilerinden olusan kalabalik figiirasyon, Baytan filmleri igin, en az star
kadar 6nemli bir durumdur. Baytan i¢in sinema, bizzat sinemadan dogan, beslenen ve yine
sinemada sonlanan bir sanattir. Bu anlayis, onun filmlerinin emsallerinden ayri bir hiiviyet
kazanmasii saglamis ve bicimsel bir farkliligin, 6zgilinliiglin dogmasina yol agmustir. Arzu
Film ekoliinde gordiigiimiiz, oyunculara uzun tiratlar icin alan acgan, duragan bir kamera
yonetimine, Baytan’in filmlerinde kolay kolay rastlanmamaktadir. Baytan’in anlayisina gore
sinema harekete dayali bir sanattir ve kamera da stirekli hareket halinde olmalidir. Sabit, tek bir
ac1 yerine, farkli perspektifler kullanilmalidir (Gokkaya, kisisel goriisme, Kasim 2019).
Goriintii yonetimi ve film kurgusu konusunda, kendisinin gelistirdigi teknikler, tek bir filmine
veya donemine ait bir sapma veya donemsel egilim degildir. Baytan’in bigimsel tercihlerinin
izini tiir, yil, yildiz fark etmeksizin stirmek miimkiindiir. Kendisiyle ¢alisan, onun sinema
anlayisina hakim isimlerin arasinda yer alan Adem Ayral’in, Baytan’in sinema anlayisina dair

soyledikleri, onemli tespitler icermektedir.
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Senaryonun arka sayfalarinda cetvelle ¢izilmis planlamalari olurdu. Cekilecek her sahnenin geometrik
cizgilerle sekillenen plan ¢izimi; kameranin yerini, sabit veya hareketliligini, objektifini, bir 6ncesi ve
bir sonrasiyla baglantilarini belirlerdi. Teknolojinin imkanlarini dikkatle kullanirdi. Olaganiistii bir sey

olmazsa, o giin igin programlanan sahnelerin tamami gekilirdi (Ayral, 2015:53-54).

Normalde i¢ programi asistan yapar ama o kendi yapardi. Bir kitapcik yapardi, bugiinkii excel’e
benzeyen bir sey. Excel’de hani siizme yaparsiniz o sahneler sizin Oniiniize gelir ya, o bunu kagidin
katlama bi¢iminden elde ederdi. Bu benim de cok taklit ettigim bir seydi. Excel programi ¢ikana kadar
biitiin filmlerimin dékiimiinii onun gibi yapardim. Onun Tiirk sinemasinda neredeyse hicbir yonetmende
olmayan bir 6zelligi vardi. Dekupaj dedigimiz, sahnenin diyelim sag tarafinda sahne var sol tarafini
karelere ayirirdi. Bildigimiz storyboard gibi degil. Sahnenin iistten krokisini ¢izerdi. Oradaki insanlari
kafa halinde, baktiklar1 yeri nokta halinde burun koyarak ¢izerdi. Oklar koyardi. Tek tek biitiin planlarin
krokisini gizerdi. Senaryonun o agidan ¢ok da giizel ¢izgisi vardi bdyle cetvel gibi saglam. Altina da
yazardi su olur, bu olur. O planin ne anlattigini soyleyen ifadeler koyardi. Ama g¢ekimlerde ona

eklemeler yapardi. Hi¢bir yonetmende olmayan kendine ait bir seydi bu (Gtlines, 2015:55).

1977 yilinda, Sakar Sakir filminden itibaren Baytan’in asistanligini yapan ve ilk filmini ustasi
Baytan’a adayan Ismail Giines ve TRT dizisi Duvardaki Kan (1986) ile Tarzan Rifki’da (1986)
yonetmen yardimeisi ve montajct olarak ¢alisan Adem Ayral’in (2015) belirttigi lizere,
kendisinin Yesilgam standartlarinin disinda kalan bir calisma metodu vardir. Bu yontem, kisa
stirelerde bircok film ¢ekmesine olanak saglamasinin yaninda, ¢ekilen her sahneye hakim
olmasini da kolaylastirmaktadir. Yesilcam’da film ¢ekmek, zamana kars1 verilen bir yaristir ve
en kisa siirede, en az makara ile film bitiren, stiidyolarin nazarinda ayr1 bir konuma sahiptir
(Gokkaya, kisisel goriisme, Kasim 2019). Baytan’in alametifarikas1 olan dinamik anlati, o
donem popiiler olan Arzu Film ekoliiniin tersi bir noktada durmaktadir. Baytan ekolii ile Arzu
Film ekoliinii iki ayri uca yerlestirmek miimkiindiir. Ilki, sinema kokenli oyuncular yer aldig,
dinamik bir kamera kullanimma ve kurguya sahip bir ekoldiir. ikincisiyse tiyatro kokenli
oyuncularin agirlikta oldugu, kameranin ¢ok hareket etmedigi, sabit planlarin ve duragan
anlatimin agir bastig1 bir ekoldiir. Baytan’in filmlerindeki goriintiiler, hareketlidir. Kamera
stirekli hareket eder ve kameranin varligini izleyici mutlaka hissetmektedir. Sadece kamera da
degil, kameralarin 6nii mutlaka hareketlidir, kadrajin i¢i kalabaliktir. Bir Natuk Baytan
filminde, sik sik arka planin figiirasyonla dolu oldugunu ve kameralarin, bu kalabalik arasinda

stiziildliglinli goriiriiz.
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Bin yiiz elli asker, iki yiizii athi, tek kamera, kamera arkasinda Natuk Baytan... Hazirlhigimiz saatler
stirdii. Duvardaki Kan’da bir sahnenin ilk plani: Askerler hareketlendi, hocamiz “motor” dedi, kamera
calisti, film 35 mm negatif. O ilk planin i¢inde her asker seciliyor, her hareket goriiliiyor, her detay fark
ediliyordu, kalabaliga hakim bir kamera... Kamera hareketli, kamera onii hareketli... Zaman zaman
kamera sabit, her sahne ¢ok planl ¢ekiliyor. Tarzan Rifki’da plan ve kamera hareketlerine ragmen her
ifade oldugu gibi aksediyor, anlam kazaniyor ve kuvvetleniyor. Kamera her yerde ii¢ yiiz altmis derece,
cevrenin her noktasinda, hem sabit hem hareketli... Degisen kamera yiikseklikleri, objektifler,
biitiinliigli bozmayan ¢ok planli ve hareketli kamera Baytan’in en 6nemli yonetmenlik 6zelligiydi

(Ayral, 2015:54).

Calismanin devaminda, amacgli 6rnekleme yontemiyle segilen on film, betimsel analiz
yontemiyle, bicimsel ve igeriksel olarak incelenecektir. Bigimsel olarak kamera kullanimi,
mizansen ve kurgu alt basliklar1 altinda, ¢ekim 6lgekleri ve kamera agilar1 da dahil edilerek tek
tek ayristirilmadan incelenen filmler; igeriksel olarak ise kahraman kullanimi ve politik arka
plan alt basliklar1 altinda ele alinacaktir. Filmler tek tek analiz edilmeden, filmlerdeki

ortakliklar 6rneklerle ortaya c¢ikarilacaktir.

Kamera Kullanimi: Natuk Baytan’in kamera kullanimi da ayirt edici bir yapiya sahiptir.

Kendisinin bizzat yaptirdigi, upuzun raylari olan saryolar1 vardir ve Yesilcam’da saryo
kullanimiyla 6zdeslesmistir. Kaydirma, biitiin filmlerinde karsimiza c¢ikan bir kamera
hareketidir. Filmografisinin nerdeyse tamaminda uzun kaydirmalar vardir. Kamera ileri, geri
ve yanlara giderek uzun kaydirmalar yapar ve bu tercih, anlatinin dinamiklesmesini
saglamaktadir. Gokkaya’nin belirttigi iizere, saryo kullanimi onun i¢in bir takintiya
donismiistiir. Eger biraksalar, filmin yarisint saryo kullanarak bitirebilecegini soylemektedir.
I¢ ve dis fark etmeksizin, saryo kullanmakta ve kamera, ¢ogu zaman karakterlerle beraber

hareket etmektedir (Gokkaya, kisisel goriisme, Kasim 2019).

Genellikle kamerasini alt aciya koyardi. Atif Yilmaz’in filmlerine bakarak ve onun setlerinden
anlatilanlar1 duyarak gordiigiim sey, onun da kamerasimi yukariya koydugu. Bunu ben soyle
cozlimledim: Natuk Baytan iki metre boyundaydi. O insanlar yukaridan baktig1 i¢in asagidan bakmay1
tercih etti. Atif Yilmaz da 1.60-1.65 boylarindaydi. O da insanlara asagidan bakmaktan sikilmis olacak
ki yukaridan bakmay1 tercih etti. Benim iki yOnetmen arasinda baktigim sey bunu bilerek yapip
yapmadiklari. Natuk Baytan’in insanlara asagidan bakmay1 seven bir resim anlayisi vardi. Bu benim

onu bagkalarindan ayirdigim en énemli 6zelligidir (Giines, 2015: 56).
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Kamera Kullanimi ve Mizansen: Baytan’in bir diger 6zelligi, Hollywood’da yaygin olan hero

shot (kameranin alt acidan, kahramani yiiceltecek sekilde c¢ekim yapmasi) teknigi
kullanmasidir. Filmografisi, hero shot ile doludur. Tokatci, Tarzan Rifki, Korkusuz Korkak, Ug
Kagit¢r, Avanak Apti ve Sakar Sakir filmlerinde, absiirt bir yaklasim elde etmek i¢in hero shot
siklikla kullanilmistir. Baytan’in filmlerinde cerceveler, genelde biitiin sahneyi alt acidan
almaktadir. Bu teknigi, mafya komedilerinde de sik¢a kullanmaktadir, kendisinin “imza
cekimidir”. Fakat bunu yaparken, Hollywood’daki kullanim amacinin digina ¢ikarak,
mizansendeki durumu ve kadrajin iginde cereyan edenleri absiirt kilmak i¢in kameray1 bu agiya
yerlestirmektedir. Diyaloglar ve sahne i¢i durumun yaninda, kameranin konumlandigi yer,
bizzat bir komedi malzemesidir. Bu ¢ekim nedeniyle seyirci, karakterleri oldugundan daha
biyiik ve alisgilmisin disinda bir agidan gormektedir. Bu durum, seyirciyi sahneye
yabancilastirmanin yaninda, cergevenin igindeki durumu absiirt bir havaya sokmaktadir.
Baytan filmlerinde karakterler kadar kameranin hareketi, kameranin konumlandig1 yer ve
kadrajin tamami bir komedi unsurudur. Star oyuncularla ¢alismasina ragmen auteur kimligini
koruyan Baytan, filmlerine kendi imzasin1 bu sekilde atmaktadir. Baytan’in auteur yaklasimi,

komedi sinemamiz i¢in ayriksi bir yerde durmaktadir.

Kamera Kullamim ve Kurgu: Baytan’in filmlerindeki ayirt edici 6zelliklerinden biri de kurgu

teknigidir. Kamera kullanimi ve mizansen tasariminda oldugu gibi, kurguda da kendi has
yaklagimlar1 ve tercihleri vardir. Baytan’in filmlerinde uzun planlara az rastlanir. Genelde akis
kurgu araciligiyla bolinmektedir. Bu durumun sebeplerinden biri, saryo kullanimidir. Saryo
¢ekimleri, dogas1 geregi, kesintisiz kamera hareketini zorunlu kilmaktadir. Baytan ise dinamik
anlatilar1 tercih ettigi i¢in, saryo hareketi, kendi standartlar1 i¢in uzun planlara yol agmaktadir.
Filmlerinde saryo ¢ekim sayis1 oldukga fazladir ve sahnelerde goriintiiler hic kesilmez. Tokatci,
Yedi Bela Hiisnii, U¢ Kagitci, Korkusuz Korkak, Avanak Apti filmlerinde sik¢a saryo
kullanilmistir. Bu nedenle, saryo ¢ekimlerinin yol actigi kesintisiz anlatiyr kirmak amaciyla,
duragan sahnelerde, hizli kurgu teknigine basvurulmaktadir. Kurgu masasinda birlestirilen
goriintiiler sayesinde, akiskanlig1 saglanmaktadir. Karakterlerin hareketini, kameray1 da onlarla
birlikte hareket ettirerek gosteren Baytan, karakterlerin tepkilerini kurgu ve kamera
hareketleriyle vermeye ¢alismaktadir. Hareket halindeki karakterlerle beraber harekete gecen
kamera, sira karakterlerin reaksiyonlarini almaya geldiginde durmaktadir. Yakin, sabit planlarla

bu duygular elde edilir.
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Korkusuz Korkak filmin a¢ilis kisminda yer alan bir sahne, Baytan’in kamera kullanimi ve
kurgu tekniginin kusursuz bir drnegini teskil etmektedir. Filmin ana karakteri Miilayim Sert
(Kemal Sunal), yaklasik 15-20 figiiranin bulundugu kahvehanenin oOniinden gecerken,
kendisinden uzak bir konumda bulunan kameraya dogru yaklagsmaktadir. Kamera bu esnada
sabittir. Miilayim, kameraya yaklastiginda, saryo istiindeki kamera, Miilayim’in hareketi
yoniinde, onunla beraber kaymaya baslamaktadir. Toplam on iki saniyeden olusan bu tek
planin, ilk iki saniyesi sabit, son on saniyesi saryo hareketinden olugsmaktadir. Bu hareket
stiresince kamera, kahramani alt agidan ¢ekmektedir. Bu durum, sandalyelerinde oturan, sabit
konumdaki kahvehane ahalisi ile Miilayim arasinda bir tezat yaratmaktadir. Sahnenin devamu,
s0z konusu on iki saniyelik plandan oldukga farklidir. Baytan’in; karakter hareketi ile karakter
tepkisi arasindaki farki, kamera kullanim1 ve kurgu araciligiyla nasil vurguladigini gosteren bir
tercih s6z konusudur. Takip eden seksen dort saniyede, Miilayim, kendisiyle 6zdeslesen
“mesela yani” repligini filmin evreninde ilk kez kullandigi, mahallede ikamet eden hayat kadini
Mehtap ile arasinda gegen hayali bir fanteziyi anlatmaktadir. Bu seksen dort saniyelik sahne,
otuz dort plandan olugsmaktadir. Toplam siire plan sayisina boliindiigiinde, planlarin ortalama
uzunlugu 2.5 saniyedir. Lakin uzun repliklerin oldugu birkag plan ¢ikartildiginda, geriye kalan
planlarin perdede kalma siiresi yar1 yariya diismektedir. Bu sahnedeki planlar, kabaca ikiye
ayrilabilir. ki, anlatic1 konumundaki Miilayim’i gdsteren planlar. Bu planlar, on ii¢ adettir ve
higbirinde Miilayim, tek basina goriinmez, mutlaka yaninda veya birileri vardir. Baytan’in
filmlerinde alisik oldugumuz kadraj doluluguna dayali mizansen karsimiza ¢ikmaktadir.
Miilayim’i gosteren planlar, kisi sayisi olarak kalabaliktir ve kamera genelde kendisinden
uzaktadir. Saryo kaydirmalariyla seyirciye kameranin varligini hissettiren Baytan, kalabaligin
arasma koydugu kamerasiyla da onu bir nevi kahvehane ahalisinden biri kilmaktadir.
Figlirasyonu gosteren yirmi bir planin nerdeyse tamami, diyalogsuz yakin planlardan
olusmaktadir. Planlar, ana karakterin anlattigi hikayeyi dinleyen figilirasyonun tepkilerini
gosterme islevi gormektedir. Ana karakteri uzaktan ve kalabalik cergeve icinde gosteren
planlarin aksine, bu goriintiiler, karakterleri tamamen yalniz birakan, sadece karakterin yiiziine
odaklanan yakin planlardan olugmaktadir. Toplam 1.5 dakikalik bu sahne, kamera
hareketlerinin, kameranin karakterlere olan mesafesinin ve ¢ergevenin igindeki karakter
sayisinin, Baytan sinemasinda bir karsiliginin oldugunu gostermektedir. Her biri, Baytan’in
bi¢imsel tercihlerinin yansimasidir. Baytan i¢in saryo kullanimi, yakin plan veya hero shot,

birer mizah unsurudur.
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Sahnenin kus bakis1 krokisini ¢izerek kameranin konumunu ve hareket edecegi yonii dnceden
belirleyen Baytan’in bu ¢alisma teknigi, yine 6rnek sahnede kendini gosterir. Sahnedeki
insanlar1 kafa halinde, karakterin bakis acilarin1 nokta halinde ¢izen Baytan’in dekupaj stili,
aci-kars1 ac1 yontemini de kendine has bir sekilde uygulamasini miimkiin kilmaktadir. Anlatici
konumundaki ana karakter Miilayim ile dinleyici konumundaki figiirasyona bakan kamera, her
seferinde farkli karakterin goziinden manzarayr sunmaktadir. Figiiranlar hangi acidan ana
kahramani goriiyorsa, kamera da o agidan goriintii sunar. Klasik film gramerinin disinda olan
bu tercih, dinamik bir agi-kars1 a¢1 kullanimina dayalidir ve planlar sabit olmasina ragmen,

kamera, hareket ediyormus hissi uyandirmaktadir.

Avanak Apti (1978) filminin agilis bolimiinde, Baytan’in saryo kullanimini 6rnekleyen bir
baska kullanim mevcuttur. Filmin 03.11’de baslayan ve 05.06’da biten sahnesinde Apti (Kemal
Sunal) ve Nuri (Necdet Yakin) a noktasindan b noktasina yiiriimektedir. 115 saniyelik sahne,
20 plandan olusmaktadir. ilk plan sabittir ve karakterlere uzak bir noktadadir. Karakterlerin
hareketiyle beraber, Baytan’in imza hareketi, saryoyla uzun kaydirma devreye girer. Sahne
boyunca iki karakter diyalog halindedir. Klasik sinema dilinde aci-kars1 ac1 teknigiyle aktarilan
diyaloglar, burada da benzer bir yontemle gekilmistir. Onu Klasik sinema dilinin disina ¢ikartan,
Baytan’in kendi teknigidir. Diyalog halinde olan ve yiiriiyen karakterlere, kamera da eslik
ederek, onlarla beraber ilerlemektedir. Planlarin bazilarinda kamera, karakterleri 6nden alirken,
bazi planlarda yandan almaktadir. iki karakteri aym karede gordiikten sonra, agi-karsi agi
tekniginde oldugu gibi, karakterler tekli yakin planlarla gosterilmektedir. Buna ragmen kamera
duragan degildir, siirekli hareket halindedir. Saryo kullanimi hi¢ kesilmez, genel ve yakin
planlarda hem karakterler hem kamera hareket halindedir. Bu hareket esnasinda karakterler bazi
planlarda hero shot ile verilmektedir. Kurgu ve kamera kullanimi, anlatiya dinamik bir hava

vermektedir.

Natuk Baytan’in yonetmenlik stili, biitlin filmografisi boyunca izi siiriilebilen, tutarli bir yap1
arz etmektedir. Bu nedenle kendisini auteur kuram dahilinde ele almak miimkiindiir. Baytan’in
cektigi bir Kemal Sunal komedisi, sadece bigcimsel yapisina bakilarak bile, Baytan’in ¢ekmedigi
Kemal Sunal filmlerinden ayirt edilebilmektedir. Uzun kaydirmalar, kahramani alt agidan
gosteren planlar, karakter tepkilerini tek tek gosteren yakin yiiz planlari Baytan’in sinema
dilinin en ayirt edici 6zelliklerindendir. Yesilcam’da auteur kuram incelemeleri, birer kanon
addedilen Metin Erksan, Liitfi Akad, Yilmaz Giiney, Atif Yilmaz gibi yonetmenlere odaklansa

da gise sinemasi iginde yer alan, hem bigimsel hem de icerik devamliligina sahip, tiir fark
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etmeksizin kendi imzasmi filmlere tasiyabilen isimler de vardir ve bunlarin basinda, Natuk
Baytan gelmektedir. Baytan’in filmleri, stiidyo ve star sistemlerinin bir pargast olmanin

yaninda, safkan bir yonetmen sinemasi 6rnegidir.

Veriler ve elde edilen bulgularin yorumlanmasi sonucunda, Cem-Cumhur Film ¢atis1 altindaki
bu on filmde, auteur yaklasimin yansimalar1 goriilmektedir. Ekrem Gokkaya ile yapilan
goriismeler sonucunda toplanan ve yorumlama silirecinde destekleyici unsurlar olarak
kullanilan veriler, ortaya konan hipotezleri desteklemektedir. Calismanin kuramsal g¢ergevesi
icerisinde yonetmen sinemast ayagi incelenirken yararlanilan Andre Bazin ve Andrew Sarris’in
temellerini atig1 auteur yaklagim, Baytan’in bi¢cimsel agidan izi siiriilebilen bir sinema diline
sahip oldugunu ifade etmeyi miimkiin kilmaktadir. Natuk Baytan’in auteur kuramin isaret
ettigi kriterleri sagladig1 disiintilmektedir. Ana akim sinema igerisinde, kendine has ve izi
stiriilen bir bi¢cim gelistiren Natuk Baytan ve sinemasi, auteur kuram ve yonetmen sinemast

baslig1 altinda tartigilabilmektedir.

3.2.2.2. Natuk Baytan Sinemasinin icerik Yapisi

“Baytan’in Kemal Sunal filmlerinin sosyal igerigi diger filmlerden daha giicliidiir ve daha
evrenseldir. Fukaralik, dolandiricilik, kotli adam tiplemelerine baktiginizda sosyal mesaj1 diger
filmlerin ideolojik mesajindan daha &ndedir. Insan hakki meselesine bakildiginda o filmlerin

¢ok gii¢lii oldugunu goriirsiiniiz” (Giines, 2015).

Natuk Baytan’in filmografisi, Yesilcam’in farkli donemlerinde moda olan akimlar sayesinde
parcali bir yapi arz etmektedir. Her donemi, digerinden farklidir. Bu durum, Natuk Baytan
sinemasinin igerik agisindan donemlere gore farklilik arz etmesine neden olmustur. Kariyerinin
onemli bir doniim noktasimi teskil eden Kara Murat, Hac1 Murat, Battal Gazi gibi tarihi
maceralarda, Tiirk-Islam sentezinin perdedeki temsilcilerinden birine déniisen Baytan, milli bir
sinema gergeklestirmektedir. Cevirdigi filmlerin kisa 6zeti, tarihi filmlerinin durdugu ¢izginin

ozetlemek i¢in yeterlidir.

Politik Arka Plan: 1968 yilinda ¢evirdigi, Clineyt Arkin’in basroliinde yer aldig1 Hact Murat

Geliyor filminin konusu soyledir:
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Film, Hac1 Murat’in Rus Albayi Ivan ile arasinda ge¢en miicadeleyi konu edinir. Seyh Samil’in degisen
plan1 Rus karargdhinda olan Han’a haber vermesi gerekir. Bu is i¢cin Hact Murat’1 gérevlendirir. Haci
Murat kimligini degistirerek Rus topraklarinda yolculuk yapar. Ancak annesinin yasadigi kdyden
gecerken kimligini ele verir. Rus Albay Ivan, Hact Murat’in gétiirmekte oldugu mektubu ele gegirir.
Bunun iizerine Han’1 ve biitlin karargahini pusuya diislirecek bir plan yapar. Hact Murat’1 esir eder ve
kendisi Haci Murat’in yerine gecger. Hact Murat, esaretten kurtulup Ivan’a engel olmaya calisacaktir

(Sinematiirk, t.y.).

Yine Ciineyt Arkin’in basroliinde yer aldig1, 1972 yilinda ¢ekilen Kara Murat: Fatih’in Fedaisi

filminin konusu soyledir:

Fatih Sultan Mehmet’in basinda bulundugu Tirk ordular Bizans topraklarini birer birer ellerine
gecirmisler, Istanbul fethedilmis, Osmanli imparatorlugu’nun baskenti olmustur. Bu sirada zalimligi ve
gaddarlig ile tarihte olumsuz bir iin yapacak olan Eflak hiikiimdar1 Ferecious Vlad, Tirk koylerine
baskinlar yapmakta, Fatih’in askerlerini tuzaga diisiiriip vahsice oOldiirmektedir. ileride “Kazikli
Voyvoda” namiyla anilacak olan Vlad’a haddini bildirmek iizere Fatih, Hamza Pagsa’y1 gorevlendirir.
Tirk akincilarini tuzaga diisiiren Kazikli Voyvoda akincilarin gogunu esir alir. Agabeyi de tutsaklar
arasinda olan Kara Murat efendisine ihanete zorlanir. Ve Osmanli sarayina ajan olarak gonderilir. Kara
Murat Fatih’e gercegi anlatinca Fatih 6fke icinde Eflak {izerine sefer agar. Biikres diiser, hain Voyvoda
Macaristan’a kacar. Ama o Istanbul’dayken esir agabeyi vahsice 6ldiiriilen Kara Murat’in icindeki kin
Olmez. Bir siire sonra yeniden tahta gecen Vlad Osmanlilar’a komplo hazirlamaktadir. Biyiiyiip
miilkemmel bir savasci olan Kara Murat 6nemli bir gorevle Biikres’e gonderilir. Daha 6nce Fatih’in
gonderdigi kayip elgileri bulacak ve Macaristan-Eflak askeri anlagsmasini ele gegirecektir. Murat
Voyvoda’ya yakinlasir ve kendisini Osmanli’ya ihanet eden Cafer adinda bir akinci olarak tanitir. Fakat
Vlad kisa siire sonra Kara Murat’in ger¢ek kimligini 6grenir ve onun i¢in 6liim emri verir. Kara Murat
bu tuzaktan kurtulur ama bundan Vlad’in haberi olmaz. Bu arada geng savasci Angela adli giizel bir
kizla karsilasir ve aralarinda giiglii bir agsk dogar. Kara Murat Vlad’1 ziyarete gelen papazin yerine geger
ve sarayda Voyvoda’y1 6ldiirerek intikamini alir. Kara Murat gorevi tamamlamis, sevgilisiyle birlikte

mutluluk i¢inde istanbul’a geri donmiistiir (Sinematiirk, t.y.).

Ciineyt Arkin’1in bagroliinde yer aldig: bir diger tarihi seriden, 1972 yilina ait Battal Gazi 'nin

Intikami’nin konusu soyledir:

Bizans imparatoru sovalye alyon dldiiriildiikten sonra intikam yemini eden kardesi sovalye andrea battal
gazi'den intikam almaya karar verir ve ilk dnce Ahmet Turani'yi sonra battal'in yasadigi kdyii ve sdlen

yerini basarak insanlar1 6ldiiriir... Ve karisini 6ldiiriikten sonra en, ¢ok sevdigi ¢cocugu kagirilan Battal
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Gazi, Bizans' tan intikam aliyor. Bizans' 1 haraca baglayan, miithis kahramanliklariyla biiyiik kayiplar
verdiren Battal Gazi ummadig bir darbe alir. Cengavere tuzak kuran Bizanshilar karisimi 6ldiiriip
cocugunu kagirirlar. Oglunu ilaglarla uyutarak, hipnoz ederek babasina karsi diisman eden Bizanslilar
baba-oglu karsi karsiya getirmeyi amaglamaktadir. Kii¢iik ¢cocuk kendisini Bizansli Alyon' un oglu
zannedip, babasiin katili sandig1 Battal Gazi' den intikam almak tizere yetistirilir. Battal Gazi ise 6lim

pahasina da olsa oglunu kurtarip Bizanslilara hakkettikleri cezay1 vermeye yemin eder (Sinematiirk,

ty.).

Natuk Baytan’in ilk donemine damga vuran, mevzubahis tiirle 6zdeslesen Ciineyt Arkin’in
basrollerinde yer aldig1 bu tarihi filmlerin konularinin da gosterdigi iizere, her biri, Tiirk-Islam
sentezinin sinemadaki yansimalaridir. Haci Murat, Kara Murat ve Battal Gazi gibi kahramanlar,
Tiirkiye Cumhuriyeti doneminde inga edilen Siinni Misliiman ve Tirk kimligin, rol model
aliabilecek temsilcileridir. Karsilarindaki diigmanlar ise Bizans gibi Hristiyan ya da
Rus/Sovyet gibi anti-islam politikasina sahip devletlere veya milletlere mensuplardir.
Baytan’in bu dénemi, 1950’lilerin sonunda baslayan ve 1974’deki harekat ile doruga ulasan
Kibris gerginliginden izler tagimaktadir. Ulke kamuoyunda, Bizans’in temsilcisi olarak
addedilen Rumlar, tarihi olaylar: anlatan filmlerle, hedefe yerlestirilmektedir. Ciineyt Arkin’in
alt ettigi dlismanlar, o giinkii konjonktiirde, Kibris sorununun kaynagi goriilen Yunanlarla
0zdeslestirilmeye agiktir. Natuk Baytan’in 6lmeden kisa siirece 6nce TRT ye ¢ektigi Duvardaki
Kan dizisi de benzer bir ¢izgiye sahiptir. Mim Kemal Oke nin, diziye kaynaklik eden kitabinin

Ozeti goyledir:

Sabik Osmanli Sadrazamy, ittihatc1 kabinelerin reisi Talat Pasa; 15 Mart 1921°de Berlin Charlottenburg,
Hardenberg Strasse’de Sogomon Tehleryan adli bir Ermeni tarafindan vurularak oldiiriiliir. Mahkemesi,
Ermeni Sorunu’nun tartigildigi bir foruma doniistiirilmiis; Tirkler -Talat Pasa’nin sahsinda-
soykirimdan yargilanir hile getirilmislerdir. Iste, bu roman; tarihi gerceklerin arka planinda Talat
Pasa’nin suikastina giden yolu ve onu izleyen durugma asamalarini anlatmaktadir. Talat Pasa niye
kurban edildi? Suikastin ardinda yatan uluslararasi komplolar nelerdi? Entelijans servisleri, diplomatik
cevreler, Ermeni ihtilalci orgiitleri ile yurt disindaki kacak ittihatgi liderlerin faaliyetlerini belgelerin
1s181nda desifre ederek hikayelestiren Oke; romanin her béliimiinde ayr1 bir ana karakterin agzindan bize
Talat Pasa cinayetinin anatomisini soluk soluga okutmaktadir. Bu defa konu, Cumhuriyet tarihiyle daha
yakindan ilgilidir. 1915 Ermeni Tehciri sonrasinda yasananlar, Ermeni intikamcilarin gergeklestirdigi

suikastler ve bu suikastlarin Bati toplumundaki algist dizinin konusudur (Sinematiirk, t.y.).
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Baytan’in son isi Duvardaki Kan, yine tarihi ve Tirkiye i¢in kapanmamis bir konuyu ele
almaktadir. 1915 Ermeni Tehciri, intikamci ASALA ter6r orgiitiiniin saldirilari nedeniyle, 1970
ve 80’li yillarda Tiirkiye’nin ana gliindem maddelerinden biri olmustur. Ve Duvardaki Kan,
tarihi konulari, o glinkii denkleme tasimaktadir. Bu durum, ismi nedeniyle siirekli gayrimiislim
sanilan Baytan’in, lilkedeki azinliklar tarafindan sevilmemesine yol agmistir. (Ekrem Gokkaya,

kisisel goriisme, Kasim 2019)

“Cocuklugumun kébusuydu” diyor bir gen¢ Ermeni arkadasim. “Annemler dizi baslayinca hemen
televizyonu kapatir, bizi de yatmaya gonderirlerdi. Ama “duvardaki kan” fotografi beynime kazinmusti.
Bilirdim onun ‘bizim’le ilgili bir sey oldugunu.” Arkadasimin bahsettigi, TRT’de 1986°da
yayinlanmaya baglayan Duvardaki Kan adli TV dizisi (Giinaysu, 2013).

Baytan’in tarihi filmler donemi, Tiirk-Islam sentezinin simge ismine doniismesine imkan
tanimistir. Her ne kadar kendi ismi genis kitleler tarafindan bilinmese de filmleri, milyonlarca
insana ulagmistir. Milli duygularin kabarmasini saglayan bu filmler, toplumdaki hakim kimlige
mensup milyonlar tarafindan biiyiik bir coskuyla karsilanmistir. Buna karsin, ilkemizdeki Rum
ve Ermeni azinlik, hem tarihin bu sekilde ele alinmasindan hem de giincel olaylarin, tarihi
kodlar tizerinden ve diisman ikiligi yaratilarak iglenmesinden rahatsiz olmaktadir. Bugiin bile
Baytan’in tarihi filmleri, izleyicinin Tirk, Rum veya Ermeni kimligine bagl olarak, farkli

duygularla anilmaktadir.

Baytan’in filmografisinde yer alan diger belirgin akim ise, Kemal Sunal’in basroliinde yer
aldig1, Cem-Cumhur Film ¢atis1 altinda ¢ekilen mafya komedileridir. Bu komedilerin ana amaci
seyirciyi giildiirmek olsa da 1970’li ve 80°li yillarda yasanan bir¢ok toplumsal sorunu fona
yerlestirilmistir. Filmlerin kisa 6zetleri, bu durumu gostermektedir. Korkusuz Korkak’in
kahramani Miilayim, ay sonunu zor getiren, parasizlikla bogusan bir ¢alisandir ve film boyunca,
kendisinin maddi sikintilarina sahit oluruz. Tarzan Rifki’da, ana kahraman Rifki, kendi gelirine
uygun kiralik bir ev bulamadigi i¢in ormanlik alana taginmaigstir. Filmin bir sahnesinde, gii¢ bela
kiralayacag1 ev, son anda devreye giren ve ¢ok daha fazla para teklif eden Arap miisteriler
tarafindan tutmustur. Sakar Sakir’de, Kayseri’den Istanbul’a, kendisine miras kalan mal ve
miilk i¢in gelen Sakir, film boyunca ekonomik zorluklarla miicadele eden insanlarla
kargilasmaktadir. Sakir’in mirasina el koymak i¢in ¢alisan Haci’nin (Ali Sen) islettigi bakkal,
karaborsa kangrenini agsmaya ¢alisan halkin i¢inde bulundugu bir soruna temas etmektedir.

Sahte Kabaday, karaborsaya diisen mallara ve onun mafya tarafindan nasil kullanildigina
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deginmektedir. Gerzek Saban’da, kent sorunlar1 yer almaktadir. Tapusuz evler ve gecekondu
kiiltiiri, mafya ile iliskilendirilerek anlatilmaktadir. Filmin ana temalarindan biri, evlerini
kaybetmek iizere olan mahallelilerdir. U¢ Kagit¢r'nin ana konusu da yine miras ve onu ele
gecirmeye calisan kotii niyetli akrabalardir. Avanak Apti, badanacilik yapan, maddi durumu
olmadigi i¢in asik oldugu sarkiciya agilamayan Apti’nin macerasi konu edilir. Apti, yanlishklar
sonucu paraya ve glice kavusur ve bu durum, bir gecede zengin olma hayalinin bir tezahiiriidiir.
Atla Gel Saban’da ana karakter Niyazi, kit kanaat gecinen bir is¢idir ve patronunun maagina
zam yapmamasi yliziinden, mahallede biitlin esnaftan kagmaktadir. Yedi Bela Hiisnii’de filmin
kahramani Hiisnii, mahallelilerin arazisini goz koyan Malik (Ali Sen) ile miicadele etmektedir.
Tokat¢rda Osman (Kemal Sunal) kdyilin agasina asik olur fakat baglik parasimi bir tirlii
denklestiremedigi i¢in sehre gitmek ve para kazanmak zorunda kalir (Sinematiirk, t.y.). Tezin
orneklemindeki on filmde, ekonomik sikintilari, arazi sorunlarini, is¢i smifinin giindelik
yasamini konu edinmektedir. Filmler arasinda bir tema biitiinliigii vardir ve her biri, sosyo-

politik arka plana sahiptir.

Kahraman Kullamm: Kemal Sunal’im merkezinde yer aldigi giildiiriilerin ana temalar1

arasinda yoksulluk, igsizlik, gecekondular, kentsel ve kirsal yasamin zorluklari, karaborsa gibi
gercek hayattan siiziilen meseleler yer almaktadir. Sinif ¢atigmast, bu filmlerin merkezindedir.
Kemal Sunal, Natuk Baytan’in ¢ektigi bu filmlerde, tipiyle, konusmasiyla, giyim kusamiyla
halktan birisidir. Charlie Chaplin’in Sarlo’sundan esinlenerek yaratilan Saban tiplemesi halki
temsil etmektedir (Tung, 2017). Mafyatik 6gelerde oldugu gibi, fondaki hikayelerde de gercek
hayattan esinlenen bu oykiilerin kahramani olan Saban, en alt sinifin temsilcisi olarak filmin
evrenine girmekte ve teker teker sinif atlamaktadir. Kimi zaman zenginlik, kimi zaman mafya
araciligiyla elde edilen gii¢, sinif atlama araci olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Saban, halktir ve
onun ylikselisi, halkin yiikselisidir. Bu durum, tek bir filmde karsilasilan, tesadiifi bir 6ge de
degildir, nerdeyse biitiin filmlerde, 70 ve 80’li yillarda toplumun ¢ektigi sorunlarin izdiistimleri

goriilmektedir.

Natuk Baytan filmlerindeki kahraman kullanimi, Kemal Sunal’a basarisini getiren ve bir Sarlo
varyasyonu olan tiplemeden olduk¢a farklidir. Natuk Baytan filmlerindeki kahraman, gittigi
her yere kaos, diizensizlik ve anarsi getirmektedir. Herhangi bir isi gilicli olmayan kahraman bir
anda smif atlayarak makam mevki sahibi olmaktadir. Kahraman kullanimi, Baytan filmlerinde
yer alan sosyo-politik arka planla da dogrudan ilintilidir. Dénemin ekonomik ve siyasi

sikintilari, kahraman ile seyircinin 6zdeslesmesini kolaylastirmaktadir. Kahraman, filmin
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evreni icerisinde halki temsil etmektedir. 70’11 yillarin ikinci yarisinda Tiirkiye’de bas gosteren
ekonomik ve politik bir kaos, halkin perdedeki temsilcisi Saban’a, yerlesik diizeni yikip gecme
imkan1 sunmaktadir. Saban pervasizligi ve diizen karsitligi, kahramanin seyirci nezdinde
karsilik bulmasini saglamaktadir. Bu noktada Natuk Baytan’in kahraman kullanimi, tezin
sonraki bolimiinde “Kemal Sunal Tiplemeleri” baslig1 altinda, detayli bir sekilde

islenmektedir.

Veriler ve elde edilen bulgularin yorumlanmasi sonucunda, Cem-Cumhur Film ¢atis1 altindaki
bu on filmde, auteur yaklasimin igerik ve anlati yansimalar1 gériilmektedir. Ekrem Goékkaya
ile yapilan goriismeler sonucunda toplanan ve yorumlama siirecinde destekleyici unsurlar
olarak kullanilan veriler, ortaya konan hipotezin icerik ve bicim ayagini desteklemektedir.
Calismanin kuramsal ¢ercevesi igerisinde yonetmen sinemasi ayagi incelenirken yararlanilan
Andre Bazin ve Andrew Sarris’in temellerini atig1 auteur yaklasim, Baytan sinemasinin, igerik
ve anlat1 a¢isindan izi siiriilebilen ortak temalara sahip oldugunu ve bu temalarin tekrarlandigini
ifade etmeyi miimkiin kilmaktadir. Andre Bazin ve Andrew Sarris’in auteur yaklagimi,
betimsel analizle verilerin yorumlanmasi siirecinde, Natuk Baytan’in auteur bir yonetmen
olarak nitelenebilecegini gostermek i¢in kullanilmistir. Elde edilen veriler 15181inda, bi¢imsel
ve igeriksel 6zellikleri sayesinde Natuk Baytan auteur kuram ve ydnetmen sinemasi basgligi

altinda tartisilabilmektedir.

3.3. Kemal Sunal

Kemal Sunal (1998), “TV ve Sinemada Kemal Sunal Giildiiriisi” baslikli kendi yiiksek lisans

tezinde, 6zge¢misini boyle vermektedir:

“1944 yilinda Istanbul’da dogdum. Mimar Sinan Ilkokulu’nu, ardindan Vefa Lisesi’ni bitirdim. Lise
yillarimda Tiyatro’ya basladim. Lise son sinifta iken Felsefe Ogretmenim Belkis Balkir benim elimden
tuttugu gibi Miisfik Kenter’e teslim etti. Boylece Kent Oyuncularinda Profesyonel oldum. Bu arada
{iniversitenin birinci sinifina bagladim. ilk baslarda tiyatro ile Universiteyi birlikte gotiirmeye calistim.
Daha sonra turneler nedeni ile 6grenimime ara vermek zorunda kaldim. Kent Oyuncularindan sonra
sirastyla Ulvi Uraz Tiyatrosu, Ayfer Feray Tiyatrosu ve en son Devekusu Kabara Tiyatrosu’nda
oynadim. Burada oynarken 1972 yilinda Ertem Egilmez’in filmindeki bir rol i¢in beni begenip
secmesiyle sinemaya adimim attim. Tiyatro ile sinemay1 bir miiddet birlikte gotiirebildim. Bir siire
sonra sadece sinema oyuncusu olarak kariyerime devam ettim. Bugiine kadar sinemada toplam §1

filmde oynadim. Ozel Televizyonlarm yayginlagmasi iizerine bu kanallara diziler yaptim...”
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Kendi tezinde belirttigi tizere, Kemal Sunal’in sanat kariyerinin belli asamalardan gegtigi
goriilmektedir. Bu asamalari tiyatro donemi, sinema donemi ve televizyon donemi olarak {ige
ayirmak miimkiindiir. Bu tezin amaci, hedefi ve kapsami dogrultusunda, sadece Kemal Sunal’in
sinema donemi incelenecektir. Sinema donemi de kendi i¢inde ikiye ayrilacaktir: 1972 yilinda
Tath Dillim baslayan Arzu Film donemi ve 1975 yilinda Hanzo ile baglayan Cem-Cumhur Film
donemi. Bu iki donem, zaman agisindan, birbirinden net bir sekilde ayrilamasa da igerik ve

bi¢im olarak farkli 6zellikler géstermektedir.

3.3.1. Kemal Sunal Filmografisi

1966-1973 yillar1 arasinda tiyatro ile ugrasan Kemal Sunal, Ertem Egilmez’in kesfi ilizerine
sinemaya adim atmistir. Sunal’in sinemaya adimi, kalabalik kadrolarin icinde, kiicilk ama
fiziksel yapist ve oynanis tarzindan otiirii dikkat ¢eken rollerdir. Uzun boyu, kendine has giiltisii
ve zaman zaman mahcup, zaman zaman kurnaz ifadeleriyle seyirci tarafindan gok kisa siirede

sevilmistir.

Kemal Sunal’m ilk filmleri, yan rollerde yer aldigi “Tath Dillim” (Ertem Egilmez, 1972), “Oh Olsun”
(Ertem Egilmez, 1973), “Yalanci Yarim” (Ertem Egilmez, 1973), “Giillii Geliyor Giilli” (Atif Yilmaz,
1973) ve “Canim Kardesim”dir (Ertem Egilmez, 1973). Bu filmlerin tamaminda —her ne kadar “Giilli
Geliyor Giillii”de cinayet islemeye ¢alisan birini oynasa da- Kemal Sunal kiigiiciik ekran siirelerinde
seyircinin biyiik ilgisini ¢eken “komik” tiplemeleri canlandirir ve biiyiik ilgi goriir. 1974 yilinda
“Hasret” (Zeki Okten, 1974), “Koyden Indim Sehire” (Ertem Egilmez, 1974), “Mavi Boncuk” (Ertem
Egilmez, 1974) ve “Kdyden Indim Sehire”nin devam filmi olan “Salak Milyoner”de (Ertem Egilmez,
1974) oynar. Ve Atif Yilmaz’1n “Salako”’suyla (1974) kariyerinin ilk basroliinii alir. Sadece iki y1l i¢inde
basrole yiikselmistir. Bu bilyiik oyuncu hayatinin geri kalaninda hep basrol oynayacaktir (Tung, 2017).

Sunal, Yesilcam’da var olan bir¢ok biiyiik yi1ldizin aksine, ¢ok kisa stlirede basrollere ¢ikmistir.
Merdivenleri ¢ikis hizi, g6z agip kapayincaya kadar ger¢eklesmistir (Tung, 2017). Yogun bir
iretimi, kisa siirede gergeklestirmistir. 1972-1974 arasinda ilk alt1 filminde, ¢ok ufak rollere
sahiptir. Heniiz yedinci filminde basrole gegen Sunal, Ertem Egilmez’in kalabalik kadrolu
filmlerinin 6nemli ve dikkat ¢ekici bir parg¢asi olmustur. 1974 yilinda, Atif Yilmaz’in Arzu
Film’e ¢ektigi Salako filmiyle ilk kez basrol oynamaktadir. Salako’dan sonra, bir siire daha

kalabalik kadrolarin bir pargasi olarak yoluna devam etmistir. Cem-Cumhur Film ile imzaladig1
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kontratla ilk defa Arzu Film disina ¢ikarak, Cem-Cumhur Film ¢atis1 altinda 1975 yilinda
Hanzo’yu ¢ekmistir. 1976 yilinda, Sahte Kabaday: ile, yine Cem-Cumhur Film igin, tek
basroliin kendisi oldugu giildiiriiler cekmeye baslamaktadir.

Cem-Cumhur Film ile yaptigi anlasma sonrasinda Kemal Sunal’in filmografisi
cesitlenmektedir. Kariyerinin basindaki rollerinin ve filmlerinin aksine, daha genis yelpazede
eserlerde yer almaya baslamaktadir. Ornek Film’e Saskin Damat (1975) ve Merakli Kofieci
(1976) filmlerini ¢ekmistir. Bir yandan Arzu Film’in Siit Kardesler (1976), Tosun Pasa (1976),
Sabanoglu Saban (1977) gibi kalabalik kadrolu giildiiriilerinde esit basrollerden biri olarak
yoluna devam ederken, diger yandan Cem-Cumhur Film’in Sakar Sakir, Avanak Apti, Korkusuz
Korkak gibi filmlerinde tek basina basrolii tistlenmektedir. Bu siiregte yine Arzu Film’e, Ertem

Egilmez’in disindaki yonetmenlerle de filmler cekmeye devam etmektedir.

Kemal Sunal’in 82 filmde beraber galigtig1 yonetmen sayisi tam 13’tiir. Kemal Sunal dort yonetmenle
sadece bir kez calismis, onlar da Erdogan Tokatli, Ergin Orbey, Sinan Cetin ve Ugur Inan. Serif Goren’le
iki, Memduh Un’le dért filmi var. Atif Yilmaz, Orhan Aksoy ve Osman Seden’in ydnettigi beser filmi
var. Zeki Okten’le sekiz, Natuk Baytan’la 10 film cekmisler. Ertem Egilmez’in ydnettigi 13 tane filmde
oynami§. Rekor ise 26 filmle Kartal Tibet’te. Daha da ilginci, bu yonetmenlerle, farkli onar yillik

periyotlarda da ¢alismis Kemal Sunal (Tung, 2017).

Kemal Sunal, ayn1 yonetmenlerle ¢ok uzun yillar ¢alistigi gibi, birbirinden her agidan farkli
tarzlara sahip yonetmenlerle, kisa siireli periyotlarda ¢alismay1 da aligkanlik haline getirmistir.
Calistig1 yonetmenlerin sinema anlayisi da ayirt edici bir¢ok 6zellige sahiptir, bunlari bir potada
eritmek oldukga giictiir (Ertan, 2017). Sinema kariyerini baslatan Ertem Egilmez, kalabalik
ekiplerle galigmay1 seven bir yonetmendir. Sinemasi rol ve basrol esasina dayanmaktadir.
Egilmez, Kemal Sunal 6rneginde oldugu gibi, genellikle tiyatrodan gelen isimleri tercih
etmektedir. Sener Sen, Miinir Ozkul, Adile Nasit, Zeki Alasya, Metin Akpinar gibi Ertem
Egilmez filmlerinin kemik kadrolarinda yer alan isimler, tiyatro ve geleneksel halk
giildiiriilerinde yer aldiktan sonra sinemada boy gostermislerdir. On yillik periyotta on film
cektigi ve bu arastirmanin ayaklarindan biri olan Natuk Baytan ise Egilmez’in aksine dar bir
kadroyla, genelde tek bir basroliin etrafinda kurulan hikayeler anlatmaktadir. Natuk Baytan
giildiiriilerinde, hikayenin merkezinde genellikler bir isim, filmin tamaminda da bir yildiz yer
almaktadir. Baytan, tiyatrodan gelen isimlerle calismayi ¢ok sevmemekte, onun yerine

sinemadan gelen isimlerle ¢aligmayi tercih etmektedir. Biitiin filmleri, sinema emekgileriyle
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doludur. Atilla Ergiin, Macit Flordun, Unal Giirel, Necdet Yakin gibi sinema emekgileri
filmlerinde sik¢a boy gostermektedir. Egilmez’in kemik kadrosunu yildizlar olustururken,
Baytan’in kalabalik kadrosunu, simalar1 bilinen fakat isimleri anilmayan Yesilgam emekgileri

olusturmaktadir (Gokkaya, kisisel goriisme, Kasim 2019).

Kemal Sunal’in, Arzu Film’den ayrilip Cem-Cumhur Film’e gegisi olayli olmustur.
Yesilgam’in az bilinen ve dillendirilmeyen bu hikayesini, Ekrem Gokkaya, Benim Diinyam adli
hatiratinin “Kemal Sunal’in Ertem Egilmez’den Kurtulus Hikayesi” boliimiinde detayli bir
sekilde agiklamaktadir: “Kemal, Kili¢ ailesine sirtin1 dayamaya ve Ertem’den kopmaya karar
vermis olacak ki, glindiiz film setinde kazaen seti ziyarete gelmis olan Yahya Kili¢’a aglamaya
basladi. “Agbi beni 1250 lira (eski parayla) haftayla yani ayda 5000 liraya ¢alistirtyor. Maagh
isciyiz.” ve ondan sonra Yahya agbi, yanlarinda fedai olarak galisan Arap ilhan diye birini de
alarak Ertem Egilmez’in evine konusmaya, baskina gittik. Ev Ayazpasa’da, parkin yaninda
birinci kat. Iceri girdik. Hababam kadrosundan bazilar1, Adile Nasit ve Miijde Ar var. Hepsi
dondu kaldi. Yahya agbiyi bas koseye oturttular... Konusma basladi. Yahya Kilig, Ertem
Egilmez’e biraz nasihat etti ve Kemal Sunal ile ilgili “ne kadar mukavelesi varsa yirtip
atacaksin ve cocugun yakasini” diye siki siki tembih etti. Bilahare Ertem kusun elden kactigini
anladi. Evraklari da yirttigini sdyledi ve hakikaten higbir islem yapmadi.” (Gokkaya, 2019:30-
37). Gokkaya’nin naklettigi olay gostermektedir ki, sinema tarihimizin en biyiik
oyuncularindan birinin Cem-Cumhur Film’e geg¢isi, stlidyonun yeralt1 diinyastyla olan baglari
sayesinde gerceklesmistir. Kemal Sunal’in Arzu Film déneminde yasadig: sikintilar, esi Giil
Sunal’in kitabindan da dogrulanabilmektedir. (Sunal, 2014) Cem-Cumhur Film’e gecis, Sunal
ailesinin ekonomik ag¢idan rahatlamasini ve sanat hayatina daha rahat odaklanmasini

kolaylastirmistir (Gokkaya, kisisel goriisme, Kasim 2019).

3.3.2. Kemal Sunal Tiplemeleri

Kemal Sunal sinemasi, sinemasina sol ya da toplumcu, sosyal bir esans sikmaya calisan yakin donem
Yesilcam sinemasinin (son yirmi yili kastediyorum) disinda kaldigi gibi, kendisine kadar uzanagelen
giildiirii sinemas1 oOrneklerini de ¢ok temel bir tutumuyla (ya da formiiliiyle) asan bir Ornek

olusturmaktadir (Atayman, 1998: 55-56).

Kemal Sunal’in kariyeri, Yesilcam doneminin inigse gectigi bir doneme denk gelmektedir.

Sinema, 70’lerin ortasina dek halkin, ailece gidilse bile biitge sarsmayan tek eglencesidir. 1975
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sonrasi, Yesilcam’in eski sasaasini yitirdigi ve inise gectigi bir doneme tekabiil etmektedir.
1975 yilina gelindiginde, Yesilgam bir ¢ikmazdadir. Ulkenin siyasi ve ekonomik acidan
cikmaza girdigi, doviz sikintis1 yiiziinden yurt disina gitmenin veya yurt disindan bir sey
getirmenin zorlastig1, Onal’1n tabiriyle “film negatifi degil, hastalara rontgen filminin bile ithal
edilemedigi” zorlu yillar yaganmaktadir. Ayrica, anonim eglenceler, kalabaliklar1 bir araya
toplayan gorsel sanatlar, izlenebilmek i¢in dncelikle huzur ve giiven gerektirdiginden, parasal
olarak da “eli sikisan” seyirci, terdr sorunu yiiziinden, sinema salonlarindan giivenli alan olan

evlere ¢ekilmistir (Onal, 1996:293).

Kemal Sunal’m ilk tekil basrolii, Yesilcam’in zorlu bir donemden gegtigi yillara tarihe denk
diismektedir. Yesilcam diiserken, Kemal Sunal yiikselmeye baslamistir. Bu durum, kendisini
diger yildizlardan farkli bir konuma yerlestirmektedir. Dorsay’a gore Tiirk sinemasinin
baslangi¢ yillarinda ger¢ek anlamda yildiz kavramindan s6z etmek olanaksiz olsa da
sinemamizin ilk gercek star1 Cahide Sonku ile beraber bu durum degismistir (Dorsay, 1997-
15). Cahide Sonku, Muhterem Nur, Belgin Doruk, Fatma Girik, Tiirkan Soray, Filiz Akin,
Hiilya Kogyigit gibi isimler, Yesilcam endiistrisinin dogdugu ve yiikseldigi yillarda boy
gostermislerdir. Yesilcam’da star sisteminin basarili 6rneklerinden olan ve erkek yildizlarin
model aldig1 Ayhan Isik, Yesilgam endiistrisinin zirveye dogru yol aldigi, stiidyolarin siirekli
giiclendigi, yapim sayilarinin ve gise hasilatinin arttig1 bir dénemde tiniiniin zirvesine ¢ikmistir.
Sadri Alisik, Ediz Hun, Ekrem Bora, Ciineyt Arkin, Fikret Hakan gibi Yesilgam’in diger jonleri
de endiistrinin kurulus ve yiikselis dsnemlerinde kariyerlerini insa etmistir. Ornegin en énemli
eserlerini, Yesilgam’in altin doneminde veren Tiirkan Soray, kendisinin “Sultan Kanunlar1”
adiyla ortaya koydugu, filmlerde ne yapip ne yapmayacagini stiidyolara dayatacak kadar gii¢lii
bir isimdir. Yildizlarin yer aldigi filmler, stiidyolar i¢in biiyilk bir ekonomik getiri
sagladigindan, bu isimler filmin en biiyiik parcasi olarak her istedigine yaptiracak kudrete
erigsmislerdir. Star sisteminin her iki cinsiyette de rol model olan bu isimlerinin aksine, Kemal
Sunal, bu yapinin ¢atirdadigi bir donemde ortaya ¢ikmustir. Star ve stiidyo sistemi, 1970°1i
yillarn ikinci yarisinda sinemalar istila eden seks filmleri furyas: yiiziinden alt iist olmustur.
Bu donemde film iiretimin her asamasi zarar gérmistiir. Seks filmleri furyasi yiiziinden,
Yesilcam hasilatinda 6nemli bir yer kaplayan aileler, sinemadan elini ayagini ¢ekmistir.
Yesilcam filmleri, yapisi itibariyle aile boyu izlenecek eserlerdir ve aileler, bir gelenek olarak,
toplu bir sekilde sinemaya gitmektedir. Seks filmleri furyasi, bu siiregte, sinemayi aileyle
yapilacak bir aktivite olmaktan c¢ikarmistir. 1970’lerde hizli bir sekilde evlere yayilan

televizyon, sinemayi ikame eden bir eglence aracina doniismiistiir. Dorsay, Yesilgam’in parlak
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déneminin sonunu, TRT nin 1974 yilindan itibaren, yayinlarini iilke ¢capinda yayginlastirmasi
iizerine, geleneksel seyircinin bir anda evlere ¢ekilmesine baglamaktadir (Dorsay, 1996: 215).
1980’11 yillarin sonunda 6zel televizyonculuga gegis ile Yesilgam’in resmi 6liimiiniin beraber
gergeklesmesi, bu olgunun etkisini gozler oniine sermektedir. Bu karmasik ve kaotik ortamda,
“Saban” tiplemesiyle ortaya ¢ikan Kemal Sunal, Yesilcam’a can simidi uzatmistir. 1970’lerin
ikinci yarisindan 80’lerin sonuna kadar olan siiregte, en biiyiik gise aktorii Kemal Sunal
olmustur. Onu benzersiz kilan, Yesilcam’in en buhranli giinlerinde ortaya ¢ikip izleyiciyi

salonlara ¢ekmesidir (Tung, 2017).

Kemal Sunal’a istisnai basarisini getiren, yarattigi tiplemelerdir. Sinif ¢atigsmasinin merkezde
yer aldig1 filmlerde Sunal’in yarattigi tipleme, bir Sarlo varyasyonudur. Fakat Saban, belli
acilardan Sarlo’dan ayrilmaktadir. Ana ayrim, Saban’in, Sarlo’nun aksine sinif atlamasi ve
yiikselmesidir. “Bir bakarsiniz issiz gii¢siiz bir tip, muhtar, belediye bagkani, kaymakam ya da
milletvekili hatta bakan ya da multi milyoner oluvermis” (Tung, 2017). Bu yiikselis, Saban’1
Sarlo’dan ayirarak anarsizme dogru yaklastirmaktadir. Saban, girdigi her yere kaos, diizensizlik
ve anarsi getirmektedir. Onun anarsik tavri, tilkenin gectigi sikintili donemle de ilintilidir. 70’11
yillarin ikinci yarisinda Tiirkiye, ekonomik ve politik bir kaosun icerisindedir ve halkin

temsilcisi Saban’in, yerlesik diizeni yikip gecmesi, seyirci nezdinde karsilik bulmasini

saglamaktadir.

Saban, ilyas Salman &rneginde oldugu gibi, terbiyeli bir karsit degildir. Salman, hemen her filminde, bir
tir geri plan celiskisinin varligina isaret etmekle kalmaz. O, bir yerlerde bambaska bir diizenin
kurulabilecegine, bir karsi O6neriler yumaginin hayata gecirilebilecegine olan inanci temsil eder adeta.
Salman agirbaslh magdurdur. Kirsal kdkenini, bu diizene, kent olarak karsimiza ¢ikan kapitalist sisteme
alternatifin ¢ikis noktasi yapmak ister gibidir. Onun temel tepkisi ¢ok uygar bir tepkidir. Paradoksal
olacak ama: Utanma: ilyas Salman tiplemesinin odak kavranu gibidir. Saban ise, anarsinin iginde
yiizerken, utanma basta olmak lizere, biitiin bu degerlerin, kendine ait olmayan o digin i¢ine geldigini

bilircesine, onlar1 da daha bastan dislar. Bol bol kiifiir edisi bundandir (Atayman, 1998: 55-56).

Atayman, Kemal Sunal’n yarattig1 tiplemeleri, Ilyas Salman’in yaratt1§1 “mazlum” tiplemenin
karsit1 olarak konumlandirmaktadir. Kemal Sunal’in Saban tiplemesi, Salman’inkilerin aksine,
glictini terbiyesizliginden ve kural tanimazligindan almaktadir. Tokat¢i, Yedi Bela Hiisnii,
Avanak Apti, Tarzan Rifki, Korkusuz Korka ve Gerzek Saban filmlerinde, Kemal Sunal’in

canlandirdig1 karakterin giicliniin kaynagi, hangi durumda olursa olsun, mazlum ve magdur
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olmamasidir. Avanak Apti’de okuma yazmasinin olmamasi bile, ona zayiflik yerine
pervasizliktan dogan bir cesaret getirmektedir. Saban tiplemesinin koklerini, ¢ok eskiye
gotiirmek miimkiindiir. Pertev Naili Boratav’in derledigi ve 15-16. yiizyillara tarihlenen
Nasreddin Hoca oOykiileri gostermistir ki, Nasreddin Hoca, “agzi bozuk™ bir kisidir,
hikayelerinde kiifir eksik olmamaktadir (Boratav, 2007). Boratav’a gore, daha 14.
yiizyildayken bile, kendisini Nasreddin Hoca soyuna dayandiran, Nasreddin Hoca’nin torunlari
olarak kendisini niteleyen veya bagkalari tarafindan nitelenen kimseler vardir. Bu iddiadaki ve
yakistirmadaki kisiler, genel olarak cin fikirli, saf ya da tuhaf kisilik 6zelliklerine sahiptir
(Boratav, 2007: 25). Kemal Sunal’in Saban tiplemesini, karakter 6zelliklerine bakarak,
Nasreddin Hoca’nin 20. yiizyildaki torunu olarak nitelemek miimkiindiir. Boratav’in Lami'i
Celebi'ye dayandirdigi bir fikra, Nasreddin Hoca’nin torunu kavramini, Kemal Sunal’in
Saban’ina uyarlamanin yanlis bir ig olmayacagini isaret etmektedir: “Baska bir rivayete gore
Uciincii Sultan Murad'in (1574-1595) saltanati sirasinda Nasreddin Hoca'nin  soyundan
oldugunu iddia eden bir adam iddiasinin dogrulugunu ispat eden belgelerle, kendisine bir maas
baglanmasini dilemek i¢in saraya gelir. Iceri girmeden katirii avludaki ndbet davuluna baglar.
Havan ipi ¢ekip davulu devirir; giimbiirtiiden {irkiip davulu siiriiklemeye baslar. O sirada,
Mekke'ye gitmek tlizere hazirlanmis katirlar da giirtiltiiden trkerler, kagisirlar. Padisah merak
edip bu samatanin sebebini sorar. Ona, biitlin bu giiriiltiiniin, Nasreddin Hoca soyundan
oldugunu iddia eden ve dayanagi olan belgelerle Padisahtan kendisine maas baglanmasini
istemek icin gelmis olan bir adamin katirin1 nébet davuluna baglamis olmasindan ¢iktigin
anlatirlar. Padisah: "Belgeye hacet yok. O adam muhakkak Nasreddin soyundandir. Istedigi
maas baglansin." diye emir verir.” (Boratav, 2007: 25-26). Bu fikrada, Nasreddin Hoca’nin
torunu oldugunu iddia eden kisinin yerine Saban’i yerlestirildiginde, pek bir degisiklik
olmayacaktir ¢linkii Saban tiplemesi, fikradaki profile kusursuz bir sekilde uymaktadir. Saban,
Nasreddin Hoca’nin torunu oldugunu iddia eden kisi gibi, yeni girdigi bir mekam veya taze
atladig1 sinifi, kaosa bogmaktadir. Saban tiplemesini, yine bir baska geleneksel 6geye, Karagoz
ile Hacivat’a dayandirmak de miimkiindiir. Ergun Hi¢yilmaz’in aktarimina gore, Karagoz
cocuklarin televizyonda izledigi gibi “siitten ¢ikma ak kasik degildir. Karmakarisik bir cinsel
yasamu vardir ve cevresi cinsel acidan sapkin kisiler vardir. “Ornegin karis1 Karagdz’ii hem
aldatir hem de onu siirekli hor goriir... Kanli Nigar, Salkim Inci gibi tipler ise cinsel sapik
ornekleridir.” (Higyillmaz, 1992:12-14). Kokleri Nasrettin Hoca fikralarina ve Karagoz
oyunlarina kadar dayanan ve Anadolu’nun kadim mizah anlayisindan beslenen Saban
tiplemesi, geleneksel Tiirk komedisindeki meddahlik ve orta oyunu gelenegini Sinemada

yasatan, ilging ve verimli bir ornektir. Pertev Naili Boratav’in (2007) derledigi, 14. ve 15.
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ylizyillara ait orijinal Nasrettin Hoca fikralari, Kemal Sunal’in tiplemelerini analiz etmek i¢in
onemli bir referans teskil etmektedir. O metinlerde yer alan haya simirlarini asan esprilerin ve
kiifiirlerin, Saban karakterinde yeniden hayat buldugu goriilebilmektedir. Saban tiplemesi, bir
noktada, Kemal Sunal’it ve canlandirdig1 karakterleri de asmustir. Atla Gel Saban filminde
Kemal Sunal’in canlandirdig1 karakterin adi Niyazi olmasma ragmen, Saban fenomeni
nedeniyle, filmin adinda Saban ismi gegirilmistir. Geleneksel Tiirk komedisinin modern ustalari
arasinda yer alan Aziz Nesin’in Ziibiik eserinin sinema uyarlamasinda, ana karakteri Kemal
Sunal’in canlandirmasi tesadiif degildir. Aziz Nesin ile Saban’1 birlestiren, geleneksel Tiirk

giilduriisiidiir.

Kemal Sunal’in Saban tiplemesinin ve tiplemenin varyasyonlarinin halkta karsilik bulmasinin
nedenleri arasinda, Nasreddin Hoca fikralarina ve Karagdz oyunlarina benzemesi kadar,
donemin tilke iklimi de yatmaktadir. 197011 yillarin ikinci yarisi, iilke zor bir donemden
gegmektedir. Ekonomik ve politik sorunlar, halki gii¢ bir durumunun igine itmistir. Halkin bir
temsilcisi olarak film evreninde yer alan Saban tiplemesi, saf ve cin fikirlidir ve karsilastigi her
soruna kars1 pratik bir ¢dziim getirmektedir. Ister iist siniftan biriyle karsilastiginda isterse bir
tiip kuyrugunda, Saban tiplemesi daima zekice bir ifadesi, tavri ve ¢6ziimii vardir. Digtan saf
gorinmesine ragmen, kendisinin, ¢evresinin ve muhatabinin kendisine bakis agisinin
farkindadir. Genellikle Saban, magdur ve hakli konumdadir, giiclin yaninda degil karsisindadir.
Giigsiiz, ezilmis ve dislanmus kisilerle yan yana durmaktadir. iki taraf arasinda bir miicadele
vardir fakat oniinde sonunda Saban kazanmaktadir. Bu durumun, izleyicinin karakterle
0zdeslesmesini de miimkiin kildigini ifade eden Tung, Kemal Sunal’in mafya oldugunda dahi,
bu 6zelligini korudugunu ve Anadolu insanina has pratik zekasi sayesinde hikayenin sonunda

katiilere kars1 galip geldigini belirtmektedir (Tung, 2017).

Natuk Baytan komedileri, Saban tiplemesinden daha farkli bir noktada durmaktadir. Bu
varyasyon, daha anarsik ve diizen karsitidir. Kaos ana unsurdur. Avanak Apti, Sakar Sakir,
Gerzek Saban ve Sahte Kabaday! filmlerinde Kemal Sunal’in canlandirdigi karakter, dikey
olarak yiikseldikge, girdigi her ortama kaos getirmektedir. Saban tiplemesi genel olarak diizen
yanlisidir. Ana amaci, diizene denge getirmektir ve siiflar arasi bir esitlik saglamaktir.
Ezilmislerin, diizenden hakkini alamayanlarin yaninda duran Saban’in aksine Natuk Baytan
filmlerindeki Kemal Sunal, yine halktan biri olmasina ragmen, halkin biitiin defolarini, kendi
has bir sekilde ortaya koymaktadir. U¢ Kagitci, Korkusuz Korkak, Yedi Bela Hiisnii, Atla Gel

Saban filmlerinde, kiigiik hesaplarin pesinde halka dair elestiriler bulunmaktadir. Onun igin
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diizenin her tarafi kotiidir, her tabakadan insanla karsilastiginda, onlara bir ayna tuttuktan
sonra, diizenin yikilmasi gerektigi ortaya koymaktadir. Girdigi ortamlarda, geride onarilmasi
giic bir kaos birakmaktadir. “Saban bir Sarlo ise, Natuk Baytan filmlerinden Kemal Sunal ise
Buster Keaton’dir, Tati’dir. Herhangi bir mantik yoktur, Kemal Sunal anarsiyi ve kaosu yaninda
getirerek diizeni sarsmaktadir” diyen Tung (2017), Saban tiplemesinin genel durumu ile Natuk

Baytan filmlerindeki hali arasindaki farki dile getirmektedir.

Betimsel analiz yontemiyle elde edilen veriler yorumlandiginda Natuk Baytan filmlerinde
ortaya konan Kemal Sunal profili, italya’da dogan ve Hollywood tarafindan gelistirilen star
sistemine uymaktadir. Filmlerin merkezinde yer alan Kemal Sunal, kendi personasiyla,
seyircileri filme geken star gorevini tistlenmistir. Bu on filmdeki Kemal Sunal, star sisteminin

Yesilcam’daki 6rneklerinden biri olarak nitelenebilmektedir.
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SONUC

Tiirkiye sinemasinin tam anlamiyla bir endiistriye doniistiigli yegane donem, Yesilgam olarak
adlandirilan ¢eyrek asirlik siirectir. 1950’lerin ikinci yarisinda temelleri atilan Yesilgam,
1980’lerde cesitli ekonomik, politik ve sosyal gerekcelerle sona ermistir. Ceyrek asirlik
periyotta, esit yogunlukta ve diizende olmasa bile, biitiin ayaklar1 goriilebilen bir sinema
endiistri karsimiza ¢ikmaktadir. Bu ayaklardan ilki, film stiidyolaridir. Ilk sivil film yapimevi
Kemal Film ile 1922°de yolculuklarina baslayan stiidyolar, 1960’11 ve 1970’1i yillarda, sinema
endiistrisinin ana belirleyicisi olarak 6n plana ¢ikmislardir. 1950’de Demokrat Parti’nin iktidara
gelmesiyle hiz kazanan kapitalist ekonomi politikalari, o giine dek dar bir ziimreye hitap eden
sinemanin genis Kitlelere ulagsmasimin ve karli bir ekonomik alana doniigsmesinin Oniinii
agcmistir. Sinemanin ekonomik cazibesi, asil igi sinema olmayan ve sanatsal kaygilar giitmeyen
farkl1 kesimlerin sektore dahil olmasini saglamistir. Bunlardan biri de donemin tinlii kabadayisi
Diindar Kilig’tir. 1971 yilinda kurulan ve once reklamcilik, sonra sinema alaninda faaliyet
gosteren Cem-Cumhur Film, Diindar Kili¢ adina, gayriresmi olarak, Kili¢’in agabeyi Yahya

Kilig¢ tarafindan yonetilmektedir.

Cem-Cumbhur Film, Yesilgam i¢inde benzersiz bir yere sahiptir. Stiidyonun gélge sahibi Diindar
Kilig, 1970’lerde, istanbul’un her tarafinda sozii gecen, karanlhik ve giiclii bir figiirdiir.
Taniklarin ve hatiratlarin isaret ettigi {izere, devletin temsilcilerine kadar uzanan, genis bir etki
alanina sahiptir. Cem-Cumhur Film, yeni adim att1g1 sinema alaninda, rakip stiidyolara kars,
Diindar Kili¢’in sahsindan gelen bir iistiinliige sahip olmustur. Bu sayede Cem-Cumhur Film,
biinyesine katmak istedigi isimleri, kolaylikla transfer edebilmektedir. Cem-Cumhur Film’in
ana amaglarindan biri, Yesilcam’mn 6nemli isimlerini, stiidyoya ¢ekmek ve starlar araciligiyla
gise basaris1 elde etmektir. Sektore girdikleri andan itibaren, starlar1 hedeflemislerdir. Bu
dogrultuda, sinema disindan gelen niifuzlarin1 kullanmaktan ¢ekinmemislerdir. Yesilcam’in
biiyiik starlarindan Ciineyt Arkin’in bir film setinde vurulma olayinin arkasinda, Diindar Kilig
ile ortaklik kurarak sektore giren, yeraltiyla baglari olan bir diger stiidyo sahibi Deniz Kalkavan
yer almaktadir. Arzu Film’le sozlesmesi bulunan Kemal Sunal’in, Cem-Cumhur Film’e
transferini saglayan yine Diindar Kili¢’in giictidiir. Kemal Sunal, kendisini tiyatro sahnesinde
kesfeden ve sinemaya adim atmasini saglayan Ertem Egilmez’in Arzu Film’inde ¢alismaktan,
maddi sebeplerden 6tiirli memnun degildir. Sunal’in memnuniyetsizligine ragmen, Egilmez ile
imzaladig1 anlagma, baska stiidyolarla ¢alismasini engellemektedir. Diindar Kilig’1in adamlarini

yanina alarak Ertem Egilmez’in evini basan Cem-Cumhur Film’in yapim sorumlusu Ekrem
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Gokkaya, yeralt1 diinyasina has yontemlerle, Arzu Film ile Kemal Sunal arasindaki anlasmay1
gegersiz kilmistir. Egilmez’in elindeki sozlesmeleri ve bonolart yok eden Diindar Kilig’in
adamlari, Sunal’in Cem-Cumhur Film’e gegisini saglamistir. Cem-Cumhur Film’in giicii, ait
oldugu yeraltt diinyasina dayanmaktadir ve yeralti diinyasi, stiidyonun biitiin yapisini

belirlemektedir.

Diindar Kili¢’mn varliginin yansimalari, yildiz isimlerin transferi kadar, filmlerin iceriginde de
goriilebilmektedir. Tirkiye sinemasinda mafya komedileri, ¢ok eski tarihlerden itibaren var
olmasina ragmen, Cem-Cumhur Film tiire yeni bir soluk getirmistir. Cem-Cumhur Film ¢atisi
altinda c¢ekilen mafya parodileri, emsallerinde rastlanamayan birtakim Ozelliklere sahiptir.
Kemal Sunal’in bagroliinde yer aldigi mafya komedilerindeki hikayelerin, tiplemelerin ve
hadiselerin kaynagi, Diindar Kili¢ ve gergek yeralt1 diinyasidir. Stiidyonun yapim sorumlusu
olan ve filmlere yazinsal katkilarda bulunan Ekrem Gokkaya, yakin mesai igerisinde oldugu
patronu Diindar Kili¢’in anlattiklarini kaydetmekte ve filmlerde kullanmaktadir. Filmlerin
hikayesi, Diindar Kilig’in giinliik yasantisina dayanmaktadir. Cem-Cumhur Film’in mafya
komedilerinde anlatilan hikayelerin ¢ogu, gergek olaylardan alinmistir. Konularin yaninda,
icerik de ayn1 kaynaktan beslenmektedir. Cem-Cumbhur Film ¢atis1 altinda gekilen ve tezin odak
noktasini olusturan on filmin ortak 6zellikleri arasinda yer alan argo kullanimi, yine Kili¢’in
karanlik diinyasindan gelmektedir. “Develer” gibi hitaplardan “sahte kabaday1” tabirine kadar
bir¢ok unsur, bizzat Kili¢’in kullandig: ifadelerdir, oradan filme tasinmistir. Tezin odagindaki
on filmin ydnetmeni olan Natuk Baytan’in alameti farikas1 olan karakter isimleri ve lakaplar,
yine gergek diinyadan filmlere aktarilmistir. Diindar Kilig’in rakibi olan kabadayilarin ve
adamlarinin isimleri, lakaplari ve unvanlari, filmlere tasmnarak birer parodi unsuruna
donistirilmigtir. Cem-Cumhur Film’in varligi, Natuk Baytan’in yonetmenligini, Kemal
Sunal’1n bagrolii tistlendigi, 1976’da baslayip 1986’da sonlanan on filmlik yolculugu miimkiin
kilan ana aktordiir. Bagka bir stiidyonun catis1 altinda ve bu halleriyle ¢ekilmeleri imkan

dahilinde degildir.

Yesilcam hiyerarsisi iginde yonetmen, uzun siire, geri planda kalan bir aktordiir. 1950’lerde
temelleri atilan stiidyo sisteminin ana dayanagi, starlardir. Cahide Sonku ve Ayhan Isik gibi
isimlerle baglayan star sisteminde yildiz, bizzat {irliniin kendisi kabul edilmektedir. Stiidyolar,
izleyiciye filmler yerine starlar sunmaktadir. Yesilcam endiistrisinin yapim ayag1 Istanbul’dan
yonetilirken, dagitim ve gosterim ayaklari, bolge isletmecilerine devredilmistir. Bdolge

isletmecilerinden gelen talepler dogrultusunda Istanbul’daki stiidyolar filmler cekmektedir.
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Bolge isletmecileri ise gise garantisi anlamina gelen star filmleri siparis etmektedir. Bu nedenle
starlar, Yesilcam endistrisi igerisinde Kritik bir noktadadir. Starlar, kendi Onemlerinin
bilincinde olduklarindan, kurallarini ve isteklerini stiidyolara dayatabilmektedir. Starlar; kendi
personalarina dayali, siireklilik arz eden ve ana malzemenin yine kendileri oldugu filmlerin
¢ekilmesini stiidyolardan talep etmislerdir. Filmlerin yaratict yiikiinii tistlenmekle miikellef
yonetmen ve senarist ise, stiidyonun ve starm goélgesinde kalmigtir. Kendilerini geriye ¢eken
yonetmenler ve senaristler, siparis edilen starin personasina uygun eser yazmak ve 0 eseri

perdeye aktarmakla sinirli bir rol tistlenmislerdir.

1960’11 yillarda auteur kuramin etkisiyle, Akad ve Erksan gibi yonetmenler, stiidyonun ve
starin Oniine gegerek, kendilerinin ana karar verici oldugu filmler ¢ekmeye baslamislardir.
Auteur kuram ortaya atilmadan 6nce, Hollywood’un erken donemlerinde Howard Hawks gibi
yonetmenler, stiidyo sisteminin i¢inde yer almalarina karsin, yaratic1 6zgiirliiklerini korumuslar
ve auteur bir profil ¢izmislerdir. Yesilcam’da da stiidyo sistemi igerisinde yer almasina ragmen
auteur profile sahip yonetmenler vardir. Bu isimler arasinda yer alan Natuk Baytan, stiidyo
catis1 altinda, Ciineyt Arkin, Kemal Sunal, Ferdi Tayfur gibi starlara 6zel tasarlanmis filmler
cekmesine ragmen, auteur kimligini korumayi1 basarmistir. Baytan’in cektigi filmler, izi
stirilebilen, tutarlilik ve devamlilik arz eden yonetmen izleri tasimaktadir. Bigimsel ve i¢erik
olarak ikiye ayrilabilen bu yonetmen izleri sayesinde, “Natuk Baytan’in ¢ektigi Kemal Sunal
filmleri” ile “Natuk Baytan’in ¢ekmedigi Kemal Sunal filmleri” birbirinden kolaylikla

ayrilabilmektedir.

Cem-Cumhur Film adina, on tane Kemal Sunal giildiiriisii ¢eken Baytan, Sunal’in Saban
tiplemesini baska bir boyuta tagimistir. Saban tiplemesini kaosla tanistiran Baytan,
kahramanini, toplumdaki siniflar arasinda dikey sekilde yiikselterek anarsist bir mizah 6rnegi
ortaya koymustur. Natuk Baytan filmleri, yinelenen ¢esitli toplumsal temalara sahiptir. 70’11
yillarda bag gosteren yoksulluk, gecim sikintisi, issizlik, gecekondu, karaborsa, mafya gibi
konular, tekrarlanan temalar olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Baytan’in ¢ektigi Sunal filmleri,
icerigin yaninda, bigimsel olarak da emsallerinden ayrilmaktadir. Baytan, dinamik bir anlatim
tarzina sahiptir. Saryo kullanimiyla 6zdeslesen Baytan’in filmlerinde uzun kaydirmalar,
karakterlerin tepkilerini gosteren yakin planlar, alisilmisin digindaki agilar, kalabalik kadrajlar
ve hizli bir kurgu karsimiza ¢ikmaktadir. Kemal Sunal’in yaptig1 bir harekete sasiran, kizan,

korkan yan karakterlerin tepkilerinin sirayla goriindiigii kurgu imza teknikleri arasindadir.
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Baytan’in ¢ektigi Kemal Sunal filmleri, igerik ve bigim olarak birbirini tamamlayan, ayirt edici

hiiviyete sahip birer auteur filmleridir.

1970’11 yillarin ikinci yarisinda, hizli bir sekilde basrole ylikselen Kemal Sunal, kiyaslandigi
starlarin aksine, Yesilgam’in sénme asamasinda bir yildiza donlismiistiir. Bu 6zelligi, onun
diger yildizlardan farkli bir konuma sahip olmasini saglamistir. Izleyicinin ekonomik ve politik
gerekeelerle eve kapandigi, kapandiklari evlerde de televizyon gibi bir eglence araci buldugu
bir donemde ortaya ¢ikan Kemal Sunal, Yesilcam’in son déneminde sinemalara can suyu
olmustur. Seks filmlerinin sinemalar: isgal ettigi bir donemde en iiretken dénemini gegiren
Kemal Sunal, zor sartlar altinda star mertebesine yiikselmistir. Kemal Sunal’a starligi getiren
Saban tiplemesi, bir nevi modern Nasreddin Hoca varyasyonudur. Geleneksel Tiirk
glildiirisiinden beslenen Saban tiplemesi, halkin bir temsilcisi olarak film evreninde yer
almaktadir. Egitimsiz olmasina ragmen zekidir, fakir olmasina ragmen hazir cevap ve pratiktir.
Glinliik hayatta halkin karsilastigi sorunlarin benzerleriyle yiizlesen Saban, bir sekilde biitiin
engelleri asmaktadir. Giigsiiziin yaninda duran Saban, hikdye ne olursa olsun zorluklar
agmaktadir, sonunda daima Saban kazanir. Karakter 6zellikleriyle halkin sevgilisi olan Saban
tiplemesinin daima kazanmasi, glinliik hayatta ¢esitli sikintilarla bogusan halka, katarsis imkan1
sunmaktadir. Bu nedenle onun yolculugu, bir yandan da halkin yolculugudur. Kisa siirede halk
kahramanina doniisen Kemal Sunal, biiyiik bir gise basarisi elde etmistir. Sinema seyircisinin
azaldig1l, Yesilgam’in yapisinin bozuldugu bir donemde toplum, Kemal Sunal gibi 6zgiin bir

yildizda kendini bulmustur.

Bu arastirma kapsaminda, stiidyo, star ve auteur sistemini bir arada bulunduran on adet film
se¢ilmistir: Sahte Kadabay: (1976), Sakar Sakir (1977), Avanak Apti (1978), Korkusuz Korkak
(1979), Gerzek Saban (1980), U¢ Kagitc: (1981), Yedi Bela Hiisnii (1972), Tokat¢: (1973), Atla
Gel Saban (1984), Tarzan Rifki (1986). Bu on film, Cem-Cumhur Film vasitasiyla stiidyo
sistemine; Natuk Baytan’in varligiyla auteur kuram ve yonetmen sinemasina; Kemal Sunal ile
star sistemine dahil edilebilmektedir. Filmler betimsel analizle, belirlenen alt baslhiklar
ekseninde incelenmistir. On yillik periyotta ¢ekilen on film, Cem-Cumhur Film, Natuk Baytan
ve Kemal Sunal ortakliginda ¢ekilmistir. Biitiin filmler ayni stiidyoya, ayn1 yonetmene ve ayni
bagrole aittir. Biitiin filmlerin yapim sorumlusu Ekrem Gokkaya, goriintii yonetmeni ise Rafet
Siriner’dir. On yillik periyotta stiidyo, reji, senarist, star ve teknik ekip devamlilig1 saglanmistir.
Bagimsiz birer film iiretim metodu olarak karsimiza g¢ikan stiidyo sistemi, star sistemi ve

yonetmen sinemasi, bu on filmde hibrit bir sekilde karsimiza c¢ikmaktadir. Bu calisma,
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Yesilcam’daki {iretim modellerinin, birbirinden ayrilamaz yapida oldugunu ortaya
koymaktadir. Natuk Baytan stiidyo sisteminin i¢inde olmasina ragmen auteur kimligini
korumus bir yonetmendir ve Baytan’in filmleri, yonetmenine ait, takibi miimkiin izler
tagimaktadir. Cem-Cumhur Film’in gblge sahibi Diindar Kili¢’in varligi, filmlerin i¢erigine de

sirayet etmekte, Cem Film’in ¢ektigi mafya parodileri gergek olaylara dayanmaktadir.

Cem-Cumhur Film vasitasiyla stiidyo sistemi, Natuk Baytan’in varligiyla auteur kuram ve
yonetmen sinemasi, Kemal Sunal araciligiyla star sistemi, bu modelin birer bileseni olarak yer
almaktadir. Ortada her bir metodun tek basina ayakta durabildigi, melez bir yap1 vardir.
Yesilcam i¢inde benzersiz bir yere sahip olan Cem-Cumhur Film’in yeralt1 diinyasiyla olan
baglarinin getirdigi birtakim 6zellikler, filmlerde goriilebilmektedir. Natuk Baytan’in ayriksi
yonetmenlik stili, on filmin tamaminda karsimiza ¢ikmaktadir. Saban tiplemesiyle biiyiik iin
kazanan Kemal Sunal, tek basina on filmin de basroliinii listlenmektedir ve onun disinda ikinci
bir star yoktur. Yesilcam’da bu ii¢ iiretim modelinin i¢ ige gectigi ve her birinin digerini
belirledigi baska bir model yoktur. Ug unsur da birbirini beslemektedir. Cem-Cumhur Film’in,
Natuk Baytan ile Kemal Sunal ortaya koydugu bu on film, Yesilgam’daki iiretim modelleri
acisindan benzersiz bir 6rnek olarak bugiin bile ilgingligini korumaktadir. Saban tiplemesiyle
biiylik iin kazanan Kemal Sunal, tek basina on filmin de basroliinii listlenmektedir ve onun
disinda ikinci bir star yoktur. Yesilcam’da bu {i¢ iiretim modelinin i¢ ige gectigi, birbirini
besledigi ve her birinin digerini belirledigi baska bir model bulunmamaktadir. Cem-Cumhur
Film’in, Natuk Baytan ve Kemal Sunal ile ortaya koydugu s6z konusu on film, Yesilgam’daki

bu benzersiz tretim modelini 6rneklemektedir.
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