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GIRIS

Bu tez kapsaminda cevabi aranan sorulardan biri sinema emekgilerinin Orgiitlenme
egilimlerinin, endiistriyel gelismelerle ne derece iliskili oldugudur. Bagka deyisle, film {iretiminin
azalmasi veya artmasinin sinema emekgileri ve oOrgiitlenmeler konusuna etkisi Olgiilmeye
calisilmistir. Sinema oOrgiitlerinin ortaya ¢ikmasina ve etkinligini arttirmasina yol acan diger
etmenlerin belirlenmesi iizerinde durulmustur. Orgiitlerin sadece ekonomik ve sosyal bir miicadele
ile mi kendini siirladig1 yoksa sektoriin genel sorunlarinin ¢6ziimiinii de kapsayan biitiinciil bir
miicadele aracina mi1 doniistiigii aragtirilmistir. Dernek, birlik ya da sendika gibi orgiitlenmelerin
ortaya ¢ikmasiyla yeni sinema arayiglarinin artmasi arasinda bir iligki olup olmadigina bakilmaistir.
Sinema emekgileri ile igverenlerin birligi olma iddiasindaki bazi orgiitlerin sinema emekgilerinin
sorunlariyla ne kadar ilgilendigi sorgulanmistir. Cesitli donemlerde sinema emekg¢ilerinin kendi
arasinda yapilan, ‘sanatci-is¢i’, ‘yaratici emek ve teknik emek’, ‘kafa ve kol emegi’, ‘taban ve
tavan’ gibi ayrimlarin arkasindaki kavramsal ve orgiitsel tartigmalarin neler oldugu ve bu konunun
sinema emekgilerinin bir 6rglit ¢atis1 altinda birlesmesini nasil etkiledigi irdelenmistir.

Set calisani, 151k operatorli, ses operatdrii, asistanlar gibi filmin c¢ogunlukla teknik
yaraticilik alaninda emek harcayan sinema emekgileri, kolektif bir liretim olan film caligmasi
icerisinde kendilerinin de yaratici emegin 6nemli pargast olduklarmni savunurlar. Fakat sektor
icinde agirlikli olarak yaratici emegin birincil temsilcilerinin yonetmen, oyuncu ve senarist oldugu
algis1 vardir. Yaratici emegin ana temsilcileri olarak genis kabul goren bu grubun orgiitlenme
deneyimi, bir yapimcinin Orgiitlenmesinden veya bir kamera operatOriiniin, bir makinistin
orgiitlenmesinden biitiiniiyle kopuk degildir. Ornegin, yénetmen, bazi donemler bir yapime ile
ayni dernek catist altinda bazi donemler ise bir set ¢alisaniyla ayni sendika i¢inde olabilmistir.

Emegin niteliginin endiistriyel degisimlerle farklilasan iiretim iliskileri i¢cinde nasil etkilendigi



tezin 6nemli odak noktalarindan olmustur. Hem yaratici emegin izini siirmek hem de onun yer
aldig1 (ve diginda olsa bile belli oranlarda etkilendigi) diger orgiitlenme arayislarini gérebilmek
icin Tiirk sinemasi igindeki is¢i, isveren ayrimi yapilmaksizin biitlin birlik, dernek ve sendikalara
bu ¢aligma i¢inde yer verilmistir. Bu kapsamda isveren orgiitleri de aragtirilmigtir.

Sinema emekgilerinin biiylik oranda karanlikta kalmig 1980 Oncesi is yasami, ¢alisma
kosullar1 ve orgiitlenme durumuna dair bilgilere ulasabilmek, yiiz ylize goriismeler yaparak ve an1
kitaplari, gazete, dergi incelemelerinde satir aralarina girerek miimkiin olmustur. Ayrica Tiirkiye
Sosyal Tarih Arastirma Vakfi (TUSTAYV) arsivinde ve Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih
Vakfi Arsivi'nde konuyla ilgili genis ¢apl ve titiz bir aragtirma yapilmigs ve daha once bir
aragtimanin konusu olmamis belgeler/bilgiler ile sinema oOrgiitlenmeleri ile ilgili sinirli olan
literatiire yeni katkilar sunulmustur. Ozellikle Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi
Arsivi’nde yer alan belgeler ilk defa bu ¢alisma kapsaminda degerlendirilmistir. Altis1 set isgisi,
ikisi yapimer yonetmen, biri yapimci, dokuzu yonetmen, dokuzu oyuncu, iicli senarist ve biri
sinema yazart olmak iizere toplam otuz bir sinema emekgisi ile nitel arastirma yontemi
cergevesinde yari yapilandirilmis goriismeler gergeklestirilmistir (Burada mesleki tanimlamalar
yapilirken, Yesilcam’da bir kisinin farkli zamanlarda farkli mesleki rolleri olmas1 dikkate alinarak
agirlikli olarak irettikleri is baz alinmistir). RGportaj yapilan isimler goriisme tarihlerine gore
soyledir: Fikret Hakan, Umur Bugay, Ertem Géreg, Safa Onal, Ahmet Soner, Arif Keskiner,
Duygu Sagiroglu, Ali Habib Ozgentiirk, Atilla Dorsay, Yusuf Cetin, Abdurrahman Keskiner,
Semih Servidal, Tarik Akan, Aytag Arman, Memduh Un, Esref Kolgak, Meral Orhonsay, Hikmet
Tasdemir, Kaya Ererez, Temel Giirsu, Yilmaz Atadeniz, Vedat Tiirkali, Necip Sarici, Ahmet
Keskin, Ahmet Sezerel, Yavuz Ozkan, Tiirkan Soray, Halil Dede, Zafer Par, Muzaffer Higdurmaz

ve Zafer Ayden. Tarihsel bir anlati kurmay1 amaglayan ¢aligsmalar i¢in bu nitelikteki gériigmelerin



“yaniltic1” yonlerinin oldugu da fark edilmistir. ROportaj yapilan sinema emekgilerinin, 1980
oncesinde kurulan orgiitlerin isimleri, kuruculari ve kurulus tarihleri gibi konularda, {izerinden ¢ok
zaman ge¢mis olmasina bagli olarak, yanlis veya eksik bilgiler verdikleri goriilmiistiir. Bu
bilgilerin dogrulanmasinin en 6nemli yontemi genis ¢apli gazete, dergi incelemeleri ve arsiv
taramalaridir. Yazili kaynaklarin pesine diismek sadece yeni bilgilere ulagmak igin degil sozlii
tarih kaynakli bilgilerin de teyit edilmesi bakimindan gereklidir. Hatta yazili kaynagin saglamasin
da sozlii tarih ile yapmak miimkiindiir. Bu ¢alisma kapsaminda 80 civarinda sinema dergisinin'
(veya sinemaya yer veren dergilerin) Istanbul’un ve dijital ortamlarin imkanlar1 icerisinde
ulagilabilen sayilar1 ve on farkli giinliikk gazetenin (Aksam, Cumhuriyet, Demokrat, Her Giin,
Hiirriyet, Milliyet, Tan, Ulus, Vatan, Yeni Sabah) belirli donemlerinin incelemesi uzun soluklu
siiren titiz bir ¢caligma ile tamamlanmistir.

Sinemadaki orgilitlenmelere dair yapilmis az sayidaki tez calismasinda gazete, dergi ve
arsiv incelemelerinin siurlt diizeyde tutuldugu goriilmiistiir. Muhtemelen bu smirliliklar:
nedeniyle bu tez calismasinda yazilmis bazi sinema oOrgiitlerinin isim ve faaliyet bilgileri o

caligmalarda yer almamistir. Sinema alanindaki emek siireci ve orgiitlenmeler ile ilgili olarak

1 incelenen dergiler yil sirasina gére sdyledir: Sinema Gazetesi (1929), Sinema ve Tivatro Heveskdri (1932-35),
Holivut (1932-34), Foto Siireyya (1932-34), Hafta (1934), Tiirk Sinemasi (1934-35), Sinema Objektifi (1937), 7 Giin
(1938), Sinema Haftasi (1945), Film Magazin (1946), Yildiz (1946-50), Haftalik Sinema Magazin (1948-49), Beyaz
Perde (1951), Yildiz (1951-54), Sincap (1952), Tiirk Film Yildizlari Fasikiilii (1953), Sine Spor Sinema ve Spor
Magazini (1953), Sinema (1954), Kulis (1954-56), Perde Sahne (1955), Yildizlar Diinyasi (1955), Sine Radyo Haftasi
(1956), Sinema Dergisi (1956), Sinema Yilligi (1956), Sanat Diinyasi (1956-1969), Oyun Diinyast (1957), Akis
Haftalik (1957-67), Dost (1957-60, 1973), Kim (1958-60), Beyaz Perde 1zmir Filmciler Dernegi Gazetesi (1958-60,
1966-69), Sinema 59 (1959), Sinema-Tiyatro (1959), Artist (1960), Sinema 1960 (1960), Si-Sa (1960), Yedinci Sanat
Yeni Sinema (1960-61), Perde (1961), Sinema 1961 (1961), Sinema (1961-62, 1972-73), Ses (1953-80), Sine-Film
(1962), Sinema Postast (1962-66), Film/Kuliip Sinema 7 (1964-65), Giiney Film Postasi (1964-67), Lamek Film
(1964-66), Sinema Ekspres (1964), Sinema 65 (1965), Yeni Sinema (1966-69), Filim 70 (1970), Geng¢ Sinema (1968-
71), Tiirk Film Arsivi (1968-71), As Akademik Sinema (1969-70), Halkin Dostlar: (1970-71), Tiirk-Film (1971-72),
Sine Magazin (1972), Film 74 (1974), Gergek Sinema (1973-74), Hey (1973-80), Sinema Tv (1973-74), Cagdas
Sinema (1974-75), Milliyet Sanat (1974-80), Yedinci Sanat (1974-75), Militan (1975-76), Dogrultu (1976), Politika
(1976), Yeni Tiirk Sinemas: (1976), Yeni Ufuklar (1976), Yerli Sinema (1976), Cagdas Giiney (1977), Isci Kiiltiirii
(1977), Mutlak Fikir Estetigi ve Sinema (1977), Sinema 99 (1977), Giiney (1978-79), Sanat Emegi (1978-80), Flash
Perde (1979), Yeni Insan (1980), Ve Sinema (1987).



Tiirkiye’de sinirli olan akademik ¢aligsmalar sunlardir: Derya Cetin’in 2010°da tamamladig1 “Tiirk
Sinemas! Calisanlarinim Orgiitlenme Sorunlar1” baslikli doktora tezi, Bermal Aydin’m 2011°de
tamamladig1 “Tiirkiye’de TV ve Sinema Film Setlerinde Calisanlarin Sorunlar1 ve Coziim
Onerileri” baslikli yiiksek lisans tezi, Altan Bagaran’m 2013’te tamamladig: “Tiirkiye’de Film
Endiistrisinde Calisma Iliskileri ve Sendikalasma” baslhkli yiiksek lisans tezi ve Suna Can
Ozbulduk’un 2018°de tamamladigi “Tiirkiye Sinemasi Sendikal Orgiitlenme Tarihi: Sine-Sen
Ornegi” baslikl yiiksek lisans tezi. Bu tezler kitap olarak yayimlanmamuistir. Sadece 2019 yilinda,
Ramazan Arslan ve Ufuk Ugur imzali Tiirk Sinemasimn Sivil Toplum Orgiitleri ile Olan Iliskisi
baslikli kitap Hiperlink Yayinevi tarafindan yayimmlanmistir. Ali Karadogan’in ilk baskisini
2019’da yaptig1 Tiirk Sinemas: Hakkinda Raporlar baglikhi kitapta, 1925-1975 yillart arasinda
yaymmlanmig Tiirk sinemasinin iginde bulundugu durumu ve sorunlarmin asilmasi i¢in atilmasi
gereken adimlari igeren raporlara yer verilmistir. Bu raporlardan yedi tanesi ¢esitli yillarda birlik,
cemiyet ve dernek olarak varlik gostermis Orgiitlere aittir ve kitapta her rapordan dnce orgiite dair
kisa bilgiler paylagilmistir. Yukaridaki tez ¢alismalarinin bir kismi belli bir sendikaya ve doneme
odaklanmis, bir kismi1 da tiim Orgiitlenme deneyimlerine bakmay1 amaclarken baslangicindan
1980’e kadar kurulmus olan dernek ve sendikalara; onlarin kurulus bilgisi ve miicadele
deneyimlerine yeterince yer vermemistir. Bu calismalarda genellikle az sayida kaynaktan
yararlanilmig ve siireli yayin incelemesi, arsiv taramasi genis diizeyde yapilmamistir. Derya
Cetin’in tezi, diger tezlere gore gazete, dergi, an1 kitaplar1 incelemesini daha genis tutmasiyla
bunlarin arasinda 6ne ¢ikmaktadir. Hatta birkaginda Cetin’in c¢alismasina siklikla atifta
bulunulmustur. Cetin, ¢alismasma Fi-Ti-SI, TOGIS Film Sanayi Kolu, Marmara OLEYIS
(1976°da Acar Film Stiidyosu grevini yapan sendika), Tiirk Film Arsivi, “Istanbul disindaki

sendika ve dernekler” gibi sinema oOrgiitlenmelerini dahil etmemis ve birka¢ sendika disinda



digerlerini sadece “isim, tarih, kurucular” gibi bilgilerle sinirli vermeyi tercih etmistir. Cetin’in
caligmasi, 2010’lara kadar olan donemi igermesi bakimindan Onemlidir. Altan Basaran’in
“Tiirkiye’de Film Endiistrisinde Calisma iliskileri ve Sendikalasma” baslikl1 tezinde ¢alisanlarin
sorunlar1 yapilan 23 kisisel goriismeyle sinirli olmak suretiyle genel diizeyde aktarilmis ve
sendikalagma baslig1 altinda ¢ogunlukla Derya Cetin’in tezine referans verilerek alti dernek ve alt1
sendikaya yer verilmistir. Bunlarin ¢ogu ya sadece isimleri yazilarak metne eklenmis ya da ¢ok
kisa bilgilerle paylasilmistir. Bermal Aydin’in “Tirkiye’de TV ve Sinema Film Setlerinde
Calisanlarin Sorunlar1 ve Coziim Onerileri” baslikli tezinde 1980’e kadar varhik gostermis
orgiitlerden iicii dernek ve altis1 sendika olmak iizere dokuzunun adi yer almustir. Sine-Is, Film-
Sen, Set Iscileri Dernegi ve Sine-Sen disindakilerin kurulus ve drgiitsel deneyimlerine dair bilgi
sunulmamigtir. Bu dort orgiite dair verilen bilgiler yapilan bes kisisel goriismeye dayandirilmistir.
Iki siireli yayin disinda gazete, dergi, arsiv taramas1 yapilmamis, ¢ogunlukla internet arastirmasi
yapilmis ve oldukga az sayida kitaba bakilmistir. Suna Can Ozbulduk, “Tiirkiye Sinemas: Sendikal
Orgiitlenme Tarihi: Sine-Sen Ornegi” baslikl1 tezinde metin diizeyinde sadece ii¢c dernek ve sekiz
sendikaya yer vermistir. Sine-Sen haricindeki orgiitlere ve onlarin deneyimlerine dair ¢ok sinirlt
bilgi sunmustur. Ozbulduk, &rgiitlenmeler ile ilgili genis bir gazete, dergi, arsiv taramasi
yapmamis, az sayidaki mevcut calismalara (Derya Cetin, Altan Basaran, Liitfi O. Akad, Agah
Ozgii¢) siklikla referans vermekle yetinmis ve yedi kisiyle goriisme yapmustir. Arslan ve Ugur,
Tiirk Sinemasimin Sivil Toplum Orgiitleri ile Olan Iliskisi baslikl ortak hazirladiklar1 kitap ile
orgiitler ve orgiit deneyimleri bakimindan sadece 2015’te kurulmus olan Sinema Televizyon
Sendikasi’n1 ve faaliyetlerini incelemeyi amaglamig, Tiirk sinema tarihinin endiistriyel gelisim
siireci, bu siireglerde ortaya ¢ikmis orgiitler ve deneyimlerine dair bilgileri ¢alisma alanlarina dahil

etmemistir.



Tez calisgmamin literatiire olan 6zel katkisi, simdiye kadar ¢alisilmis olan sendika ve dernek
orgiitlenmelerine dair yazini, yeni bilgilerle daha da genisletmekle beraber hi¢ yazilmamis
olanlarin bilgisine de ulagmak ve bunlarin hepsini birer bashik altinda ele alip Grgiitlenme
deneyimleri ile birlikte vermek olmustur. Ayrica sinema isveren orgiitlerini ve Istanbul disindaki
orgiitlenmeleri de tezin kapsami igine alarak ilk kez sektordeki orgiitlenme hareketlerine is¢i-
isveren ayirmaksizin ve cografya siirlamasi yapmaksizin genel bir bakis sunma olanag: elde
edilmistir. Orgiitlenme ile yeni sinema arayislar1 arasindaki bagimn gériiniir sekilde tanimlanmasi
bu tezin dnemli saptamalarindan biri olmustur. Arastirma, sinemadaki meslek orgiitlenmelerinin
sosyal ve ekonomik kazanimlariyla ilgili verdikleri miicadeleler ile sinirh tutulmamis, onlarin
sinemadaki nitelik arayis1 ve kurumsallagma gibi diger meseleler ile olan iligkileri de arastirmaya
dahil edilmistir. Yaratic1 Emek sozciigiiniin kavramsal ve tarihsel doniisiimiine dair tartigmalara
bakilmasi, endiistriyel ve politik gelismelerin sinemadaki yaratici liretimi nasil etkiledigi iizerine
calisilmasi ve orgiitsel deneyimler ile sinema emekgilerinin sorunlarina dair genis kapsamli bilgiler
icermesi bu tezi diger ¢caligmalardan ayiran dnemli unsurlardir. 1980 ve 2010 aralig1 Tiirkiye’de
sinema Orgilitlenmelerinin azaldig1 ve etkisini yitirdigi, 2010 sonras1 ise, ¢alisma diinyasina
miidahale etme giiciliniin yeterli olmamasina ragmen, yeniden toparlanmaya baglamanin ve sosyal
medyanin olanaklariyla birlikte yeni orgiitlenme imkanlarin1 denemenin dénemleri olmustur. Bu
donem, igerdigi pek cok degisken ile kendi basina genis sekilde ele alinarak ¢alisilmasi gereken
ayr1 bir konu oldugu i¢in bu tez kapsamina alinmamistir. Fakat 1980’lere kadar olan donemin
etrafli sekilde tartisildig: bu tez ile 1980 sonrasi orgiitlenmeler ve yaratict emek ¢aligmalart i¢in

tarihsel bir perspektif kurma imkéani kazanilmigtir.



2 ¢

Tiirkiye sinema tarihine dair ¢aligmalarda genellikle, “ilk donem”, “tiyatrocular donemi”,
“gecis cagl”, “sinemacilar donemi” gibi tarihsel duraklar belirlenmis veya belli basli filmler esas
alinmistir. Bunlarin disinda “Osmanli déneminde sinema”, “Cumhuriyet doneminde sinema” veya
“Ikinci Diinya Savas1 déneminde sinema” gibi belirli bir 6zneye veya zamana odaklanmis tematik
denilebilecek sinirlandirmalar yapilmistir. Bu alandaki 6nemli ¢alismalar ¢ogunlukla Calapala,
Tilgen, Giivemli, Oz6n, Scognamillo, Ozgii¢, Evren, Onaran, Abisel ve Ozuyar gibi isimlere aittir.
Bu tez c¢aligmasi bir tarih yazimi iddiast tasimamakla birlikte, kendi odagina uygun sekilde bir
tarihsel boliimlendirmeye sahiptir. Bu tez c¢aligmasinin ana odagi sinema emekgilerinin
orgiitlenmesi oldugu icin buna uygun iki tarihsel donemec esas alinmustir. Ilki, sinemanin bir
endiistri olmasiyla es zamanh olarak dernek ve sendikal orgiitlerin belirgin sekilde ortaya ¢iktig
1950’lerin sonu; ikincisi, Tirkiye’de siyasal, ekonomik ve Kkiiltiirel olarak yeni bir donemin
aralandig1 1961 Anayasasi ile baslayip, sendikalarin grev hakkini elde ederek giliclenmesiyle
devam eden ve bu birikimle Tiirkiye sinema tarihi i¢inde orgiitlenmenin geldigi en iist seviye olan
1970’lerin sonudur. Iki askeri darbe aras1 olarak da tanimlanabilecek olan 1960 ile 1980 aralig1,
sadece sinema emekg¢ilerinin degil yaratici emegi temsil eden diger kiiltiir, sanat {iretiminde
bulunmus emekgilerin de orgiitlendigi ve politik tutum aldig1 bir donem olarak 6ne ¢ikmuistir.

Bu tezde tarih yazimi bakimindan bir donemlestirmeye gidilmesinin yani sira “bellek”
caligmasi yapilmistir. Sinema emekgilerinin is, yasam ve orgiitlenme kosullar1 neticesinde ortaya
cikan deneyimlerine, arzularina ve yasamlarina, baska deyisle kisisel (ve biiyiik oranda sinifsal)
hikayelerine bakmak bir tiir “bellek” ¢alismasidir. Sinema emekgilerine bu nitelikte tarihsel ve
biitiinciil olarak bakabilmek i¢in hem “donemlestirme” hem de “bellek” arastirmasi ayni anda
yapilmustir. Kitap, siireli yaym ve arsiv merkezlerinden edinilen bilgi ve kisisel deneyimler,

birlikte ele alinarak daha canli bir iligki kurulmaya ¢alisilmistir. Friedrich Nietzsche, tarihe, “bilgi



bahgesindeki simarik bir aylagin gereksinimi” i¢in degil, “yasam ve eylem i¢in” gereksinim
duyulduguna inanir (2015, s. 1). Yasam ve bilgi arasinda iistiinliik ve belirleyicilik sorgulamasi
yaptiginda yine yasami tercih eder ve yasami yok eden bir bilginin kendisini de yok ettigini
savunur (Nietzsche, 2015, s. 87). Enzo Traverso, Ge¢misi Kullanma Klavuzu isimli kitabinda
“bellek” ¢alismasinin, geleneksellesmis tarih anlatisina “biiylik 6l¢iide bir 6znellik ve yasanmiglik
dozu” kattigin1 ve onu daha az kisir ve daha insani bir tarih anlatisina ¢evirdigini yazmistir (2009,
s. 1). Ona gore, tarih gegmisin olgular ile digsal, bellek ise igsel bir iligki kurar (Traverso, 2009,
s. 1). Sinema emekgilerinin ¢ogunlukla geleneksel tarih yaziminin disinda tutulmus olmasi ya da
en iyi haliyle yiizeysel calismalara konu edilmesi, bir bakima sinema tarihine yeterince i¢sel bir
bakis ile yaklagilmadigin1 gosterir. Bellegin, kisilerin anlatisina dayanmasi yoniiyle 6znel tarafi
oldugu kadar, aktarilan veya kolektif deneyimler yoniiyle de toplumsal tarafi vardir. Bu ¢aligmada
arsiv arastirmasi, ani kitaplar1 ve kisisel gortismeler ile aktarilan bellek ile sinemanin sanatsal,
politik, toplumsal ve ekonomik tarihi arasinda i¢sel oldugu kadar mesafeli, elestirel ve dengeli bir
metin kurulmaya 6zen gosterilmistir. Ayrica sinema emekgilerine bakilirken Tiirkiye sinema
tarihinin ana gelisim ve donilisiim hatlar1 da buna paralel sekilde incelenerek hem icsel hem de
dissal bir ¢er¢eve olusturulmustur.

Birinci boliimde, “kiiltiir endiistrisi”nin tanimi yapilmig ve bu endiistrinin tarihsel, politik
ve ekonomik yeniliklerden etkilenerek yasadigi doniigiimlere deginilmistir. Bu endiistriler
kapsaminda yer alan sinema sektorli, dnemli bir ticari hacme sahiptir. Boyle olmas1 kiiltiir
endiistrisindeki donilistimlere bagli bir seyir izlemesine neden olmustur. Her {ilkenin ve
cografyanin kendi tarihsel, kiiltiirel, ekonomik ve politik yapist nedeniyle bu seyir ¢esitli
ozgiinliikler tasimistir. Mesela Tiirkiye’de, kiiltiir endiistrisinin dnemli bir pargast olan sinema

endiistrisinin tefeciler ile bolge isletmecilerinin etkisi altinda olmasi 6zgiin bir durumdur. Bu



boliimde ayrica, kiiltlir ve sanat yaratisinin bir meta olarak {retilmesinin veya metaya
doniistliriilmek lizere ¢ogaltilmasinin onun aurasini, biricikligini, 6zgiinliigiini, 6zglirliglini ve
yaratici potansiyelini nasil etkiledigine dair tartigmalara bakilmistir. Sinema sektoriindeki
miilkiyet iligkilerinin, fonlamalarin ve ticari yatirimlarin iretilecek filmlerin igerigine ve
yaraticiligina olan etkisine dikkat g¢ekilerek ‘“salt bir tiiketici” olarak kodlanan seyircinin bu
siiregten nasil etkilendigine deginilmistir. “Yaraticilik” sdzciigiiniin, hem miizik, edebiyat, sinema
gibi kiiltiirel ve sanatsal yaratilarda temel bir liretim girdisi olmasi hem de kiiltiir endiistrileri
kavrammin “kiiltiirel ve yaratici endistriler” veya “yaratici endiistriler” olarak doniigmesi
sonrasinda kullaniminin 6zellikle tercih edilmesi tartigilmistir. Bu s6zciigiin bireysel ve toplumsal
anlam1 iizerinde durulmus ve sozciige kapitalist ekonominin kendini yenilemesiyle birlikte
yiiklenen yeni misyonlara deginilmistir.

Ikinci béliimde, “yaratic1” ve “sanatsal” bir iiretim niteligine sahip olan sinema diinyasinda
emegin 6zgiin yapisi irdelenmis ve bu yapinin iretken olup olmamasi, is¢i siifinin simgesi olan
“kol emegi’nden ayr1 degerlendirilmesi, arti-deger iiretme potansiyeli ile ilgili tartigmalar
yapilmistir. Bu yapinin incelenmesi, sinema sektoriindeki orgiitlenme formlarmin ve isgiiciinii
etkileme oraninin anlagilmasi bakimindan temel bir 6neme sahiptir. “Sinema emekgisi”, “kiiltiir
is¢isi” veya “yaratict isgilicii” olarak farkli isimlerle tanimlanan emekgilerin, is¢i sinifinin genel
yapisindan ayr1 olarak tasidiklari 6zgiin calisma bigimleri ve yasam kosullar1 genel olarak
degerlendirilmistir. Onlarin, proje bazli, sabit olmayan, mekansiz ve gilivencesiz olan ¢aligma
bicimlerinin free-lance ¢aligma i¢inde olan ve “prekarya” gibi yeni sinif tanimlarina dahil edilen
diger yaratic1 ig¢ilerle olan kesismeleri ilizerinde durulmustur. Bu emek grubunun &zerklik ve
yaraticiliklarinin ticari yapilar icinde ne denli gerceklesebildigine dair sorgulama yapilmstir.

Sinema emekgilerinin kendi i¢inde “¢izgi iistii” ve “¢izgi alt1”, tavan ve taban gibi ayrilmasi ve bu



ayrimin sendikal Orgiitlenmelere yansimasi irdelenmistir. “Yaratict emek” {izerine yapilan
okumalar bu tezin 6rgiitlenmelerle ilgili kapsaminin daha da genislemesini saglamis ve yonetmen,
senarist, goriintli yonetmeni gibi filmin sanatsal tasariminda biiytiik rolii olan sinema emekgilerinin
yaraticiligini etkileyen faktorlerin irdelenmesini, onlarin teknik alandaki yaratici emege gore
orgiitlenme egilimlerinin farkini aragtirma, anlama imkani saglamstir.

Ucgiincii boliimde, Tiirkiye sinema endiistrisinde basta yaratict emek gruplari olmak iizere
sinemanin igveren Orgiitleri gibi tiim bilesenlerinin orgiitlenme pratikleri yazilmistir. Bu pratikleri
dogru sekilde anlayabilmek icin donemin 6zelliklerine ve bununla paralel olarak sinemanin 6ne
cikan gelismelerine kronolojik cizgide bakilarak tarihsel bir perspektif kurulmaya c¢alisilmistir.
Sinema emekgilerinin ¢alisma ve yasam kosullar1 6rnekler ile ortaya konulurken ve bu yapi icinde
yapimcisindan set ig¢isine kadar sinema bilesenlerinin Orgiitlenme deneyimleri anlatilirken
sinemay1 Tiirkiye’de bir endistriye ve ozellikle orgiitlii sinema emekgileri i¢in sanatsal kaygi

aracina doniistiiren gelismelere, donemlere ve 6ne ¢ikan mesleki tartismalara da bakilmistir.
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BIiRINCi BOLUM

YARATICILIK CERCEVESINDE KULTUR ENDUSTRIiSi VE DONUSUMLERI

1.1. Kiiltiir Endiistrisi ve Sanat Uretimi

Kiiltiir enddistrisi ifadesine yonelik degerlendirmelerin bir kismu 6ncelikle kiiltiir ve endiistri
kavramlarinin birbirinden uzakligina ve yan yana gelmelerinin normal olmadigina vurgu yapar.
“Kiiltiir*iin, endiistriyel alanin araci haline getirilmesine negatif bakilir ve ona kiiltiiriin yikima,
sanatin parasal ol¢iit kazanmasi gibi anlamlar yiiklenir. Bu tepkilerin kuramsal olarak Adorno ve
Horkheimer’in yazdiklariyla temellendirildigi ve ekonomi politik karsiliginin oldugu aciktir.
Bugiiniin yaratic endiistriler eksenli degerlendirmelerinde ise, yaratici endiistriler kapsami igine
sokulan kiiltlir/kiiltiirel endiistriler, kiiltiirel sektorler gibi kavramlar zamanin ruhu iginde
“normallik” kazanmistir. “Kiiltiir” ve “endiistri” kavramlarmin bir arada kullanilmasin1 normal
gormeyip elestirel yontem cergevesinde sorgulayan cevreler, giinimiizde yaygin olarak eski
donemde kalmis olmakla su¢lanmakta ve "kdhne, bayat ve demode" gibi yakistirmalara maruz
kalmaktadir.

Adorno ve Horkheimer, kiiltiir endistrisi tezini, 1947°de Amsterdam’da yayinladiklar
Aydinlanmamin Diyalektigi adli kitapta “Kitlelerin Aldatilisi Olarak Aydinlanma” alt baglikl
makalede ele alir. O makaledeki belirlemelerin ¢ogu, Amerika’da kaldiklar1 yillarda eglence
endiistrisinin ylikselen etkinligini gozlemleme imkani1 bulmalar1 ve taniklik etmeleri sayesinde
olusmustur. Adorno’ya gore, “endiistriyellesmis kiiltiir”’, 6zetle, alinip satilan bir meta olarak,
Fordist bir iiretim bandinda teknik olanaklarla ¢ogaltilabilmenin, standartlastirmanin, elestirel
icerigi yok etmenin ve kitlelerin bos zamanini, medya, film, miizik ve eglence gibi bicimlerle

calarak, gecici tatminler ve karsiliksiz umutlarla onlar1 yeni is giiniine hazirlayabilmenin aracidir.
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Eglence, yorucu ve haksiz is ortamindan kagip, o carka yeniden dénebilme sabrini biriktirmek ve
giiclinii toparlayabilmek icin yapilan faaliyettir. Eglenceli vakit gecirmeye yarayan her sey kiiltiir
endiistrisinden 6nce de vardir ancak sanatin tiikketim alanina doniismesi hi¢ olmadig: kadar planli,
kararli ve hayatlara niifuz eden bir diizeydedir (Adorno, 2016, s. 66).

Walter Benjamin, Pasajlar adli ¢aligmasinda bir sanat eserinin aurasi ve biricikliginin,
cogaltma tekniginin gelismesiyle birlikte yok oldugu tezini savunur. Kiiltiiriin
endiistriyellesmesiyle bir “sanat eseri”, toplumsal ve sanatsal yararindan yalitilmis sekilde, sadece
pazar i¢in lretiliyor ve saticisina maksimum art1 deger kazandirmanin bir araci olarak “igerik”
belirlenip satiliyor ise ortada bir auradan s6z etmek miimkiin degildir. Artik s6z konusu olan,
kiiltiir ve sanatin olanaklarini kullanip bir iiriin imal etmektir. Benjamin elbette bunlar1 yazarken
bir sanat yapitinin ilk defa yeniden {iretildigini diisiinmiiyor. O, insanlarin yapmis olduklarinin
bagka insanlar tarafindan mutlaka eskiden beri kopyalandiginin farkindadir. Ancak yazarin altini
cizdigi sey, bunun artik teknik gelismelerin imkanlariyla yogun sekilde yapilmaya baslanmasidir
(Benjamin, 2012, s. 52). Bununla beraber yeniden iiretimle “sanat yapitinin ‘simdi ve
buradaligi'nin, baska deyisle, bulundugu yerde biriciklik niteligini tastyan varligi”nin (Benjamin,
2012, s. 52) yitirildigini anlatir. Marc Jimenez, “[...] sanat yapiti, 6nceden var olan seylerin basit
bir kopyasina indirgenemez” (2008, s. 29) diyerek bu kopyalama meselesine itiraz eder. Uretilmis
maddi ya da manevi bir {iriiniin bir sanat yapit1 olarak adlandirilmasi, dogal olarak onun 6zgiin bir
yarat1 oldugu algisi yaratir. Eger kiiltiir endiistrisinin bir {irlinii olarak ortada duruyorsa, artik onun
geleneksel anlamda “‘sanat yapiti” olup olmadigimmi tartismak oldukga cetrefilli olacaktir.
Benjamin’in kopyalama, ¢ogaltma, biricikligi yitirme meselesine olan yaklasiminin biitliniiyle
kotiimser olmadigini yazan Jimenez (2008, s. 250), bu ¢ogaltma teknikleriyle, 6zellikle fotograf

ve sinema alaninda kitlelerin eglenirken egitilebilecegine ve korkung giiglere karsi onlarin
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farkindaliginin arttirilabilecegine inanir. Charlie Chaplin’in Biiyiik Diktatér (The Great Dictator,
1940) adl1 filmi ile bu tezini 6rneklendirir.

Chaplin, Ikinci Diinya Savasi’na katilmak ile Hitler’in fasist liderligini biitiin diinyaya anlatan
bir film yapmak arasinda gidip gelmis ve en sonunda sanat¢i1 kimligiyle savas karsit1 bir tutum
almay1 tercih ederek Biiyiik Diktator adli ilk sesli filmini ¢ekmistir. Filmin ¢ogaltilip biitiin
diinyaya ulastirilmasi, savasin yikiciligina dair 6nemli bir farkindalik yaratmistir. Benjamin'in,
resim gibi diger sanat eserlerine gore sinemay1 hep ayr1 bir yerde tuttugunu ve onun kitlelerin
ilerici tutum almasinda daha islevli olduguna dair diisiincesini de eklemek gerekir (2012, s. 70).
Ayrica teknik yoldan yeniden iiretilebilmenin sinema igin gerekli oldugunun ¢iinkii iiretim
kosullart itibariyle pahali bir alan olmasinin baska bir secenek birakmadigmin ve filmin
milyonlarca izleyiciye ulagsmasinin da ancak bu ¢ogaltma yontemiyle miimkiin olacaginin farkinda
oldugunu gosterir (Benjamin, 2012, s. 80).

Jimenez, bir sanat¢inin yeni nesneler yaratmasini, “sanat¢inin yaratici giiciiniin edimsel olarak
somutlagmas1” olarak tanimlamistir (2008, s. 29). Bir sanat¢inin yaraticiliginin somutlagsmast
eylemi, kiiltiir endiistrisinin “esnek, ¢abuk tiliketilen, 1smarlanan, tiiketici odakli” karakteri i¢cinde
kendine imkan bulabilecek midir? Buna olumlu cevap vermek giictiir. Jimenez sanatin “somut” ve
“soyut/simgesel” iki boyutunu 6ne ¢ikarir (2008, s. 12). Her iki boyut i¢in de ortak olan 6zellik,
sanatin nihayetinde bir pratige dayali olmasidir. Yazar, somut yaratim ya da somut gosterim haliyle
sanat eserinin tam anlamiyla "sergilenmeye" hazir oldugunu belirtir (Jimenez, 2008, s. 12). Sanatin
soyut yanint da soyle tarif eder: “Bununla birlikte sanat, var olmakla yetinmez c¢linkii
duyarliligimiza, sezgimize, imgelemimize, fantazmalarimiza bagl simgesel bir evreni betimleme,
diinyay1 temsil etme bi¢imi anlamina da gelir” (Jimenez, 2008, s. 12). Bu ciimlelerin kullanildig1

metnin baglaminda Jimenez ayrica, iyi bir sanat yaratimina aday olmanin gecici bir istek olmamasi
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yani odaklanilmasi gereken bir pratik olmasi ve sanatin, ic¢sel, varolugsal diinyay: temsil etme
bicimi olmas1 gergegini de anlatmaya calisir. Sanatsal yaratinin sergilendigi alaninin kimligi ve
hedef grubu, bizzat o yaratinin da kimligine dair ipuglar1 verir. Kimin, kimlerle, kimlere, ne
pahasina iiretecegi ve ne amagcla tiretilip nerelerde sergilenecegi meselesi, iiretilenin niteliksel
olarak “eser olmas1” ya da “seylesmesi’ni gdstermekle beraber iireticisinin ne kadar 6zgiir bir
disavurumu oldugunu agiga cikaracaktir. Kuskusuz, her yaratici, yarattigi seyi sergilemek ve
olabildigince genis kesimlerle bir bi¢imiyle iligkilenmesini saglamak ister. Andrey Tarkovski,
Miihiirlenmis Zaman adl kitabinda, filmlerinin anlasilmadigini sdyleyen seyircilerinin tepki
icerikli mektuplarini paylasir ve her yonetmen gibi filmlerini ¢ok sayida kisinin izleyip sevmesini,
en azindan bir izleyici kitlesinin olugmasini istedigini ancak bdyle olsun diye de eserine sekil
veremeyecegini ve bu bilyiikk onay1 garanti edecek calisma ilkelerine yonelemeyecegini anlatir
(1992, s. 191-192).

Sanatsal {irlinlin, sadece piyasada bulacagi karsilifa odakli tasarlanip iiretilmis olmasi o
pratigin sanatgr ve Uriin bakimmdan 6zgilinligiiniin kalmadig1 ve 6zgiir bir sanat c¢aligmasi
olmaktan ¢ikacagi anlamina gelir. Jimenez’in —ve sanatin ideal kimligine inanan pek ¢ok insanin-
iyi niyetle sanatin soyut boyutu olarak tarif ettigi seyler olan sezgi, imge gibi 6geler, endiistriyel
birer liretim faktdriine donligmiis olmalart nedeniyle, fazlasiyla anlam yitimi yasamigtir. Jimenez
ayrica sanat¢inin, 15. ylizyilda baslayip 18. yiizyila kadar siiren, dinsel, monarsik ve aristokratik
himayeden asamali olarak kurtulusunun onu zanaat¢i konumundan da kurtardigini ve artik “prense
boyun egmeyip halka yiiziinii donen” bir bireye doniistiiglinli yazar (2008, s. 26). Peki sanatginin
kiliseden ve krallardan kurtulduktan sonra kazandigi iddia edilen 6zerkliginin omrii ne kadar

stirmiistiir? Habermas’in medya, demokrasi ve kamusal alan ¢alismalar1 ve Adorno’nun kiiltiir
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endiistrisi kavramlastirmasi iizerinden kiiltiir ve sanatin metalagsmasi kavramlarina bakildiginda bu
omriin ¢ok kisa oldugu sdylenebilir.

Kiiltiir endistrisi iginde iiretilen seyin sadece “fiziksel varligi olan bir meta” olmadigi,
insanlarin zihinlerinde “itaat” ve “giicsiizlik” gibi algilar yaratilarak, elestiri ve direnis
kabiliyetlerinin ortadan kaldirildigi bir “somiirii alani”nin da tretildigine dair goriisler vardir.
Endiistriyel alanlarda organize edilen "zihinsel ve duygusal iiretimin" en dnemli amacin1 Adorno
s0yle dzetlemistir: “Insan duyularinin, aksam fabrikadan ayrildigi andan ertesi sabah tekrar kart
bastig1 ana kadar, giin boyu yiiriitmek zorunda oldugu emek siirecinin damgasiyla mesgul
tutulmasi...” (2016, s. 61). Imal edilen bu mesguliyetler ile “iktidar’larin, kitleler nezdinde mesru
ve yikilmaz kilindig1 iddia edilir. Oyle ki, Adorno, ticari sinema iiretiminde yer alan yénetmenlerin
tim filmlerinde hangi olay orgiilerini kullanirlarsa kullansinlar, is arayan miilksiizlestirilmis
kitlelerin yiireklerine, "efendilerinin" mutlak iktidarlarin1 kazidiklarina inanir (2016, s. 53) ve
endiistri toplumunun kudretinin insanlarda her zaman etkili oldugunu ifade eder (2016, s. 56).
Iradesinin 6nemli oranda silik ve (zor da olsa) ydnlendirilebilir oldugu diisiiniilen y1§imlarin varlik
nedeni, muktedirler tarafindan dnceden ¢izilmis semay1 tamamlamaktir. Insanlarin diis diinyasi
idealize edilir ve yoOnetmenler, sokaklarin az once izlenmis olan filmlerin devami olarak
algilanmasini amaglar (Adorno, 2016, s. 56). Her film kolay tiiketilebilir icerige ve basindan nasil
bitecegi kolay anlasilir bir kurguya sahip olmalidir. Boylelikle sahnelerin sonucunda nelerin
olacagina dair yaptig1 tahminleri dogru ¢ikan seyirci de buna sevinecek, derinden bir basari hissi
yasayacak ve eglenmis olacaktir. Her sanatsal {iriiniin izleyiciden bekledigi diisiinsel ve yorumsal
efor, bir meta olarak iiretilecek filmlerde kacginilan bir seydir ¢linkii (insanin estetik goriisli ve

sanatsal zevkinin derinlesmesine degil) ¢linkii sanatsal iiriinlerin takipgilerinden bekledigi bu
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durumun sektoriin devamina hizmet edecek olan “eglenceyi” ve metalasma siirecini bozma riski
yiiksektir.

Kiiltiir endistrisinin en 6nemli yasasinin, siirekli yaratilan “arzu nesnesi’ne insanlarin
kavusmasinin engellenmesi ve bu kavusamama haline ragmen “giilmek, aglamak ve eglenmek”
suretiyle tiiketicinin duygusal, zihinsel tatmine ulagsmasi oldugu vurgulanir. Bu aldatmaca ile
tiiketicinin zihnine, kendisine ne sunuluyorsa onunla yetinmesi gerektigi kazinir (Adorno, 2016, s.
72). Ayrica bu sektorde kimsenin vazgegilmez olmadigi ve herkesin bir yedeginin oldugu mesajt
da zihinlerde yaratilir. Tiiketim ve eglence anlayiglar1 aynilastirilmig bir tiir olarak tanimlanan
insanlar, o benzerligi yitirdiginde sistem tarafindan bir ‘hi¢’ olduklarina inandirilir. Bu benzerlik
icinde oyunun disina ¢ikanin yeri bir baska benzeri tarafindan hemen doldurulabilir. Imal edilmis
tiiketici aligkanliklariin degisen seyrine uygun ve zaman zaman o seyri yonlendirmeye yonelik
ama “ortak begeni-benzer tiiketim” yaratma amacinin degismedigi endiistriyel diinyanin i¢inde
“kiiltiir” de ayn1 misyonla (digerlerine gdre ideolojik boyutuyla daha fazla misyon yiiklenerek)
yerini almistir.

Metanin bekledigi itaatin 6znesinin sadece tiiketici olmadiginin, yaraticinin da bir diger 6zne
oldugunun altin1 ¢cizmek gerekir. Medya ve diger iletisim araclar1 bu endiistriyel hattin kiiltiirel
olarak yeniden iiretilmesinde énemli misyon sahibidir. Onder Kulak, Adorno'nun bu konudaki
endisesini $0yle yansitir:

Adorno Kkiiltlir endiistrisinin sadece olagan islerlige dair bir uyum saglamakla yetinmedigini, ayni
zamanda savas, afet, kriz gibi olaganiistii kosullarda da etkili bir ikna ve telkin arac1 oldugunu diisiiniir.
Bu noktada Adorno kaygilidir: yeri geldiginde kiiltiir endiistrisinin insanliga donmiis  bir  “silah”
haline gelebilecegini belirtir (Kulak, 2017, s. 216).

Sanatsal liretim diinyas1 i¢indeki en belirgin iliski, televizyon, sinema, miizik ve yayincilik is
alanlarinda kendini gosterir ve yaraticiligin diger sektorlere gore sanat ile daha yakin, estetik ve

anlaml iliskisi vardir (Hesmondhalgh & Baker, 2011a, s. 1). Hesmondhalgh ve Baker, (kamu ve
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isletme kaynakli saglanan) fon veya yatirimlar ile yaraticilik (ve sanatsal) faaliyetlerinin
bulusturuldugu endiistriyel alanin terimsel karsiligi olarak, “kiiltiirel endiistriler” kavramini

kullanir (2011a, s. 1).

1.2. Bir Anahtar Sozciik Olarak Yaraticihk

Sozciiklerin ortaya ¢ikist ve bu sozciiklerin anlamsal dontisiimleri, i¢inde dogduklar1 ve
yasadiklar1 zaman ve ortam ile anlagilir. Hangi gereksinimin karsilig1 ve hangi biitiiniin bir pargasi
olarak kullanildiklar1 o sdzciikleri belirleyen diger etmenlerdir. Yaraticilik sézciigii teolojik olarak
degerlendirildiginde tek sahibi, kudretinin sinirsiz olduguna inanilan, “tanri”dir. Orta Cag’da,
“yaratma” eyleminin tanrinin bir ayricaligt olduguna inanildig1 i¢in insanin estetik arayisina
atfedilen “sanatsal yarat1” diisiincesi reddedilir (Jimenez, 2008, s. 27). Yaraticilig1 sanatin
biricikligi ve Ozerkligi ilizerinden degerlendirdigimizde ise sahibi -aurasi olan, essiz varlik-
sanatgidir ve son olarak bugiiniin iktisadi durumuna gore yapilan degerlendirmelerde ise yeni bir
sahip (burada patronu diye de okunabilir) olarak —meta iireten- sermaye giicli 6ne ¢ikar. Bu goriis
cergevesinde, tanri, “caresiz kullar1” ile, sanatgi, “nitelikli takipgileri” ile ve girigimei,
“miigterileri” ile varlik gosterebilir seklinde bir betimleme yapilabilir. Giiniimiiz diinyasinin
karmasiklasan ve hizla tiiketilen iligskilenmeleri i¢inde bunlarin ¢esitli oranlarda karistigi durumlar
ile de siklikla karsilagilmigtir.

Yaraticilik sozcliglinii, giiclii unsurlara ait birer metafor olarak gérmenin yani sira siradan
bireylerin ait olduklar1 daha iddiasiz ve giindelik faaliyetler i¢indeki yaratim eylemlerinde bulmak
da miimkiindiir. Yasam i¢inde herkes ve her sey bilingli ya da bilingsiz bir seylerin yerini, igerigini
ve boyutunu degistirir. Biitlin nesneler bagka deyisle biitiin goélgeler toplumsal mekanin bir

boliimiinii temsil eder ve bu golgelerin fiziksel ve sosyal her agilimi/daralmasi kiiciik ya da biiyiik
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o mekanin diger alanlariyla iligkilenir, yenilenir, degerlenir veya deger kaybeder. Bu genis
cergevede “islevli” ve ayirici olan, s6z konusu yaratimin sira digt olmasi, elverisli zemin
yakalamas1 ve gergeklestigi itkinin niteligidir. Landry, yaraticiligin sadece elit siniflara ait bir
istiin 6zellik olmadigina ve ozgiir fikirleri olan herkesin ayni diizeyde yaratici olarak kabul
edilmesi gerektigine inanir (Enlil & Evren, 2011, s. 23). Herkesin yaratict olduguna inanan bir
baska sosyal bilimci ise, John Hartley’dir. Ancak ona gore, herkesin yumurta pisirebilmesi, diigme
dikmesi ve diisiinebilmesi; herkesin sef, terzi veya entelektiiel oldugu anlamina gelmeyecektir
(Hartley, 2005, s. 31). Bu vasiflar1 kazanabilmeleri i¢in ekonomik ya da kiiltiirel deger
yaratabilecekleri belirgin toplumsal islevleri olmasi gerekir. Bu da “istihdam, meslek ya da
zanaati” iceren Uretim tiilketim alaninin konusu olmakla ilgilidir (Hartley, 2005, s. 31). Bireyin
kendi basina yaratict olmasin1 Hartley yeterli bulmaz ve aslinda yeterliligi -terimsel olarak
kullanmasa da- "iiretken emek" olma halinde arar: “Insanlarmn esas yaraticilifi, erisimin,
sermayenin, altyapinin, diizenlemenin, piyasalarin, miilkiyet haklarmin ve biiyiik o6lgekli
islemlerin yaraticilig1 paraya doniistiirebildigi yerler bulmasiyla ortaya ¢ikar” (Hartley, 2005, s.
31). Bireylerin yaraticilik kabiliyetlerinin ve faaliyetlerinin “kiiltiir endiistrisi i¢in” kayda deger
olmasi, piyasada ve toplumsal alanda katma deger ve art1 deger olusturabilmeleriyle miimkiindiir.
Emre Canpolat, yaraticinin 6zgiir insan olarak kabul edilmesini 6zgiirce yaratma kosullarina sahip
olmasiyla iligkilendirir (2020, s. 188).

Andy C. Pratt, “yaraticilik” ve “inovasyon” gibi kavramlarin “bireysel temelli olarak
karakterize edilmesi”nin siklikla elestiri konusu edildigini yazar (2008, s. 113). Bilgi ekonomisi
tabanli yapilan arastirmalarda bu kavramlarin sosyal temelli oldugu vurgusu vardir. Tercih edilen

sey, iktisadi verim ve biiylime artirimi ise, bu alana katki sunmayan yaraticilik 6geleri bir “bosluk™
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icinde kalir.” Bir fikrin iktisadi alanda gecerli olmasi i¢in liretimin faktorel bir bileseni ve tiiketimi
saglar nitelikte olmas1 gibi Ozelliklere sahipligi aranir. Bu baglam i¢inde, en Onemli etkeni
yaraticilik olan sanatsal {iretimlerin, ‘bosluk’tan ¢ikip sosyal bir anlam ve deger kazanmasi onun
ekonomik biiyiimeye katkisi ile siirli tutulur. Yeni bir sey yaratmanin, bireylerin kendi bagina
yaptiklar1 bir durumdan ziyade, cesitli organizasyon, kurum ve olusum temelli sahalardaki kolektif
edimleri sayesinde miimkiin oldugunu savunan Winter, Nelson, Storper gibi arastirmacilar da
vardir (Giinsel & Cetindamar, 2011, s. 252). Her ne kadar bilgi ve haberlesme teknolojilerinin
“mesafe”’yi onemli oranda goriinmez kildig1 bilinse de yaraticilar icin fiziksel ortak alanlar ve
pazara yakinlik 6nemli bir ihtiyagtir (Sternberg, 2017, s. 340). S6z konusu ihtiya¢ belirlemesi,
yaratici unsurlarin kiimelendigi “yaratici kentler” ve ayni unsurlarin biiyiittiigiine inanilan “yaratici
ekonomiler” sOylemlerine zemin hazirlamistir. Bu noktada 6nem arz eden bir itiraz1 eklemek de
yararli olacaktir. Rolf Sternberg, bu tiir sdylemler nedeniyle yaraticiligin sadece yaratici kentlerde
ortaya ¢ikabilecegi gibi yanilgilara kimsenin kapilmamasi i¢in, yoksul ve gelismekte olan
iilkelerde de yaratma ediminin var olacagini/oldugunun altin1 ¢izmistir (2017, s. 340). Ancak
Sternberg, bunun ciddi bir kalkinma programi hazirlanmadan ve destekleme yapilmadan biiyiik
ekonomik sonuglar vermesinin beklenemeyeceginin de farkindadir.

John Howkins, yaraticilik i¢in “bilgi”nin 6nemli bir ihtiya¢ olduguna vurgu yapmis ve
yaratici iggiicli ¢evresine iddiali bir ¢agrida bulunmustur: “Aktif, cin gibi ve 1srarct olmaliy1z!”
(2005, s. 118). Yazar bununla yetinmemis, tiikketimin kutsandig1 ve elestirel igeriklerin gereksiz,
oyalayici, bozguncu enstriimanlar olarak goriildiigi mevcut meta ¢agi donemleri icin oldukga
aykir1 olacak bagska uyarilar da yapmigstir: “Orijinal, slipheci, tartigmact, siklikla mantiksiz bicimde

inat¢1 ve zaman zaman diipediiz olumsuz, tek kelimeyle yaratici olmak zorundayiz" (Howkins,

? «“Bosluk” ifadesi burada, metalarin disindaki bir alanin tanimi olarak kullanilmistur.
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2005, s. 118). Elizabeth Currid, yaraticiligin bu konjonktiirde, ekonominin temel siiriiciisii olarak
kabul edildigini ve refah diizeyi ve istthdam seviyesinin ylikseltilmesinin yani sira kiiresel
sehirlerin ticari gelisimini saglamak ve asil hedef olarak rekabetcilige katki sunmak gibi amaglari
oldugunu belirtir (Giinsel & Cetindamar, 2011, s. 254). Howkins’in, “aktif, cin gibi ve 1srarct
olmaliy1z” ifadeleri Currid’in belirttigi duruma uyuyor olsa bile, “orijinal, siipheci, tartismaci,
siklikla mantiksiz bigimde inat¢1 ve zaman zaman diipediiz olumsuz” ifadelerinin ciddi bir farklilik
icerdigi goriiniir. Clinkii geleneksel anlamda piyasa, kendi mantigina uygun ve uyumlu olan, bu
cercevede rekabet¢i pozisyonunu arttiracak, yenilik¢i, yaratici bireylere ve organizasyonlara
ihtiya¢ duyar. Cesur olmak, sira dis1 diistinmek ve risk almak gibi yontemler, yaratici ve
girisimciler i¢in, liretimlerin geleneksel sinirlara ulasildig: ve asilmaya baslandigi bir donemde var
olusun aract olmaktadir (Pratt, 2008, s. 113). Pratt, bu kavramlarin bireylere ait terimlerken
kuruluslara yayilmaya baslandigina deginmis ve bunu "ilging" bir durum olarak degerlendirmistir.
Kiiltiir endiistrileri tartigmalarinda ortaya ¢ikan metanin itaat arayisinin, yaraticilik temelli yeni
endiistriyel dénemde piyasanin hizla degisen ihtiyaclarma daha hizli ve uzun dénemli cevap
verebilmek icin sira dis1 diislinen ve tartigan yaratici arayisina doniismesi yanlis anlagiimamalidir.
Her iki durumda da yaratici sektoriin degisen durumuna ayak uydurmaktadir.

Kapitalist ekonomi sistemlerinin yaraticiliktan bekledigi ilk sey, sermayesinin artmasina
katki sunacak, piyasa egemenligini gelistirecek ve art1 deger yaratimini siirekli kilacak yenilik¢i
ticari adimlardir. UNCTAD (Birlesmis Milletler Ticaret ve Kalkinma Konferansi), yaraticiligin,
girisimcilige katkida bulunma, yeniligi destekleme, iiretkenligi arttirma ve ekonomik biiyiimeyi
destekleme gibi ekonomik yonleri olduguna vurgu yapar (2008, s. 3). Toplumsal refahin artima,
insanlhigin gelismesi ve “kiiltiir”’iin ickin degerleriyle korunup toplumsal doniisiimde etkin rol

oynamasi ise net, Olciilebilir bir ekonomik deger tasimadiklar1 i¢in sermaye diizeni agisindan ilk
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amag degildir; bunlar tiiketicinin belirli yasam diizeyinin saglanarak satin alabilme-tiiketebilme
altyapisinin korunmasi i¢in asgari diizeyde de olsa yapilmas: diisiiniilebilecek seylerdir. Max
Haiven, Tiirkce’ye Radikal Hayalgiicii ve Iktidarin Krizleri olarak cevrilmis kitabinda
yaraticiliktan kimsenin nefret edemeyecegini ancak yaratici ifade diislincesinin, son yirmi, otuz yil
icinde gecirdigi ciddi doniistimleri herkesin diisiinmesi gerektigini, yaraticiligin artik dev bir
isletmeye doniiserek adaletsizligi arttiran ekonomik sisteme hizmet ettigini ve kdrelmeye yiiz
tuttugunu savunur (2014, s. 181-182).

Kiiresellesmis ekonomide rekabetin dozu arttikga, sirketler de caresizce ¢alisanlarini
satilabilecek yeni metalar “yaratmaya” zorlamaya baslamistir. Reklam araglari ivme kazanip
kamusal alani yavas yavas kapladikca, pazarlamacilar da adeta ¢ilgina donmiis, {iriinleri piyasaya
sirmenin yeni ve 'yaraticl' yollarmi gelistirmek icin kollar1 sivamislardir. Fabrikalardan
hastanelere, yiiksek teknoloji firmalarindan fastfood zincirlerine ve okullara kadar pek ¢ok
is yerinde, sikintilarla miicadele edebilmek i¢in (genellikle ¢alisanlarin daha uzun saatler boyunca,
daha hizli ve daha verimsiz bicimde ¢alismasi pahasina) yeni liriinler ve verimlilik bigimleri
'yaratilmaya' calisilmaktadir (Haiven, 2014, s. 181).

Haiven’in bu alintida aktardigindan anlasilacagi lizere, yaraticiligin gelismesine ve
cesitlenmesine olan ihtiyag, piyasadaki rekabetin ve reklam sektoriiniin artisi ile dogru orantilidir.
Ayrica, fabrikalardan, gida endiistrisine ve saglik endiistrisine kadar ihtiyag teskil eder. Pratt de
“yaratic1” sdzciigiiniin politik olarak kivrak oldugunu diisiiniir (2008).” Bu kivrakligin yani sira,
yaraticiligin sinirlarinin da belirsiz oldugu aciktir. Fakat bu sozciik, “kiiltiir” sézciigiine gore
piyasada daha pozitif bir ¢agrisima sahiptir ve kullaniminin endiistriyel alanda tercih edilmesinin
nedenlerinden biri de bu “cagrisim” olmustur. Kiiltiir ifadesi ise kiiltiir endiistrisi iizerine yapilan
iktisadi, politik ve sanatsal tartismalar nedeniyle daha ¢ok tartigmali, politik ve komplike bir yer
isgal eder. iktisadi alanda kiiltiir kelimesi, yiiksek kiiltiir ve dislama anlamlar1 tasiyabilecegi gibi
“endiistri’ye duyulan negatif hisleri de hatirlatir. Bu nedenle, “yaratic1”, “yaraticilik”,

“yenilik¢ilik” gibi kavramlarin piyasa i¢in daha az bas agritict olduguna dair tartigmalar

? Pratt’e gore yaratici endiistriler yeni isgiiciinii temsil ederken, kiiltiir endiistrisi eski isgiiciinii temsil eder (2008, s.
113).
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yasanmustir. Ayrica daha kapsayict olduklart ve sosyal bilimin siiregelen tartigmalariyla dolu
alanindan kagmak bakimindan daha konforlu olduklar1 yaygin kabul goériir. Raymond Williams,
The Long Revolution (1965) adli ¢alismasinda, Ingilizce’deki higbir kelimenin yaraticilik kadar
pozitif referans tagiyamayacagini1 yazmis ve bu kelimenin sanatla olan iligkisinin de incelenerek
kiiltiiriin ¢agdas yorumlanmasinda bir “anahtar terim” olarak kullanilmasin1 énermistir (1965, s.

19).

1.3. Kiiltiir Endiistrileri Kavraminda Doniisiimler ve Yenilikler

John Hartley, kiiltiir endiistrileri ifadesine negatif anlam yiikleme yaklasimi gosterenleri sol
entelektiieller ve sag entelektiieller olmak tizere iki ayr1 kategoriye ayirir (2005, s. 12). Yazara gore
meseleye sol kanattan bakanlar, kiiltiir endiistrisi {riinleri ile tliiketim ¢ilgini haline getirilen
kitlelerin kapitalizm tarafindan nasil sinif miicadelesini ilerletme gorevinden uzaklagtirildigini
anlatir. Sag kanattan bakanlar ise kiiltiir endiistrisi iirlinii olarak degerlendirilen popiiler gazeteler,
filmler, dergiler ve miizik ¢aligmalarini kiiciimseyerek aristokrasiden miras kalan degerlerin deyim
yerindeyse muhafazakarligin1 yapar (Hartley, 2005, s. 12).

“Kiiltiir” kelimesinin yerine daha ¢ok “yaratici” kelimesi kullanilmasi 1990’lar itibariyle
baslar. Hesmondhalgh, bu tercihin nedenini, “yaraticilik” sdzciliglinlin endiistriyel alanda “kiiltiir”
sOzcligiinlin ‘sevimsizligi’nden farkli olarak ¢ok¢a olumlu gonderme igeriyor olmasina ve bu
sOzclige “piyasa degeri kazandirilmasi’na baglar (2010, s. 15). Boylece pek ¢ok aragtirmacinin
“kiiltiirel endiistriler” ya da “medya endiistrileri”nden ¢ok “yaratici endiistriler” hakkinda yazmaya
basladigr sonucunu c¢ikarir (Hesmondhalgh, 2010, s. 15). Bu vesileyle “kiiltiire]” endiistriler
kavramina da agiklik getirmek yararli olacaktir. Ciinkii, “kiiltiir endiistrisi” kavramindan sonra, ilk

olarak “kiiltiirel endiistriler” ve daha sonra “yaratici entidstriler” kavramina ge¢is gerceklesmistir.
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Lily Kong, kiiltiirel tiretim baglig1 altinda faaliyet yiiriiten farkli sektorlerin giriftligi, birbirleriyle
cesitli baglarinin olusu ve her bir alanin da kendine has nitelikler tagimasi ger¢egi nedeniyle ¢ogul
tanimlama olarak “kiiltiirel endiistriler” ifadesinin “kiiltiir enddistrileri” ifadesi yerine
kullanilabildigini yazar (2014, s. 595). Genel olarak, "kiiltiir" teriminin tekil, "kiiltlirel" teriminin
de ¢ogul bir alan1 kapsadig1 kabul edilir. Avustralya hiikiimeti yayinladig1 raporda, endiistriyel
alanda “kiiltiir” yerine “yaraticilik” sOyleminin 6ne c¢ikmasinin asil sebebi olarak kiiltiirel
endiistrilerin boyut ve dnem bakimindan ¢ok biiyiimesini ve estetik inovasyona dayali pazarlarin
olusmasini gosterir. Bu biiylime ve ¢esitlenme belirlemeleri ayn1 zamanda kiiltiir yerine “kiiltiirel”
ifadesinin kullanilmasina da yol agan etkenlerden biri olmustur.

Nicholas Garnham, “kiiltiirel endiistriler” kavraminin Frankfurt Okulu analizlerinin bir
tekrar1 olmadigina dikkat ¢eker (2005, s. 18). Bu yeni kavram ile Frankfurt Okulu geleneginden
bir kopusun 6n arayisinin yapildigr seklinde bir tartisma yiirlitmek dogru olabilir. Ciinkii
Garnham’1n deyisiyle, “kiiltiirel endiistriler” (ve hatta “yaratici endiistriler”) olarak ifade edilen bu
yeni s0ylem sayesinde kimse, Frankfurt Okulu’nun sozii edilen elitist kotiimserligini ya da onu
destekleyen Marksist ekonomistlerin tezlerini paylasmak, onlara atif yapmak zorunda kalmamigtir
(2005, s. 18). “Kiiltiir’iin endiistrilesmesinden sonra, bu siireci tanimlayan “kiiltiir endiistrileri”
kavraminin da deforme edilerek elestirel tartisma alanindan uzaklastirilip “kiiltiirel endiistriler”
semsiyesi altinda ekonomik bilylimenin bir argiimanina doniistiiriilmesi ironiktir. Garnham ayrica,
bu kavramsal degisimlerle, politik yonlerden uzaklagtirilmis, tiikketim, yayilim ve arz odakli bir
kiiltiirel destek politikasina yonelisin amaclandigina inanir. Bu amaci tasiyan ve destekleyenler de
elbetteki “sanat lobisi”dir (Garnham, 2005, s. 27).

Kiiltiir endiistrileri, kitlelerin benzer tiiketim aligkinlarina yonlendirilerek piyasa davraniglari

bakimindan homojenlestirildigi savini igerir. Fordist donemin ger¢egi olan bu durum daha sonra
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onemli oranda degisecektir. 1973 te ortaya ¢ikan petrol krizi, tiiketici taleplerindeki ¢esitlenmeler,
ekonomik tikanikliklar ve teknolojik gelismeler gibi problemler sonucunda post-fordist tiretim
donemi baslamis ve boylece ana hatlariyla ifade edilecek olursa tiiketici odakli, esnek ve heterojen
bir iiretim modeli sekillenmistir. Boyle bir donemin baslamasinin devaminda ortaya ¢ikan “yaratici
endiistriler” tanimlamas1 dogal olarak ‘“homojenlestirme” terimini igermeyecektir. Biitiin bu
kavramsal geg¢is tercihlerine ragmen “kiiltiirel endiistriler/sektorler” kavrami, biitlinliyle yok
olmamis, zaman zaman yaratici endiistriler yerine de kullanilmis ve hatta yaratici endiistriler
tanim1 i¢ine dahil edilmis ya da ¢ogu zaman “kiiltiirel ve yaratici endiistriler” basligi ile birlikte
kullanilmustir. Ornegin, Alexander B. Murphy, “Cin’in Kiiltiirel ve Yaratict Ekonomisi” baslikli
makalesinde, iki endiistri tanimlamasii “kiiltiirel ve yaratici endiistriler” seklinde birlikte
kullanmay1 tercih etmistir (2012, s. 179-180). Ciinkii hem aralarindaki ayrimin her zaman berrak
olmadigini diisiiniir hem de ikisinin de kiiltiirel nitelikteki {iriin ve hizmetlerin gelistirilmesi ve
yayilmast ile ilgili olduguna inanir (Murphy, 2012, s. 179-180). Bunlarin yaratic1 ekonominin bir
parcasi oldugunun altin1 ¢izerek; sanat eserleri, el sanatlar1, miizik ve mimarlik eserleri, televizyon
programlari, tiyatro yapimlar1 ve filmler, oyuncaklar ve video oyunlari, basili materyaller,
reklamlar, kiiltiirel turizm siteleri vb. unsurlar igerdigini de ekler (Murphy, 2012, s. 179-180).
Gerald Raunig ise “Kitlelerin Aldatilis1 Olarak Yaratici Endiistriler” baslikli makalesinde, bu
kavramsal ge¢isin evrensel kurtulus vaadi olarak sunuluyor olmasina yonelik bir sorgulama igine
girer ve buldugu cevap “giivencesizlik” olur. Adorno ve Horkheimer’in kiiltiir endiistrileri tezinde
basliga ¢ikardiklar1 “kitlelerin aldatilisi”’nin aksine, yaratici endiistrilerde “glivencesizlestirme”nin
bir tarafi olarak “kitlelerin kendi kendini aldatis1”nin s6z konusu olduguna isaret etmistir (Raunig,
2014). “Mekanik kolelesme tarzlari hem arzu hem uyumlulukla birlestigi ve yaratici

endiistrilerdeki aktorler de bundan kendi kendini giivencesizlestirmeyi en azindan kendilerinin
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sectikleri sonucunu ¢ikardiklar1 i¢in” (Raunig, 2014, s. 234) kiiltiir endiistrileri kavramindan
yaratici veya kiiltiirel endiistrilere gecis bir kurtulus araci olarak kodlanmistir. Mekanik kolelesme
stireci olarak ifade ettigi sey insanlarin bir 6zne olmaktan ¢ikip makinenin par¢asina doniismiis
olmasidir (Raunig, 2014, s. 234). Yazar burada, 6znelestirme tarzlarinin biitiinselligi siirekli inga
ettigini ve 6znelerin mekanik kdlelesme siireclerine katiliminin ne goniillii ne de zorlama oldugunu
savunur.

Yaratict endiistriler, 1990’larin baglarindan itibaren sosyal ve iktisadi bilimlerin siklikla
kullandig1 ve akademik alanin da biiyiik ilgi gosterdigi bir ifade olmustur. Uzerine akademik ve
sektorel makaleler yazilmig, yoneticiler bu kavrama bir kurtulus formiilii olarak misyonlar
yiikleyerek sahip ¢ikmis ve kavram cesitli elestirilere konu olmustur. Bu kavram, ilk olarak 1994
yilinda Avustralya’da, Yaratict Ulus (1994) basligiyla yayimlanan bir raporda kullanilir. Jo Foord,
yaratici endiistriler kavraminin raporda, "ticari/kiiltiirel faaliyetler ve teknolojik yenilikler" ile yeni
medya arasindaki onemli bagi isaret etmek i¢in kullanildigini belirtir (2008, s. 94). Ayrica s6z
konusu raporda (1994), yaratici endiistriler kavramu, film ve igerik liretiminin yapildig1 endiistriler
olarak orneklendirilmis ve raporun biitiinii i¢inde az kullanilmistir. Yaratict Ulus metninde, bu
kavramdan ziyade, “yaratici girdilere dayanan ve fikri miilkiyet haklar1 ile yakindan iliskili
endiistriler” vurgusu iizerinde durulmustur (Giinsel & Cetindamar, 2011, s. 255).

Yaratict endiistriler kavraminin asil {izerinde duran ve kullaniminin yayginlasmasinda etkin
olan rapor, basinda Tony Blair’in oldugu Birlesik Krallik Hiikiimeti’nin, "Ingiltere Kiiltiir, Medya
ve Spor Bakanligi" (DCMS) tarafindan 1997 yilinda yayimlanir. Andy C. Pratt (ve diger bazi
yazarlar), Avustralya’nin raporunda yaratici endiistriler kavraminin yeterince vurgulanmayisindan
olsa gerek, bu kavramin ilk kez DCMS tarafindan kullanildigini aktarir (2008, s. 113). DCMS’in

biinyesinde kurulan “Yaratic1 Endiistriler Gorev Giicti” bu alandaki ilk haritalandirmay1 yapmis
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ve ardindan diger iilkeler de bu kavrami kullanmaya baslamistir. Yaratici endiistriler, “film, video,
TV, radyo ve miizik” gibi kiiltiirel endiistri bilesenlerinin yanina, "yeni medya, bilgisayar, yazilim,
moda ve tasarim" gibi yaraticilik ve yeniligin itici unsur oldugu kalemlerin eklenmesiyle ekonomik
bliylimenin ve isttihdamin arttirilacagi bir alan olarak tarif edilmistir.

UNCTAD’1n, 2006, 2008, 2010 ve 2013 yillarinda yayimladig1 Yaratici Ekonomi baglikl
raporlarda yaratici endiistriler ve yaratici ekonomi vurgusu birlikte yapilmistir. 2008 y1li raporunda
yaratici enddistriler, “temel girdi olarak yaraticilik ve entelektiiel sermayenin kullanildigi mal ve
hizmetlerin yaratim, iretim ve dagitim dongiisii” olarak tanimlanir (UNCTAD, 2008, s. 4).
Yaratict igerigi ile pazar1 hedefleyen ve ticari degerinin olmasi beklenen bu endiistrilerin bilgi
tabanl faaliyetleri kapsadig: belirtilir (UNCTAD, 2008, s. 4). Sozii edilen faaliyetler hem maddi
diriinleri hem de maddi olmayan ya da sanatsal, hizmet 6zelligi olan tiretimleri kapsar. Yaratici
etkinliklerin etkilesimi ile ilgilenen ve genis, heterojen bir alan olarak da tarif edilen bu kapsam
baslica su faaliyetleri icerir: Geleneksel sanat ve el sanatlari, yayimncilik, miizik, gorsel ve sahne
sanatlari, film, radyo ve televizyon yayini, yeni medya ve tasarim (UNCTAD, 2008, s. 4). John
Howkins (2001), yaratici endiistrilerin diger bir adinin “maddi olmayan endiistriler” oldugunu
yazar ancak “maddi olmayan” tanimin1 nadiren kullanir. Ciinkii bu endiistrilerin somut iiriinlerin
iiretilmesinde de ciddi oranda pay sahibi oldugunu diisiiniir (Howkins, 2001, s. 21). The Creative
Economy baslikli eserinde Howkins, kitap yayimlayan ve tiyatro setlerini insa edenlerin en az
oyunlar1 yazan ve oynayanlar kadar yaratict endiistrinin bir parcasi oldugunu vurgular (2001, s.
21).

Avrupa Komisyonu, yayimladigi bir raporda kiiltiirel ve yaratici sektorleri soyle
simiflandirmistir (KEA, 2006, s. 2-3): Geleneksel sanatlar (gorsel ve sahne sanatlari, kiiltiirel

miras), kiiltiirel endiistriler (film ve video, TV ve radyo, video oyunlari, miizik), yaratici
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endiistriler (moda tasarimi, i¢ tasarim ve iirlin tasarimi, mimari ve reklam) ve bunlarla iliskili
olarak da "bilgisayar, mp3 c¢alar vb." iiretimi. Bu raporda yaratict endiistriler, kiiltiirel
endiistrilerden ayr1 olarak siniflandirilmis ve kiiltiirel endiistriler “endiistriyel olan ve olmayan”

diye ikiye ayrilmistir (2006, s. 2).

Tablo 1: Avrupa Komisyonu Kiiltiirel Endiistriler Siniflandirmasi (KEA, 2006, s. 2)

Endiistriyel olmayan sektorler Uretildigi ~ anda tiiketilmesi | Sanat alaninda, resim, heykel,
hedeflenen ve tekrar liretilemeyen | zanaat ve fotografi iceren gorsel
mal ve hizmetleri (konser, sanat | sanatlar; sanat ve antika pazarlari;
fuar1 ve sergi) kapsar. opera, orkestra, tiyatro, dans ve
sitk gibi performans sanatlari;
konser, sanat fuari, sergi ve miras
olarak mizeler, miras siteleri,
arkeolojik siteler, kiitiiphaneler ve
arsivler vardir.

Endiistriyel sektorler Kitlesel yeniden iiretim, kitlesel | Kitap, film ve video, video
dagitim ve ihracati amaclayan | oyunlari, yaym, miizik, ses kayit
kiilttirel tirtinleri igerir. ve basin yaymciligr gibi kiiltiirel
endiistrilerdir.

Avrupa Komisyonu’nun hazirladigi raporda “sinema”nin kiiltiir endiistrisi kapsaminda
tutulurken, yaratici endiistri kavramina dahil edilmemesi bu ¢alisma i¢in dikkat ¢ekicidir. Burada
“yaraticilik” eylemi ile “yaratici endiistriler” kavraminin esitlenmedigi, baska deyisle birbirinden
ayr1 kulvarda ifadeler olarak degerlendirildigi sonucu ortaya ¢ikar. Aslinda bu durum pek ¢ok
raporda ilk basta fark edilemeyecek bir seydir. “Yaraticilik” hem “kiiltiir”, hem “kiiltiire]” hem de
“yaratict endiistriler” olarak tariflenen her {i¢ ifade icinde vardir. Ancak yaraticiligin ve maddi
olmayan emegin belirleyici oldugu sanat {liretimleri bazi ¢aligmalarda kiiltiir endiistrisi kavrami1

icinde degerlendirilmis bazi ¢aligmalarda da kiiltiirel ve yaratici endiistriler kapsamina alinmistir.
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Bunlar1 ortak bir tabana yaklastiran sey, somiirii iligkileri, meta iiretimi, yaraticilik eylemi,

giivencesizlik ve “fikri miilkiyet™tir.

Diinya Fikri Miilkiyetler Orgiitii (WIPO), yaratic1 endiistriler kavrami yerine, bu alandaki
bir yaratimin telif hakki da doguracagi sebebiyle, “telif haklar1 endiistrileri” kavramini kullanmay1
uygun gormiistiir (YEKON, 2014, s. 5). Bu endiistrileri telif ile iliski diizeyi bakimindan ii¢ basliga
ay1rip incelemistir:

a- Merkez telif hakki endiistrileri: Reklamcilik, meslek birlikleri, film ve video, miizik,
gosteri sanatlari, yayincilik, yazilim, TV ve radyo, gorsel ve grafik sanatlar.

b- Birbirine bagimli telif hakki endiistrileri: Bos kayit malzemeleri, tiiketici elektronigi,
miizik enstriimanlari, kagit, fotokopi ve fotograf malzemeleri.

¢ - Kismi telif hakk: endiistrileri: Mimarlik, giysi ve ayakkabi, tasarim, moda, ev esyalari,
oyuncaklar (YEKON, 2014, s. 5).

Howkins de yaratici endiistrileri tanimlarken (2005, s. 119), “fikri miilkiyet” kisitlamasi
getirmenin dogru olacag goriisiindedir. O, bu endiistriyel alanin, “beyin emeginin baskin oldugu
ve bunun sonucunda fikri miilkiyet elde edildigi” seklinde tarif edildiginde yaraticilik ile olan
iliskisinin de netlik kazanabilecegini 6ne siirer (Howkins, 2005, s. 119). Aksi takdirde yaraticiligin
dahil oldugu tiim endiistrileri bu alana dahil etmek gerekecektir. Bununla birlikte endiistrideki
yaratici iglemlerin manevi ve fiziksel olmak iizere iki tamamlayici deger yarattigini agiklamigtir
(Howkins, 2001, s. 21). Bu endiistrilerden birincisi, fikri miilkiyetin degerinin daha yiiksek oldugu
ornegin “dijital yazilimcilik” gibi bazi endiistriler, ikincisi de fiziksel nesnenin birim degerinin
daha yiiksek oldugu “sanat endiistrileri”’dir (Howkins, 2001, s. 21).

1970’lerde esnek ve miisteri odakli, dnemli oranda kiiglik 6lgekli isletmelerin iiretimine dayali
olan Postfordist sisteme gecilmesinin ardindan, “piyasa, toplumsal boliisiim ve toplumsal yap1”

gibi pek cok olgu biiyiik doniistime ugrar. Hartley de tiiketicinin nedensel oldugu bdyle bir ortamda
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yaratict endiistrilerin “hizmet” niteligi kazandigini belirterek endiistrinin ge¢misteki hali ile
buglinkii yaratici halini 6zetle soyle karsilagtirir:

- Gegmiste endiistri biiyiik 6l¢ekliydi, yaratici endiistriler ise siklikla mikro isletmeler ve
KOBT’lerdir;

- Onceden endiistriler fabrika ve ofis ¢evresinde drgiitlenirken, simdi yaratici endiistriler
proje ¢evresinde orgiitlenir (2005, s. 26).

Yaratict endiistriler giderek finans, saglik, egitim ve hiikiimet gibi hizmet sektorlerine de
yayilir (Hartley, 2005, s. 26). Yukarida deginilen degisim ortaminda, “kurum” kavraminin yerini
biliylik oranda “proje” kavramina birakmis olmasini Raunig, yaratici endiistrilerin kiiltiir
endiistrileri ile olan islevsel ve bi¢cimsel farkliliginin 6nemli gostergesi olarak gdsterir (2014, s.
229). Yaratict endiistriler i¢in “kurumlar’dan ziyade, kurumsal olmayan yapilar ya da sézde
kurumlar s6z konusudur (Raunig, 2014, s. 229). Bu yeni endiistriyel alanda piyasa orgiitlenmeleri
artik kiiltlir endiistrilerinde oldugu gibi uzun Omiirlii dev medya sirketleri bi¢iminde degil
girisimcilere ait kisa Omiirlii mikro-isletmeler biciminde gerceklesir. Proje odakli bu girisimlerde
bireyin tiretkenligi esas goriiliirken dev sirketlerde ise kolektif unsur 6n plandadir (Raunig, 2014,
s. 232).

Lazeretti, Capone ve Secilmis’in ortak imzasini tasiyan bir makalede, yaratici endiistri
kavraminin zamanla faaliyet alani sinirlarini genislettigi ve tasarim, inovasyon temelli ¢ok sayida
birimi de igerecek sekilde doniisiim gecirdigi yazilidir (2014, s. 198). Fakat faaliyet kapsaminin
daraltildig1 raporlar da vardir. Ornegin DCMS, 2013 yilinda yapti§1 giincellemede yaratict
endiistrileri siniflandirdig: listeden “zanaat ve antika” alanini ¢ikarmis ve daha anlasilabilir olsun
diye diger alanlar1 kendi i¢inde birlestirmistir. “Fotograf” faaliyetini “film, video ve radyo”
faaliyetinin yanina ekleyerek olusturulan “Film, Video, Radyo ve Fotograf”’ bashiginin biitiin

yaratici endiistriler i¢indeki pay1 ylizde 14,5 olmustur (DCMS, 2013, s. 13).

29



199 ¢¢

DCMS, yaratici endiistrileri ilk tanimladiginda; “kiiltiir endiistrileri”, “tasarima dair endiistriler
ve yazilim”, “bilgisayar oyunlar1” gibi teknoloji tabanli yeni medya endiistrilerini bir baslik altinda
toplayarak cesitli tartigmalara sebebiyet vermistir. Bir film yaraticisi ile bir bilgisayar oyunu
yaraticisinin gercekte sektorel benzerligi var midir? DCMS’in 2013 giincellemesi ile listeden
cikarilan zanaatkar ile bir mimarin sektorel faaliyeti ne kadar benzerdir? Bu tarz sorularin ve
tartismalarin  halad siirdiigii soylenebilir. Avustralya’da yayimlanan Sanatlar ve Yaratici
Endiistriler adl1 galigmada ilgili sektdrdeki uygulayicilarin baslangicta “bir aradalik” meselesini
kabul etmedigi ve bu nedenle yaratici endiistriler kavramina mesafeli davrandigir goriiliir
(O’Connor, 2011). Ornegin fotografcilar, “yaratici endiistri mensubu degilim, fotografcryim”
demistir (O’Connor, 2011, s. 29). Fakat, karar vericiler ve teorisyenler bunu ortak bir potaya
yerlestirme ¢abasinda kararhidir ve hep “yaraticilik” kavraminda bulusuldugu/birlesildigi tezini
savunmustur.

Lazeretti, Capone ve Secilmis, lizerinden gecen uzun zamana ve alandaki onemli ¢aligmalara
ragmen hala herkes tarafindan ortak kabul edilen, agik ve sistematik bir yaratici endiistri taniminin
olmadigin1 6ne siirer (2014, s. 198). Bu tanim, tarihsel, kiiltiirel, politik, cografi ve bolgesel
gercekliklere, ihtiyaclara ve politikalara gore degiskenlikler gosterir. "Yerelin ihtiyaci ile kentin
ihtiyact", "ekonomideki az gelismislik ile ileri gelismislik" ve "yoOnetimlerin farkindalig1 ya da
vizyonu" gibi degiskenler bir¢ok seyde oldugu gibi yaratici endiistrilerin, yaratici ekonomilerin ve
yaratici smifin niteligini belirler. Degiskenlikler nedeniyle bu alanda alternatif yaklasimlarin
olmas1 ¢ok tabiidir. Bunlarin yan1 sira “yaraticilik” ifadesinin muglakligi ve “yaratic1 endiistri”
taniminin  sinirlarinin belirsizligi de net bir kategorizasyon yapilamamasinda ve ortak bir
tanimlamada bulusulamamasinda temel etkenlerdir. Ornegin Hartley, endiistriler zincirini, birincil

(tarim ve madencilik), ikincil (imalat) ve tigiinciil (hizmet) olmak iizere ii¢ asamaya ayirir (2005,
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s. 30). Fakat ona gore, “yaratict endiistriler”’in bu zincirin neresine dahil edilecegi tamamen net
degildir. Mesele "yaraticilik" ise, yaratici siire¢ler ve liriinlerin bu asamalarin hepsinde var
oldugunu vurgular (Hartley, 2005, s. 30). Yazar, en ¢ok hizmet sektoriiyle bir ortakligin olduguna
inanmakla birlikte bunun muhasebe ya da camasirhanenin yaptiklariyla kiyaslanarak kolayca
kavranamayacagini da diisliniir (Hartley, 2005, s. 30).

Film tretimi, kiiltlir endistrileri, kiiltlirel endiistriler veya yaratici endiistriler tanimlari
icinde farkli ¢cergeveler iginde yerlestirilmis olsa da hep yer almistir. Sinemanin sanatsal bir {iretim
yapisina sahipligi ve icermis oldugu yaratici1 emek, biitiin endiistriyel doniisiimlerin etkisi ve yeni
kavram setleri altinda yeni roller kazanmis ve yeni yapisal 6zellikler gostermistir. Yaratict emegin
ve yaratict ig¢inin kapitalist ekonomi i¢indeki yeri ve sekillenisi, sanatsal ve O6zgiin iiretim
imkanlarin1 yitirmesi, sinema sektoriindeki sinifsal 6zgiinliikleri gibi inceleme bagliklar1 onun

itiraz egilimini ve orgiitlenme deneyimlerini anlamak agisindan dnemlidir.
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IKiNCi BOLUM

YARATICILIK VE EMEK

2.1. Yaratic1 Emegin Kavramsal Kokenleri ve Doniisiimleri

Alfred Sohn-Rethel, zihinsel emegin temsilcilerinin sanildigi gibi "varligina katkida
bulunduklar1 diizenden asil ¢ikar saglayan kisiler olmadiklarini", aksine diizenin birer hizmetkar1
olduklarimi ifade eder (2011, s. 18). Zihinsel emegin (veya yaratici emegin), sozii edilen
hizmetkarlik pratigini ve bu pratigi mevcut kilan toplumsal diizeni anlama g¢abas1 oncelikle bu
emek tiirii ile iliskili kavramlara bakmay1 gerektirir. Bu baglamda "iiretken olan emek ve iiretken
olmayan emek" (UEUOE), "gayri-maddi emek" gibi kavramlar, kapitalizmin iiretim tarzindaki
degisimleri ve emekgilerin sosyal kosullarini anlamaya, anlatmaya calisanlar i¢in Onemli
referanslardir. Bunlarla birlikte itizerinde durulmasi gereken bir diger kavramsal referans,
"iretkenlik"tir. Giliven Savul’a gére, bu alandaki emekgilerin ¢alisma ve yasam kosullarini belirgin
kilacak olan sey, gayri-maddi emegin "liretken" hale gelisinin anlasilmasidir (2015, s. 296-297).
Marksistlerin ¢cogunlugunun "iretken emek-iiretken olmayan emek" kavramlart iizerinden
yiirlitmeyi 6nemsedikleri bu tartismay1, otonomist Marksistler (6zellikle Hardt ve Negri), "gayri-
maddi emek", "kafa-kol emegi" kavramsallastirmalarina agirlik vererek yliriitmiistiir. Bu her iki
ana kavramsallastirma bazi boyutlarda kesismis ve “yaratict emek” ifadesi yerine “maddi olmayan
emek” ifadesi siklikla kullanilmigtir.

Michael Hardt ve Antonio Negri, bir hizmetin, bir kiiltiirel iirlinlin, bir bilginin ya da
iletisimin ortaya maddi ve kalic1 bir mal ¢ikarmadigini ve dolayisiyla hepsinin birer “gayri maddi
emek” oldugunu yazar (2003, s. 303). Gayri maddi emek ya da maddi olmayan emek

tanimlamalarinin ortaya ¢ikisi, 1970'ler itibariyle post-fordist bir ekonominin islerlik kazanmaya
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baslamasiyla paraleldir. "Maddi sabit sermayenin biiylik kiitlelerini degerlendirmeye odaklanmis
modern kapitalizm yerini maddesiz denen, keza ‘insan sermaye’, ‘bilgi sermaye’ ya da ‘zeka
sermaye’ olarak da adlandirilan bir sermayeyi degerlendirmeye odaklanan postmodern bir
sermayeye giderek artan bir hizla birakmaktadir" (Gorz, 2011, s. 11). Standartlastirilmis {iriin
iiretiminin hedeflendigi bant sistemine dayali Taylorist donemin esas iiretim ¢iktis1 olan maddi
mallarin yerine "hizmet, bilisim, yonetim, yenilik ve yaraticilik" gibi cogunlukla maddi bir ¢iktisi
olmayan tecimsel unsurlarin 6ne ¢iktig1 bir evreye girilmistir. Andre Gorz bu donemi birgok tiretim
tarzinin bir arada bulundugu bir evre olarak yorumlar (2011, s. 11). Bu "maddi olan ve olmayan"
diye ayrilan her iki unsur bazen birbirinden bagimsiz olsa da fordizm sonrasi endiistriyel tiretim
icinde cogu zaman kafa ve kol emeginin birlikteligi seklinde birbirini tamamlayan veya
kaynagarak vasifli emege denk gelen bir isleve biirlinmiistiir. Yenilik¢i maddi tirlinler, yaratici
maddi olmayan emegin iiretim siirecine daha etkin katilimiyla {iretilebilmis ve elbette bu is birligi,
kapitalizm agisindan iiretken olmak sartiyla kendine alan bulabilmistir. Sohn-Rethel'in insanin
irettigi her seyde mutlaka bir kafa ve kol emegi birlikteligi olduguna dair sdylemi (2011, s. 98)
iiretimin i¢giidiisel ve hayvansal degil, bir amaca odakli insan eylemi olmasini isaret etmesi
bakimindan 6nemlidir. Ancak "kafa emegi"nin, bant sistemindekinin (kol emegine dayali vasifsiz
is¢i yiginlarindan ve az sayida yonetici konumundaki kafa emeginden olusan) aksine artik gittikce
is¢i tabanina daha ¢ok yayildig1 ve kapitalizmin yeni ¢arkinin "tiretken" birer dislisi haline geldigi
gercegini de yanina eklemek tamamlayict olacaktir. Bu tartigmada ortada olan sadece kol
emekgilerinin kafa emegiyle bulusmasi degil aym1 zamanda otonomist Marksistlerin de
dillendirdigi sekliyle, sektor iginde kol emeginin azalip kafa emeginin artmas: maddi olmayan
emegin ticari sonuglari itibariyle maddiyat kazanmasi ve bu durumun kaginilmaz olarak yeni

toplumsal iliskilenmeler ile yeni drgiitlenme formlar dogurmasidir (Ozmakas, 2015, s. 18). Ayrica
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gayri maddi emek ile ortaya ¢ikan miizik, tv programi ve film gibi “lirin”ler maddi bir fiziksel
varlig1 teskil etmese de o emegin gergeklesme ve sarfedilme siiregleri tamamen maddidir
(Ozmakas, 2015, s. 18). Ursell'in, televizyonun kiiltiirel bir iiriin olarak maddi olma hali ve “zeka”,
“duygu” gibi maddi olmayan etmenler igermesi {lizerine yazdiklari, iki durumun da i¢ iceligini
gostermesi anlaminda 6nemlidir:

Televizyon iiriinii bir kiiltiir iiriiniidiir ve televizyon calisan1 bir kiiltiir iscisidir. Uretim ve
tilketimlerini bir camasir makinasindan ayiran sey muhtemelen hem kullanim hem de degisim
degerinin semiyotik olarak olusturulmasidir. Bir televizyon liretiminde az sayida pratik maddi
cisim vardir; Onun degerleri lretimlerine yatirilan anlamlar, zeka, duygular ve hayallerde
olusturulur ve tiikketimlerinde canlandirilir. Bu yaratim ve degerlenmenin derin bir sosyal
dongiisidiir (Ursell, 2000, s. 822).

Bu sosyal dongii icindeki gayri maddi emek, Maurizio Lazzarato'ya gore (2005, s. 227),
metanin hem enformasyonel hem de kiiltiirel igerigini iireten emektir.* Tez ¢alismasi1 kapsaminda
odaklanilacak olan emege denk diismesi bakimindan Lazzarato'nun "metanin kiiltiirel igerigi"
belirlemesini agmak yeterli olacaktir. Yazar, "kiiltiirel olan1" sdyle tanimlar: "[...] normalde 'is'
olarak kabul edilmeyen bir dizi etkinligi igerir; diger bir deyisle, kiiltiirel ve sanatsal standartlari,
moday1, zevkleri, tiiketici normlarini ve daha stratejik olarak kamuoyunu belirlemeye ve kurmaya
yonelik etkinlikleri" (Lazzarato, 2005, s. 228). Ona gore, bir zamanlar burjuvazi diinyasina ait olan
sanatsal zevkler ve moda gibi ayricaliklar 1970'lerin sonu itibariyle diinyada yayginlasmis ve
entelektiiellerin rol ve islevlerini de radikal bi¢imde degistirmistir (Lazzarato, 2005, s. 228).
Lazzarato'nun, "maddi olmayan emek" ifadesi ile bugiin yaygin olarak kullanilan "yaratici emek"
ifadesinin tagidig1 benzer 6zellikleri bu alint1 ile gérmek miimkiindiir:

Maddi olmayan emegin roli iletisim bi¢imleri ve kosullarinda (dolayisiyla iste ve tiketimde)

stirekli yeniligi tesvik etmektir. Ihtiyaclara, hayal giiciine, tiiketici zevklerine, vs. bigim ve cisim

verirken, karsiliginda bu {iriinler giiclii birer ihtiyag¢, imge ve zevk yaratan bir sey haline gelirler.

Maddi olmayan emek yoluyla iiretilen (ve gercek kullanim degeri enformasyonel ve Kkiiltiirel
iceriginin degeriyle belirli olan) metanin 6zgiinligi, titkketim eylemi yoluyla aslinda tiikkenmeyip,

* Burak Faik Emirgil, Lazzarato'nun, "post-endiistriyel iiretim siirecinde fiziksel olarak bir nesneye tekabiil eden
maddi emegin karsisina 'maddi-olmayan emek' kavramini koyarak" maddi olmayan emek kavramsallastirmasi
yarattigini yazar (2010, s. 227).
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aksine tiiketicinin “ideolojik” ve kiiltiirel ortamini yaratip, genisletmesi ve doniistiirmesine dayanir.
Bu meta emek giiciiniin fiziksel kapasitesini liretmez; aksine onu kullanan kisiyi doniistiiriir. Maddi
olmayan emek her seyden 6nemlisi, “toplumsal bir iliski” (yenilik, iiretim ve tiiketim iliskisi) tiretir
(Lazzarato, 2005, s. 24).

Yenilik¢i olmak, hayal giicline hitap etmek, arzu iiretmek ve toplumsal egilimleri
etkilemek, reklam, iletisim, film gibi araglarin kigkirttig1 arzularla imal edilmis yeni tiikketim
ihtiyaclaria hizla cevap vermek, kapitalist ideolojiyi yeniden liretmek ve sermayeyle yeni bir
emek iliskisi kurmak gibi 6zellikler her iki emek tanimlamalarinin benzerligini destekler.’

Bir kiiltlirel iiretim yaraticist olarak "gayri maddi emek", son otuz yildir yayilan yaratici
endiistriler politikalarinda dnceki donemlere nazaran hi¢ olmadig1 kadar "iiretken" kategorisinde
yer alir. Savul da gayri maddi emegin anlasilmasi i¢in dncelikle emegin iiretken olma halinin
onemsenmesi gerektigini sdylemekte ve savint Marx'in ¢ézlimlemelerine dayandirmaktadir.

Ciinki Marx'in gayri-maddi emek kapsaminda degerlendirdigi ve ‘“iiretim eyleminden ayrilamaz
etkinlikler” olarak niteledigi, gosteri sanat¢ilari, konferansgilar, aktdrler, 6gretmenler, doktorlar ve
benzeri mesleklere sahip olanlarin veya bu meslekler kapsamina giren etkinlikleri icra edenlerin
kapitalist anlamda yarattig1 degerin anlasilmasi ancak iiretken emek-tliretken olmayan emek tartismasi
ekseninde olanakli hale gelmektedir (Savul, 2015, s. 307-308).

Emegin iiretken olmasi ne demektir ve 6zellikle ne i¢in “liretken olma hali’ liretim iliskileri
acisindan belirleyicidir? Insanlarin bilingli sekilde, 5nceden planladig ve tasarladiklarryla, dogada
bulunan maddi ve maddi olmayan malzemeleri kullanarak, yeni, basit veya kompleks seyler
gelistirmesinin emegi, genel olarak bakildiginda, ‘liretken’ bir emektir. Nihayetinde, bir ¢caba
gosterilerek yeni bir nesne, olgu, deger veya durum ortaya koyulmus olmaktadir. Bu ¢erceveden
bakildiginda bir¢ok kategorideki emek tiirii i¢in “iiretkenlik™ payesi verilebilir. Ancak “emegin

iiretken olma hali”, bu genel ve ‘saf’ denilebilecek payenin aksine, merkezine “sermaye i¢in

> Savul, gayri maddi emegin, algi yonlendirmesi imal ederek kiiltiirel ve sembolik degerler yaratmak ve bir sinema
filmi veya belgesel film araciligiyla kapitalist tiretim tarzinin gizli veya agik propagandasini yapmak gibi rollere sahip
oldugunu yazar (2015). Pascal Gielen, gayri maddi emek ile iiretilen sembolik degerin, kullanim degerinden daha
fazla oldugunu belirtir (2014, s. 206). Ayrica Gielen, tiikketicinin {iriine ilgisini arttiran tasarim ve estetik ¢aligmalarinin
yani sembol iiretimlerinin giiniimiiziin en 6nemli itici giicli oldugunu diisinmektedir (2014, s. 206).
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iiretkenligi” konularak tartigilir. Yaratici endiistriler veya kiiltiirel endiistriler olarak adlandirilan
1980 sonrasi yeni endiistriyel ortamda, sermayenin yaratici/iiretken is¢iden bekledigi temel
performans; maddi olmayan bir emek niteligi tasiyan yaratict eylemlerini birer metaya
doniistiirmek iizere kapitalist piyasa icin iiretken kilmaktir. ‘Uretken isci’ ifadesi, -kapitalizmin
kar, meta ve biiyiime hirsinin etkin parcasina giderek daha ¢ok doniisme elestirilerinden bagimsiz
olarak bakildiginda- olumlu bir ¢agrisim yaratacak bigime sahiptir. Oysa Marx 1867°de
yayimladig1 Kapital kitabinin birinci cildinde, bu yanilgiya diisiilmemesi igin, liretici is¢i olmanin
bir sans degil aksine sanssizlik oldugu vurgusunu yapmistir. O, is¢inin, kendisi i¢in degil, sermaye
icin drettigini ve kendisine iiretken denilebilmesi i¢in sermayenin degerlendirmesine sebep
olmasinin gerekliligini agiklamistir (Marx, 2011, s. 486). Yani emegin iiretkenligi, arti-deger
iiretmesi, sermayenin geniglemesine katki sunmasi gibi birka¢ 6nemli 6zellik ile ilgilidir.
UEUOE tartismasinin tarihsel kokeninin referanslari cogunlukla Adam Smith ve Karl Marx’mn
yaptig1 ¢alismalardir. Smith, Uluslarin Zenginligi (1997) adl1 eserinde, Marx da ¢ogunlukla Ar#-
Deger Teorileri (1998) adli eserinde bu kavramlara yer vermistir. Smith, UEUOE konusunu,
uluslarin zenginligini belirleyen bir etmen olarak goriirken, Marx, sermayenin giicliniin ve
biliylimesinin anlasilmasi i¢in 6nemli bir veri olarak degerlendirmistir. Smith’in iiretken emek
anlayisinda dogru ve yanlisin bir arada oldugunu (bu tartismaya calisma kapsaminin disinda
oldugu i¢in girilmeyecektir) 6ne siiren Marx, iscilerin kendi '6zglir iradesiyle' ve {icret karsiliginda
emek giiclinii bir meta olarak kapitaliste satmasi, degisim ve kullanim degeri tasiyan metalar
iretmesi, arti-deger yaratmasi ve bu iiretim dongiisiiniin sonunda sermayenin genislemesini

saglamasi halini gergeklestiren emegi, kapitalizm i¢in “iiretken emek olarak” tanimlamustir.®

% Smith’in de emegin iiretken olma kosulu olarak sundugu “yaratilan degerin sermayeye doniistiiriilmesi” tespiti, Marx
i¢in sistemi ¢oziimleme yaklagimi bakimindan heyecan verici, olumlu bir saptamadir (Marx, 1998, s. 136-137).
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Bu kuramsal tartismay1 tezin konusu ¢ercevesinde yaratici is¢iler lizerinden drneklendirerek
acmak yerinde olacaktir. Smith, bir manifaktiir is¢isinin emegini, igverenini zenginlestirmesi
nedeniyle iretken olarak degerlendirmekte, bir hizmetkarin emegini ise isverenini
yoksullastirmasi nedeniyle iiretken bulmamaktadir (1997, s. 271). Hizmet¢i emeginin -art1 deger
yaratmiyor olsa da- bir kisminin nesneye potansiyel bir deger kattigin1 diisiinen Marx (1998, s.
143), bir esyanin yipranmamig olmasint saglamanin sahibine onu istediginde degerli bir fiyata
satma imkani verebilecegine inanir.” Marx, tiretken emegi, ¢eperini maniifaktiir alan1 smirindan
tutup yaratici olarak tanimlanan iireticileri dahil ederek tartisir. Bir oyuncu, yazar ya da miizisyen
emeginin de girdigi liretim iligkisine gore hem iiretken olabilecegi hem de iiretken olamayabilecegi
durumlarin varligini savunur:

Ornegin bir aktdr hatta bir palyago, iicret olarak aldigindan daha fazla emegi geri dondiirdiigii bir

kapitalistin (girisimcinin) hizmetinde calisiyorsa, bu tanima gore, iiretken bir emekgidir; ama buna

karsilik kapitalistin evine giden ve pantolonunu onaran giindelikg¢i bir terzi, kapitalist i¢in yalnizca basit
bir kullanim degeri iirettigi icin iiretken olmayan bir emektir. Birincinin emegi sermayeyle
degistirilmistir, ikincisininki gelirle. Birincinin emegi bir arti-deger iretir; ikincisinde gelir harcanir

(Marx, 1998, s. 137).

Bir senaryo yazarinin sermaye agisindan iiretkenligi, bu alanda bagimsiz olarak se¢kin eserler
iretmesinde degil, onun iicretli is¢i olmasi ve para/meta sermayesine deger katmas: ile ilgilidir.
Bir tiretimin kapitalizm agisindan iiretkenliginin olmamasi durumunun yol agacagi sonuglardan en
kotiisti de Zafer Kiyan’in ifade ettigi gibi “kar getirmeyecek olanlarin disarida birakilmasi”
olacaktir (2015, s. 323). Yeni bir 6rnek vermek gerekirse, Marx'a gore bir piyano yapimcisinin
calistirdig1 isci, patronuna arti-deger yarattigi i¢in liretkendir. Marx, piyano yapimi konusunda

tersi bir durumu da soyle betimler: “[...] bir piyano i¢in gereken tiim malzemeyi (ya da emek¢inin

sahip olmasi1 gereken her seyi) satin aldigimi ve bir magazadan piyano almak yerine bu piyanoyu

7 Marx, potansiyel seylere deger katma durumunun, iiretken olmayan emek sahipleri alaninda tamimlanan din
adamlari, memurlar ve miizisyenler i¢in séz konusu olmadigini savunur. Smith de rahipleri, devlet memurlarin ve
askerleri iiretken olmayan smif igine dahil eder. O, zengin uluslarin kamu israf oraninin yiiksekligi Slgiisiinde
zayiflayacagini belirtir ve kamu gelirinin liretken olmayan alanlarda tiiketildigine vurgu yapar.
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evimde yaptirdigimi varsayalim; bu durumda piyanoyu yapan, liretken olmayan bir emekeidir;
¢linkii onun emegi, benim gelirimden dogrudan 6denmistir” (1998, s. 179).

Smith, yazar ve sanat¢ilarin emegini -hizmetkar emegiyle ilgili yukarida soyledikleri gibi-
cogunlukla, igverenin gelirinden pay alan ve iiretildigi anda tiiketilen isler olarak degerlendirir ve
“liretken emek” kategorisinin disinda tutar (Smith, 1997, s. 271-272). Marx ise yazar ve sanat¢inin
sermaye icin "iiretken olma" kategorisinin var oldugunu savunur.

Milton, “Paradise Lost™u, ipek kurdunun ipek iiretisi gibi, kendi dogasini harekete gecirerek yazdi.
Sonradan {iriiniinii bes pounda satip meta taciri oldu. Buna karsilik, kitap¢isinin emriyle kitaplar,
ornegin ekonomi politik tlizerine kisa ders kitaplar: {ireten Layptsikli edebiyat proleteri, iiretimi
sermayenin boyundurugu altinda oldugu ve yalnizca onun degerlenmesi i¢in yapildig: dl¢iide, yaklagik
olarak ticretli ig¢idir. Biilbiil gibi sakiyan bir sarkici, iiretici olmayan bir is¢idir. Sarkisini para karsilig
satarsa o ac¢idan iicretli is¢i ya da meta taciri olur. Ama aym sarkici, para kazanmak i¢in ona sarki
sOyleten bir entrepreneur (girigsimci) tarafindan ise alinirsa iiretici ig¢i olur; ¢ilinkii dogrudan dogruya
sermaye Uretmektedir (2011, s. 805).

Bu tartismanin 6nemi, emegin yeni konumlari itibariyle bazi yazarlar agisindan azalmis hatta
gereksiz hale doniligmiis olarak goriilse de Marksistlerin ¢ogunlugu i¢in —farkli yonleriyle birlikte-
gecerliligini korumasidir. Bazi1 yazarlar, is¢ilerin iginde bulundugu iiretim iliskilerinin ve
sermayenin aldig1 pozisyonlarin Marx’in zamanina gore degismeler gosterdigi savini temel alarak,
gecmis zamanin verileri lizerinden buglinkii iscilerin iiretkenlik bakimindan ayni sekilde
kategorize edilemeyecegini savunur. Braverman da UEUOE tartismasimin, esasinda emegin
kapitalist lretim sistemi i¢indeki rolii ile ilgili oldugunun anlasilmasinin zorunlu oldugunu
vurgulasa da bu ayrimi eski yontem ile yapmanin iki emegi de birbirinin karsisina koymak
olduguna inanir (2008, s. 374). Ayrica ona gore bu ayrimi yapmak yararsiz bir soyutlamaya neden
olmakla beraber, kapitalizmin tahlil edilmesi ve donemlere gore doniisiimiiniin anlasilmast
bakimindan da tayin edici bir 6neme sahiptir (Braverman, 2008, s. 374). Savran ve Tonak i¢in bu
ayrim, kapitalist krizleri anlamak i¢in 6nemini hala korumaktadir (2012, s. 243). Marksist {iretim

alaninda bulunup da Braverman gibi UEUOE tartismasinda yeni yonelimler énerenlerin yan1 sira
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bu ayrimi reddeden diisiiniirler de vardir. Yigit Karahanogullari’na gore (2006, s. 84), bu
diisiiniirlerden en radikal olani, David Laibman’dir. Laibman, reddiyesini, UEUOE tartismasinin
iktisadin klasik donemine ait oldugu ve kapitalizmin son donemlerdeki krizini anlamak bir yana
adeta anlamamanin araci olduguna dek vardirir (Karahanogullari, 2006, s. 84). Laibman'in bu
yaklasimina katilmayan Karahanogullari, gecmisten farkli olarak iiretken olmayan alanlarin
fonksiyonlariin arttigini savunur (2006, s. 85-86).

Biitiin bu tartigmalar1 6zetlemek gerekirse, kiiltiirel ve sanatsal alanda sarf edilen emegin
"maddi olmayan emek" olarak da adlandirildigi ve "liretken" nitelikte oldugu anlagilmaktadir.
Kapitalist iiretim hattinda yaratic1 emek sarf eden isgiicliniin de giderek "yaratici liretken is¢i"
sifatin1 kazandig1 sdylenebilir. Ayrica "yaraticilik" halesi nasil ki bireylerden alinip sadece meta
iiretimine endekslendiyse, "liretkenlik" sozciigiiniin de benzer sekilde ele alindig1 goriiliir. Fordist
iretim doneminde maddi olmayan emegin (kiiltiir, sanat, yonetim gibi) ¢ogunlukla iiretken
sayllmadig1 durumlarin bugiin i¢in azaldigi, kiiltiirel ve yaratic1 endiistriler kapsaminda maddi
olmayan yaratict emegin Uretkenlik ylizdesinin ciddi oranda arttifi ve soyut emek olarak
adlandirilan kiltiir i formunun sermayeye ticari deger kazandirdigi oranda somutlastig
anlasiliyor. Maddi olmayan emek iireticisinin daha iiretken olabilmesi i¢in goniillii ya da mecburi
olarak aldig1 yeni pozisyonlar, igveren ile iliskisini, mesai kavramiyla olan bagini, orgiitlenme
imkanlarin1 ve toplumsal iligkisini degistirmistir. Bu durumun ayni zamanda geleneksel emek-
sermaye arasindaki iliskiyi de 6nemli oranda degistirdigine yonelik kanaatler artis gostermistir.
Dolayistyla emegin tanimlarinin ve pozisyonlarinin degisimi lizerinden yapilan incelemeler ayni
zamanda kapitalist sistemin kendini gilincelledigine dair bir incelemedir. Calismanin bundan
sonraki boliimlerinde kiiltlir iscisinin ya da benzer anlamiyla yaratici is¢inin emegine

odaklanilacagi i¢in, maddi olmayan nitelikteki bu emek grubunun, denetim, ozerklik,
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yabancilagma, bos zaman, sosyallesme, motivasyon ve orgiitlenme gibi unsurlarla iliskisinin aldig1
yeni bigimler analiz edilecektir.® Kiiltiir iscilerinin yeni durumunu idealize edenler ya da

elestirenler veya iyi ve kotii taraflart oldugunu iddia edenlerin savlarina bakilacaktir.

2.2. Yaratict Emegin Goriinmeyen Oznesi: Yaratica Isci

Yaratict is¢i, yaraticihigin temel alindigi bir ekonomik alanin iggiicii olarak basitge
tanimlanabilir. Serbest ve yaratici iggiicliniin kiiltiirel ve yaratic1 endiistrilerin gelisimiyle birlikte
ilerledigini degerlendiren ve bunu olumlu bulan Kong, bu bireylerin, Pongratz, Hesmondhalgh ve
Baker gibi yazarlar tarafindan “girisimci ig¢iler” veya “portfolyolu kariyer sahibi insanlar” gibi
farkli sekillerde de adlandirildigini kaydetmistir (2014, s. 7-8). Fakat Kong, "yaratict simf",
"yaratict is¢i" kavramsallastirmalarindan daha once var oldugunu soyledigi "kiiltlir is¢ileri”
ifadesini hatirlatmay1 faydali bulur. Cilinkii gerektiginde bir politik miidahale sansimin "kiiltiir
iscileri" ifadesi ile yakalanabilecegine inanir.” Ona gére, "yaratici isciler" ifadesine yiiklenen
iitopik tanimlamalardan siyrilmali ve "kiiltiirel is¢iler" ifadesinin de sektor agisindan tatsiz bir
durummus gibi algilanmasindan vazgegilmelidir (Kong, 2014, s. 599). Yazar, bu ifadenin
toplumsal ilerleme imkanlarindan biri olarak kabul edilerek yeniden sekillendirilmesi gerektigini

onerir (Kong, 2014, s. 599).

¥ Kiiltiir is¢ileri arasinda yaraticilik fonksiyonlar1 ya hi¢ olmayan ya tartismali olan ya da degisik diizeylerde olan ve
“kiiltlir aracilar1” olarak tanimlanan bir emek grubu da vardir. David Wright, kitabevi iscileri lizerine yaptig1 bir
caligmasinda, kiiltlir aracilarini (bu gruba yaymecilik endiistrilerindeki is¢ilerden ziyade yliksek 6gretim alanini dahil
eder) toplumsal degisimin ana giicli olarak degil ama kiiltiirel iirlinlere yonelik olduk¢a geligmis ve egitimli kitlenin
olusmasinin énemli bir araci olarak degerlendirmistir (2005, s. 119).

%2003 yilinda bir Fransiz TV kanalinda, yetenek yarigmasi programinin canli yaymlandigi esnada yaymi durdurarak
eylem yapan bir grup aktivist kiiltiir is¢isi, 6nceden hazirladiklart bildiriyi okur (Raunig, 2016, s. 100). "Hem sanatta
hem de endiistride pay sahibi" olarak kendilerini tarif eden bu aktivist ig¢ilerin bildirisinde su ifadeler vardir: "Bizler
oyuncular, yorumcular, teknisyenleriz. Tiyatro oyunlari, dans ve sirk gosterileri, konserler, kayitlar, belgesel ve
sinema filmleri, TV programlari, Realite TV, aksam haberleri ve reklam prodiiksiyonlarinda ¢alisiyoruz. Kameranin
arkasinda ve Oniindeyiz, sahnedeyiz ve kulisteyiz, sokaklarda, siniflarda, hapishane ve hastanelerdeyiz. Calistigimiz
yapilar, kar amaci giitmeyen projelerden borsada islem goren eglence sirketlerine kadar uzanan genis yelpazede yer
aliyor” (Raunig, 2016, s. 100).
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Howkins, bu isgiiciiniin hi¢ durmaksizin, siirekli 6grenmek ve stirekli kendini gelistirmek gibi
zorunluluklart oldugunu hatirlatir ve aksi takdirde yaraticiliklarin1 kaybedecekleri yoniinde
uyarilarda bulunur (2010, s. 72). Isabell Lorey'e gore de Kkiiltiir {reticilerinin ortak
parametrelerinden biri, "iyi, hatta ¢ok iyi bir egitim almak"tir (2014, s. 159). Bu beklenti i¢inde
olan yaratic1 sektoriin onemli giigliiklerinden biri egitimli personel ihtiyacinin siirekli var olmasidir
(Carr, 2009, s. 12). Ciinkii teknoloji, hizla degismekte, ihtiyaglar yenilenmekte ve var olan bilgi
ve yetenekler hizla eskimektedir. "Kendini siirekli egitme" miti hem bu sistem i¢in, hem de isciler
icin ¢ok elzemdir. O’Connor, yaratict insanlarin elindekilerle yetinmeyi tercih edip gelisme
gostermediklerinde ya da yetersiz sekilde one ciktiklarinda sektorde istihdam konusunda
"baslarinin belada oldugu'nu yazar ve igverenler tarafindan, "nerelerde neler yasandigini bilmeye
dair saplantili, 6zgiin ve 6ncli olmalarinin" beklendigini aktarir (2000, s. 6). Hartley de benzer
sekilde, yaratict iggiicliniin kendi bireysel portfoy kariyerinin kaptanligin1 yapmasi gerektigine
inandi81 i¢in, onlarin, — resmi ya da gayri resmi, resmi onayli ya da sertifikasiz — dmiir boyu
ogrenmeye ve adeta egitim hayatlarina geri donmeye hevesli olmalar1 gerektigi yoniinde uyarilarda

bulunur (2005, s. 3-4).

2.2.1. Yaratici iscinin Seyyar ve Cok Patronlu Diinyasi

Lily Kong, yaratict ekonominin daha esnek, ¢oklu vasiflara sahip ve seyyar bir isgiiciinii
miimkiin kildigina dair inanc1 nedeniyle, yaratici is¢ileri, bu seyyarlik hali i¢inde ¢ogunlukla kendi
isini yapan, genelde birden ¢ok igveren i¢in ayni anda serbest zamanli veya yari-siirekli zamanli
olarak calisan bireyler olarak formiiliize etmistir (2014, s. 7-8). Francoise Benhamou da standart

olmayan istihdamlar olarak tanimladigir degisken calisma modellerinin genel iggiiciine oranla
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kiiltiirel ve sanatsal ¢alisma alanlarinda daha fazla gériindiigiinii agiklar (2011, s. 54).'° Yaratic1
is¢ilerin biitiin ig hayat1 boyunca ayni1 igverenle ¢aligma ihtimalinin diger sektorlerde ¢alisan emek
gruplarina kiyasla ¢ok diisiik olmas1 nedeniyle Hartley, "free-lance ya da giindelik, proje bazl,
part time, zamanla degisen ¢ok sayida partnerle takim halinde ¢aligma"nin hakim oldugu bir sektor
yapist i¢inde calisanlardan kariyerlerini iyi yonetebilmelerinin beklenildigini savunur (2005, s.
28). Sermaye grubu tarafindan tercih edildigi goriilen bu 6zellikler meselesine madalyonun diger
yiiziinden yani yaratici emek acisindan bakildiginda, is¢ilerin ¢ogunlukla birden fazla patron ile
calismak durumunda olmasinin kendileri agisindan endise verici oldugu goriliir. Ciinkii her yeni
igverenin yeni hassasiyetleri ve emek grubu ile kurdugu iligkilerde kendine 6zgii pratikleri vardir.
Bu durumun da is¢i agisindan tedirgin edici riskler igerdigi agiktir. Sennett'in ciimlesi ile
orneklendirmek gerekirse, bu riski bilen is¢ilerin beklentilerinden biri, "iistiindeki insanlarin
yetiskin sorumluluklarina duyarl birileri olmas1" yoniindedir (2009, s. 48).

Yaratici emegin ¢ok uluslu niteligini ve deger ile olan iliskisini Hartley soyle 6zetler: “Yaratici
isciler, kendi bireysel yaraticilifini tasarim, {iretim, performans ve yazma alaninda uygulayan
yetenekli insanlardan olusan ¢ok wuluslu bir isgiliciinden olusur. Milano'daki moda
tasarimcilarindan Endonezya'daki ayakkabi fabrikasi ¢alisanlarina kadar degisir. Yaraticilik ve
degeri bir araya getirme igini yaparlar” (2005, s. 32). Richard Sennett'e gore, bu sektordeki yaratict
iscilerden kosullar1 en iyi ve en rahat olanlar; yetenekleri ve teknik becerileri yiiksek olanlardir
(2009, s. 48). Sennett, "bilgisayar hizmeti ¢alisanlari, kendi namina ¢alistiklar: borsa simsarlari,
editorler ve reklamcilik sektoriindeki sanat yoneticilerinin hepsi de calistiklar1 kurumlardan
ayrilmak isterlerse kolaylikla bagka bir yere gecis yapabilecegi"ni yazar (2009, s. 48). Onun bu

yaklagimindan, "iyimser" oldugu sonucunu ¢ikarmak miimkiindiir. Sennett, yine de bu iyimser

' Benhamou, 1980'ler itibariyle kiiltiirel alandaki istihdamin genel istihdamdan daha hizli bir artis gosterdigini
yazmistur (2011, s. 54).
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yaklagiminin sorgulanmaya ag¢ik oldugunu diislinliyor olsa gerek, yazisinin devaminda Michael
Laskaway'in geng girisimciler arasinda yaptig1 bir arastirmanin sonucunu paylasir (Sennett, 2009,
s. 48). Arastirmada, sanat yoneticilerinin hizla is bulma rahathiginin kisa dmiirlii oldugu sonucu
ortaya ¢cikmistir. Sennett, rahatlik ve is degisimi durumlarinin, "yaklasan orta yas kabusu, ¢ocuklar,
ev taksiti 0demeleri ve bekleyen okul har¢lar1" gibi pek ¢ok baski unsurunun araya karismasiyla

esasinda kolay olmayan bir durum olusturdugunun da farkindadir (Sennett, 2009, s. 48).

2.2.2. Kiiltiir Iscileri ve Sanatcilar

Carr, yaratici iscilerin cesitlilikleri nedeniyle tek bir tanimlama yapmanin zorlugunun altini
cizerek yaratict sektorii organize edip biiylitebilmek i¢in yaratici iscilerin farkli ihtiya¢ ve
pratiklerinin dikkate alinmasi gerektigini savunur (2009, s. 2). Yaratici is¢iler i¢inde yer alan ve
kiiltiir endiistrisi ¢alisan1 olarak degerlendirilen "kiiltiir is¢ileri"nin ya da "kiiltiir iireticileri"nin de
kendi aralarinda smifsal ve yaraticilik agisindan cesitlilikleri vardir. Ornegin bir kitap editorii de
kiiltiir iireticisidir, bir kitap yazari da 6yledir. Bu durumda "kiiltiir tireticilerinin tamaminin sanatci
olmadig1 ve bu terimin sadece sanatgilarla ilgili olmadigini" (Lorey, 2014, s. 145) vurgulamak
onemlidir. Francoise Benhamou, oncii kitle olarak tanimladigi "sanatcilar" ve "kiiltiir iscileri"
ifadelerini birlikte degerlendirerek, ikisinin de heterojen ve standart dis1 6zelliklere sahip oldugunu
one cikarir (2011, s. 53).

Artun, kiltiir endiistrisi i¢indeki sanat faaliyetinin artitk sadece sanat¢i tarafindan
gerceklestirilen bir yarati olmadigini ve Benjamin'in de ortaya attigi gibi sanat eserinin
cogaltilabildigi yeni teknik olanaklarla birden ¢ok sanat emekgisinin caligabildigi bir imalat
faaliyeti oldugunu vurgulayarak sanat iiriinlerinin sanat diinyasindaki kolektif emegin {iriinleri

oldugunu savunur (2014, s. 19-20). Artun'un bu sdyleminin, kiiltiirel is i¢in emegini satan yaratict
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isci ile o isin sektdrdeki iiretimi ve dongiisiiniin bir pargasi olan ama yaratim eyleminde bizzat yer
almayan is¢iyi bir nevi esitledigi sOylenebilir. Avusturalya'da hazirlanan "Arts and Creative
Industries" baslikli raporda, hem sanat hem de diger yaratici endiistriler alaninda ¢alisan pek ¢ok
kisiyle yapilan goriigme sonucunda, bu alanlarda ¢alisanlarin ¢ogunun kendilerini bu iki alanin
ortasinda bir yerde is yapiyor gibi gordiikleri ortaya ¢ikmistir. Reklamcilik alaninda ¢aligan kiiltiir
is¢ilerinin ¢ogunun da kendi emeklerinin sanatsal ve kiiltiirel bir amaci icerdigine yonelik inanglar1
rapora yansimistir.

O'Connor'in, "ekonomik ve kiiltiirel olanin bir araya geligini miimkiin kilan unsurlar" olarak
degerlendirdigi kiiltiir iireticilerinin, "kendi habituslari, is yapma bigimleri ve kiiltiirel sermayeleri
icinde iligkilendikleri"ne yonelik diisiincesi (2000, s. 7), aslinda ¢esitliligin nedenlerini de 6nemli
oranda agikliga kavusturmaktadir. Brigitta Kuster, Katja Reichard ve Marion von Osten ile birlikte,
"kiiltiir iireticileri" terimini "stratejik olarak" kullandiklarini ifade eden Lorey, bu kavramin pek
cok pratigi icerdigine dikkat ¢eker. Onlara gore bu kavram, her iilke i¢in homojen bir toplumsal
kategoriyi gostermez yani her yerde kiiltiir is¢ilerinin yasamsal durumu ayni1 degildir (Lorey, 2014,
s. 145). Pek ¢ok cografyada hala ¢oziilememis saglik, emeklilik maasi ve kaza sigortasi gibi sanatct
ve yazarlarin sosyal giivenligi sorunu yasanirken, Almanya'da bu haklar garanti altina
aliabilmistir (Lorey, 2014, s. 145). "Kiiltiir iscileri" kavraminin pek ¢ok farkli seyi kusatabilecegi
tizerinden bir paradoksa isaret etmek isteyen Lorey, yine de, kiiltlir iscilerinin yaygin olarak
goriilen ortak 6zelliklerini s0yle 6zetler:

1yi, hatta ¢ok iyi bir egitim almis, 25-40 yaslar1 arasinda, ¢ocuksuz ve az c¢ok bilingli bigimde
glivencesiz bir istthdam halini se¢mis insanlardir bunlar. Gegici isleri kovalarlar, ge¢imlerini
projelerden saglarlar, birden ¢ok miisteriye arka arkaya sdzlesme usulii isler yaparlar; genellikle

hastalik 6denegi, iicretli izin veya issizlik tazminati gibi haklar1 yoktur; ayrica is glivenceleri,
dolayisiyla sosyal giivenceleri de yoktur. Varsa da asgari diizeydedir (2014, s. 159).

Lorey’in siraladig biitlin bu 6zelliklere sahip olan ve gayri maddi emegi ile simge/sembol

iiretimlerinin 6znesi veya bir bileseni olan kiiltiir is¢ilerinin yaratici sektor igindeki diger emek
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gruplarina gore ayirdedici 6zelliklerinden biri Mike Wayne'a gore "ideoloji tiretimi"dir (2006, s.
36). Wayne, medya sektortii i¢inde art1 deger saglama fonksiyonuna sahip olan kiiltiir iireticilerinin,
"egemen toplumsal diizeni mesrulagtiran diigsiince ve degerlerin iiretimini gerceklestirdigini" ve
onlar1 ideoloji iiretimindeki rolii ile de tanimlamak gerektigini 6ne siirer (Wayne, 2006, s. 36).
Ayrica, her seye ragmen tiretken nitelikte olsun ya da olmasin, Wayne i¢in kiiltiir iireticileri ve

yarattiklari tirlinler bir biitliindiir ve birbirinden ayrilamaz (2006, s. 44).M

O'Connor, kiiltiir tireticilerinin sezgilerinin belirleyiciligini 6ne ¢ikarmak suretiyle bu emek
grubunun 'kudretinin' sinirlarin1 genisletmistir. Ona gore, bir yaratici, arastirma yapmaksizin
gerekirse sezgileri ve piyasa Ongoriileri ile kiiltiir endiistrisi i¢inde var olmanin formiiliinii
gelistirebilir nitelikte olmalidir. Bunun yani sira kiiltiirel ile ekonomik tiretimin biraraya gelisini
miimkiin kilabilmelidir (O'Connor, 2000, s. 23). Gorz, maddi olmayan emek sarfeden bu iscilerden
beklenen 6zelliklerin siparis ile elde edilemez seyler oldugunu ve "ayirt etme, dngoriilemez olana
kars1 koyabilme, problemleri tanimlama ve ¢oziimleme yetenegi" gibi yilikiimliiliiklerin ciddi bir
nitelik gerektirdigini diisliniir (2011, s. 14).

Bdylesine kiiltiirel ya da yaratici sifati eklenmis sozciiklere coskulu anlamlar yiikleyenlerin ve
bu anlamlarin izinde bir ekonomik biiytime dngoérenlerin cogu 6nemli bir unsur iizerine diisiinmeyi
atlamistir. Onlar, yaratici emek, yaratici isgiicii, yaratici is¢i veya kiiltiir is¢isi gibi farkli terimlerle
adlandirilan emegin Oznelerinin ¢alisma ve yasam kosullarin1 incelemeye yeterince

yanagmamistir. Bu alan iizerine yetersiz olan -2000°den bu yana artig gdsteren- ¢aligmalar, daha

" Wayne, yazisinda, “iiretici ile iiriin” arasindaki bagi koparip aym kiiltiirel iiriinii yeniden yaratabilecegini tasarlayan
Ingiliz kanali ITV yonetimiyle ilgili sdyle bir anekdot paylagmistir: "ITV'nin 1990'larin sonlarindaki orta sinif
endiseleri {izerine basarili dizisi Cold Feet'in yaratici personeli, emeklerinin tatsizlasacagi ve standartlasacagi
korkusuyla besinci bir sezon daha yapmak istemediklerine karar verdiklerinde, bu kiiltiirel {iriinii daha da sémiirmek
isteyen ITV, 6yle hemen yeni yazarlar, oyuncular, vb ise alarak diziyi tekrar yaratamazdi ¢ilinkii o diziyi kendisi yapan
ve ona farkli bir kimlik kazandiran dizi iizerinde ¢alisan kiiltiir is¢ilerinin emek ve performans giicleriydi" (2006, s.
44).
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cok elestirel ekonomi politik ve kiiltiirel arastirmalar ekoliinde yer alan arastirmaci veya
diisiiniirler tarafindan yapilmistir. Gill ve Pratt, hiikiimet ve piyasa gli¢lerinin kiiltiir iscilerini,
sadece "cesur yeni is diinyasinin ikonik temsilcisi" veya "girisimci modeli" olarak lanse etmekle
yetinip, sorunlarina géz yumuyor olmalarina itiraz etmis ve bu alana dair cesitli caligmalar
yapmustir (2013, s. 26). Literatiir aragtirmasi yapildiginda yaratict emegin veya kiiltiir is¢ilerinin
ekonomi politigi iizerine etkili arastirma yapanlarin sayilarinmn sinirli (Ornegin, Ursell,
Hesmondalgh, Baker, Deuze, Cunnigham, Banks, Blair, Gill, Pratt) oldugu ortaya g¢ikar. Bu
alandaki calisma eksikligini fark eden Kong'un da yaratici isgiiciinlin is kosullar1 ve yasam
sartlarinin  dikkatlice degerlendirilmesi ve yaratici is¢i kavramma yonelik 6vgii dolu
yaklasimlardan styrilip, sorunsallastiriimas1 gerektigine yonelik onerisi 6nemlidir (2014, s. 599).
Bu tarz oneri, yaklagim ve itirazlar, "imal edilen yaraticilik riiyasi"nin karartmasi altinda kalan
yaratici emegin agir yasam kosullarinin gériinmez kilinmasina kars1 bir miidahale niteligi tagimasi
ve calisma kosullarmin diizeltilmesi arayisina katki sunmasi agisindan degerlidir. Bu alandaki
zorluklar ve ihmaller nedeniyle kiiltiirel ve yaratict sektdrde calisanlarin pek ¢ok sorunu

karmasiklagmis ve katmerlesmistir.

2.2.3. Daha Cok Yaratmanin Ozerkligi

Yaraticit emegin ¢alisma kosullarina yonelik en tartismali basliklardan birinin "6zerklik"
oldugu soylenebilir. Hesmondhalgh ve Baker, kisitlama ve belirleyicilikten azade mutlak bir
ozerkligin yasamin hicbir alaninda olmadigina inanmakla birlikte 6zerkligi iki ayri nitelikte
incelemistir: Birincisi, bireysel is¢ilerin ya da bir grup is¢inin kendi kaderini belirleme hakkina
sahip oldugu yani basit anlamda bir "is yeri 6zerkligi", digeri ise sanatsal iiretim, bilgi ve sembol

iiretiminde bulunmasi beklenen "yaratici iscilerin 6zerkligi"dir (2011a, s. 40-41). Performansa ve
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entelektiiel yaratiya dayali olan yaratici is faaliyetinin geleneksel fabrika ¢alisma ve denetim
diizeniyle ger¢eklesemeyecegi diisiincesi yaygindir. Bill Ryan (1992, s. 42), sanat is¢isinin diger
isci tiirlerinden farkli olarak sermaye tarafindan tamamen boyunduruk altina alinamayacagin
sOyleyerek yaratict is¢inin 6zerkliginin sart oldugunun altini ¢izer. Ciinkii ona gore, "sanatgilar
iiretimleriyle ayricalikli insanlardir ve kapitalist emek siirecine soyut olarak dahil olmanin aksine
0zel somut emegi temsil ediyor olmalartyla geleneksel emek giiciiniin antitezidirler" (Ryan, 1992,
s. 43-44). Ali Artun, sanatsal iiretimlerin diger tasarlanmis insan etkinliklerinden ayirt edici
ozelligi olarak, tasarimdan ziyade arzuya ve hazza dayaniyor olmalarmi gosterir (2014, s. 11).
Ryan i¢in, sanat yapilari, karakterleri itibariyle sermaye yapilariyla bagdasamaz (1992, s. 44).
Marc Jimenez, sanat pazarinin genislemesinin sanat ig¢isinin 6zerkligini ayni oranda artiracagini
ileri siirerken (2008, s. 33), Wayne da, kiiltiir is¢isinin "diislinceleri ve anlamlar isleyisindeki
uzmanlagmas1" oraniyla, lretim faaliyetinde 6zerklik kazanma orani arasinda yakin bir bag
oldugunu vurgular (2006, s. 33).

Mark Banks, kiiltiir is¢ilerinin, yaraticiliklarini sinirsiz sekilde kullanabilmek amaciyla
ozerk olmayi istediklerini, yoneticiler ve sirketlerin de kiiltiiriin daha karh sekilde metalagsmast
icin kiiltiir ve sanat is¢ilerinin 6zerklesmesini kabul etmek durumunda kaldigini savunur (2010, s.
252). Ayrica yazar, kiiltiirel ve sanatsal mallarin degerinin, "6zel, essiz ve indirgenemez"
niteliklerinden kaynaklandigina yonelik yaygin bir inanigin varligiin goz ardi edilemeyecegini,
dolayistyla sermayenin de bu degerleri yaratacak olan kiiltiir is¢ilerinin 6zerkliklerini
saglamamakta 6zel bir ¢ikarlarinin olamayacagini ve aksini yapmanin kiiltiirel ¢alismada meta
iiretimin degerini diisiirecegini bildiklerini 6ne siirmiistiir (Banks, 2010, s. 260). Hem girisimciler
icin Oncelik, cesitli pozisyonlarda istihdam ettigi yaratici is¢inin (ya da Andre Gorz'un tanimuiyla,

"maddesiz emekg¢i"nin) sirkette ka¢ saat calisacagi degil isletmeyi liretim ve kar hedeflerine
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ulastirip ulastirmayacagidir (Gorz, 2011, s. 13). Wayne'nin, "diisiincelerin zamanla, bir siireg
icinde geligsmesi ve igverenlerin siirekli gézetim ve miidahalesinin bu gelisim bi¢imini kesintiye
ugratma ve bozma tehlikesi yarattigi"na dair yaklagimi (2006, s. 33), Banks'in tarif ettigi
sermayenin Ozerklik yaklagimindaki faydaci tutumunun ardindaki nedenler (2010, s. 260) ile
ortligiir. Pascal Gielen de, maddi olmayan emegin, "spontane dogaya sahip arzusunun ve ¢alisma
Ozglrliigiiniin, rasyonellestirme ve biirokratiklestirip rutinlestirme" gibi kaliplara konulmaya
calisildiginda, "ilham perisinin kagabilecegi" uyarisinda bulunur (2014, s. 216-217). Ayrica maddi
olmayan emegin 6zneleri -muhtemelen ilk kez- Gielen tarafindan, yaratict ortamin "kahramanlar1"
olarak tanimlanmistir (2014, s. 216-217). Gielen'in bu kahramanlari, Nazi toplama kamplarinin
girislerinde yazilan "Calismak Ozgiirlestirir" sloganindan ziyade, "Ozgiirliikk Calistirir" sloganina
inanir (2014, s. 216-217). Elbette Gielen, bu iki tiirlii "6zgiirlik" meselesine de elestirel yaklagir:
"Kapitalist mizansen icerisinde sanat ortamindaki 6zgiirliik hakiki bir 6zgiirliik olamaz; ¢iinkii
cikis noktasi, her seyiyle belirlenmis (yani, 6zgiir olmayan) bir amactir: Kar elde etmek" (2014, s.
216-217). Banks ise sermayenin, emek ile olan iliskisinde sinif, cinsiyet ve etnik gruplar arasinda
cesitli esitsiz pratikler gostermesi gibi olumsuz taraflarinin oldugunu diisiinmekle birlikte yine de
kiiltiirel iiretimin 6zerk niteligini tamamen yok etmeyecegine inanir (2010, s. 266). Bu yaklagimlar
ve iddialar ¢ercevesinde, kiiltiirel veya yaratici endiistri i¢inde Ozerkligin kazanilmis bir hak
olmaktansa kapitalist tiretimin verimliliginin bir parcasi olarak "dogmus ve yapilandirilmis bir
hak" oldugu sonucunu ¢ikarmak ¢ok temelsiz olmayabilir.

Banks, kiiltiirel endiistrilerin artik, her seyi standartlagtiran genel bir somiirii alan1 olarak
goriilmemesi gerektigini belirtir (2010, s. 266). Raunig ise, Horkheimer ve Adorno’nun, kiiltiir
endiistrisi tezlerinde, Oznelerin birer c¢alisan olarak serbest girisimci olma firsatlarini

kaybetmelerine hayiflandiklarini ancak yaratici endiistriler ¢aginda bu durumun tamamen tersine
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dondigiinii savunur (2014, s. 230). Yirminci yiizy1l kiiltiir endiistrisinin halefleri olan biiyiik
medya sirketlerinin bile, girisimcilik ad1 altinda taseronlastirma ve alt sirketlerle sdzlesme usulii
caligma politikasi uyguladiklar bir ortamda yaratici is¢ilerin gogunun serbest, sozlesmeli ya da hig
s0zlesmesiz pozisyonlarda oldugunu yazar (Raunig, 2014, s. 230). Yazar ayrica, kinizmden biraz
olsun etkilenmis birinin de Ozerkligin yok olusuna bosuna hayiflandigin1 ve yaratict
endiistrilerdeki calisma kosullarimin artik 6zerkligi hayata gecirdigine inanabilecegini sdyler
(Raunig, 2014, s. 230). Ancak bunu sodylerken bu tiir bir 6zerklige biitiiniiyle sahip ¢ikmaz ve
yaratict emek agisindan dogurdugu olumsuz sonuglart 6ne c¢ikarir (Raunig, 2014, s. 230):
“Esneklik burada despotik bir norma déniisiir, isin giivencesizligi kural olur, ¢alisma ile bos
zaman, is ile issizlik arasindaki ayrim silinir ve kirilganlik ¢caligma alanindan hayatin tiim yonlerine
yayilir.”

Banks, 6zerklesme meselesine elestirel yaklagan Ross, Stahl ve Ursell gibi yazarlarin
yaklagimlarini tiimiiyle reddetmez ve 6nem verir. Muhaliflere gore, sermaye cephesi, yaratici
isgiiclinlin 6zerklesmesi adi altinda, “esneklik” ve “6zgiirlesme” sloganlari ile pozitif propaganda
yapiyor ve gercekte is ve is dis1 hayat arasindaki sinirlar1 azaltmak suretiyle isgiicii maliyetlerinin
diisiiriilmek istenmesi gibi asil niyetlerini kamufle ediyor (Banks, 2010, s. 256). Ustelik, "Bu
sinirlart belirleme sorumlulugu, neredeyse tamamen, ¢alisanin omuzlarina yiikleniyor" (Gielen,
2014, s. 208-209). Is ve is dis1 hayat arasindaki smirlarin azalmasi, mesainin biitiin bir yirmi dort
saate ve yedi giine yayilmasidir. Gielen, yaratici is¢inin gayri maddi emeginin is yerinin kapisi
kapandiktan sonra dahi sonlanmayacagini ve "ilgili sorunlar1 evine, yatagina ve en kotii ihtimalle
de tatile tasimasinin ¢ok kolay oldugu’nu agiklar (2014, s. 208-209). Calisan kisi, cep telefonu ya
da e-posta yoluyla her zaman ulasilabilir haldedir ve birka¢ dakika i¢inde her nerede olursa olsun

isinin basina geg¢mesi saglanabilir. Bu fiziksel ve zihinsel hareketlilik Gielen'e gore, mesai
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kavramin esneklestirmekle kalmaz, ayn1 zamanda onu, giiniin, haftanin, ayin her saatine yayarak
akiskanlagtirir (2014, s. 208-209). Lorey de bu durumlarda c¢alisma ile dinlenmenin birbirine
karistigina katilmakla birlikte, yaratici is¢inin kendisinden beklenen "is dis1 zamanda yapmak
durumunda kaldig siirekli egitim" i¢in harcadigi emegin ise, herhangi bir {icretlendirilmeye tabi
kilinmadigina dikkat ¢ekmistir (2014, s. 160).

Wayne, kapitalizmin, daha karli olacag1 ongoriisiiyle entelektiiel emek iizerindeki denetimi
daha gevsek tuttuguna inanir ve "yeniden {iiretimin, yayilmanin ve (kiiltiirel {irlin meydana
getirildikten sonra) gelirlerin gelismis kapitalist denetim yapilanmalariyla tam olarak biitiinlesmis
durumda" oldugunu da ileri siirer (2006, s. 34). Ona gore, yaratici/entelektiiel emegin farkl
oranlarda seyreden "0zerklikleri" de tehdit altindadir (Wayne, 2006, s. 34). Yaratma asamasindan
ziyade ¢ogaltma ve dagitma asamasinda yer alan bir kisim kiiltlir iscileri, yeniden dogan bu
denetim ortaminda daha hizli olmak ve daha ¢ok tiretmek gibi baski mekanizmalartyla yiiz yiize
kalmaktadir. Yaratma kosullarinin teknoloji ile daha sistematik bir rotaya girmesi, ilgili alandaki
birbirinin boslugunu yaklasik olarak doldurabilir nitelikteki iiretici isgiicli sayisinin artmasina
katki1 sunmustur. Bu yaratici nitelikteki isgiicii bollugu i¢inde igveren icin gerektiginde
vazgegilebilir olan yaratici isgiicii, denetimin ve performans beklentisinin arttig1 bir emek-sermaye
iligkisi igerisinde ¢aligmak durumunda kalmstir.

Orta smif genisledik¢e ve/veya sanayilestikce, tipki teknik ressamlar, teknisyenler, miihendisler,
mubhasebeciler, 6gretmenler, hemsireler ve medya ¢alisanlarina oldugu gibi, becerileri ve bilgileri daha
yayginlasip yerine yenisi konulabilir hale geldik¢e veya o beceriler yeni teknolojilerde yer bulmaya
baslayinca deger kaybettikleri bir tiir enflasyona ugrar (Braverman, 1974, s. 407; Wright, 1979, s. 210-
211). Ornegin, kisisel bilgisayarlarin (PC) gelisimi senaryo yazarlarinin iiretkenligini ¢ok biiyiik oranda
arttirdiginda, bunun sonucu ayni miktar {iriin tiretmek i¢in daha az calismalar1 degil, bu zamana kadar
iiretilenden daha ¢ok iiriin iiretmek icin daha ¢ok ¢alismalari oldu (Wayne, 2006, s. 34).

Wayne’in bu alintisindan da anlagilacag: {lizere, ne tartigmali olan 6zerklik kavrami ne de

yaratict emegin tiretkenliginin artmasi yaratici iggiiciine bir konfor kazandirmaz. Gelisen rekabet

icinde onun is bulma zorlugu, giivencesizligi ve is ylkii artis1 gibi riskler dogar. Neff, Wissinger
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ve Zukin’e gore, yaratici iggiicli bu sektorlerin saglayacagini diisiindiikleri 6zerklige, yaraticiliga
ve heyecana kendini kaptirirken ¢aligma ile ilgili yiliksek riskleri de kabul eder (2005, s. 308).
Riskin bu sorunlu normallesmesinin diger sektdrlerde ¢alisan isgiler i¢in de esnek istihdam
kosullart altinda ¢aligma konusunda olumsuz bir model olusturdugunu diisiiniirler (Neff vd., 2005,

s. 308).

2.2.4. Esneklik, Gegicilik ve Eylemsizlik

Kapitalizmin, 1970'lerdeki ekonomik bunalimdan kurtulmak ve yenilenmek i¢in, Post-fordist
iiretime gegisiyle sistemin ana unsurlarindan biri haline gelen neoliberal esneklesme siirecinin
sadece yaratici islere 6zgli bir durum olmadigini ve her is dali i¢in uygulanmaya calisildigini da
belirtmek gerekir. 1980'ler itibariyle yayginlik kazanan “gegicilik” ve "esneklik", sadece istthdam
iliskilerinde goriilen bir durum degildir; iicret esnekligi, piyasa esnekligi gibi pozisyonlar: da
vardir. Guy Standing, neoliberal iktisat¢ilarin, esneklesmeye gidilmedigi takdirde, "emek
maliyetlerinin artacagi, sirketlerin iiretim maliyetlerinin daha da yiikselecegi ve sermayenin
maliyetlerin daha diisiik oldugu bolgelere kagacagt" (2015, s. 19) gibi korku senaryolarii yazip
cizdiklerini ve boOylece calisanlara gilivencesizlik getiren sistematik ve kiiresel bir somiiriiniin
zeminini hazirladiklarini savunur. Pierre Bourdieu, "gegicilik" kavraminin yerine "esnek somiirii"
kavramini Onerir ve Standing'in yaklasimina benzer sekilde, esneklesmenin calisanlar1 boyun
egmeye, somiirlii ¢arkin1 kabullenmeye yonelten bir tiir egemenlik big¢imi yarattigini ifade eder
(2006, s. 73). Yazar, soziinii ettigi bu egemenlik bi¢iminin, etkileri agisindan kdkenlerinin vahsi
kapitalizm donemi ile benzerlik i¢erdigini ancak bunun ge¢miste 6rnegi goriilmemis diizeyde bir
durum oldugunu diisiiniir (Bourdieu, 2006, s. 73). Somiirii kosullarin1 kabul etmenin baskaldir1

secenegini ortadan kaldirdigini vurgulayan Bourdieu, bunun nedeni olarak da geciciligin, bir
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geleceksizlik duygusuna yol agarak, gelecege dair olan umudu azalttigini ve is¢iyi bir nevi
eylemsizlestirdigini gosterir (2006, s. 71).

Lorey bir makalesinde (2014), glivencesizlige zorunlu olarak itilen biiyiik cogunluktan ziyade,
giivencesizligi tercih etmekle yani onu 6zgiirliigii ile iliskilendirmekle itham ettigi "kiiltiir is¢ileri"
tizerinde durur. O, kiiltiir iscilerinin, kendi belirledikleri kosullarda 6zgiirce calismaya ve 6zerklige
diiskiin olduklarini, stirekli ayni iste calismamayi tercih ederek giivencesiz kosullarda ¢alismay1
kendilerinin de hazirladigin1 ve ne yazik ki boylelikle bu somiirii aracinin aktif bir parcasi haline
geldiklerini ileri siirer (Lorey, 2014, s. 146-147). Yazar, kendisini de dahil ettigi kiiltiir is¢ilerinin
bu giivencesiz ¢alisma bigimine yonelmelerinin duygusal temelini sdyle tarif eder:

Kiiltiir tireticisi olan kimilerimiz i¢in, bir kurumda siirekli bir iste ¢alismak aklimizin ucundan bile

gecirmeyecegimiz bir fikirdir. Haydi diyelim ki boyle bir ise girdik; niyetimiz olsa olsa birka¢ sene

devam etmektir, cok gegmeden baska bir sey yapmayi isteriz. Burada asil mesele her zaman i¢in insanin
kendini tek bir seye, daha nice vecheyi yok sayan klasik bir is tanimina adamaya zorlanmamasi; para
i¢in ruhunu satmamasi ve daha pek ¢ok seyle ugrasmak istedigi halde bunlardan vazge¢mek zorunda
kalmamas1 degil midir? Onemli olan, bir kurumun kisitlamalarina uymaman, zamanini1 ve enerjini
hakikaten ilgini ¢eken yaratici projelere, hatta belki siyasal projelere saklaman degil miydi? Bir firsat
ciktiginda, maasi hi¢ de fena sayilmayacak bir iste bir siireligine seve seve ¢alismay1, ancak bize artik
uymadiginda o isten ayrilabilmek sartiyla kabul etmiyor muyduk? Iste o zamana dek, en azindan bizim
icin bir anlam tastyan bir sonraki projeyi gergeklestirecek kadar para gegmis olmayacak miydi elimize?

Pek para kazandirmasa da, bizim i¢in ¢ok daha tatmin edici bir proje olmayacak miyd: bu? (Lorey,
2014, s. 145).

Gene Ray, "yaratict isyankar olarak sanat¢i" figilirinlin cilalanip parlatilarak kapitalizm
tarafindan yeniden giindeme getirildigini ve "Prekarya olmanin tadini ¢ikar!" gibi sloganlarla
yaratict islere yonelik ilginin arttirtlmaya calisildigini savunur (2014, s. 237). Ray ayrica,
"ozgiirligi kolelikte, dogru hayati yanlis yasamda bulmak gercekten miimkiin, yeter ki bunlari
yeni ve onaylanmis yontemlerde araym" diyerek, bu sloganlarin olumsuz etkisini ve 6zgiir ¢alisma
arayisindaki emekgilerin kiiltiir endiistrisi icersinde "yanlisa diisme tehlikesini" carpict sekilde
vurgular (2014, s. 237). Richard Florida, 10 yil boyunca siirdiirdiigii bir aragtirmasinda, giivenli
islerini terk etmis cesitli meslek grubundaki yiizlerce insanla goriismiis ve bu insanlarin iglerini

daha fazla para kazanmak i¢in birakmadigi, “heyecanli bir ig yapma” ve “yeni bir seyin
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yaratilmasinda rol alma sansin1 yakalamak" i¢in bunu yaptiklar: sonucunu ¢ikarmistir (2011, s.
65). Baz1 insanlarin, bdylesine glivencesiz, ¢ogunlukla az kazang getiren ve tiirlii riskler iceren
islere sadece yaraticiligin i¢inde olmak veya yaraticilifin kendine 6zgii haz diinyasin1 yagamak
adina yoneliyor olmasi ve bunun ugruna pek ¢ok olanagi, konforu terk edebilmesi tizerinde durmak

yaratici is¢inin karakterini anlamak agisindan yararli olacaktir.

2.2.5. Sanatta Yaratict Emegin Un, Zenginlik ve Odiil Motivasyonu

Banks ve Hesmondhalgh, maddi olmayan emege dayali yaratici isin, 6zgiirce secilen bir
meslek olarak pazarlanmasindan bu yana, ¢ogu politik ve akademik calismada da problemsiz
olarak sunuldugunu ve bu nedenle "maddi ve zorunlu ¢aligmaya" atfedilen sikicit ve hosnutsuz
calisma bi¢ciminden c¢ogunlukla muaf tutuldugunu ileri siirer (2009, s. 418). Ayrica yaratict
iscilerin, "iin" ve '"zenginlik" terimleri ile bastan ¢ikarildiklarin1 savunurlar (Banks &
Hesmondhalgh, 2009, s. 418). Onlara gore, yaraticilik diinyasinda yeni olan is¢iler, "Bill Gates,
Steve Jobs, J.K. Rowling, ¢esitli dot.com milyonerleri, gen¢ Ingiliz sanatcilar, iinlii sefler, pop
yildizlari, medya girisimcileri vb." gibi basar1 hikayelerinin ytikselisinden ilham alarak kendilerini
onlarin mesleklerinde kazandiklar1 {in ile hayal ederler (Banks & Hesmondhalgh, 2009, s. 418).
Yaratic1 ¢alismalar igin, igin 6zerkligi ve bu endiistrilerin medya ile iliskili sosyal alanlari
nedeniyle toplum nezdinde, “havali isler” imaj1 yaratilmasi da (Neff, Wissinger & Zukin, 2005, s.

nn

310) gosteriyor ki, zor ve degisken ¢aligma kosullarina sahip bu islere yonelenler, "iin", "goriiniir
olmak", "serbest ¢aligmak", "zengin olmak", "yaratic1 oldugunu ispatlamak", "heyecan", "yeni bir
sey yaratmak" gibi motivasyonlarla hareket etmis ve Kong'un sanat tireticilerine yonelik deyimiyle

de, "herkesce hos karsilanan ama yoksul ve miicadeleci sanatc1" (2014, s. 599) olarak hayatlarini

stirdiirmustir.
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Medya, iletisim ve sinema sektdrlerinde bu 6rnekler siklikla goriiliir. Ursell de benzer sekilde,
insanlarin televizyon yapimlarinda ¢aligmaya istekli olmalarini, "kismen taninma ve begenilme,
kendini kanitlama ve halkin saygisini kazanma, kendini gergeklestirme ve yaraticili§in (estetik ya
da ticari) olanaklarini elde etme gibi bastan ¢ikarici nitelikleri" (2000, s. 819) ile agiklar. Yazar
ayrica, isciler icin televizyonda calismanin, "ayn1 anda hem maddi ve varolussal bir potansiyel
odiiller kaynagi ve hem de acik bir somiirii kaynagi" oldugunu savunur (Ursell, 2000, s. 819).
Televizyon (ve sinema) emek piyasasinin vaad ettigi, "alkis, 6diil ve taninma" gibi bastan ¢ikarici
ozellikler, isgiiciiniin bu sektdre yonelmesindeki en 6nemli motivasyonlardir (Ursell, 2000, s. 818).
Televizyon sektdriinde goriintli yonetmeni ve yayinct olarak program hazirlanmasinda gérev alan
bir calisganin sdyledikleri bunlar1 destekler yapidadir (Ursell, 2000, s. 819): "Bunu para igin
yapmiyorum. Eger para isteseydim, gider bir bankada c¢alisirdim. Program yapmakta bir sey var.
Cerceveye bilerek yerlestirdigim ¢aligmalarimi ekranda gérmekten gergek bir haz aliyorum."

Pierre-Michel Menger, sanatsal isgiicliniin bu sektorlere yonelmesinin bir baska nedeni olarak,
onlarin, "risk seven veya -yanlis hesaplarla- risk almaya tesvik edilebilen" insanlar olabilecegi
cikariminda bulunur (1999, s. 554). Menger, bu alanlardaki propagandasi yapilan "muazzam
basarinin" ancak az sayida c¢alisan tarafindan elde edilebilecegini savunmus ve c¢ogunlugun
basarma sansinin olmadigini bilmesine ragmen yine de bu sektdre yonelmesini bir sans oyununa
benzetmistir (1999, s. 554). Ayrica yazar, A. Marshall'in bu durumu, "oyuncularin sansini abarttigi
bir piyango" olarak tarif ediyor olusunu biiyiik 6l¢iide dogru buldugunu belirttigi bir makalesinde,
"piyango" terimine ydnelik itirazinit da not diismiistiir (Menger, 1999, s. 554). Ciinkii piyango
benzetmesinin bir tiir belirsizlik tasidigina ve yaniltici olabilecegine inanir (Menger, 1999, s. 554).
Ayrica piyango terimini tercih etmenin, "bagarinin tamamen rastgele oldugu ve bireysel yetenekler

ve Ozellikler ile ilgisi olmadigl" anlamlarina da gelebilecegini, oysa bir sanat¢inin yaratici
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taraflarinin ve tagidigi 6zelliklerin biitlinliyle yok sayilmamasi gerektigini diisiiniir (Menger, 1999,
s. 554).

Lorey, bu tercihler ve is motivasyonlarinin beraberinde iktidar ve tahakkiim iligkilerini
goriinmez kildigina ve somiirii mekanizmasini olaganlastirdigina vurgu yapar (2014, s. 163).
Normalde diger emek gruplarinda oldugu gibi, gilivencesiz, geleceksiz kosullarda calismanin
nedeninin ekonomik ve politik sistemde aranmasi gerekir ve buraya yonelik emek giiglerinin
orgiitlii itirazinin gerceklesmesi beklenirken, bu sistemin esas sorumlulugunun, "kiiltiir is¢ilerinin
tercihi oldugu" yaniltmasi altinda gdriinmez kilinmasi karmasik bir durum ortaya ¢ikarmustir.
Kiiltlir iscileri de kafa karisikligi icinde bu kosullarin mesuliyetini kendilerinde aramaktadir
(Lorey, 2014). Ursell, televizyon sektoriinde calisan kiiltiir iscilerinin benzer nedenlerle ve
"varolugsal veya bireysel cazibelerini pazarda en iist diizeye ¢ikarmak adina kendilerini ve toplu
olarak birbirlerini metalastirdiklarim1" 6ne stirmiistiir (2000, s. 822). Kiiltiir is¢isinin i¢ten ige
kendisini somiirii ¢arkinin bir dislisi olarak gérmesi, kiiltiirel ve yaratic1 endiistriler i¢inde tirettigi
metanin oneminin ve iiretimdeki yaratict giiciiniin ayrimma varmasint da engellemistir. Zafer
Kiyan’a gore kiiltiirel metalar, gercekligi degistirme, onlara yeni formlar gosterme giiciine sahip
oldugu gibi “gercekligi oldugu gibi gosterme giicii’ne de sahiptir ve “miicadelenin énemli bir
bileseni”dir (2015, s. 321). Ursula Huws ise yaratic1 ig¢inin bir diger giiclinii s0yle agiklar:

Birgok baska is¢inin aksine, es bedensel giice, dayanikliliga, ¢eviklige sahip baskalar1 onlarin yerine
gecemez. Sermayenin daha da gelismek i¢in can havliyle sarildig1 yeni ve 6zgiir fikirlere sahiptirler
(2018, s. 124).

Hesmondhalgh ve Baker, yapilan isler i¢in, "mutluluk" ve "haz" kavramlarindan ziyade "iyi
is" ve "koti is" kavramlarimi kullanmayi onerir (2011a, s. 28). Yaratict is¢i olarak sektorde
calistyor olmanin bir¢ok avantajlar1 oldugu ve bu avantajlarin birgok ise gore "iyi" kategoride
degerlendirilebilecegi algis1 yaygindir. Hesmondhalgh ve Baker i¢in, "iyi is" kavrami; 6zerklik,

ilgi ve katilim, sosyallik, kendine saygi, kendini gergeklestirme, is-yasam dengesi ve giivenligi
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gibi sozciikleri igerir (2011a, s. 36). "K&tii is" kavrami da "basgkalarina bagli ve onlarin denetimi
altinda calisirken; can sikintisi, yasamdan kopukluk, diisiik diizeyde kendine sayginin utanci,
kendini gerceklestirememenin hayal kirikligi, asir1 ¢alisma ve risk"i igerir (Hesmondhalgh &
Baker 2011a, s. 36). Burada iyiligin iki tarafi vardir. Birincisi is¢i i¢in olan, "yiiksek ticretler, uzun
tatiller ve makul caligma saatleri, gii¢lii bir aidiyet ve kimlik duygusu, yiiksek 6zerklik diizeyleri"
gibi ozellikler, digeri de, ortaya ¢ikan iiriiniin toplumsal olarak "ortak iyilige" hizmet edip
etmedigidir (Hesmondhalgh & Baker, 2011a, s. 36). Bu durumda kétii isin tiriinlerini de iki boyutta
degerlendirirler; ilki, asag1 mal ve hizmetlerin iiretimi ve yayilmasi, ikincisi de baskalarinin
refahin1 azaltan ve hatta onlara zarar veren iiriinlerin liretilmesidir (Hesmondhalgh & Baker,
2011a, s. 36). Yazarlar, iyi ve kotii ayriminin kolay olmadigimi gdstermek ve bu kavramlarin
toplumsal yarar boyutuna da dikkat cekmek amaciyla bir televizyon programcisi 6rnegini vermistir
(2011a, s. 36-37). Motorlu tasitlart kullanmanin zevkleri hakkinda eglenceli bir program yapmakta
olan programcinin yaptig1 is goriiniirde, "iyi is" kategorisinde olarak anlagilsa da bu program eger
iklim degisikligi ve tiikketimcilik gibi olumsuz gelismelerin Onemsizlestirilmesine ya da
carpitilmasina neden oluyorsa "ortak 1iyilik" bakimindan bir "koti is" niteligi kazanir
(Hesmondhalgh & Baker, 2011a, s. 36-37). Her ne kadar tezin bu boliimiinde yaratic1 veya kiiltiirel
iscilerin "iyi is" kategorisinde degerlendirilip, yasadiklar1 "iyi olmayan kosullar"1 agiga ¢ikarmak
temel gaye olarak duruyor olsa da bu 6rnek vesilesiyle onlarin temel davranis bigcimleri ve ortaya
cikardiklar iiriinler ¢ercevesinde "ortak iyilik" meselesinin neresinde olduklarimin da 6nemli
oldugunu vurgulamak uygun olacaktir.

McGuigan’a gore, gorsel isitsel sektorlerde tiikenmislik nedeniyle isi birakmak zorunda
kalan veya erken emeklilik isteyen is¢ilerin yerine gelen geng is¢iler igin bir statli kazanmak ve

kariyerlerini insa etmek cesitli zorluklarla doludur (2010, s. 331). Yazar, Britanya’da ve baska
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yerlerde, kiiltiirel sektorlerde calisan bu geng iscilerin, "asir1 calistirildiklari, emekleri karsiliginda
az ucret aldiklar1 ya da hi¢ 6deme almadiklar1" seklindeki korku hikayelerinin basinda yer
almasinin toplumda ve sektore girmek isteyenlerde bir sok etkisi yarattigini belirtir (2010, s. 331).
Basinda ¢ikan yazilardan biri, James Silver’in The Guardian’da yayimlanan makalesidir. Silver,
“Somiirti Her Zamankinden Daha Yaygin” baslikli makalesinde, geng televizyon isgilerinin stirekli
bir i kazanmak umuduyla, uzun saatler ¢alismalarina ve karsiliginda ¢ok az iicret 6denmesini
kabul etmek zorunda kalmalarina dikkat ¢ceker (2005). “Televizyonun kirli kii¢iik sirr1” olarak tarif
ettigi bu tablo icinde, “is tecriibesi” formu altinda emegin ucuz veya bedava kilinmasinin ise igin
bir pargasi olarak kabul edilmesindeki tuhaflig1 vurgular (Silver, 2005). Odeme yapilmayan (ya da
asgari licretten az olan) islerin ticari web sitelerinde ilana ¢ikmalarinin rutinlesebilmesi ve bir film
yapim sirketinin ilaninda, basvuruda bulunanlardan ise yerlestirilme ayricaligi i¢in bagvuru
ticretinin bile istenebilmesi gibi hoyratliklar da gazete yazisinda yer alan ¢ok ¢arpict 6rneklerdir
(Silver, 2005). Ursell’e gore, potansiyel isgiicli, emegini bedava olarak potansiyel bir igverene
hediye ederek daha sonraki tarihlerde bu hediye sayesinde iicretli istthdam hakki kazanabilme

ihtimalini dogurmak istemektedir (2000, s. 806).

2.2.6. Smifsal Aidiyet Karmasasi: Proleter mi, Prekarya m?

3

“Yaratic1 ekonomi” ile birlikte “yaratici isci/isglicii” ve -Ozellikle Richard Florida’nin
kullandig1- “yaratict siif” kavramlar1 da iktisadi literatiire girmistir. Florida, yaratici sinifi

siirdiiriilebilir ekonomik biiyiimenin onciisii olarak tanimlar (2011, s. 78)."* Howkins, yaratici

ekonominin gelecegini "kentler"de goriir ¢linkii oralar gii¢ merkezleridir (2010, s. 164). Yaratict

"2 Florida, “yaratic1 smifin” 3T olarak ozetlenen; teknoloji, yetenek ve tolerans gibi 6zelliklere sahip olmasinin
ekonomik biiylime yarattigini ve gelecek ylizyilin refahinin garanti altina alinmasmin bu 3T formiiliiniin hayata
gegirilmesiyle miimkiin olacagini savunur (2011, s. 78).
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insanlarin da ancak boyle sermaye ve hareketliligin kiimelendigi kentlerde ortaya ¢ikabilecegini
savunur (Howkins, 2010, s. 164). Ciinkii yaratict insanlarin, birbirleriyle etkileserek
ogrenebilecekleri insan sermayesinin ikamet ettigi ve hayal giiglerini genisletebilecekleri
imkanlarin, ¢esitliligin ve sermaye akisinin oldugu sehirlere ihtiyaglar1 vardir. Florida'nin ve onun
gibi diislinen pek ¢ok aragtirmacinin bu sehirlerde ortaya ¢iktigini savunduklari "yaratict sinif"
fikrinin yeni bir sey olmadigini diisiinen Pratt, makalesinde bunun “ileri teknoloji propagandas1”
ve “mekan pazarlamasinin yeniden canlanmig hali” oldugunu da tartisir (2008, s. 107). Peki
yaratici isgilerin ait oldugu bir sinif var midir? Yoksa giivencesizligi ve kirilganlig1 nedeniyle
onlar1 prekarya kavrami i¢ine yerlestirmek mi dogru olacaktir ya da yapis1 ve kapsami degismis
bir proletaryaya mi1 dahil etmek gerekir? Biitiin bu tartismalar1 bitirmeyi savunanlarin kullandigi
"siniflarin ortadan kalktig1" (ve ideolojilerin bittigi) sdylemi mi dogrudur? Bu alandaki pek ¢ok
soruya oldugu gibi bu sorulara da net bir cevap vermek giigtiir. Fakat siniflarin ortadan kalktigina
dair iddialara Guy Standing s6yle bir cevap verir: "Esitsizliklerin artti1 diinyada daha esnek bir
emek piyasasina dogru gidilirken, sinif ortadan kaybolmadi. Daha ziyade, parcali bir kiiresel sinif
goriintlisti ortaya ¢ikt1" (2015, s. 21). Marksistlerin, "zincirlerinden baska kaybedecek bir seyi
olmayanlar" seklinde tarif ettigi "proletarya" ile "kaybedecek zinciri bile olmayan prekarya"
(Standing, 2015, s. 9) tartismalarina dahil olan ve disinda kalan pek ¢ok karmasik nokta var ki,
onlar bu tezin kapsamini asmaktadir. Tiilin Ongen, "sinif"1, sosyolojinin en tartismali, geliskili ve
tizerinde tam bir goriis birliginin olmadig1 kavramlardan biri olarak degerlendirmistir (2014, s. 42).
Bu yaklagimlara ragmen, tez ¢caligmasinda sadece, yaratici isgilere yonelik yapilan "prekarya" gibi
smifsal yakistirmalar1 ve yaratict emegin Orgilitlenme potansiyellerini anlamaya katki sunacak
kadar simf meselesine deginmek yeterli ve yararli olacaktir. Ongen'in, "Sinif iliskilerinin nerede

baslayip nerede bittigi belli olmadig1 gibi, ne siiflar birbirinden kesin ¢izgilerle ayrilabilen
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olusumlardir, ne de sinif bilinci, sinif ¢ikar1 ve sinif kapasitesi gibi, olgular 6l¢iilebilir niteliklerdir"
(2014, s. 46) agiklamasini sinif meselesine bakarken hatirlamak 6nemlidir.

Gill ve Pratt’e gore, prekarite, yasa disi, sira disi ve gegici iglerden, ev isi, parca basi is ve
freelance ise kadar "her tiirlii" giivencesiz ve kosullu ¢alismayi igerir (2013, s. 27). Yazarlar, bu
durumun ayni1 zamanda siyasi parti ve sendikalarin geleneksel modellerini asan yeni bir politik
miicadele ve dayanisma bicimleri getirdigini iddia ederler (Gill & Pratt, 2013, s. 27). Gill ve
Pratt'in, "her tiirli" ifadesinden de anlasilacagi iizere "prekarya" terimi homojen degildir ve
birbirinden farkli bir¢cok ¢alisma baslhigini igerir. Standing, prekarya teriminin ilk olarak 1980'li
yillarda Fransiz sosyologlar tarafindan gegici ve mevsimlik ig¢ileri tanimlamak i¢in kullanildigini,
kullaniminin yayginlasmastyla birlikte anlam igeriginin genisledigini ve Italya'da gecicilik ve
giivencesizlik anlamlarina geldigini yazmstir (2015, s. 24). Ayrica prekaryanin belirleyici
ozelliklerinden birisi olarak, "pek ¢ok seyin zamansal agidan kisa bir dénem {izerine kurulmasi"
oldugunu ifade eden Standing, buna dayanarak is¢inin bir kariyer yapmasi ya da kendini
gelistirmesi ihtimalinin diisiik oldugu ¢ikariminda bulunmustur (2015, s. 39). Standing'in "kendini
gelistirmesi ihtimalinin diisiik oldugu" ¢ikarimi dikkate alindiginda, yaratici iscilerin prekarya
icine dahil edilmesi meselesi zorlasir. Clinkii yaratict is¢ilerin temel Ozelliklerinden birinin
"kendini siirekli gelistirme" zorunlulugu oldugu sdylemi ve inanci ¢ok yaygindir.

Angela Mitropoulos, "sanat¢1 veya yaratict emekgi'"ler gibi ifadeler iizerinden
"prekarya"nin yeni bir olguymus gibi tartisilmasina itiraz eder (2014, s. 93). O, prekarya ile
iligskilendirilen giivencesiz ¢alismanin, "ev i¢i emegi, perakende, turizm ve hizmet sektori, tarim,
seks" gibi alanlarda hep oldugunu ancak bu alanlarin goériinmezligi nedeniyle ¢ogu zaman
degerlendirme dis1 birakildigint savunur (Mitropoulos, 2014, s. 93). Prekarya tartismalari,

proletarya, orta smf, kiigiikk burjuvazi veya Marx'in deyimiyle "limpen proletarya"
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tanimlamalariyla i¢ igedir. Peki prekarya, proletaryanin bir pargasi olabilir mi? Bu soruya, genel
yaklasim olarak, Paolo Virno, "evet" derken, Standing'in cevabi, "hayur" olur. Standing i¢in
proletarya terimi sunlart hatirlatir: "Proletarya denildiginde akla uzun donemli, istikrarli, sabit-
zamanli ve ileriye doniik olarak is¢inin ne kadar ve nasil ilerleyebilecegi agik¢a belli olan islerin
bulundugu, sendikalasmanin oldugu, kolektif sozlesmelerin yapildigi, isimleri ve Ozellikleri
bilinen yerel igverenlerin bulundugu bir toplum akla gelir" (2015, s. 20). Standing burada
"proletarya"nin tanimini tam olarak yapmaktan ¢ekinmis ve cagristirdiklarini agiklamistir. Yine
proletaryanin Standing'e hatirlattiklar1 dikkate alinacak olursa, "yaratict is¢ileri" bu sinifa dahil
etmek miimkiin degildir. Standing'in nostaljik olarak degerlendirilebilecek proletarya ve is¢i
tanimlariin aksine, Virno, is¢i kavraminin artik "belli bir adab1 olan, belli bir kiiltiirden gelen vs.
bir toplumsal figiirle baglantili" (2014, s. 195) olmadigin1 sdylemekle birlikte, ¢aligmanin sadece
fabrikalarda gerceklesmedigini ve is¢i sinift kavraminin kapsaminin genisleyerek daha genis bir
alana yayildigin1 vurgular. Standing'in siniflara dair yaklasimlar1 (prekaryanin heniiz olusum
stirecinde olan bir smif olduguna inanmaktadir) degerlendirildiginde, sinif kavramimin da
Virno'nun vurguladig lizere pek cok sey gibi degistiginin ve "yaratici isciler"in nereye ait ya da
yakin oldugunu sdylemek icin, emek kavraminda oldugu gibi, onlarin toplumsal {retim
iligkilerinin alan1 olan sinif kavramindaki degisimlerin iyi anlagilmasi gerekliligi ortaya ¢ikar. Her
ne kadar "Marx'in yapitlarinda bile agik¢a tanimlanmis bir sinif kavramina rastlanmasa" da
(Ongen, 2014, s. 42), onun, art1 deger yaratan iiretken emegin her tiirliisiinii is¢i sinifina dahil
ettigini sdylemek (Virno, 2014, s. 195) miimkiindjiir.

Fordist liretim Oncesi ve esnasindaki zaman diliminde "yaratict", "bilgisel" nitelikteki pek
cok is maddi tiretim siirecinin ve liretkenlik kategorisinin disinda tutuldugu i¢in ve gozle goriiliir

sekilde endiistrinin bir pargasi olmadigi i¢in, bu emegin 6zneleri de is¢i sinifina dahil edilmemisti.
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Fordizm sonras1 degisen iiretim tarzi ve kiiltiir endiistrilerinin genel ekonomi i¢indeki etkinligi hig
olmadig1 kadar ve durmaksizin artan bir egilim gosterdikce yaratici emek iiretkenligi artmis ve bu
durum bu emegin 6znelerinin de proletarya i¢inde yer alabilecegi tartismalarini baglatmistir. Hatta
bunun tersi olarak da kol emeginin endiistri i¢inde azalmasi ve kafa emeginin artig gostermesi
nedeniyle, esasinda kol emegini temsil ettigi iddia edilen proletaryanin buna paralel olarak
daraldigi ve giiciinii yitirdigi yoniinde tartismalar da bulunmaktadir (Ongen, 2014). Bu
tartigmalara, proletaryanin sdylendigi gibi daralmadigini ancak hi¢c kuskusuz isci sinifinin
bilesimini ve siifsal karakterini etkiledigini savunarak katilan Ongen'e gore, "20. yiizyilda iiretim
ve emek siireci i¢inde gerceklesen degisiklikler, isci sinifinin kimi 6zelliklerinde bazi degisiklikler
yaratmakla birlikte onun sinifsal karakterini ortadan kaldirmis sayilmaz" (2014, s. 183).

Wayne, entelektiiellerin, "hem sermaye ile emek, hem de kiigiik burjuvazi arasinda"
celigkili bir konuma sahip oldugunu yazar ve is¢i sinifi ile olan farkliliklarini da soyle agiklar:

Bir dereceye kadar sermaye ile biitiinlesmis ve is¢i sinifindan kiiltiirel ayricaliklari, is yerindeki
nispi bagimsizliklar1 ve (genellikle) ticret diizeyleri ile farklilagmiglardir. Ancak kapitalist
degildirler ve altlarindaki is¢i smifiyla benzer somiirii ve proleterlesme siireglerine tabi
tutulduklarinda emek olarak statiileri tekrar kendini gdsterir. Sermaye ile emek arasinda sikigmis
olduklar1 gibi, iktisadi olarak da onlarla ayni kategoridedirler (kiiltlirlerini “sermaye” olarak
kullanirlar, ama yine de kiralik is¢ilerdir) ve diislince diizeyinde onlardan etkilenirler (2006, s. 39).

Entelektiiellerin hem burjuva sinifina hem de is¢i sinifina tam olarak girmedigine inanan
Wayne, onlarin hem diisiince diizeyinde hem de iktisadi olarak kendi patronlar1 olma yoniinde
kiigiik burjuvaziye dogru kaydiklarini 6ne siirer (2006, s. 39). Yaratici iscilerin hangi siifa ait
oldugu konusunun nereye evrilecegi tartisilmaya devam ederken Bourdieu, bir bagska degisime
dikkat ceker. Yaratici is¢inin ya da kiiltlir iscisinin yukarida aktarilan sorunlari dolayisiyla
"ayricalikli" konumunu kaybedip, calisma ve yasam kosullar1 bakimindan yeniden "daha asagi
diisme, yeniden proletaryaya inme kaygisi"ndan s6z eder (Bourdieu, 2006, s. 72). "Yeniden

proletaryaya inme" ifadesi makalelerde ¢ogunlukla "yeniden proleterlesme" olarak kullanilir.
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Ongen, proleterlesme kavramina, "orta sinif katlari, ¢eliskili konumda bulunan siif kategorileri
veya kiiciik burjuvazi" olarak cogaltilan ara siif unsurlarinin, "mevcut konumlarindan
uzaklasarak -yani denetlenmeme, sayginlik, yiiksek iicret gibi yasam sartlarin1 kaybederek- is¢i
sinifi 6zellikleriyle biitiinlesmelerini anlatan bir siire¢" olarak yaklagmistir (2014, s. 196). Kautsky
de, yasam ve ¢alisma kosullar1 gerileyen bu kesimi "egitimli proleterler" olarak adlandirmigtir

(Ongen, 2014, s. 196).

2.3. Sinema Endiistrisinde Emek
Hesmondhalgh ve Baker, ingiltere’de medya endiistrisi ¢alisanlarinin deneyimlerini arastiran
caligmalara katki sunmak i¢in miizik, televizyon ve dergi ¢alisanlarina odaklandigi bir arastirma
(2011b) yapmustir. ° Calismanin sonucunda, her ii¢ endiistride de gegici calismanin yiiksek
boyutlara ulastigini ve bu durumun ¢ogu ¢alisanda magduriyet duygusuna ve tepkiye yol actigini
gozlemlemistir (Hesmondhalgh & Baker, 2011b, s. 38). Siibvanse edilmis sanatsal iggiicii ile ilgili
yapilmis ¢esitli anketlerin gosterdigi bulgular1 sdyle 6zetlemisler:
-Sanatcilar birgok isi ayni anda yapma egilimi i¢indedir.
-Bireysel olarak veya freelance olarak calisanlar agirliktadir.
-Yapilan isler genellikle diizensiz bir nitelige sahip, sozlesmeler nispeten daha kisa
siireli ve ig glivencesi ¢ok diisiik seviyededir.
-Kariyer olanaklar1 belirsizdir.
-Gelir esitsizligi cok ytiksektir.
-Sanatcilar isgiiciiniin diger bilesenlerinden daha diisiik bir yas profiline sahiptir.
-Sanatsal isgiicii artig gostermektedir (Hesmondhalgh & Baker, 2011b, s. 34).
Ozetledikleri bu maddelerin, yukarida "yaraticithk ve emek" iliskisinin tartisildig

boliimdeki 6zellikler ile benzerlik tagidigi agiktir. Hesmondhalgh ve Baker'a gore, bu sektorlerde

90’11 yillardan itibaren yogunlasan gecici isgiicii ve kisa siireli s6zlesme gibi ¢alistirma bi¢imleri

" Nitel bir arastirma yontemiyle birebir goriisme yapilan kisiler su yelpazeden segilmistir: “Kurumsal ve bagimsiz
sektorler, freelance ve iicretli ¢calisanlar; sektorde ismini duyurmus yaratici kisiler, gelecek vadeden yeni ¢alisanlar ve
eski meslek erbaplar;; Londra’da yasayan calisanlar ve Ingiltere’nin diger sehirlerindeki calisanlar; yaratici
yoneticiler, pazarlamacilar ve yaratici personel” (Hesmondhalgh & Baker, 2011b, s. 34).

62



bu maddeleri destekler niteliktedir (2011b, s. 34). Bunun yan1 sira, Hesmondhalgh ve Baker'in,
"licret, ¢alisma saatleri ve sendikalar”, "giivencesizlik ve belirsizlik", "sosyallesme, iliski aglar1
olusturma ve izolasyon" gibi {i¢ ana kategoride yiiriittiigli aragtirmanin (2011b, s. 34) ortaya
cikardigi sonuclar, diger kiiltiir calisanlarinda oldugu gibi, sinema is¢ileriyle de benzerlik gosterir.
Y 6ndesme siireci nedeniyle medya ¢alisanlarinin iliskili pek ¢ok sektorde gorev alabilmesi, sinema
ve reklam sektorleriyle de istihdam geciskenligi yaratmastir.

Evrim Tére Ozkan'a ve aslinda pek ¢ok yazara gore, film endiistrisi, televizyon ve reklam
endiistrisi ile yakin iligki icindedir ve bu alanlar karsilikl iirlin ve hizmet saglayarak birbirlerini
stirekli besler (2010, s. 23). Mark Lorenzen da bu iliskiyi ve iirlin ¢esitliligini soyle tarif eder:
"ABD, Ingiltere, Almanya, Fransa ve Japon menseli biiyiik medya sirketleri artik biiyiik
multimedya sirketlerine doniismekte, filmlerin yapimi, pazarlamasi, dagitimi (ve belli bir 6lgege
kadar gosterimi), televizyon, bilgisayar oyunu, kitap yayini ve benzer isleri birbirine entegre
etmektedir" (2007, s. 22). Bu endiistriyel i¢ ice gegme ya da en hafif sdylemle yakin temas hali,
calisanlar1 da mobilize kilar. Televizyon, gazete, dizi, reklam ve sinemanin her birinin ayri
ozglinliikleri olmakla birlikte calisanlarin kimi sorunlarindaki benzerliklerinin altin1 ¢izmek kadar,
bir baska 6nemli benzerlikten de s6z etmek gerekir; O da, onlarin sorunlarina yonelik kamusal,
sektorel, akademik ve sendikal ilgisizligin benzerligidir. Bu nedenle, bu tez ¢calismasinda, medya
ve sinema sektoriine yonelik arastirmacilarin bazi bulgu ve 6rnekleri, benzerlikleri oraninda zaman

zaman birlikte kullanilmaktadir.
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2.3.1. Televizyon ve Sinema Sektoriinde istihdam icin Sosyal Aglarin Rolii ve Bos
Zaman Kullanim

Bu paydaya 6rnek olarak, Blair (2001) ve Ursell'in (2000) televizyon ve sinema sektoriinde
ise yeni girme bicimleri lizerine yaptiklar1 calismalardaki ortakliklar gosterilebilir. Ursell,
insanlarin televizyon sektoriinde calisma gruplarina katilimi i¢in yapilan segimlerde; kisisel
tanisiklik, akraba gibi yakinlik, gecmis is baglantilar1 ve ge¢mis basarilarinin bir karigimi olan
itibar ve asinaligin temel alindigin1 belirtmistir (2000, s. 811). Blair de benzer sekilde, film
endiistrisine giriste dnceligin, aile iliyeleri ve arkadaslar oldugunu gézlemlemis ve boyle iligkileri
olmayanlarin sektorde is bulmalarinin daha zor olacagina yonelik inancini paylasmistir (2001, s.
158). isveren agisindan da, tavsiye edilen kisinin hi¢ taninmayan kisiye gore "daha az riskli
bulunmasinin ve daha tercih edilir olugunun" (Blair, 2001, s. 159) yaygin oldugu anlasilmaktadir.
Lorenzen, yapimcilarin, daha 6nce calistig1 yaratici isgiicii ve teknisyenleri de istihdamda oncelik
olarak gordiiglinii ¢iinkii bu se¢imin film maliyetini azaltmaya yaradigini agiklamigtir (2007, s.
14). Bu kriterlere sahip olanlarin daha kolay is bulabilme ger¢egi, degisik yogunluklarda olsa da
kiiltiirel ve yaratici endiistriler disindaki sektorlerde de vardir. Bu konuda, her endiistri ve hatta
endiistrinin kendi i¢indeki c¢esitli is alanlar1 bile egilimler bakimindan degiskenlik gosterebilir.
Ancak Lorenzen'in, Hollywood, Roma ve Bollywood 6rnekleri {izerinden vurguladig: gibi, film
projelerinin sosyal aglara olan bagi ¢ok belirgindir (2007, s. 15) ve bu aglar film projesine giriste
onemli referans saglar.

Julie Carr, ag olusturmanin ve agin fiziksel alanlarinin bu tip endiistriler i¢in hayati bir
onem tasidigini hatta bu aglarin endiistrinin merkezi oldugunu belirtir (2009, s. 11). Yazar, yaratici
iscilerin her ne kadar "bagimsiz calisma" ve "birey olarak var olma" gibi 6zgiin durumlar

oldugunu kabul etse de; takim calismasi ve isbirligi i¢inde, iiretime katilan yaratict emek
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potansiyelinin varligina ve 6nemine de dikkat ¢ekmistir (Carr, 2009, s. 11). Ona gore, sirketlerin
basarisi, tek bir bireyin isi degildir; iyi derecede gelisim saglama yetisine sahip ekiplerin ve aglarin
ortak c¢iktisidir (Carr, 2009, s. 11). Elizabeth Currid’in de bir {iriiniin sorgulama ve arastirma
stirecinin, fikir aligverisleriyle birlestirilmesinin yaraticilig arttiracagina ihtimal verdigi belirtilir
(Carr, 2009, s. 11). Uretim siireci icindeki yaratic1 emegin isbirligi ve bir aradaligy, is¢iler arasinda
bir sosyal agin olugsmasina da katki sunar. Proje bazli ¢alisma nedeniyle sinema sektoriindeki
iscilerin ¢ogunun siirekliligi olan belirli i adreslerinin olmayis1 onlara sektdrel aglara katilma
gerekliligi sunar. Ornegin film kurgu montajinda calisan iscilerin bir kismi freelance olarak
disaridan aldig isleri 6zel alanlarinda yapmaktadir. Bu grubun 6zellikle ¢ikardiklar iyi islerle
kendilerini ispatlayana kadar, sosyal aglar1 kullanmak ve sektoriin bilesenleriyle
karsilasabilecekleri platformlara katilmak gibi mesleki davranislart vardir. Ciinkii onlarin sektorde
cogu zaman mesai arkadas1 ve ortak patronlar1 yoktur.

Bu aglarin olugsmasi yaratici sektorde bir gerekliliktir ancak agin kopmamasi i¢in kurulmak
durumunda kalinan sosyallesmenin, ¢alisanin is dis1 zamanina da sirayet etmesi emek giicleri i¢in
sorunlu bir durumdur. Bazi ¢alisanlar, is dis1 ya da bos zamanlarinin, sosyallesme adina, “bos bos
konusma” ve “yiiz ylize” bulusmalarla ele gecirildigine dair yakinmalarda bulunur (Neff,
Wissinger & Zukin, 2005, s. 321). Sinema emekgisi, set bitiminde ya da is sonunda ¢alisma
arkadaglar1 eger bir mekéna oturmaya gidiyorsa kendisinin de her zaman bunun disinda
kalamayacagini bilir ¢iinkii dahil olmaz ise, bir siire sonra mesleki iligkilerinin soguyacagi, yeni
baglantilar kuramayacag1 ve sektdrden izole olacag: endisesine kapilir. Is dis1 sosyallesmeyi
olmazsa olmaz kilan 6gelerden biri, sektor igindeki bu iligkilerin bir sonraki isi “kapmakta”
sagladig1 avantajdir. Hesmondhalgh ve Baker, yaratict islerin ¢ogunda “hedonist kiiltliriin

oldugunu ancak zevk ile zorunluluk arasinda da muglak bir ¢izginin yer aldigin1 ve hakim
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sosyallesme pratiklerine yatkin olmayan calisanlarda bu muglakligin ve zorunluluk hallerinin bir
problem teskil etttigini gézlemlemistir (2011b, s. 38). Bu durumu sorun olarak goren bir kamera
operatori, ait olmadigi bir eglence tiiriiniin disinda kaldig1 i¢in “kendini digladigint” diisiiniir:

Gordiigiiniiz gibi, ben bar kiiltiirline ait degilim, santyorum ki bu kiiltiirii seven bir¢ok kamera
operatorii ve ¢alisan var, ancak ben hi¢cbir zaman boyle birisi olmadim. Dolayisiyla buradaki
problem, digarida bir ¢ekim yaparken bile insanlarin isi bitirir bitirmez bara gidip bir seyler igmek
istemesi ve benim de bunun i¢inde yer almayarak bir anlamda kendimi onlardan dislamam
(Hesmondhalgh & Baker, 2011b, s. 37-38).

Baz1 c¢alisanlar ise bu tiir ‘sosyallesmeler’ sayesinde iyi arkadasliklar kazandiklar1 ve

sOylenenlerin aksine izolasyon meselesini kabul etmediklerini agiklamistir (Hesmondhalgh &

Baker, 2011b, s. 38).

2.3.2. Sinema Sektériinde Odenmeyen Emek

Percival ve Hesmondhalgh (2014), inceledikleri bir anket ¢alismasinda, Ingiltere film ve
televizyon endiistrisinde {licretlerin 6denmemesi problemiyle yaygin sekilde karsilagildigini ancak
her iki sektordeki iscilerin emeklerinin karsiliginda hicbir 6deme yapilmamasina yonelik
tepkilerinin esit diizeyde olmadigini fark etmistir. Anket sonucuna gore, sinema endiistrisindeki
isciler, emeklerinin 6denmemesini kabullenmeye televizyon iscilerine gore daha yatkindir
(Percival & Hesmondhalgh, 2014, s. 188). Yazarlar bu kabullenis farkinin nedenini, her iki
sektordeki iscilerin farkli motivasyonlar tasiyor olmasina baglar. Onlar, televizyon ¢aliganlarinin
yasayabilir diizeyde finansal beklentilerinin yiiksek oldugunu ve iicretsiz emegi ("kurbanlik
emegi" ya da "fedakar emegi" olarak da adlandiriliyor) bir istismar olarak gordiiklerini ancak
sinema is¢ilerinin film diinyasi ile daha "tutkulu" bir iliski kurduklarini, tasidiklar1 yaratici istek
sebebiyle zor kosullara (somiirii kosullarina) daha hazir olduklarini ve buna riza gosterdiklerini
ileri siirer (Percival & Hesmondhalgh, 2014, s. 195). Her iki sektérde bu konuda ortak olan sey,

eski ¢aliganlarin emeklerinin 6denmemesine olan tepkilerinin yeni gelenlere gore daha fazla
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olusudur. Percival ve Hesmondhalgh, buradan hareketle her ne kadar iki sektdr ¢alisanlarinin
tepkileri arasindaki ton farkini tartisiyor olsalar da esasinda, bu meslek kollarinin 6denmeyen emek
uygulamalariyla taninan endiistriler oldugu konusunda net bir goriise sahiptir (2014, s. 189).
"Arkadas emegi" ve "dayanigma emegi" gibi ifadelerle adlandirilabilecek ¢esitli
o0denmeyen "bedava emek" tiirleri de vardir. Bu tiirler ile siklikla finans destegi olmayan film
iiretimlerinde ve kisa film iiretimlerinde karsilagilir. Isgiicii, ya emegi iizerinde herhangi bir ticari
kazang saglanilmayacagina ikna oldugu icin ya da deneyim kazanmak, kendini gelistirmek veya
kisisel sinematografisini olusturmak gibi nedenlerle bu kosullar1 kabul etmis ve 'licret
beklememeyi 6grenmistir’. Ote yandan bazi kiiltiir is¢ileri, bir yandan emegini karsilik beklemeden
sunmaya razi olurken 6te yandan da "bir tiretimdeki herhangi biri 6deme aliyorsa, hi¢ kimse
ticretsiz calismamalidir" kriterini de tagimistir (Percival & Hesmondhalgh, 2014, s. 192). Bu

3

kriterin bir tiir itiraz ve direnme potansiyeli igerdigini diisiinmek miimkiin olsa da “licretsiz
calismay1” mesrulagtirdigi da sOylenebilir. Ciinkii tersinden okundugunda bu yaklasim, "bir

iiretimden biri 6deme almiyorsa, herkes {icretsiz ¢aligabilir" anlayisini tasir.

2.3.3. Uzun Caliyma Saatlerinin Baskiladig1 Yaraticihik ve Hizhi Yipranma

Sinema sektoriinde 6denmeyen emegin en ¢ok goriinen bir baska tiirii, siklikla yaganan
fazla mesaiye kalma durumlarinda dogan ek iicret hakkinin 6denmemesidir. BECTU'nun
(Broadcasting, Entertainment, Cinematography and Theatre Union), film sektorii ¢alisanlar ile
yaptig1 bir anket calismasi, "uzun calisma saatleri"nin bu sektérde ne kadar biiyiik bir problem
olusturdugunu ortaya ¢ikarir (Evans & Green, 2017, s. 7). Ankete katilan BECTU iiyeleri, fazla
mesai licreti ddenmeksizin 27 saat kesintisiz ¢alistiklarini agiklamistir. Uzun saatler calistirma

probleminin siklikla goriindiigii ve calisanin yasam kalitesini ve is verimini -en ¢ok da yaraticiligin
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beklendigi islerdeki verimi- olumsuz etkileyen sektorlerin bagina "sinema ve televizyon sektorii”
konulabilir. BECTU'nun raporunda, uzun ¢aligsma saatlerinin ¢alisanlar {izerinde yarattigi olumsuz
etkilere yonelik kamusal duyarliligin ayrimer nitelikte oldugu sonucu da ¢ikar ve "polis, acil durum
ve tibbi hizmetler" gibi alanlarda goriilen uzun c¢alisma saatlerinin is¢ileri kotii etkiledigine dair
yaygin bir biling ve diizeltme talebi varken, film ve televizyon sektoriindeki calisanlarin yasadig:
ayni problemin hala ciddiye alinmadig: savunulur (Evans & Green, 2017, s. 6). Raporu BECTU
adina hazirlayan Paul Evans ve Jonathan Green, zorlu ve rekabete dayanan bir is alani olarak
tanimladiklart sinema sektoriindeki uzun c¢aligma saatlerinin "yaraticilifa" zarar verdigini
vurgulamistir (Evans & Green, 2017, s. 5). Bu vurgu olduk¢a dnemlidir ¢iinkii yaraticilik, pazarin
verdigi onca aginmaya ragmen, gli¢lii bir sanat dali olarak sinemanin olmazsa olmazlarindandir.
Yaraticiligin sinema endiistrisi agisindan elzem oldugunu ancak arka plana itildigini savunan
Lorenzen, bu itilmenin nedeni olarak "maliyet, rastlant1 ve hasilatin" zarar verici mantiini gosterir
(2007, s. 11)."* Yorgunluk, yaraticiligi ve dolayisiyla isin kalitesini olumsuz etkilemekle birlikte
is disindaki yasami da kotiilestirir ve ¢alisanin arkadas, aile gibi iligkilerini siirdiiriilmesi zor
duruma sokarak, mutsuzluga, tilkkenmislige neden olur (Evans & Green, 2017).

Isciler hafta boyunca cocuklarini nadiren gordiigiinii, sadece iyi geceler demek icin kurgu
odasindan Skype ile evlerine baglanmak durumunda kaldiklarini, baski nedeniyle aile tatillerini
kagirdiklarini anlattilar. Bazilari aileleriyle diizgiin bir sekilde etkilesime girmek icin fazla ¢alismak
zorunda kaldiklarin1 sdylediler. Uzun saatler g¢alisma zorbaligi iligkilerin bozulmasma ve
bosanmaya neden olmaktadir. Bu kosullar insanlarin sevkini kirar ve sektorii daha az cazip kilar.
Ankete katilanlarin yaklasik %90'y, uzun saatler ¢alismanin aile yasamlarini1 olumsuz etkiledigini
ve en ¢ok da 40 yasin lizerindekilerin etkilendigini belirtmistir (Evans & Green, 2017, s. 6).

Rapora gore, sinema sektorii tam manasiyla ¢alisana zarar vermekte ve en az on iki saat

olan calisma giinlerine "kendilerini pahali ve tesvik edici bir egitimle desteklemis olan 20'li

14 Lorenzen, sinema endiistrisinin bir¢ok sanat tiiriinii (miizik, edebiyat gibi) kendine entegre ederek ve yaratici
girdileri farklilastirarak igerik tirettiginin ve diger sanat dallarna gore yiiksek bir yapim degeri tasidiginin altini gizer
(2007, s. 12-13).
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yaslarda endiistriye giren is¢iler" katlanabilmektedir (Evans & Green, 2017, s. 6). Aile ve diizen
arayisinin basladigi 40'hh yaslardaki insanlar ise tiikenmislik icinde sektorde "siiriinmeye"
baglamakta ve daha fazla tutunamayarak is birakmaktadir. Bu da hem ilgili sirketin deneyimli
caliganin1 kaybetmesine yol agmakta hem de genel olarak sektoriin {iretim kapasitesine darbe
vurmaktadir (Evans & Green, 2017, s. 6). Raporda ayrica, en liretken ekonomilerin makul ¢alisma
saati sistemini saglayanlar oldugu ve bazi film yapimevi sirketlerinin bu sistemi sorgulayarak "kisa
caligma saatleri formiiliiniin ise zarar vermedigini ve iscilere daha iyi liretebilmeleri icin ihtiyag
duyduklar1 olanaklarin saglanmasinin isletmeye olumlu geri doniisii olacagini fark ettikleri"
vurgulanmigtir (Evans & Green, 2017, s. 7). Yapimcilarin bunu gercekten ne oranda kabul
ettiginden emin olmak miimkiin olmasa da, "Zihinsel saglik problemleri, kaygi bozuklugu, uyku
diizenlerinin bozulmas: ve felg, kalp hastalig1 ve hatta kansere yakalanmasi" (Evans & Green,
2017, s. 7) gibi problemlerin olugmasina sebep olan uzun ¢aligsma saatleri, is¢iler i¢in yagamsal bir
tehlikedir.

Uzun caligma saatleri i¢inde ¢alisan isciler ayrica performans baskisi altindadir. Setlerde
isi hizlandirmak i¢in, yonetmen veya yonetmen yardimcilari tarafindan, "riizgar gibi ugmak
zorundayiz" (Blair, 2001, s. 165) gibi bitmeyen iteklemelere ve kosturmacalara maruz kalirlar.
Blair, ¢alisanlara uygulanan yliksek seviyede performans bekleme baskisini birka¢ nedene baglar.
Ana neden olarak, yapimci firmanin siirekli dillendirdigi "finansal ve zamansal sikisiklik"
argimanin1 ve diger neden olarak da, ¢alisanlarin pozisyonunu korumak, sektorde tutunmak ve
kendini ispatlamak i¢in islerinde asir1 ¢caba sergilemek istemesini gosterir (Blair, 2001, s. 163).
Ancak bu ¢alisma kosullar1 hem igin kalitesini etkileyen hatalar yapilmasina hem de kalic1 hasarlar
olusturan ve hatta 6liim ile sonuglanabilen ciddi kazalarin gergeklesmesine neden olmaktadir.

Kazalar sadece sette gergeklesmez bir kismi da setin bitiminde yorgun argin eve donerken
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meydana gelir. Kamera operatorii Brent Hershman set sonrasi evine ulagamayan iscilerden biridir.
Hershman, 19 saatlik calismadan sonra direksiyonda uyuyakalmis ve gerceklesen kazada hayatini
kaybetmistir."

BECTU'nun raporunda yer alan uzun saatler boyunca ¢alisma gibi kotii kosullarin kadinlart
ve etnik azinliklar1 daha ¢ok etkiledigi ve film sektdriinde onlara yonelik ayrimcilik uygulandig:
bilgisi dikkat c¢ekicidir (Evans & Green, 2017, s. 7). Bu bilgi, FEU'nun (Federation of
Entertainment Unions) bulgulariyla (2013) birlestirildiginde ortaya 6zellikle kadin ¢aligsanlar i¢in
durumun ¢ok kritik oldugu gercegi ¢ikar. FEU, Ingiltere ve Irlanda'daki ulusal sanatlar, miizik ve
medya kuruluslari alanindan olan ve dortte ti¢li "serbest, kismen serbest, yar1 zamanli veya sabit
stireli bir sozlesme" formlarinda ¢alisan 4000'den fazla iiyesi arasinda yaptigi anket ile bu
endiistrilerde zorbalik ve tacizin ciddi diizeylerde yasandigi bilgisini agiga ¢ikarmistir (2013, s. 1).
Hatta calisanlara yonelik kot muamelenin diger endiistrilere kiyaslandiginda buralarda daha
sorunlu oldugu gibi carpict bir sonuca ulasmistir (FEU, 2013, s. 1). Ankette kadinlar erkeklere
oranla kotli muamele ve ayrimcilik konusunda daha savunmasiz olarak rapor edilmistir (FEU,
2013, s. 2). Tiyatro, televizyon ve film sektoriinde ¢alisan her on kisiden biri tacize tanik oldugunu
sOylemistir (FEU, 2013, s. 2). Miizisyenlerin %74" tacizin is arkadaslar1 tarafindan yapildigin
aktarmistir. Pek ¢ok kadin calisan (ve bazi erkekler) daha kariyerlerinin basinda cinsel tacize
ugradiklarimi agiklamis ancak bir bagka vahim sonuca gore tacize ugrayan kadinlarin ¢ogu, failleri
hicbir yere bildiremeden caresizlik i¢inde sessiz kalmistir (FEU, 2013, s. 1).

Sinema sektoriinde, 2017 yilinda, bu sessizligin biraz olsun kirildig1 sdylenebilir.
Hollywood'da gerceklesen tacizlerle ilgili arka arkaya yapilan itiraflar ve dilenen 6ziirler olaym

boyutunun biiyiikliigiinii ortaya ¢ikarmustir. Ilk olarak film yapimcisi olan Harvey Weinstein'in

!> Kamera operatorii Brent Hershman’in hayatini kaybettigi bu olay yonetmenligini Haskell Wexler'in yaptigi Who
Needs Sleep (2006) adl1 belgesel filme de konu olmustur.
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kadinlara yonelik tacizlerinin basina diismesi pek ¢ok benzer vakanin da pesi sira ortaya ¢ikmasina
neden olmustur. Onlardan biri, ABD'li oyuncu Antony Rapp'in, 17 yasindayken Kevin Spacey
tarafindan ugradigi tacizi itiraf etmesi ve Spacey'nin bu olay nedeniyle 6ziir dilemesidir. Endiistri
icinde iyi bilinen bu olaylarin medyanin ilgisiyle goriinlirliglinlin artmas1 genis kitleler i¢in ilk
defa duyulan ve tepkiyle karsilanan bir durum yaratmistir. Aslinda yillar 6nce Marilyn Monroe,
“Hollywood, size bir opiiciik i¢in bin dolar ve ruhunuz i¢in elli sent 6denen yerdir” (Wight, 2018)
diyerek tacizin boyutuna dikkat cekmisti. Diinya sinemasinin kalbi ve endiistrisinin merkezi olarak
bilinen Hollywood'un bdyle skandallarla aniliyor olusu, genis izleyici kitlesi agisindan sinemanin

biiylisiine de gdlge diislirecek niteliktedir.

2.3.4. Sinemanin Endiistriyel Gelisimi ve Sinema Emekgileri Uzerindeki Etkileri
siireci nasil bir seyir izlemistir? Bir sanat dali olan sinemanin dogusuna, endiistrilesmesine ve
yaratic1 endiistrilere dahil edilme siirecine ana hatlariyla bakmak ve endiistri i¢indeki emegin
degisen iiretim iliskilerini anlamak bu seyri belirginlestirecektir. Bu agamalara bakmak ayrica,
sinema is¢ilerinin esnek uzmanlasmaya, diger pek ¢ok yaratici sektoriin calisanlarina kiyasla,
1970'lerde baslayan post-fordist siirecten ¢ok daha once gectigini fark etmek acisindan da
onemlidir.

Sinemanin yolculugu "ilk" olarak, Paris'te Lumiére kardeslerin sinematograf ile ilk film
gosterimi yaptigi tarih olan 1895'te baslatilir. Sinematograf, Lumiére'lerden 6nce, 6zellikle son 5-
10 yil iginde, pek cok oOncii teknik icatlarla baglayan siirecin (6rnegin Edison ve Dickson'in
kineteskop icad1) son halkasidir. Tarih yazimmi "ilkler" ile sinirlamak hem o6ncesini karanlikta

birakmak hem de tarih okur yazarligi bakimindan yaniltict olacaktir. Buradan alinacak kullanigh
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bilgi, 1895 itibariyle, sinemanin icat edilip kamusal alana ¢ikmasi ile para kazanma araci olmasinin
neredeyse es zamanli gergeklesmesi, kendi endiistriyel alanini yaratmanin ilk ve heniiz ¢ok kii¢iik
adimlarin1 atmig olmasidir. Daha sonra, “sinemanin sihirbazi1” olarak bilinen George Méliés;
sinemay1 etkin bir ticari alan olarak degerlendiren ve Avrupa sinirlari disina ¢ikaran Pathe
Kardesler; Amerikan sinema pazarinda cihaz iiretimi, satisi, film iiretimi ve dagitimi gibi alanlarda
att1ig1 adimlarla etkin rol almanin yani sira ciddi bir trostlesme de yaratan Thomas Edison; sinema
dilinin gelistirilmesi ile birlikte yeni ¢ekim ve kurgu tekniklerinin bulunmasi gibi sinemaya sanat
niteliginin kazandirilmasinda 6énemli katkilar1 bulunan "Edwin Porter ve D. W. Griffith"; New
York'taki hem trost yasalarindan hem de biiyiik sirketlerden bunalip ve film iiretimi i¢in daha iyi
iklim kosullarindan yararlanmak i¢in 1912'de (1. Diinya Savasi’nin arifesinde) Los Angeles'in
Hollywood adli kiigiik kasabasina bagimsiz (veya kiiciik) sirketler olarak gittikten 5-10 y1l sonra
Avrupa'nin etkinligini kirip diinya pazarina hakim olmaya baslayan Amerikali yapimcilar gibi pek
cok aktor ve ticari girisimler, sinema yolculugunun 6ncii unsurlari (arayiscilari) olmustur.
1920'ler itibariyle Hollywood'daki sirketler seri iiretimin yapildigi, fabrika benzeri
yapilagsmaya giderek biiyiik stiidyolar kurar ve yeni trostlesmeler yaratir. On iiretim (senaryo),
tiretim (setin kurulmasi ve filmin ¢ekimi) ve post-prodiiksiyon (filmin islenmesi, diizenleme ve
ses) gibi asamalarin hepsi bu stiidyo sisteminin i¢inde hazirlanmakta ve yilda 30 film yapmakla
gorevli pek ¢ok ekip bu stiidyolar i¢inde olusturulup ¢alistirilmaktaydi (Christopherson & Storper,
1989, s. 333). "Uretim, dagitim ve gosterim"den olusan ii¢ ana ayag: ellerinde tutarak diinya
sinema pazarinda dev bir endiistri ve tekellesme yaratilmigti. 1933 biiyiik buhrani sonrasinda ¢ogu
sirket bu ii¢ ayak yapis1 nedeniyle krizi en ¢ok hisseden gruplar olsalar da, B Filmi, arabali acik
hava sinemalari, kasabalara kiiciik sinema salonlarinin agilmasi ve 3D teknolojili film iiretimi gibi

yeni atilimlarla ayakta kalmay1 bilmistir. Bu yapim sirketleri i¢in en biiylik darbe 1948'te ABD
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Yiiksek Mahkemesi'nde goriilen "Paramount Davasi"ndan ¢ikan karar olmus ve ardindan
1950'lerde televizyonun yayginlagmasi diger sarsici etkeni olusturmustur. Paramount Davasi
sonucunda, ii¢ ayagin li¢iiniin de bir igletmede olamayacagi ve dagitilmasi karari alinmistir.
Boylece biiyiik sirketlerin, fordist liretim modeliyle calisan stiidyolar1 par¢alanmis, sinema
salonlar1 iizerindeki hakimiyeti kirilmig, giselerden elde ettigi hizli para akis1 kesilmis ve
bilinyesinde tam zamanli istihdam ettigi pek ¢ok teknik ve yaratici ¢alisan ile olan kalict iligkisi
bozulmustur. Stiidyo sisteminin dagilmaya baglamasi ile liretim olanaklar1 dogan "pek ¢ok kii¢lik
ve orta dlgekli firma" (Ozkan, 2010, s. 25), oyuncu, yazar, kamera operatdrii gibi film isgiicii ile
"yar1 zamanli, serbest, kontrat temelli" (Ozkan, 2010, s. 21) istihdam iliskisi kurulmustur.

Uretimin yatay bir bigimde pargalara ayrilisi, ayn1 zamanda entegre yapim sirketlerinin uzun vadeli
istihdam konusunda emegi motive etme yoniinde yasadig1 sorunlarla da kamgilandi. Yeni kiiclik
yapim sirketleri ve katmanlanan bir emek piyasast hem yaraticilara hem de teknisyenlere, uzun
vadeli sozlesmelere karsi cazip alternatifler sunmaya basladi: Serbest zamanli ¢aligma ya da kendi
sirketlerini kurabilme, bu alternatiflerin arasinda yer aliyordu. Serbest zamanli ¢calismaya baslama
egilimi en ¢ok yildiz oyuncular arasinda belirgin hale geldi ve 1950’lerden itibaren, Hollywood ve
Bollywood dahil olmak iizere bir¢ok kiimelenisteki yapim sirketleriyle olan uzun vadeli s6zlesme
sisteminin digina ¢iktilar. Uretimin bu sekilde pargalara ayrilmasi bdylece yildiz oyuncularin
bagimsizlastig1 ayrica da gii¢lendigi bir donemin baslangici oldu (Lorenzen, 2007, s. 13-14).

Paramount Pictures, Twentieth-Century/Fox, Columbia, Warner Bros, MGM, Walt Disney
ve Universal gibi biiyiikk yapim firmalar1 da hem kiigiik veya bagimsiz sirketleri taseron olarak
degerlendirmeye hem de isgiicli ile esnek uzmanlasmaya dayanan kisa siireli sézlesme imzalama
yontemini kullanmaya baglar. Boylece, diger endiistriler kitlesel iiretimin yapildigi devasa
fabrikalardaki fordist iiretime devam ederken, sinema emegi 1950'lerin basi itibariyle film
endiistrisindeki pargali ve daginik tiretime yonelmis, gegici ve giivencesiz bir duruma girmeye
baglamig olur. Elbette bu durum esas ivmesini, 1980'lere dogru post-forist liretim siirecinin
baslamasi ve kiiresellesmenin hizlanmasi ile yakalamistir. Film iiretiminin ¢ok pargali halinin
kiiresellesme ile iyice gelistigi ve Hollywood'un disinda Avrupa ve Asya lilkelerinin de giiclii aktor

olarak dahil oldugu ¢ok uluslu halini Evrim Tére Ozkan'in verdigi su 6rnek iyi 6zetler:
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Ornegin, bir sinema filmi, Fransa'dan getirilen Hintli bir yonetmen ve Amerika'dan getirilen
oyuncular ile kismen Istanbul'da, kismen Suriye'de gekilebiliyor, ham kaset post-prodiiksiyon igin
Prag'a gonderiliyor, bu asamada Alman bir sanat¢cinin yaptigi film miizikleri ekleniyor, kasetin
dagitimi Ingiltere ortakli bir firma tarafindan gerceklestiriliyor ve tiim diinyada gosterime giriyor
(Ozkan, 2010, 5.23).

Kiiresel anlamdaki ilk kitlesel iletisim araci olan sinema endiistrisinde (Lorenzen, 2007, s.
5) film {iretiminin bu kiiresel ve renkli yap1 ¢ercevesinde artan "esnek uzmanlasma sistemi",
yaratic isgiliciine "cazip" durumlar sunmakla birlikte genelde toplumsal esitsizlige seri iiretim
sisteminden daha fazla yol agmakta (Christopherson & Storper, 1989, s. 346) ve 6zelde film
endiistrisi i¢cindeki emegi, "gii¢sliz, 6zgiivensiz ve kirilgan" yapmaktadir. Blair, Birlesik Krallik
film endiistrisi, ABD ve diger bir¢ok iilkenin film endiistrisinin proje tabanli bir {iretim modeli
kullandigin1 ve bu model i¢inde calisan isgiiclinlin, yar1 kalici pozisyonda sirketten sirkete,
projeden projeye seklinde parcalanmis bir emek piyasasi lizerinde ve istihdam hareketliligi i¢inde
oldugunu vurgular (2003, 684). Bu gecicilik nedeniyle sinema is¢isi, her yeni isinde
caligmaktayken bile bir sonrakinin hangi proje kapsaminda ve hangi kosullarda olacaginin
belirsizligi ve kaygisi icindedir. ingiliz film endiistrisinin ortalama proje siiresinin yedi hafta
olmasi nedeniyle Blair, is¢ilerin her alt1 ila sekiz haftadan sonra yeni is olanaklarinin saglanmasi
ve is devamliligimin giivenceye alinmasi gibi planlamalar yapmak zorunda kalisina dikkat ¢eker
(2003, s. 685). Bu noktada bir sinema ¢aliganinin bir arastirma kapsaminda yaptigi agiklamay1
paylasir: "[...] Cok c¢alisiyoruz ve uzun saatler calistyoruz ve bir yil icinde alti hafta
caligabilecegimiz ve yilin geri kalaninda ¢alisamayacaginiz bir giivensizlik var" (Blair, 2003, s.
685). Bu istihdam bicimleri ve gelir diizensizligi, sinema emekgilerinin, ev taksidi, okul taksidi
gibi masraflara girmelerini ve baska yasamsal planlamalar yapmalarini da gii¢lestirir (Blair, 2003,
s. 686). Bu nedenledir ki sinema emekgileri, yukarida da sozii edilen fazla mesai ticretinin, tatmin
edici diizeyde olmasi1 ve 6denmesi durumunda, agir kosullar altinda yapilan ¢alismanin buna

degecegini diisiiniir ve boyle ¢alismaya goniilliidiir (Evans & Green, 2017, s. 12). Bu goniilliiliik
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elbetteki isci icin ¢ok c¢alisiyor olmayi hafifletmez sadece issiz kalacagi donemler yasamsal
standartlarin siirdiirebilecegi daha az kaygili bir gelecek anlami igerir. Ancak proje bitiminden
sonra ig disinda kalma siiresi uzadiginda bu durum sinema is¢isi i¢in hem itibar kayb1 yaratmakta
hem de bir sonraki ise girisini zorlagtirmaktadir (Blair, 2003, s. 685). Bu tablo, iscinin siirekli
olarak iyi ya da kotii bir projede yer almak suretiyle sektdrde var olma zorunlulugu duymasina
neden olmaktadir. Sozlesmelerin kisa siireli tutulmasi, yapimciya, istemedigi bir ¢alisan ile
iliskisini kisa siirede kesebilmesi kolaylig1 da saglar. ABD film ¢alisanlarinin yiizde 85'i bir yilin

biiylik kismini ¢cogu zaman issiz gecirdiklerini sdylemistir (Wasko, 2003, s. 43).

2.3.5. Sinema Emekgilerinin itiraz ve Orgiitlenme Karakteri

Sinema is¢ileri, calisma kosullarina itiraz etmek, ilgili yerlere sikayet girisiminde
bulunmak veya kosullarinin iyilestirilmesini talep etmek konusunda ¢ok basarili degildir. Ciinkii
standartlar1 olan bir yonetim sistematigi olmayan ve ¢alisanin haklarin1 gézetmeyen sirketler
genellikle, is¢iye, stirekli "yerlerine gecebilecek ¢ok sayida insanin sirada oldugu ve isterse isten
ayrilabilecegi" mesaj1 verir. Bu da 6zellikle serbest veya 6zerk ¢alisma kosullarina sahip olanlarin
hissettigi baskinin bir bagka tiirtidiir (Blair, 2003, s. 686). FEU'nun anketinde de goriildiigii lizere,
isciler bu konuda, "eger sicaga dayanamiyorsaniz o zaman mutfaktan ¢ikin" gibi sdzlerle korku ve
denetim altinda tutulmakta ve daha da ileri gotiiriilerek "zorbalik kiiltiiri"nti (2001, s. 1)
cogunlukla kabul etmektedir. Kisa sozlesmelerle ¢alisan geng bir kamera operatorii, BECTU'nun
belirledigi maas oraninin altinda bir {icret veren yapim yoneticisine itiraz edemedigini ¢linkii
isterlerse haftada 90 saat ¢alismaya ve karsiliginda daha diisiik iicrete razi olan bir baska operator
bulabileceklerinin séylendigini aciklamistir (Hesmondhalgh & Baker, 2011b, s. 36). Yapimcinin

bu rahatlig1 ve hoyratligi, isgiicliniin yaraticiliginin da sinirlanmasina ve koreltilmesine neden olur.
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Clinkii ¢aligmanin problemli yerlerini fark eden ve daha iyisini yapmaya dair fikri, yetenegi, istegi
olan yaratici is¢inin bu egiliminde 1srar ettigi takdirde isini kaybetme riskiyle karsi karsiya
kalabilecegi durumlar olusabilmektedir.

Maliyetlerin azalmasi i¢in sahnelerin belirlenen zamanlar ve sinirlar icinde ¢ekilmesi
gerektiginin asir1 baskist altinda yaraticilik, hikayenin hakkini en iyi sekilde vermeye amaglayan
sanatsal nitelikten ¢ikip, ¢ekimin en pratik sekilde nasil kotarilacaginin ¢éziimiinii bulan ticari bir
nitelige doniisiir. Ozkan'a gore, film {iretiminde yaratici isgiicii, "isim yapmus yapimcilar, yazarlar,
yonetmenler ve oyuncular"; teknik iggilicii de "yonetmen yardimcilari, yapim yonetmenleri,
kamera operatorleri, 1sik¢ilar, kuafor ve makydzler, set iscileri vb." gibi calisma gruplarini igerir
(2010, s. 23)."° Lorenzen bunlara ek olarak yaratic1 isgiiciine, "tasarimeilar ve koreograflar1" dahil
eder ve '"yapimcilar, uygulayict yapimcilar, denetciler, muhasebeciler, finansorler ve

"1 n

pazarlamacilar"1 "yoneticiler" baglig: altinda toplayarak yaratici ve teknik ekipten ayirir (2007, s.
13). Bu sektdrel altyapr igerisinde yonetmen, yazar ve oyuncu gibi yaratici isgiiclinlin dzgiirce
iiretim siirecine katilabildigini soylemek zordur. Vincent Porter'in, yonetmenin kamera agis1 tercihi
veya oyuncudan elde edilen belli bir niiansin bile kiiglimsenmemesi gerektigine dair goriisii
onemlidir; ¢iinkii o, bu kiiciik gibi goériinen vuruslarin bir filmdeki anlamin yaratilabilmesinde
bliylik 6nemi oldugunun farkindadir (Wayne, 2006, s. 45). Hollywood'un &ykiisiiniin Porter'in
orneklendirdigi yonetmenler ve sinirlar1 zorlamak isteyip daha fazlasini elde etmek isteyen sinema

calisanlarinin ¢abalartyla dolu oldugunu yazan Wayne (2006, s. 45), ayn1 zamanda, bu dykiiniin,

cabalar1 neticesinde kendilerini igsiz bulan yonetmenler ile de dolu oldugunu aktarir. Touch of Evil

' Ozkan, bu simiflandirmanin dogrudan ¢alisanlari igerdigini aktararak, bunlarin disinda var olan dolayli isgiiciinii de,
"¢cekimler icin arag¢ tedarik eden sirketlerin ¢aliganlari ya da donanim kiralayan firmalarin ¢alisanlari, dogrudan
calisanlarin kazanglarini harcadiklar: ditkkan, restoran ve benzeri islerde ¢alisanlar" seklinde 6zetler (2010, s. 23). Set
tasimaciliginda calisanlar dolayli isgiiciine dahil edilebilir ve iistelik Wasko'ya gore, Uluslararas1 Tagima Iscileri
Birligi “ABD'nin en biiyiik ve en gii¢lii sendikasidir” (2003, s. 47).
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(Orson Welles, 1958) adli filminin kurgusunu yapan Walter Murch'iin asagidaki sozleri,
kliselesmis ve standartlastirilmis film formlarinin yonetmenler tarafindan bozulmak istenmesinin
yapimecilar tarafindan hos karsilanmayisin1 anlatir:

Hollywood'un kitabindaki belki de en kotii giinahi islemisti; film en az bir on yil zamanin
ilerisindeydi. Bir sekilde, film sirketinin yoneticileri alisildik bir B tipi film bekliyorlardi ve filmin
yenilik¢i kurgusu ve kamera kullanimi, ger¢ek mekanlardan yararlanmasi, sira dist ses kullanimi
ve tematik olarak da kliseleri tersyiiz etmekteki cesareti ve insani yozlagsmay1 rutin olarak kabul
etmesi karsisinda hayal kirikligina ugramis ve akillar1 karismist: (Wayne, 2006, s. 45-46).

Isabell Lorey, kiiltiir is¢ilerinin bu ¢alisma kosullarini goniillii olarak yani bile isteye tercih
ettiklerini, daha dogrusu bu kosullar1 en bastan degismez bir gercek olarak kabul ettiklerini, zaten
baska bir seyin talep edilemeyecegi 6n bilgisine sahip olduklarin1 ve 6zerk olduklarina inanmak
adina somiirii iliskilerinin tiretiminde de yer aldiklarini iddia ederek, bunun neticesinde kolayca
sOmiiriilebilecek 6zneler grubuna doniistiikleri goriigiinii savunur (2014, s. 160). Somiiriilmesi
kolay gruplarin, diyalektik olarak, orgilitlenmesinin de zorlagtigini ve aslinda yaratici
endiistrilerdeki isgiiciiniin orgiitlenmeye en ¢ok ihtiya¢ duyan (bunun yeterince farkinda olmasalar
bile) gruplar oldugunu sdylemek temelsiz bir iddia olmayacaktir. BECTU'nun bir gérevlisine gore,
freelance caligan kiiltiir emekgilerinin sendikaya, diger siirekli islerde calisanlara gore daha ¢ok
ihtiyact vardir (Hesmondhalgh & Baker, 2011b, s. 35).

Genel calisma bigimlerine gore standartin disinda olan sinema sektorii gibi is alanlari
sendikalar i¢in Orgiitlemesi zor ve ‘problemli’ yerlerdir. Angela Mitropoulos bu durumu, sadece
caligma kosullarina degil sendikanin varligina yonelik bir tehdit olarak degerlendirir (2014, s. 8).
Ote yandan ona gére, bu calisma kosullarinin temelinin atilmasinda is¢ilerin tutumlarinin da payi
vardir ve is¢ilerin bu ¢alisma bicimini kabullendikleri donemler, genel olarak sendikalar terk
etmenin de ilk adimina denk diismiistiir (Mitropoulos, 2014, s. 8). Banks ve Hesmondhalgh,
yaratici is¢iler arasinda sendikacilik ve kolektivizme yonelik, ilgisizlik, istememek ya da gereksiz

gormek gibi duygularin gelismesini, onlarin "bireycilikleri"ne baglar (2009, s. 420). Onlara gore,
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yaratici emegin bireysellesmesi, "isin performasyona dayali modu, benzersiz yetenek beklentisi ve
yiiksek 6zgiliven baskis1" gibi etmenler nedeniyle gerceklesir ve bu 6zellikleri nedeniyle isgiiciiniin
birlikte hareket etmemeye olan egilimleri yaraticilik gerektirmeyen sektorlerden daha fazladir
(Banks & Hesmondhalgh, 2009, s. 420). Hatta birey olarak, sektdrde ilerlemek ve "iin, yiiksek
gelir" gibi hayallere ulasmak isteyenler i¢in sendikaya karst mesafeli olmak ve kolektif
hareketlerden uzak durmak, hedeflerine erisebilmek icin daha avantajli gériinmiistiir.

Pierre Bourdieu, gecici calisanlarin (ve igsizlerin) harekete gecememe, sendikalara
ilgisizlik ve oOrgilitlenme zorlugu gibi hallerini, gelecegi tasarlamaya dair gili¢lerini yitirmis
olmalarina baglar (2006, s. 71). Yaratici isciler, iicret, istihdam bigimi ve iiretim iliskileri gibi ortak
olmayan cikarlara sahiptir. Ornegin sinema sektdriindeki bir ydnetmen ile bir senaristin,
pozisyonlariin, aldiklar1 {icretin, performans beklentisinin ayni olmamasi ve bir sonraki isin
belirsizligi nedeniyle ortak ¢ikarlar1 da farklidir ve belirlemesi zordur. Bu farklilik 6rgilitlenme
reflekslerini de doniistiirmekle birlikte sinifsal, mesleki tutum alma nedenlerini azaltmistir.

Francgoise Benhamou'ya gore (2011, s. 57), sendikalagma egilimi, miizisyenler, aktorler ve
teknisyenler arasinda yazarlar ve gorsel sanatgilardan daha fazla goriiliir. Ozellikle aralarinda daha
cok ortak c¢ikarin oldugu bilinen teknisyenlerin Orgiitlenmeye en egilimli kesim oldugu
sOylenebilir. Raunig, 2000'ler itibariyle kiiltiir ve sanat calismalarinin devlet tarafindan
fonlanmasinin yayginlagtigini ve bu parasal iliskinin, iiretimlerin elestirel i¢eriginin yok olmasi ve
direnis kiiltiirinlin asimile edilmesi gibi olumsuz sonuglar dogurdugunu savunur (2016, s. 80).
Elestirinin ve direnis kiiltiiriiniin olmadig1 bir alanda sendikalarin varlik gostermesi ¢ok kolay
degildir. Sendikalar da, belirsiz, karmasik ve degisken yapiya sahip kiiltiir is¢ilerinin 6rgiitlenmesi
problemini, igerdigi zorluk nedeniyle, Oncelikleri arasina almama egiliminde olmustur

(Hesmondhalgh & Baker, 2011b, s. 35).
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Janet Wasko, Hollywood sirketlerinin ¢esitlenmesi ile sendika temsiliyetinin de buna paralel
olarak cesitlendigini ve emegin farklilagarak is¢ilerin bir sirkete karsi birlesik cephe almasini
zorlagtirdigin1 yazar (2003, s. 48). Bu diisiincesini desteklemek i¢in Disney'in ¢esitli eglence
parklarindaki is¢ilerinin "Disney Studio'da animatorler, Disney'in hokey takimindaki oyuncular,
Anaheim Mighty Ducks ve Jungle Cruise operatorleri” olarak daginik sekilde calistiklarr ve bu
iscilerin kii¢iik kiigiik ¢esitli temalardaki is¢i sendikalarinda orgiitlendikleri 6rneklerini paylasir
(Wasko, 2003, s. 48). Emegin farklilasmasi, Universal, Paramount ve Time Warner gibi eglence
sektoriinii igeren sirketlerde de ¢ok belirgindir (Wasko, 2003, s. 48).

Bilgi iscilerinin farklilagmis niteliklerinin onlarin {icretli emekgi olarak kimliklerini bastirmalarini
mimkiin kilmasi sermayenin yararina olabilir. Ama ayn1 zamanda sermayenin mantigina direnis
icin farkli imkanlar ve alanlar agar. Dolayisiyla, 6rnegin, film ve miizigin farkli maddiliklerinin
siyah ve isci sinifi kokenli kiiltiir iireticilerine farkli imkanlar ve kisitlamalar sundugunu gérdiik
(Mike Wayne, 2006, s. 55).

Wayne'in, kiiltlir ireticileri arasindaki farkliliklarin sermayenin yararina olabilecegi
ongoriisiinde bulunmasinin yaninda, bu farkliliklarin sermayeye karst yeni direnis olanaklar1 da
sunduguna inanmast onemlidir. Bu olanagin degerlendirilebilmesi i¢in Bourdieu'ya gore, kiiltiir
iscilerinin Oncelikle, siki sikiya hesapci ve bireyci goriisleri terk etmeleri, icine diisiiriilmek
istendikleri rekabetci kiiltiirden uzaklagmalar1 gerekir (2006, s. 74). Ayrica kiiltiir is¢ileri, bunun
politik rejime kars1 politik bir savas oldugunu bilince ¢ikarip kiiresel 6l¢ekte bir dayanisma agi
ormelidirler (Bourdieu, 2006, s. 74). Mosco da, kiiresellesmenin getirdigi imkanlarin, 6zellikle
iletisim ve enformasyon teknolojilerinin etkin kullanilmas: ile, yaratici isgilerin, sendikal
hareketlere yonelisini arttiracagina ve ulusal/uluslararasi Olgekte dayanigma aglari kurabilme
olanaklar1 doguracagina inanir (2006, s. 64). Virno'ya gore, prekarya olarak adlandirdigi, bu
iscileri Orgiitlemek, (farkli yasamsal deneyimlere sahip olmalar1 nedeniyle olsa gerek) bilfiil

yagsami orgiitlemektir (2014, 189-190). Bos zamanlarin1 gegirdigi yerleri, sosyal aglarini, tiikketim
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aligkanliklarini, yani biitiin hayatlarin1 incelemeden bu emekgileri orgiitlemenin miimkiin

olmadigini savunur (Virno, 2014, s. 188-190).

1920'lerde Hollywood'da oncelikle teknik is kolundaki isciler orgiitlenmis, 1933-1940
yillar1 arasinda teknik iscilerin Orgiitlenmesine paralel olarak yaratici isciler de "Sinema
Oyunculari, Yazarlar ve Yonetmenler Birligi" gibi orgiitler kurmustur (Christopherson & Storper,
1989, s. 333). Bu orgiitlerin o yillarda iicretlerin 6denmesi ve kosullarin asgari diizeyde
iyilestirilmesi gibi kazanimlar1 da olmustur (Christopherson & Storper, 1989, s. 333). 1950'lerde
cogunlugu biiyiikk yapim sirketleri olmak {izere firmalar, is¢i istthdam ederken sendikalarla
s0zlesme imzalamaya ve sendikalarin iiyesi olan is¢iler i¢in belirledigi oranlardaki iicret ve sosyal
haklar1 kabul etmeye baslamistir (Christopherson & Storper, 1989, s. 335). 1940 ve 1950 aras1
donemde ABD'deki sendikalar, devletin anti-komiinizm politikalar1 nedeniyle ciddi zorluklar
yasamistir. Ancak 1950'lerde yayginlasan televizyon sektorii, film yapim sirketleri i¢in zor
zamanlar yasatirken, baz1 film sendikalar1 ve dernekler televizyon caligsanlarini da orgiitleyerek
geniglemis ve giiclenmistir (Wasko, 2004). 1950'ler ile birlikte stiidyolar, sendika {iyesi is¢ilerin
istihdamini azaltma (Christopherson & Storper, 1989, s. 335) ve kagak iiretim olarak adlandirilan
sendikali olmayan is¢ilerle ¢alisma yoluna gitmistir (Wasko, 2003, s. 49). Hollywood'daki
sendikalarin en Onemli sorunlarindan biri kendileriyle sozlesme yapilmadan gerceklesen
iiretimlerdir. 1989 yilinda Los Angeles'ta ¢ekilen filmlerin sadece yilizde 40" sendika ile sozlesme
yapmistir (Wasko, 2004). Bu rakamin bugiinlere geldikce azaldigi ve ABD'de sendikasiz film
iiretim oranlariin eskiye gore arttig1 anlagilmaktadir. IATSE'nin (The International Association
of Theatrical and Stage Employees) acikladig1 birka¢ sene dncesinin raporlarina gére, ABD'de

iiretilen filmlerin tigte birinden daha az1 sendika ile yapilmistir (Wasko, 2004).
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Hollywood’un yasadig1 bu sendikal gii¢ kaybi, kapitalizmin girmeye basladig1 neoliberal
stirecin bir uzantist olarak biitiin diinyadaki ig¢i sinifinin yasadigi orgiitlenme problemleriyle
iliskilidir. 1980'lerde esnek liretimin yayginlasmaya baslamastyla is¢ilerin kitlesel olarak tiretimde
bulunduklar1 biiyiik fabrikalar da parcalanmis ve isciler daha kiiciik gruplarla ¢alisabilecekleri
kiigiik isletmelere dagilmistir. Genis emek kesimlerinin kendini daha parcali ve daha zayif buldugu
en bunalimli dénem bdylece baglamistir ancak yukarida da s6z edildigi gibi pargali ¢alisma sinema
endiistrisinde -bu diizeyde olmasa da- 1950'lerde baglamistir. 1989 itibariyle SSCB ve Dogu Bloku
iilkelerindeki sosyalist yonetimlerin dagilma siirecine girmesiyle sendikal hareketler ideolojik
olarak da kapitalizme karsi yenilgi atmosferine girmis ve hayatta kalma, varlik gosterme,
temsiliyeti yitirmeme miicadelesi icine diigmiistiir. Banks ve Hesmondhalgh, 80 sonrasi
sendikalarin, "tiye, birlik ve pazarlik giicli seviyesi'nin diizenli olarak azaldigini yazmistir (2009,
s. 420). Genel olarak sendikalarin ve sermayeye kars1 muhalif giiclerin fiziki ve moral olarak giiclii
olmadig1 donemlerde, zaten orgiitlenmesi daha zor olan sanat gii¢lerinin sendikalagmasi ¢ok daha

guctir.

Wasko'ya gore, liniversitede ve kolejlerde sinema egitimi artis egilimindedir ve buralardan
mezun olan isgiicli genelde sendika iiyeligi olmasa bile Hollywood'da ¢alismaya isteklidir (2003,
s. 47). Sendikasiz calistirmak igveren i¢in maliyeti diigiiren bir unsurdur. Maliyet konusundaki bir
baska cekisme de sinema endiistrisinde yaraticiligin (ve teknik becerinin) azami seviyeye
cikarilmasi ile islem maliyetlerinin asgari seviyeye indirilmesi arasinda gidip gelir (Lorenzen,
2007, s. 14). Sinema endiistrisinde ve diger kiiltiir endiistrilerinde maliyet hesaplamas1 6ncelik
arzeder. Ciinkii kiiltiirel iirtinlerde talep belirsizdir (Lorenzen, 2007, s. 16) ve pazarda ne derecede
karsilik bulacagina yonelik sadece tahminler ve temenniler vardir. "Almanya, Hindistan ve ABD

gibi farkli sinema kiimelenislerinde, filmlerin ylizde 20’sinden daha az1 maliyetini ¢ikarmakta ve
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cok daha az1 kayda deger bir gelir elde etmektedir" (Lorenzen, 2007, s. 16). Fakat yine de
Lorenzen'a gore, sinema endiistrisi, 2006'ta y1lik 25 milyar dolar ciro yaparak kiiltiirel ekonomi
icindeki sektorlerin en biiyligli oldugunu kanitlamistir (2007, s. 4). Film {iretiminin emek agirliklt
bir is oldugunu vurgulayan Wasko, Hollywood yapimi bir film biit¢esinin ylizde 50'sini basta
oyuncular olmak iizere yetenekli emegin olusturdugunu yazar (2004). Lorenzen da yiiksek biitceli
yapimlar1 gerceklestiren Hollywood, Londra ve Bollywood gibi film endiistrilerinin maliyeti
azaltmak i¢in, 6zellikle teknik isleri, Vancouver, Avustralya’nin Gold Cost’1 ve Wellington gibi
daha diisiik emek maliyetine sahip endiistriyel alanlara siparis ettigini, yaratici igleri ise daha ¢ok
kendilerinin iistlendigini kaydeder (2007, s. 15)."” Wasko, baz1 sendika yetkililerinin, "¢izgi iistii"
maliyeti artiran yildizlarin devasa maaslarinin kontrol altina alinmadikca film maliyetlerinin de
diisiiriilemeyecegine dair uyarilarini paylasir (2003, s. 47). Lorenzen, diinyanin her yerinde
(yliksek marka degeri tastyan ve kiiltiirel iiriine yonelik talebin belirsizliginden dogan rastlanti
halinin azaltilmasini saglayan) yildizlarin genelde oyuncular oldugunu ancak bazi yonetmenlerin
de yildiz statiisii kazandigin1 hatta Bollywood'da bestecilerin yildiz olarak islev gorebildigini

yazmistir (2007, s. 17).

"Cizgi Ustli" ve "cizgi alt1" ifadeleri genellikle emek gruplarimi ve emek oOrgiitlerini
smiflandirmak icin kullanilir. Cizgi iistii emek orgiitleri, "yaratic1" is¢ilerin orgiitlerini, ¢izgi alti
emek orgiitleri de "teknik" iscilerin Orgiitlerini tanimlar (Wasko, 2004). Hollywood tarihindeki
cizgi usti emek oOrgiitlerinden 6ne cikanlar, Amerikan Yazarlar Birligi (WGA), Amerikan
Yonetmenler Birligi (DGA), Sinema Oyunculart Dernegi (SAG), Drama Yazarlar Birligi ve

1942'de sinema yazarlarinin ilk toplu s6zlesmesini yapmakla bilinen Sinema Yazarlar1 Dernegi’dir

17 Bu durum da Florida'nin yaratici sehirler olarak formiiliize ettigi yaratict kiimelenislerin cografik yonelisini akla
getirir.
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(Wasko, 2004). Cizgi alt1 emek Orgiitlerinden 6ne ¢ikanlar ise sunlardir: Uluslararas: Tiyatro ve
Sahne Calisanlar1 Birligi (IATSE veya IA), Ulusal Yayin iscileri ve Teknisyenleri Dernegi
(NABET) Uluslararas: Elektrik Iscileri Birligi (IBEW) ve Amerikan letisim Iscileri (CWA)
(Wasko, 2004). Hollywood’daki orgiitlenmeler ve eylemler konusuna bu tezin kapsaminda
olmadig1 i¢in deginilmemistir ancak son yillarda “Hollywood Greve Cikiyor” gibi pek ¢ok gelisme
yasanmistir. En son 2 Mayis 2023’te Hollywood’da WGA’ya bagli binlerce senarist ve sinema
yazarmin ¢iktig1 grev, on binlerce oyuncunun da destek vermesiyle diinya ¢apinda ses getiren bir

eyleme doniismiistiir.

Tiirkiye sinemasindaki yaratici emegin tilkedeki ve sektordeki endiistriyel, tarihi ve politik
gelismelerden nasil etkilendigi, orgiitlenme egilimleri ve deneyimlerinin neler oldugu ayrica
sinema sektoriindeki isverenlerin Orgiitsel ve smifsal tutumlarinin neler oldugu gibi konular
ticlincli bolimde detayli sekilde yer aliyor. Sinema emekgilerinin ig¢i ve sanatgi tartigsmalari
arasinda nerede konumlandig1 ve konumlandirildigi, giivencesiz-esnek-yogun ¢aligma vb. tiretim

iliskilerini ne diizeyde yasadig1 gibi konular bu boliimiin odak noktas1 olacaktir.
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UCUNCU BOLUM
TURKIYE’DE 1980’E KADAR SINEMA ALANINDA
YARATICI EMEK VE ORGUTLENMELER
3.1. Tiirkiye’de Baslangicindan 1960’a Kadar Sinemanin Gelisimi, Yaratict Emek ve
Orgiitlenme
3.1.1. Sinema Emekgilerinin Yaraticihgim Etkileyen Faktorler

Film cevirmek bir takim manevi kiymetlerle maddi imkanlarin birlesmesi neticesinde
viicut bulan iki cepheli ve nev’i sahsina miinhasir bir istir. Kiymeti yalniz manevi olsaydi
hududu sanat cercevesini asamazdi, buna mukabil talihini sadece maddi imkénlara
baglayan bir alim satim mevzuu olsaydi san’atla aldkasi kalmazdi (“Yerli Film Yapanlar
Cemiyeti”, 1947, s. 1).

Sinema emekg¢ilerinin ge¢mis yillardaki yaraticilik olanaklar1 ve ¢alisma kosullariyla ilgili
bilgilere, yapilmis kisisel sdylesiler haricinde; gazete, dergi, ani kitab1 veya diger kaynaklar i¢inde
cok titiz bir incelemeyle sinirli da olsa rastlamak miimkiindiir. Sinema dergilerinde oyuncu ve
yonetmenlerle yapilan sOylesilerde onlarin Tiirk sinemasina bakislarina, sanatsal kaygilarina,
orgiitlenme arayislarina ve ¢alisma kosullarina dair az da olsa verilere ulasilabilir. Bu boliimde
sinema emekgilerinin 6zellikle yayinlardaki satir aralarinda yakalanip 1960’a kadar olan donemin
endiistriyel ve sanatsal gelismeleri baglaminda belirginlesen ¢alisma kosullar1 ve hayata tutunma
araglar1 incelenmis ve yaraticiliklariin etkilenme boyutlarina bakarark sanatsal varolus ya da

yokuluslarina bakilmstir.

3.1.1.1. Basinda ilk Gériiniirliik: Yildizlarin Séhretleri, Iscilerin Kazalar

Gazete ve dergilerin sinemaya ilgisi, 1950’lerin ilk yillarina kadar, ¢ogunlukla yabanci
filmlerle ve bu filmlerdeki yildizlarin sohretleri odakli yaz1 ve resimleriyle sinirli olmustur. O
yayinlarda, yildiz oyuncularin giizellik sirlar1 ve 6zel hayatlarina genis yer verilirken yerli

yapimlarla ¢ok az ilgilenilmis veya yerli filmler genellikle Hollywood filmleri ile karsilastirilarak
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kiigiimsenmis ve yerilmistir. Cogunlukla mali imkansizliklar, teknik yetersizlikler ve sinema
bilgisindeki eksiklikler nedeniyle ilkel kosullarda iiretilmek durumunda kalinan yerli filmlerin
yaratici senaryo ve iyi sinematografiye sahip olamamasi gibi etmenler, aydinlarin ve siireli yaymn
organi editdrlerinin yerli sinemaya olan ilgisizliklerini biiyiitmiistiir. Film yapiminda ya da sinema
isletmelerinde ¢alisan emekgiler ise bu yayin organlarinda az da olsa sadece olumsuz igerikli
haberlere konu edilmistir. Sinema emekgilerine bu haberlerde, “kaza, yaralanma, 6liim veya
yangin” gibi durumlarin olusmasi neticesinde ‘kurban’ olarak yer verilmistir. “Yaraland1”, “yand1”
veya “0ldii” gibi basliklarla varliklar1 fark edilen sinema emekgilerinin ¢alisma ve yasam
kosullarma bu “iizlicii” haberlerin i¢inde bile olsa yer verilmesi ve tartisilmasi 1950’lerden 6nce
cok azdir. 1950 ve 1960 arasinda sinema endiistrisinin geligmesiyle paralel olarak drgiitlenmelerin
de artmasi sayesinde emekgilerin calisma yasami ve yaratma kosullari daha goriiniir olmaya
baglamistir. Bu yillar arasinda Tiirk sinemasinda “tiyatrocular ¢agi” ve “gecis ¢agi’nin geride
birakilip “sinemacilar ¢agi”nin baslamis olmasi itibariyle sinema sanatinin “meta ve yaraticilik”
temelli tartigmalar1 6ne ¢ikmustir. Oncelikle, sinemada endiistrilesmenin hizlandig1 1950°1i yillara

genel olarak bakmak yararli olacaktir.

3.1.1.2. 1950’lerde Tiirk Sinemasinin Ilk Endiistrilesme Atilimlari ve Halkla
Bulusmasi
1950°’1i yillar, diinyada ve Tiirkiye’de siyasal, ekonomik ve toplumsal olarak ciddi
degisimlerin yasandig1 ve kiiltiirel yasamin dnemli oranda etkilendigi bir donem olmustur. ikinci
Diinya Savagi sona ermis ancak diinya, SSCB’nin ve ABD’nin bagin1 ¢ektigi iki kutba ayrilarak
uzun yillar siirecek olan bir soguk savasa girmistir. Akademisyen ve tarih¢i Mehmet Oznur Alkan,

her donemin kendine 6zgili birtakim degisimler igcerdigini kabul etmekle birlikte 1950’lerin

85



diinyay1 derinden degistiren gelismelere tanik oldugunu belirtir (2015, s. 591). Her seyin yeni
duruma gore pozisyon aldigi bir donem, Tiirk sinemasinin da endiistriyel, sanatsal ve orgiitlenme
bakimindan en etkili ve degisken yillar1 olmustur. Tiirk sinemasinda yasanan degisim ve
yeniliklere dair degerlendirmelerde bulunmak, iilke genelinde o yillarda 6ne ¢ikan gelismelere
tarihsel ve biitlinciil olarak bakmakla miimkiindiir.

Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra, 1946°da Tiirkiye’de ilk ok partili secim sistemine gegilir,
“asker, sivil, biirokrat” kadrolarin yer aldig1 Cumhuriyet Halk Partisi (CHP) iktidarinin kargisinda
rakip olarak Demokrat Parti (DP) kurulur ve 1950 y1linda yapilan ikinci genel segimlerde DP aldig:
%53,3 oyla mecliste %83,8’lik iistlinliigli saglayarak tek basina iktidar olur (Tanilli, 1994, s. 398-
399; Toprak, 2003, s. 164-165). Tiirkiye, DP iktidar1 ile uluslararasi alanda hizla ABD bloku i¢inde
yer almaya yonelir. Amerika, Truman doktrini ve Marshall yardim plani ile Tiirkiye’yi (ve
Yunanistan’1) SSCB blokundan uzak tutma politikalar1 uygular (Alkan, 2015, s. 594; Oymen,
2004, s. 180-181). Ulkede, Marshall Plani’nin &neminin halka anlatilmasi ve Amerikan
propagandasinin yapilmasi igin genis kesimlere ulasacak yayinlar yapilmaya baslanir (Oymen,
2004, s. 182-183). Bu amagla Tiirkiye radyolarinda Marshall yardimlariyla gelen “traktorler,
cipler, pulluklar” i¢in &zel yayinlar organize edilir (Oymen, 2004, s. 184). Bu sirada yayi hayatia
baslayan Radyo Haftas: dergisinde Amerika’nin Sesi Radyosu’na dort sayfa ayrilmig (Alkan,
2015, s. 594-595) ve bu gelismeler beraberinde radyonun halka yayilmasini saglamistir. 1950-53
yillar1 arasinda gerceklesen Kore Savasi’na Tirkiye, asker gonderme karari alarak ABD ve
miittefiklerinin yaninda yer alir (Toprak, 2003, s. 167). iliskilerin ilerlemesi neticesinde Tiirkiye,
1952 yilinda NATO’ya (Kuzey Atlantik Antlasmas1 Orgiitii) dahil olarak ABD’nin, askeri,
ekonomik ve kiiltlirel egemenliginin bir parcasi olur. Kapitalist blok ile gelisen hizli iligkiler tilke

icinde Ozellikle tarimsal {iretimi artirmis ve “1950°de 7,8 milyon ton olan tahil iiretimi, on yilda
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iki katina yakin artigla, 1960 yilinda, 15,2 milyon tona” ulasarak Tiirkiye ekonomisinin
canlanmasina ciddi katki saglamistir (Tanilli, 1994, s. 352). Fakat 1950’lerin ikinci yarisinda
ekonomi yeniden bozulmus, dis bor¢ artmis ve 1958°de dolar 2,80 liradan 9,02 liraya yiikselerek
devaliiasyona neden olmustur (Toprak, 2003, s. 338). Ayrica, 1940°ta iilke genelinde kurulan ve
onemli bir egitim modeli uygulayan “Kd6y Enstitiileri”nin 1954°te kapatilmasi ve Yunanistan ile
gelisen Kibris tartigmalar1 bahane gosterilerek 1955 yilinin 6-7 Eyliil’linde azinliklara yonelik
saldirilar gerceklestirilmesi de bu donemin 6ne ¢ikan sarsici olaylart arasindadir. 1950°1i yillarin
onemli gelismelerinden bir digeri, 1 Ocak 1952°de Fikir ve Sanat Eserleri Kanunu’nun yiiriirliige
girerek Tiirkiye’de telif haklar ile ilgili ilk 6nemli adimin atilmis olmasidir (Toprak, 2003, s.
216).'8

Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra bolgesel temelde artan i¢ go¢, 1950’lerin ilk yarisinda
sanayi ve ticaret merkezi olan biiylik sehirlere dogru yonelerek ¢ok biiylimiistiir (Toprak, 2003, s.
171)."” 1950°1i yillarda Halit Refig’in deyisiyle “elektrifikasyon hareketi” (2007, s. 105-106)
baska deyisle elektrigin kdy ve kasabalara kadar ulagmasi sinema salonlarinin yazlik ve kiglik

olarak hizla kiigiik yerlesim yerlerinde agilmasmi saglamistir. *° Bu niifus degisimleri ve

' Fikir ve Sanat Eserleri Kanunu'nun ilk ihlal davasi, Yelpaze dergisine ait olan bir resimli romani, Hiirriyet
Gazetesi’nin telifsiz ve izinsiz yayimlamasi iizerine agilmigtir (Toprak, 2003, s. 222).

¥ Gégmen sayisi 1945-50 arasinda 214.000 iken, 1950-55’te 904.000’e ulasarak dort kat artig gostermistir (Toprak,
2003, s. 171). Cumhuriyet Ansiklopedisi’nde bu artisin sebebi olarak su nedenler gosterilir: “Kirsal kesimin
yapisindaki degisim, toprak miilkiyetindeki degismeler, miras yoluyla arazinin bdliinmesi sonucunda arazi
biiyiikliigiiniin diigmesi, agir da olsa makineli tarima gegis ve savasin sona ermesi gibi etkenlerden kaynaklaniyordu.
Bu etkenler kirsal alandaki yliksek dogurganlik oraninin neden oldugu niifus baskis ve diisiik iiretkenlikle birlesince,
daha sonraki yillarda da hizin1 ve 6nemini koruyan i¢ go¢ dalgasi ortaya ¢ikti” (Toprak, 2003, s. 171). Tiirkiye’nin
demiryollarini gelistirmeye dair ulagim politikasinin 1950’lerden sonra (ABD’nin de destegiyle) karayollar1 yapimina
agirlik vermek suretiyle degismesi de gogiin artigsina yol agan énemli nedenler arasinda gosterilir (Toprak, 2003, s.
214).

%% Sinemanin kiigiik yerlesim yerlerine kadar yayilisini agiklarken, iilke tarihindeki baslangig hikdyesinden de s6z
etmek gerekir. Tiirkiye’de, 1896 yilinda gerceklesen ilk film gdsterimleri petrol lambalarinin 15181 altinda yapilmistir.
Ciinkii o yillarda elektrik sadece ¢ok sinirli yerlerde vardir ve film projeksiyon cihazlar1 petrol lambalari ile
calisabilmektedir (Calapala, 1947, s. 6; Ozgiic, 1990, s. 8). Tiirkiye’deki ilk film gosterimlerinin yeri, éne ¢ikan sinema
tarihi yazarlari tarafindan sinematografin icadindan bir yil sonra yani 1896’da dénemin padisahinin kizi Ayse
Osmanoglu’nun anilarina dayandirilarak yazilmig ve buna gore ilk gosterimin Bertrand adli bir Fransiz hokkabaz
tarafindan Yildiz Sarayi’nda padisaha 6zel yapildigi kabul edilmistir (Ozon, 1962, s. 20; Ozgiig, 1990, s. 7;
Scognamillo, 2010, s. 15). Saray i¢in yapilan bu gosterimin ardindan ayni y1l iginde, Erciiment E. Talu’nun anilarina
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hareketlilikler sayesinde halkin film izleme imkani ve talebi artmigtir. 1940’larin sonunda 20
milyon olan sinema seyircisi sayist 1958 ve1959’1u yillara gelindiginde ii¢ kat artis gostererek 60
milyona, koltuk sayisi ise iki katindan fazla artis gostererek 175 binden 400 bine ylikselmistir
(Erkilig, 2003, s. 68). Ozon’e gore, seyirci ve salon sayisindaki bu artis Tiirk sinemasini endiistri

haline getiren en 6nemli unsurdur (1962, s. 275).%

3.1.1.3. Seyirci Profili ve Seyretme Pratiginin Degisimi

Koylerden sehirlere dogru akan insan gogii ile ayn1 zaman diliminde sinemanin sehirlerden
koylere kadar yayilmasi s6z konusu olmus ve bu durum dogal olarak seyirci, film, salon ve mekan
iligkisini yeniden bi¢cimlendirmistir. Daha 6nce kiiltiirel ve mekansal olarak sinema ile kurduklari
iliski bigimleri farkl1 olan yerli ve yabanci film seyircileri, Ozon’e gore, bu gelismeler neticesinde
“i¢c ice” gecmeye baslamig ve “yerli yabanci filmler birbirlerinin miisterisini c¢alar duruma
gelmistir” (1962, s. 277). Yerli film** izleme tercihi yabanci filmlere gére daha fazla olan Anadolu

kokenli insanlarin gog¢ hareketi biiyliksehirlerde yerli filme olan talebi artirmig ve bdylece yerli

gbre, Istanbul’da halka acik bir gdsterim gerceklesmis ve halkin ¢ok kiiciik bir béliimii onar kurus 8deyerek (aktaran
Ozo6n, 1962, s. 22) sinemayla ilk kez “tanisma” (Tung, 2012) imkén1 yakalamistir. Bu gdsterim Pera’da bulunan
Sponeck adli bir birahanede gergeklesmistir. Tiirkge, Fransizca, Rumca ve Ermenice gibi ¢esitli dillerde basilan
ilanlarda “film gosterimi” yerine “hareketli fotograf” ifadesi yazilidir (Ozgiig, 1990, s. 8).

2! Ozon, bu durumu sOyle anlatmistir: “Sinema, bilylik sehirlerden, il merkezlerinden kasabalara, biiyiik sehir
yakinlarindaki koylere dogru yayilmaga basladi; kdy ve kasabadan sehirlere dogru siirekli bir niifus akimi, buna
karsilik ¢esitli etkenlerden dolay: -egitimin yayilmasi, yonetim orgiitlerinin genislemesi, belediyelerin gelismesiyle
uygarlik araglarinin daha yayginlasmasi, karayollarindaki gelismeyle gidis-gelisin ¢ogalmasi, yeni ¢alisma
merkezlerinin meydana gelmesi...- tasrada da aydin seyirci topluluklari belirmege basladi. Sehirlerin gittikce
biliylimesi, gecekondularin artmasi, kenar mahallelerin genislemesi sonucunda, ayni sehrin ¢esitli semtleri arasinda
degisik seyirci topluluklar belirdi” (1962, s. 277).

22 Film yapimina giren ilk 6zel ticari kurulus, 1921 yilinda kurulan, Kemal Film’dir (Tung, 2012, s. 30). Kemal Film,
film ¢ekimlerine, 1921 yilinda, Almanya’daki tiyatro ve sinema caligmalarini sonlandirarak iilkesine doniis yapan,
Mubhsin Ertugrul ile baslar (Ozgiic, 1990, s. 28; Tung, 2012, s. 31; Filmer, 1984, s. 109). Béylece pek ¢ok agidan yeni
bir déneme de girilmis olur. 1922 yapimli Istanbul’da Bir Facia-i Ask (diger adiyla Sisli Giizeli Mediha Hanim’1n
Facia-i Katli) filmi, Ertugrul’un Kemal Film ile ilk ortak isidir (Ozdn, 1962, s. 76). Sinema yazarlari ve tarihgiler,
genellikle Tiirkiye sinema tarihi yaziminda Ertugrul’a kadar olan donemi bir “ilk dénem” olarak ve 1922°de Ertugrul
ile baslatip 1939’da sonlandirdiklar1 ikinci donemi “Tiyatrocular Dénemi” olarak adlandirmistir. Kemal Film’in
cekecegi ilk 6zel yapim filmin sponsoru Ali (Oztuna) Efendi’dir ve bu destegi nedeniyle sinema tarihine “Tiirk
sinemasinin ilk sponsoru” olarak ge¢mistir (Marasli, 2006, s. 46).
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film izleme talebi Tiirkiye genelinde esitlenmeye baslamistir (Ozon, 1962, s. 278). Film ihtiyacina
cevap verebilmek i¢in sektdre ¢ok sayida yapimci ve yonetmen girmistir. Sinemada uzun yillar
goriilen tiyatrocu agirlikli donemden sonra One ¢ikan durumlardan biri, sinema endiistrisine
girmenin daha kolay ve sinemanin herkese acik olmasidir (Scognamillo, 2010, s. 115). 1950-1959
yillart arasinda 126 yeni film yapim sirketi kurulmus ancak bu sirketlerin ¢ogunun omrii kisa
olmustur (Erkilig, 2003, s. 68). Bu yapimevlerinin bir kism1 sinema disindan gelen sermaye ile bir
kismi da oyuncu ve yoOnetmenler tarafindan kurulmustur (Erkilig, 2003, s. 88). O yillarda
yapimevleri, sermayeleri yetersiz oldugu i¢in zorunlu olarak diger yapimevleriyle bir araya

gelmeye ve ortak yapima dayali filmler iiretmeye baglamistir.

Tablo 2" 1917-1959 Arasinda Cevrilen Filmlerin Sayisal Degerleri

1917-1944 1945-1959
Ortaklik 7 176
Cevrilen Film 41 619
Yillik Ortalama 1,16 41,46
Film Yiizdesi 6.2 93,8

Kaynak: (Ozon, 1962, s. 243)

Tablo 6’da 1945-1959 yillan arasinda cekilen toplam 619 filmin 176’sinin ortak yapim
oldugu goriiliir. Bu da ortak yapimlarin biitiine oraninin yaklasik ylizde otuz gibi ciddi bir rakama
karsilik geldigini gosterir. Halk Film sahibi Fuat Rutkay’a gore, iki yapimevi bir araya geldiginde

cesitli uyumsuzluklar yaganmis ancak tek basina var olmalart da miimkiin olmamistir (1952, s. 7).

* Ozon, bu tabloda ilk konulu film iiretiminin baslangi¢ yilin1 1917 olarak almistir. Buradaki yedi ortakligin iigii
Miidafaa-i Milliye Cemiyeti, Malill Gaziler Cemiyeti ve Basin-Yayin ve Turizm Bakanli1 arasinda gergeklesmistir
(Ozén, 1962, s. 243).
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1957 yilina gelindiginde Tiirkiye’de sinema yilda 63 yerli film yapimi sayisina ulasarak
artik bir endiistri oldugunu kanitlamig ve 75’ten fazla iilke arasinda yapilan en ¢ok film ¢eken iilke
siralamasinda on ikinci olmustur (Ozon, 1962, s. 243). 1950°li yillarda film yapiminda goriilen
sayica artig, sanat kaygisi tastyan filmlerin de yapilmasini beraberinde getirir (Arpad, 1959, s. 7).
Bu donem {iretilen filmlerin en 6nemli 6zelligi tiyatrocularin etkinliginin 6nemli oranda azalmasi
ve sektore tiyatro kokenli olmayan ¢ok sayida oyuncu ve ydnetmenin girebilmis olmasidir.
Scognamillo’ya gore, gecis doneminin bitip sinemacilar doneminin bagladig1 bu zaman diliminde
Tiirk sinemasinin “ilk saglik belirtileri” ortaya ¢ikmistir (2010, s. 111). Clinkii onun i¢in saglikli
bir film endiistrisinin kriteri, “tecimsel saglamlik ve sanatsal basarilar’dir (Scognamillo, 2010, s.

111).

3.1.1.4. Sinemada Yaratict Emegin Sanatsal Arayislarinin Baslamasi ve Sinemacilar
Donemine Gegis

1952-59 aralig1 sinema tarihgileri tarafindan “Sinemacilar Donemi” olarak adlandirilir ve

bu dénem Liitfi Akad’in Kanun Namina (1952) adli filmi ile baslatilir (Onaran, 1994, s. 53).%

Onaran, bu tarihi kabul etmekle birlikte, Akad’in kendi sinema dilini ilk olarak 1949°da yonettigi

Vurun Kahpe’ye adli film ile kurdugu hatirlatmasinda bulunur (1994, s. 53).>* Basta Akad olmak

> Ozon, Akad’dan sonra yani 1950-60 déneminde ¢ogu tiyatro kdkenli olmayan yonetmenleri, ilk filmlerini ceviris
tarihlerine gore soyle siralamistir (1962, s. 167): “Vedat Ar, Semih L. Evin, Mehmet Muhtar, Avni Dilligil (1950),
Orhon M. Ariburnu, Miinir Hayri Egeli, Esat Ozgiil (1951), Dr. Arsavir Alyanak, Muharrem Giirses, Nedim V. Otyam,
Hiiseyin Ormen, Hicri Akbasli, Thsan Nuyan, Metin Erksan, Atif Yilmaz (Batibeki) (1952), Renan Fosforoglu, Nuri
Akinci, Orhan Ergin, Sinasi Ozonuk (1953), Abdurrahman Palay, Mehdi Ozgiirel, Sirr1 Giiltekin, Orhan Elmas (1954),
Nisan Hanger, Osman F. Seden, Memduh Un (1955), Muzaffer Arslan, Miimtaz Yener, Turgut Etingii (1956), Ziya
Metin, Nejat Saydam (1957), O. Nuri Ergiin, Hulki Saner, Nevzat Pesen (1958), Ertem Goreg, Burhan Bolan, Atilla
Tokatli (1960), Halit Refig (1961) ...”

24 Sinemacilar doneminin 1949 degil de 1952 ile baslatilmasinin nedeni sinema dgelerini igeren film yapimlariin
siireklilik kazanmasinin 1952’den sonra miimkiin olmasidir. Ozén, Akad’m 1952°den 1955°¢ kadar yaptig1 filmlerdeki
“sinema anlayisi, sinema dilini kullanisi, teknigi, sahne diizenlemesi, oyunculardan yararlanisi, konularint segisi” ile
diger sinemacilar iizerinde iyi rnekler olusturduguna inanir (1962, s. 166). Ertugrul’un tiyatrocular lizerinde oynadig1
rolii Akad’in yeni sinemacilar iizerinde oynadigmi savunur (Ozdn, 1962, s. 166).
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izere, filmlerinde sinema dilini kurmaya calisan diger yonetmenler, kamera agilarim1 onceki
donemlere gore daha islevsel kullanarak kameray1 yaratici kilma arayisina girmistir (Scognamillo,
2010, s. 116). Bu donemde kamera, “salt bir hareketi saptamaz, ona katilarak seyirci ve tanik
olmaktan kurtulur, olayin icine girer, olayla, kisilerle ve ¢evreyle 6zlesir” (Scognamillo, 2010, s.
116). Scognamillo, sinemacilar ddneminde sahne dekorlarmin tiyatrolardaki dekorlara
benzemedigini ve gerektiginde kameranin sokaga ¢iktigini yazar (2010, s. 115). Kameranin
platolardan ¢ikisinin en dnemli temsilcisinin 2. Diinya Savasinin bitisine yakin ortaya ¢ikan Italyan
Yeni Gergek¢i Sinemast oldugu bilinmektedir. Scognamillo’nun 1950’ler sinemasi ile ilgili
yaklasimi bu dénem sinemacilarmin italya’daki akimdan etkilenmis olabilecegini akla getirir.
Ancak Ozon’e gore, o yillarda Tiirk sinemasinda kameranin sokaga ¢ikisi yonetmenlerin bir tercihi
degil, teknik eksikliklerden ve stiidyo yetersizliginden kaynakli bir zorunluluktur (1962, s. 261).%

Kanun Namina’nin (Akad, 1952) seyirciden gordiigii ilgi tizerine filmin yapim sirketi
Kemal Film, ithalati birakip yerli film iiretimlerine yogunlasir (Erkilig, 2003, s. 74).%°
Scognamillo, 1950’lerin basinda sinemay1 temsil eden yonetmenlerin sonradan “sinemact” adin1
alanlarin degil, “Sadan Kéamil, Aydin Arakon, Faruk Keng¢, Orhon M. Ariburnu” gibi gegis
doneminde hazirliklarini yapip belirli yapimevlerine baglananlar oldugunu savunur (2010, s. 114).

Ozon’e gore, sinemacilar cagini temsil eden asil yonetmenler, Metin Erksan, Atif Y1lmaz Batibeki,

»1947’¢ kadar Tiirkiye’de bes stiidyo acildigini yazan Ozon, 1947°den itibaren sinema endiistrisinin gelismesine
ragmen yeni stiidyolarin nitelik ve nicelik bakimimndan bu gelismenin gerisinde kaldigin1 ve “daha g¢ok birer
laboratuvar-seslendirme kurulusu” iglevi gordiiglinii savunur (1962, s. 249). Abidin Daver’in, Nisantagi’ndaki bir
stiidyo ile Hollywood’da gordiigii stiidyolar1 karsilastirdign bir gazete yazisindaki su satirlar Ozén’iin savunduklarin
dogrular niteliktedir (1947, s. 2): “Ben Holivut stiidyolarin1 gezdim. Bizimkilerden bazilarini ve Senede Bir Giin [Ferdi
Tayfur, 1946] filminin cekildigi Nisantasi’ndaki sabik modern (!) firmdan bozma Ipek¢i Stiidyosu’nu da gérdiim.
Holivut’ta gordiiklerimle bizimkiler arasinda bir mukayese yapmak 1dzim gelirse, bizimkiler tek binali bir kdy, onlar
ise bir sehirdir.” 1947°den énceki bes stiidyonun sirketleri sunlardir: “Kemal Film (1922), Ipek Film (1932), Ha-Ka
Film (1934), Marmara Stiidyosu (1941), Ses Film (1943)” (Oz6n, 1962, s. 248).

26 Arpad, sinemacilar doneminde Tiirk sinemasina sanatsal nitelik kazandiran ilk basarili filmleri, yapimcilar: ve
yonetmenleri sdyle siralamustir: “Vurun Kahpeye (Liitfi O. Akad, Prodiiksiyon: Duru Film — 1950/1951), Yiizbast
Tahsin (Orhon Ariburnu, Prodiiksiyon Duru Film — 1950/1951), Hep Vatan I¢in (Aydm Arakon, Prodiiksiyon Atlas
Film — 1951/1952), Efelerin Efesi (Sakir Sirmali, Prodiiksiyon: Duru Film — 1952/1953)” (1959, s. 6-7).
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Osman F. Seden ve Memduh Un’diir (1962, s. 174). Bu yénetmenlerin ¢ogu tiyatro kokenli
degildir ancak sinema kokenli de degildir. Onlar filmleriyle sinemasal bir dil aramakta, hazirliksiz
olduklar1 i¢in deneme yanilma yontemiyle 6grenmekteydi (Akad, 2016, s. 16; Scognamillo, 2010,
s. 112). Refig de 1950’lerin bir “olusum ve arayis” donemi oldugunu yazmakla beraber bu donem
kurulan sinema anlatiminda kliselesme belirtilerinin basladigini ancak bir kaliplasmanin heniiz
olusmadigini belirtir (2007, s. 75).*’

Sinemacilar donemindeki bir kisim yonetmenlerin film dilini yakalama ve sinemada yeni
formlar gelistirebilme basarilarinin ardindaki énemli etkenlerden biri sinema iizerine entelektiiel
kaygilarimin olmasidir. Scognamillo da 1950’lerin baglarinda sinemaya girenlerin hem sanatsal
hem de diisiinsel bir altyapiya sahip oldugunu yazar (2010, s. 112). Bunun “tiyatro kokenli”
olanlar “bilgi ve kiiltiirden yoksun” olduklar1 anlamina gelmeyeceginin, “sorunun bir kiiltiir
sorunu” olmadiginin, “bir yaklasim sorunu oldugu”nun da altini ¢izer (Scognamillo, 2010, s. 112).
Scognamillo, “degisim ve evrim” olarak adlandirdigi seyin sadece sanatcilar sayesinde
gergceklesmedigini, “bizzat piyasanin kendisi, yapimcilar ve izleyiciler”’in de bu doniisiime etki
ettigini vurgular (2010, s. 112). Scognamillo, bilgi ve kiiltlir bakimindan tiyatrocu ve sinemacilari
esit diizeyde goriirken, Ozon sinemacilarin bir bagka konudaki {istiinliigiine vurgu yapar. Ona gére,
sinemacilar doneminin sonu olarak kabul edilen 1959 yilinda tiyatrocular ile sinemacilar esit
sayida film diretmistir ancak sinemacilarin tiyatroculara gore “beyazperdeye yeni simalar
kazandirma” ve “daha 6nce kullandiklar1 baz1 oyuncularin tutunmasini saglama” gibi tistiinliikleri

vardir (Ozén, 1962, s. 151-152).

27 Bu donemde edebi eserlerden uyarlanan filmler ¢ogalmis, “tarihi ve kostiimlii film” {iretimleri devam etmistir
(Scognamillo, 2010, s. 120). Roman gibi edebi eserlerin sinemaya uyarlanmasindaki bu artis1 Scognamillo, “sinema-
edebiyat iliskisine yol agacak bir baslangi¢ noktasi” olarak da degerlendirir (2010, s. 120). Ayrica bu on yillik siiregte,
yabanci kaynak ve yapitlardan uyarlamalarin sayis1 azalmis, yerli kaynak ve yapitlara egilim artmistir (Scognamillo,
2010, s. 122).
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3.1.1.5. Kolay Para Avcilar1 Olarak Adlandirilan Yeni Yapimcilar ve Yerli Sinemaya
Duyulan flgi

Sinemacilar doneminde {iiretilen filmlerin biiyiik cogunlugu yine 6n hazirligin yapilmadigs,
hizla tiretilen, sadece ticari kaygi tastyan ve artan talebe cevap vermeye calisan kotli yapimlardan
olusur. Sinema salon sahiplerinin ve yapimcilarin kar hirsi, yonetmenlerin sinemayi is kapisi
olarak gormesi ve cogunlukla sanat kaygilarmin olmamasi, seyircinin egitimsizligi ve film
kiiltiirinlin eksikligi, sektorlin herhangi bir kamu destegi veya diizenlemesi i¢inde olmamasi,
sansiiriin varlig1 ve iilkenin ekonomik, politik, kiiltiirel yapis1 gibi nedenler kalitesiz filmlerin
iiretilmesinin ana sebepleridir. Ozén, sinemanin éncelikle bir anlatim araci oldugunu ve bu araci
sadece “sOyleyecek seyleri olanlarin” kullanabilecegini ancak 1950’lerin sonu itibariyle
yonetmenlerden hemen higbirinin sinemaya bodyle bir niyetle gelmedigini, onlarin sinemay1
oncelikle bir ge¢im araci olarak gordiigiinii savunur (1962, s. 215-216). Sinespor dergisine verdigi
bir sdyleside yonetmenin oncelikle bir fikir insan1 olmasi gerektigini vurgulayan Akad, sadece
gecim endisesi nedeniyle ya da gelisigiizel ¢ekilen bir filmin “¢ikolatalardan ¢ikan siirden farksiz
olmayacagimi” sOyler (1953, s. 6). Yazar Semih Tugrul, “y6netmenlerin okumadigi, klasikleri
izlemedigi, sinematografik fikre onem vermedigi ve kendini egitmedigi” bir ortamda iyi film
yapilmasinin Oniindeki biitiin engeller ortadan kaldirilsa dahi Tiirk filmlerinin ylizde doksan
besinin seyredilmeyecek kadar kotii olmaya devam edecegine inanir (1960, s. 26).

Yonetmenlerin sadece kiiclik bir kisminin sanatsal kaygilarla girdigi sinema faaliyetinin
genel olarak bayagi bir “ge¢cim araci”na indirgenmesi veya iyi film arayisinin olmamasi;
yapimcilarin ve piyasanin ticari kaygilariyla ve yonetmenden bekledikleriyle yakindan ilgilidir.
Film sirketi kurmanin “kdse basindaki tiitlincliden bir paket sigara almak kadar kolaylastigi”na

(“Bizden”, 1953d, s. 22) dair basinda ¢ikan yazilar bu sirketlerin sahiplerinin yapilarina dair fikir
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verir. Bu yapimevi sahiplerinin “hokkabazlik” ve “tacirlik” gibi mesleklerden geldikleri ve “kolay
para avcilar1” olduklar1 yoniinde elestiriler de basinda kaleme alinmistir (“Kriz”, 1959, s. 25).
Gazeteci ve sanat yazar1 Sevket Rado, sinema salonu isletmeciligi ya da film yapimcili§1 yapan
sermaye sahiplerinin “sanat meraklisi, kalite diigkiinii, hatta isten anlayan” insanlar olmadigini,
onlarin ayakkab1 ticaretine para yatiracakken film igine yoneldiklerini ve tek arzularinin yiiksek
kar elde etmek oldugunu yazmistir (1947, s. 2). Ozon de, sinema endiistrisindeki yeni girisimcileri,
ikinci diinya savasindan sonra “mantar biter gibi ortaya ¢ikan” ve “altin arayicilar1” olarak
tanimlamistir (1962, s. 240).

Bu tiir elestirileri haksiz bulan ve sinemanin dncelikle ticari bir is olduguna inanan yazarlar
da vardir. Ornegin gazeteci Mehmet Soguksulu, yapimcinin riske atacak kadar “bol parasi
olmadigin1”, sinemaya yatirdig1r parayr “en kolay yoldan kazanmak” istemesinin ve “umumi
havay1 koklayarak™ bir baska deyisle piyasadan gelen talebi 6ngorerek film iiretmesinin normal
oldugunu savunur (1955, s. 4).”® Yapimecinin ‘havayr koklamak’ icin biiyiik caba gdstermesine
gerek kalmadan, sinema izleme sezonunun sonu olan ilkbahar mevsiminde Anadolu’dan gelen
isletmeciler kendilerine ‘halkin talebi’ni aktarir. Bu konuya pek ¢ok aydin da yazilariyla dahil
olmustur. Ornegin Orhan Kemal, Anadolu sinemacilarinin Istanbul’a gelerek yapimciya “Filmde
kimler oynuyor? Konusu dram m1? Yer yer giildiiriicii mii? Sonu nasil bitiyor? Is filmi mi?” gibi
sorular sordugunu, bu sorularin bir nevi talep niteliginde oldugunu ve film {iretiminde “avug

dolusu para harcayan” yapimcimin da “talebe gore arzda bulunmasinin” aykir1 bir durum

*1950°li yillarda yapimcilar, “amorti sistemi”ne dayali vergi problemlerini ¢ozmek icin cesitli yontemler
gelistirmistir. Filmlerin kendini amorti etmesi igin her yila gére kazang orani tahminleri yapilmistir. Bir filmin kendini
bes yilda amorti edecegi 6ngoriiliir ve birinci yil %60, ikinci y1l %20, ii¢iincii yil %10, dérdiincii ve besinci yil %5
kazanacag1 hesaplanir (Erkilig, 2003, s. 80). Piyasada tutunup tutunmayacagi veya bu ¢izelgeye gore kazanip
kazanmayacagi belirsiz olan yapimeinin 6nceden belirlenmis vergi oranlarindan kurtulmak ve kazancini diisirmemek
icin buldugu ¢6ziim, bastan zarar edecegi belli olan “en ucuz oyuncularla ¢cabucak kotarilmis” bir film yapmaktir (Un
M.&Un, U. 2009, s. 53). Bu filmlere de “amorti film” ad1 verilmistir.
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olamayacagmi savunmustur (1960, s. 31).* Scognamillo, bu arz-talep meselesine, “izleyiciye
yakin olmak pahasina izleyicinin istismar edildigi” seklinde elestirel bir yaklasim gostermistir
(2010, s. 117). Bedri Rahmi Eyiiboglu da diinyanin her yerinde ticari kayginin sanattan once
geldigini ancak sanat ve ticareti dengeli sekilde bir arada gotiirebilenlerin de var oldugunu ve Tiirk
sinemasinin bu iki kaygiy1 esitlemeyi basarmasi gerektigini yazmistir (1954).

Aydmlarin Tiirk sinemasina yonelik ilgisi 6zellikle 1950’lerin ikinci yarisinda artmaya
baglar. Gazete, dergi gibi yayinlarda film elestirisi ve tamitimu tiirii yazilar kaleme alinmasi
sinemacilar donemindeki iyi filmlerin {iretimi ve sinemanin bir endiistri haline gelmesi ile paralel
gelisir. Ozon, o yillarda artik biiyiik sehirlerde “sinemay1 ciddiye alan aydin seyirci
topluluklar’”nin ortaya ¢iktigini yazar (1962, s. 277). Gazeteci, yazar ve edebiyat¢t olan Tarik
Kaking, yerli filmlerin o ana dek aydinlar ve gazeteciler arasinda ciddiye alinmamasinin
sebeplerinden biri olarak “heniiz kisiligini bulmamis olma” gibi ifade kullanir (1959, s. 4).
Kaking’in bu agiklamasina benzer sekilde, gazeteci, yazar Burhan Arpad da aydinlarin gegmisten
beri Tiirk filmlerinden hoslanmadigini, bu nedenle “Tiirk filmi” yerine “yerli film” deyimini
kullanmay tercih ettiklerini iddia eder ve onlarin bu iddiasinda haksiz olmadiklarina inanir (1961,
s. 1).>” Gazeteci ve yazar Vehbi Belgil, gazetelerde daha 6nce yerli filmlerden sz etmenin adeta
utanilacak bir seymis gibi goriildiigiinii, artik biitiin biiylik giinliik gazetelerde yerli filmlerden

haber vermenin veya film elestirisi yapmanin bir zorunluluk gibi oldugunu yazarak, bu doniisiimiin

*% Sevket Rado, Anadolu’dan istanbul’a gelen sinema isletmecisiyle film yapimcisi arasindaki diyalogu bir yazisinda
sOyle aktarir: “Bana anlattiklarina gére, istanbul’dan yerli film almaya gelen tagrali sinema sahipleri filmi seyretmeye
hi¢ liizum gérmeden film sahibine soruyorlarmis: Bu filmde gobek havasi, ¢iplak oynayan kizlar var m1? / Var, hem
de nasil / Bar sahneleri, dpiisme var m1? / Istedigin kadar. / Ky diigiinii, cinayet, alaturka sarkilar, meyhane havalar
var m1? / Hepsi tamam. / Kag para istiyorsun? / 750 lira! / Al parani, ver filmi! Eger tasrali sinema sahibi sordugu
suallere menfi cevap alirsa kendisine filmi ne kadar methederlerse etsinler 150, 200 liradan fazla para vermiyormus.
‘Kar getirmez’ diyormus, ‘iki giinden fazla gosteremem, zarar ederim’ diyormus” (1947, s. 2).

30 Arpad, “yerli film”den “Tiirk filmi”ne gegilemedigi tezinin nedenlerini sdyle siralar: “Yiizde yetmis okuma yazma
bilmeyen bir toplum, yetersiz ekonomik sartlar ve Mussolini rejiminden kalma polis sansiirii” (1961, s. 1).
Scognamillo’ya gore, “yerli film” tanimu, igine iyi ya da kotii biitlin filmlerin gizlenmesi nedeniyle “bir etiket” gibi
kalmistir ve “yerli ya da ulusal film” kimligini yansitmaktan uzaktir (2010, s. 128).
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bir nedeni olarak okuyucularin 1srarli talebini gosterir (Y1ldiz, 1954a, s.3). Sinema elestirmeni A.
Cetin Ozkirim, 1956’ya kadar “yaz1 miidiiriinden, polis muhabirine kadar” gazetelerin Hollywood
dedikodular1 haricinde ger¢ek sinema elestirilerine yer vermeyi anlamsiz bulup kiigiimsemelerine
kars1 cok miicadele verdiklerini ve bunu kirmak igin karsiliginda iicret almadan biiyiik emek sarf
etmek zorunda kaldiklarini anlatir (1959, s. 28). Ozon, sinema yazarlhig1 agisindan 6zellikle 1956
yilin1 bir doniim noktasi olarak degerlendirir ve bu durumu su s6zlerle agiklar:

1956 yili, giindelik gazetelerde sanat dergilerine, ciddi sinema dergilerinden haftalik siyasi
dergilere, sinema kitabina kadar uzanan ¢esitli ¢alismalarin ilk olarak ayn1 zamanda ortaya ¢ikmasi
bakimindan, yurdumuzda sinema yazarliginin bir doniim noktas1 olmustu. Bes giindelik gazetede
(Vatan, Diinya, Yeni Sabah, Ulus, Milliyet) diizenli olarak film elestirmeleri yayimlaniyor; biri
haftalik 6biirii 15 giinliik iki sanat dergisinde (Pazar Postasi, Yeditepe) ve bir haftalik siyasi dergide
(Akis) sinemaya genis bir yer veriliyor; yurdumuzda ilk ciddi sinema dergisi (Sinema)
yayimlaniyor; bir y1l 6nceki Senaryo Teknigi adl1 kitaptan sonra yeni bir telif sinema kitab1 (Sinema
Sanatr) ¢ikiyordu. [...] Zaten doniim noktasinin basinda da, 1956 Mart’inda Halit Refig’in Akis
sinema sayfasini iizerine almasi, az sonra sayfay1 Ozén’le birlikte yiiriitmesi, yine 1956 Mart’inda
bu iki yazarin Ankara’da Sinema dergisini yayimlamalari yer altyordu (1962, s. 285-286).

Aydmlarin ve basinin, yerli filmlere ve sanat kaygisi tasiyan iyi filmlere olan ilgisi bu
sekilde gelisirken seyircilerin ve sinema salonlarmin hem yerli filmlere hem de iyi filmlere
ilgisinin ne durumda olduguna da bakmak gerekir. Genel sinema seyircisinin yerli sinemaya ilgisi
daha c¢ok tasrada, mahallelerde ve Anadolu’da goriiliir. Cogu sinema yazari, halkin yerli sinemaya
olan ilgisi sayesinde sinema endiistrisinin gelisme gostermesini olumlu bir durum olarak
degerlendirmekle beraber bu ilginin kotii filmlerin yapimini da ayni sekilde arttirdigini soyler.
Sanat1 yiikseltecek tek giiciin seyirci kitlesi olduguna inanan gazeteci H. Ayvaz, “halkimiz ciddi
eserlerden hoslanmiyor, kafaya hitap eden eserlerden hoglanmiyor, kafaya hitap eden eserlerden
degil gbbek i¢cin oynananlardan zevk aliyorlar” diyerek yerli filmlerin kotii olusunun esas
sorumlusu olarak seyirciyi gosterir ve halkin bu durumunun iyi filmler yapmak isteyen yapimcilari
ticari zarara soktugunu savunur (1955, s. 3). Ayvaz’in yaklasiminin aksine Sabahattin Eyiiboglu,

sorumlulugun halka yiiklenemeyecegine, “halk boylesinden hoslanir” diye kotii filmler yapanlarin
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asil suclu olduguna ¢iinkii onlarin daha iyisini yapamadiklar1 i¢in bdyle bir savunma
gelistirdiklerine inanir (1959, s. 1, 3). Bu farkli goriisler, sinemada hi¢ bitmeyecek olan bir baska

tartigmanin, “halk bunu istiyor” sdyleminin muhtemelen ilk donem 6rnekleridir.

3.1.1.6. Tekellesme ve Yerli Filmlerin Salon Bulma Zorlugu

1950-59 yillar1 arasinda sinemanin endiistrilesmesi ve yerli filme talebin artmasina ragmen
sinema salonu yetersizligi sorunu ortadan kalkmamis, aksine daha da derinlesmistir. Birgok
badireyi atlatmis ve tamamlanmis olan bir filmi bekleyen ikinci biiyiik seriiven, sinema salonlarina
girebilmektir (Ozén, 1962, s. 273). Ozellikle biiyiik sehirlerdeki sinema salonu sirketleri
perdelerini yerli filme ya hi¢ agmamakta ya az sayida agmakta ya da ciddi maddi bedeller talep
etmektedir. Yapime1 ve yonetmen Temel Karamahmut, biiyiik sehirlerdeki sinema sahiplerinin
ayni zamanda yabanci film ithalat¢is1 olmalar1 ve tagra sinemacilariyla giiclii iligkiler kurmalar:
nedeniyle tagradaki salonlarda ¢ogunlukla yabanci filmlerin gosterildigini yazar (1953, s. 9).
Ayrica ithal film isletmecilerinin salonlar tlizerindeki bu etkiye sahip olmalarmi kolaylastiran
nedenlerden biri de salonlarin yerli film ihtiyacinin yerli film iiretiminden daha yiiksek olusudur
(Karamahmut, 1953, s. 9).

Nedim Vasif Otyam, 1958’de sinema salon sahiplerinin yabanci filmlerin kasesine, on bes,
yirmi lira alirken, yerli filmlerden elli lira aldigini ortaya koyarak son yillarda yerli filmlerin
kendilerine degil de adeta sinema sirketlerine ¢alistigini vurgular (1958, s. 56). Yapimcinin filmini
gosterecek salon bulamamasini ve salon isletmecilerinin “insafsizca” kendilerinden “fahis paralar”
istemesini yerli film sanayisine vurulan “en biiyiik ve en etkili darbe” olarak degerlendirir (Otyam,
1958, s. 56). Otyam’a gore, filmlerde vergi ¢iktiktan sonra karin yiizde yetmis besini isletmeciler

alarak “parsay1 toplamakta” ancak yerli film yapimcilar: sadece, “calip oynamak”tadir (1958, s.
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57). Ankara’daki, Park, Sus, Yeni, Ankara, Stimer gibi énemli sinemalarin sahibi ve [stanbul
Beyoglu’ndaki Saray Sinemas1’nin ortag1 olan sinema sirketi SITAS 1n, salonlarinda yerli filmleri
gostermek istemedigine ya da ¢ok diisiik ylizdeliklerle gosterimi kabul ettigine dair basinda ¢ikan
elestirel yazilara rastlanir. Ornegin Perde-Sahne dergisi yazar1 Nihat Gékgen, SITAS in Tiirk
filmlerine sadece Ankara’daki “en sapa ve diiskiin sinemalarin” salonlarini tahsis ettigini ve
Istanbul’daki Beyoglu Sinemasi’nda tek bir Tiirk filmi bile oynatilmadigimi yazmistir (1955, s. 3).
Bu durum film dagitiminda tekellesme olup olmadigina dair kuskular ortaya cikarsa da Ozén’e
gore, yerli filmlerin sinemalarda yer bulamamasinin nedeni tekellesme degildir, salon sorununun
esas nedeni sektoriin basibos, diizensiz ve kargasa icinde olmasidir (1962, s. 273). Tiirkiye’de
yapim, dagitim ve oynatim ayaklarini birlestiren biiylik tekellere rastlanmadigini ve bu nedenle
yerli sinema sektoriinde genel olarak bir tekellesmeden s6z edilemeyecegini éne siirer (Ozon,
1962, s. 272). Kemal Film ve Ipek Film’in, bu ii¢ ayag sirketinde barindirmasina ragmen Ozén,
bunlarin endiistride bir tekel olusturabilecek kadar giiclii olmadigini savunur (1962, s. 273). Nihat
Gokeen ise SITAS 6rneginde oldugu gibi Tiirkiye’de tekellerin var oldugunu ve kiigiik isletmelerin

zorluklar i¢inde kaldigini 6ne siirer (1955, s.3).”"

1 SITAS, Tiirkiye is Bankas1 ile ortakligi olan bir isletmedir (Gokgen, 1955, 5.3). 1980°1i yillara kadar Tiirkiye sinema
tarihinde bankacilarin sinemaya verdigi ilk énemli destek, Tiirkiye Is Bankasi’nin (TIB) iflas etmek iizere olan ipek
Film’e destek vererek onun tekrar film yapimina baslamasini saglamasi olmustur. Fakat bu 6rnegin bu nitelikte bir
siirekliligi olmamistir. Gergekte Ipekci Kardesler’in TIB’e 80-90 bin lira borcu vardir (Kocabasoglu, 2001, s. 234).
TIB, kiiltiir yasamina katki politikalar1 cercevesinde 1933 yilinda “Tiirk Tecim Anonim Sosyetesi”ni (TTAS)
kurmustur ve Hollywood yapimi filmlerin dagitimini yapan Ipekgi Kardesler de yine bu bankanin TTAS faaliyetinin
bir parcasi olan “Ankara Sinema Isleri Tiirk Limited Sirketi’ne bu filmleri temin etmistir (Kocabasoglu, 2001, s. 234-
235). Yani Ipekci Kardesler’in iflas etmesi, hem TIB’in bu filmleri temin etmesinin zorlasmasi hem de alacagim
Ipekgiler’den tahsil edememesi demektir. Bu nedenle, Iipekci Kardesler ile TTAS arasinda yapilan bir ortaklik ile 1937
tarihinde (1945°te bitecek olan) “Filmcilik Anonim Sirketi” (FITAS) kurulur (Kocabasoglu, 2001, s. 235). 100 bin
lira sermayeli (51.000 lirast TTAS, 49.000 liras1 Ipek¢i Kardesler) olarak Ticaret Sicili’ne tescili yapilan FITAS, bu
ortaklik ile kisa siirede kar elde eder ve Ipek¢i Kardesler de bankaya olan borcunu ddeyerek yeniden yapimciliga
doniis yapar (Kocabasoglu, 2001, s. 235). Amerika’da Wall Street’deki bankalar yapimevlerinin yaninda sistematik
bir sekilde yer almigtir ancak Tiirkiye’de bankalar yapimevlerini bdyle desteklememistir. TIB ve ipekgiler arasindaki
bu ortaklik veya buna benzer organizasyonlar Tiirkiye’deki yapimevleriyle bankalar arasinda siireklilik
kazanmamugstir. 1950’lerin ilk yarisinda bir baska iliski Muhsin Ertugrul ile Yap1 Kredi Bankasi arasinda baslamis ve
bu is birligi ile “Tiirkiye’nin ilk renkli filmi” olarak adlandirilan Halici Kiz’in (1953) ¢ekimleri yapilmig ancak film
seyirciden yeterli ilgi gérmeyerek basarisiz olmustur. Bu film, Refig’e gore, “Tiirk sinemasinin en biiyiik
fiyaskolarindan biri”dir (2007, s. 107), Erkili¢’a gére de sinema disindan gelecek banka ve benzeri kurumsal destekler
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3.1.1.7. Ham Film Kith Nedeniyle Ozellikle Yonetmenlerin Baskilanmasi

Ithal edilen yabanci filmlerin yerli filmlere gére gesitli avantajlar1 vardir. Her ikisinin de
piyasadaki varligini belirleyen etkenlerden birisi “glimriik”tiir. Tirkiye’de, 1950’li yillarda
yabanci filmlerin glimriikten iilkeye girisini kolaylastiran dis ticaret mevzuatlar1 ve bu yonde
kolaylastiric1 tesvikler mevcut iken (Belgil, 1954b, s.8) yerli filmlerin yapimi i¢in gereken
negatiflerin (ve diger sinema araclarinin) iilkeye girisiyle ilgili c¢ok ciddi problemler
yasanmaktadir. Negatiflerin giimriikten alinmasi bir¢ok sarta ve vergiye tabi oldugu ve Tiirkiye’de
bunlarin (pelikiil maddeli) {iretimi s6z konusu olmadigi i¢in film endiistrisi ciddi bir ham madde
kithig yasar (Ozon, 1962, s. 248; Belgil, 1954b, 8). Oyle ki iilkeye ham filmin her girisi, “Yakinda
piyasaya kiilliyetli miktarda negatif ve pozitif filmin gelecegi sdylenmektedir”, “Negatif film
geldi”, “Negatif filmler dagitiliyor” seklinde gazete ve dergilere konu olur (“Negatif”’, 1953, s.
22). Piyasada ham madde buhrani yasaninca negatif karaborsasi bas gostermis ve 300 metrelik
negatifler (1954 yili degerleriyle) normalde 130 lirayken karaborsada 400 liray1 asan fiyatlara
ulasmistir (Belgil, 1954b, 8). Bu durum film maliyetlerini de yiikseltmistir. Ozellikle, 1958 yilinda
yasanan ekonomik kriz sonucunda girilen devaliiasyon ile dolarin dokuz liraya yiikselmesi ham
film sorununu ve hatta film ithalatii biiyikk krize sokmustur (Erkilig, 2003, s. 84-85).°”
Devaliiasyon nedeniyle ithal film maliyeti ii¢ katina yiikselmis ve film ithalatina kota getirilmistir.

Bu kota uygulamasi sayesinde yerli filmler daha ¢ok salon bulma imkani bulmussa da ham film

icin olumsuz bir 6rnek tegkil etmistir (2003, s. 78-79). Tirkiye’de bankalarin film endiistrisine uzak durmasi ve
yapimcilara filmlerini gekmek i¢in kredi gibi imkéanlar1 saglamamasi nedeniyle sinemacilar kendi basina ayakta durma
miicadelesi vermistir (Onaran, 1994, s. 98). Kamusal ve 6zel herhangi bir destek bulamayan yapimeilar film maliyetini
¢ikarabilmek i¢in tefecilerden borg almak zorunda kalmistir. Alim Serif Onaran’a gore, tefecilerle ¢caligma neticesinde,
naylon faturalar ve senetler devreye girmis, faiz oranlar yiizde yetmislere yiikselerek filmlerin maliyeti artmus,
o6demeler dengesi bozulmus ve Tiirk sinemast biiyiik ¢ikmazlara girmistir (1994, s. 98).

*? Dolarin dokuz liraya ¢ikmasi iizerine film ithalatcilart Avrupa ve Amerikali film dagitim sirketleriyle dnceden
yaptiklari biitiin anlagsmalari iptal etmek durumunda kalmistir (T., 1958, s. 28). 1954°ten beri Tiirkiye’deki sirketlere
sattiklar1 filmlerin bedelini tahsil etme sorunu yasayan bu sirketler, 1958’deki iptaller iizerine ticari kayip endisesini
duymus ve ¢bziim bulmasi i¢in Amerikan Film Ihracatcilar1 Birligi’nin temsilcisi Mr. Leo Hoschtattar’s Ankara’ya
cagirarak g¢esitli temaslarda bulunmasi saglanmistir (T., 1958, s. 28).
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sorunu ve film yapim maliyetleri artmaya devam ettigi i¢in bu salonlara yeni filmler yetistirmek
zor olmustur (Erkilig, 2003, s. 84-85).

Yapimcilar negatif film kithigini ticari ¢ikarlarn i¢in bir firsata ¢evirmenin yollarini
bulmustur. Akad, Tiirk sinemasinin gelisimi i¢in bir “kdstek” olusturan bu kitligin yapimei i¢in ne
anlama geldigini ve hangi olanaklar dogurdugunu soyle ifade eder: “Is kopyasi i¢in daha az pozitif
film masrafi, daha az metre basina yikama ve baski masrafi, kurgu i¢in daha az giin kirasi, ¢ekim
icin daha az is giinii ki bu da daha az stiidyo ya da lokal, minibiis ve 151k kirasi, daha az figiiran ve
dis kirast masrafi demektir” (2016, s. 38). Bu calisma sekli hem yonetmeni hem de filmin yaratict
nitelik kazanmasinda emegi gececek diger ¢alisma gruplarini baski altina almis ve yokluk i¢inde
isi kotarmaya zorunlu kilmistir. Tekin Akpolat, bu buhran nedeniyle yonetmenlerden beklenenleri
sOyle siralar:

- On veya on li¢ kutu filmle negatif ¢cekimini bitirmek.

- Bol prova yaparak tekrarli sahne ¢ekmemek, bir plan ¢ekilirken film biterse o plan1 bastan
cekmemek, mukabil plana ge¢mek.

- Klaketlere az film kullanmak, icap ederse ¢gekmemek, sarkilara baska yerden manzaralar temin
etmek.

- Kamera provasini az kullanmak.

- Mizansenleri daraltmak.

- Diyaloglar1 kisaltmak.

- Montajda az sut atmak.

- Is kopyas1 basiimadan esas negatiften liizumsuz yerleri attiktan sonra kopyay1 basmak.

- Senaryoda tadiller yapmak (1960a, s. 10).

Bu sekilde ¢aligma mecburiyeti icinde olan yonetmenlerin yaratma 6zgiirliigiiniin biitiiniiyle
ellerinden alinmis olmasina ragmen, yapimcilar onlardan sahnelerin en iyi sekilde kotarilmasini
beklemis ve her sahne i¢in onlara sadece tek seferlik ¢ekim hakki tanimistir. Yonetmenin bunu
bagsaramamast durumunda, “cok masrafli, kendine giiveni olmayan ve isi bilmeyen yonetmen”
(Akad, 2016, s. 38) olarak piyasada adinin ¢ikmasi ve yeni isler alamama riski vardir. Tarik
Kaking, ismini yazmadig: biiylik bir sirkete ait bir filmin setini ziyaret eder ve orada yapimcinin

yonetmene miidahalesine tanik olur (1957, s. 57). Onun bu taniklig1 durumu 6zetler niteliktedir.
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Yonetmen bir sahne ¢ekiminde oyuncularin performansini begenmedigi i¢in sahneyi tekrarlamak
ister ve o esnada yapimci, “Bos ver be oglum, kus mu konduracaksin? Ne bu sikbogaz ediyorsun
milleti? Cekiver gitsin” diye yonetmenin isine karisir (Kaking, 1957, s. 57). Kaking, yapimcinin
bu sozlerini yerli sinemanin ve geri kalmishigin aynasi olarak degerlendirmistir (1957, s. 57).

Filmin yapisin1 yonetmenden ziyade yapimcinin kar hesaplarinin belirleyisinin ve yonetmenin
yaraticilik imkaninin elinden aliniginin ilk 6rneklerinden biri Atesten Gomlek (Muhsin Ertugrul,
1923) filminde yaganmistir. Ertugrul-Kemal Film birlikteliginin tigiincii isi olan bu film, Halide
Edip Adwvar’m Kurtulus Savasi’ni konu edinmis ve ayni adli romanindan beyaz perdeye
uyarlanmistir. Kemal Film’in sahibi olan Kemal ve Sakir Seden kardesler, ¢ekimleri bitmis olan
Atesten Gomlek’in gisede biiyiik basar1 kazanacagindan emindir ve geliri artirmak i¢in filmi bolme
ve iki ayr gosterimle kari iki katina c¢ikarma karari almistir (Ertugrul, 2007, s. 303). Savas
sahnelerinin ¢ogaltilmak ve var olan sahnelerin uzatilmak zorunda kalindig1 bu durumdan Ertugrul
memnun olmasa da Seden kardesler, hedefledigi kazanca ulasmistir (Ertugrul, 2007, s. 303).%
Esere ve yaraticilarina yonelik tamamen ticari saik ile yapilan bu tiir miidahaleler, sinemanin
endiistriyel olarak gelistigi sonraki yillarda daha sik goriilmiistiir.

Tarik Kaking, yapimci baskisinin yonetmenin yaraticithigimi ne oranda etkiledigi
meselesiyle ilgili yakindan ilgilenmis ve 1958 yilinda Dost dergisi i¢in yonetmenlerle dizi
sOylesiler yaparak onlara “yapimci miidahalesi ve yaraticilik” meselesini sormustur. “Prodiiktor
baskisi, yaratici yoniiniizii etkiliyor mu?” seklindeki soruya Metin Erksan, “Tabii. Hem de pek
cok. Yiizde doksan” (1958, s. 61-62); Nedim V. Otyam, “Bati sinemasina bakarak, bizde de
birtakim yaraticilarin varligina inaniyorsunuz. Siz inana durun ya, durum hi¢ de bdyle degildir”

(1958, s. 54) ve Sadan Kamil, “Bu baski, bugiin diinden daha fazladir” (1958, s. 44) seklinde

*3 Sadece Izmir’den gelen sinema igletmecilerinin filmin maliyetinden daha fazla 6deme yaptig1 dikkate alindiginda
Atesten Gémlek filmi gelirinin oldukca yiiksek oldugu anlagilmaktadir (Ertugrul, 2007, s. 303).
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yanitlar vermistir. Bu sdylesilerde yonetmenler, yaraticiliklarini olumsuz etkileyen ve kendilerini
baskilayan 6nemli unsurlardan biri olarak da “sansiir korkusu™na isaret etmistir. Sansiir korkusu
yabana atilacak bir sorun degildir ¢ilinkii 1958’in Mayis ay1 verisine gére Ankara’daki senaryo
sanslir heyetine giden 20 filmden 16’s1 tamamen reddedilmis, dordii de degisiklik yapilmasi
sartiyla kabul edilmistir (“Senaryolar”, 1958, 8). Otyam’a gore de, bu denli agir sansiir
“Demokles’in kilic1” gibidir ve bodyle baslarinda asili durdugu siirece yaraticiliklarini tam

anlamiyla kullanmalari miimkiin degildir (1958, s. 54).*

3.1.1.8. Sinemada Devletin Golgesi: Sistemsizlik, Sansiir ve Vergi Kiskacinda Yaratici
Emek
Tiirk sinema tarihinin ilk “sansiir” vakasinin Miirebbiye (Ahmet Fehim, 1919) filmi ile

yasandig1 belirtilir (Ozgiig, 1990, s. 23; Onaran, 1994, s. 15).%> Hiiseyin Rahmi Giirpinar’m ayn

** Nedim V. Otyam’n yapimci ve yonetmenligini yaptig, toprak agaligi diizenini ve yoksullugu isleyen Toprak (1952)
adl film, “yaridan fazlas1 makaslanmak” suretiyle sansiire ugramistir (Otyam, 1958, s. 53-57).

35 Miirebbiye (Ahmet Fehim, 1919), Malul Gaziler Cemiyeti’nin (MGC) ilk konulu filmidir. Cemiyetin o zamanki
ad1, “Malullin-i Guzat-1 Askeriye Muavenet Heyeti”dir ve daha sonra degiserek “Malul Gaziler Cemiyeti”’ne donisiir
(Onaran, 1994, s. 15). Cemiyetin kurulus amaci, savasta yaralanmig askerlere yardim etmektir (Erkilig, 2003, s. 21).
Malul Gaziler Cemiyeti, bu filmi, 1918 yilinda sona eren Birinci Diinya Savasi’nda yenilgiye ugrayan Osmanli
Devleti’nin imzaladig1 Mondros Miitareke Antlagmasi geregince MOSD (Merkez Ordu Sinema Dairesi) ve MMC’nin
(Miidafaa-i Milliye Cemiyeti) lagvedilmesi sonucu onlardan devraldig: film ekipmanlar ile cekmistir (Ozon, 1962, s.
45-47). MOSD, 1915 yilinda, Harbiye Nazirt Enver Pasa tarafindan kurulmus ve baskanligina Sigmund Weinberg
getirilmistir (Scognamillo, 2010, s. 25). MOSD hem kendisinin hem de Tiirk sinema tarihinin ilk konulu film
denemesi olan Leblebici Horhor'u (1915) ¢ekmeye girismis ancak oyuncularin savasa katilmasi nedeniyle
tamamlayamamistir. Ardindan Weinberg’in 1916°da yapimia basladigi Himmet Agamin Izdivact filmini savastan
sonra, 1918’de, Resat Ridvan (yonetmen) ve Fuat Uzkinay (kamera operatoril) tamamlamistir (Evren, 1995, s. 76).
MOSD, Almanya’daki ordu sinemasindan 6rnek alinarak kurulmus ilk resmi sinema kurumudur ancak Almanya’daki
resmi ve Ozel sinema kuruluslarinin birlestirilmesiyle olusturulmus olan UFA (Universium-Film Aktiengesellschaft)
kadar basarili olamamistir. Clinkii UFA, savas siirecini iyi sekilde belgelemis ve Alman sinema endiistrisinin
gelisiminde biiyiik rol oynamistir. Burcak Evren, Merkez Ordu Sinema Dairesi’nin, sinemanin ge¢ fark edilmesi,
yetismis sinemact sayisinin yeterli olmayisi ve aygit eksiklikleri nedeniyle savasi belgeleyen iiretimlerde bulunma
sansini yakalayamadigini 6ne siirer (Evren, 1995, s. 71). Rusya, savas boyunca gittigi her yere kamera tasiyarak 6nemli
belge filmler olusturmustur. Rumeli Muhaceret-i islamiye Cemiyeti Merkezi Umumisi’nin, savasin acilarini anlatan
bir filmin Weinberg tarafindan yapilmasina dair arzusu vardir ancak bu ger¢eklesmez (Evren, 1995, s. 71). Fakat,
MOSD ve MMC’nin kapatilmas: sonrasinda kurulmus olan MGC, isgal altina alinan Istanbul’da gerceklesen
Sultanahmet ve Fatih mitingleri gibi ¢esitli protesto eylemlerini belge film olarak kaydetme isini gergeklestirebilmistir.
MMC de (Miidafaa-i Milliye Cemiyeti) sinema ¢alismalarina yénelmistir (Ozén, 1962, s. 41). Cemiyet, Istanbul’da
kendi film stiidyosunu kurmus ve Sedat Simavi’nin yonetmenliginde, “halkin 6niine ¢ikabilen ilk Tiirk filmi” olan
Penge”yi (1917), ardindan da Casus’u (1917) ¢ekmistir (Ozgii¢, 1990, s. 17). MGC’den sonra Tiirkiye Biiyiik Millet
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adli romanindan sinemaya uyarlanmis olan Miirebbiye filminde canlandirilan Anjel adli Fransiz
bir kadin karakterin olumsuz 6zellikler tasidig1 diislincesiyle isgalci Fransiz generali Franchet
d’Esperey, bu durumdan ¢ok rahatsiz olur ve filmin gosterimine yonelik (6zellikle Anadolu
gosterimleri) cesitli engeller ¢ikarir. Ozon’e gére MGC (Malul Gaziler Cemiyeti) tarafindan bu
eserin beyaz perdeye aktarilmak istenmesinin nedeni, isgal altindaki bir sinemanin isgalci giiclere
kars1 bir “sessiz kars1t koyma” istegidir (1962, s. 48).

Metin Erksan, bir makalesinde, hiikiimetin hazirladigi 20 Ocak 1921 tarihli (21 maddelik)
anayasada, “sinemadaki diisiince ve yaratma 6zgiirliigiline iliskin” tek bir madde yokken, 1923’te
Izmir’de yapilan Birinci Iktisat Kongresi’nin “Ziraat ve Maarif Meselesi” bashikli boliimiinde
“ahlaka aykir1 olmamak sartiyla” egitici filmlerin kdyliilere ulastirilmas: maddesine yer verilmis
olmasina dikkat ¢eker (1990, s. 10). Erksan, iktisat Kongresi’nin dokuzuncu maddesindeki “ahlaka
aykirt olmayan” ibaresini “etik sansiir” olarak niteler ve sansiiriin bununla sinirli tutulmasin
“cagdas ve devrimci bir devlet anlayisinin gostergesi” olarak degerlendirir (1990, s. 10).
Devaminda da pasif bir elestirel dille 105 maddeden olusan 1924 tarihli Anayasa’da sinemadaki
diisiince ve yaratma 6zelligini kapsayan tek bir maddenin yer almadigini ekler. Ozkan Tikves,
TBMM kurulduktan (23 Nisan 1920) sonra sansiirle ilgili yetkilerin valilikler tarafindan
kullanildigini, 1932’ye kadar her sehirde filmlerin ilk gosterimi yapilmadan 6nce mahalli iki polis
tarafindan perdede izlenerek denetlendigini, 9 Haziran 1932 tarihli yonetmelikle filmlerin
kontroliinii yapacak bir komisyon olusturma karar1 alindigin1 ve 26 Aralik 1933 tarihli ek

talimatname ile de “senaryo sansiirii” getirildigini yazar (1974, s. 3). Istanbul ve Ankara’da

Meclisi Ordulari biinyesinde “Ordu Film Alma Dairesi” kurulur ve daha 6nce MGC’ye verilen biitiin sinema aygitlari
ordu tarafindan geri alimr (Ozén, 1962, s. 55). Bu cihazlarla Anadolu’da savas1 kaybeden isgalci kuvvetlerin geri
cekilme esnasinda yaratmis oldugu tahribat kayda almir ve bu goriintiiler ile 1922 yilinda Istiklal adli belge film
hazirlanir (Ozon, 1962, s. 55).
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kurulan sansiir komisyonlarinda, Igisleri ve Milli Savunma Bakanliklari ve Genelkurmay
Baskanligi’'ndan birer temsilci bulunur ayrica il Polis Miidiirliigii’nden birileri istedigi taktirde
komisyon toplantilarma katilabilirdi (Tikves, 1974, s. 3). Istanbul’daki komisyonun karar1 tek
basina yeterli goriilmez, onlarin aldig1 karar Ankara’daki komisyon tarafindan incelenip nihai
sonu¢ orada verilirmis (Tikves, 1974, s. 3). 1980’lere kadar pek ¢ok sinema Orgiitii, sansiirii
biitiiniiyle kaldirma olanaklar1 olmadigini  diislindiigiinden filmleri denetleyen sansiir
komisyonunun faaliyetlerini Ankara’dan Istanbul’a almalarini ve yerli filmleri burada
denetlemelerini talep etmisse de bu gerceklesmemistir.

Miirebbiye filminden sonra sansiir tartismalar1, Aynoroz Kadis: (Muhsin Ertugrul, 1938) ve Bir
Kavuk Devrildi (Muhsin Ertugrul, 1939) filmleri ile iilkede yeniden ortaya ¢ikmistir. Ozon, seyirci
sayisint artirmak i¢in bu filmlerde acgik sahnelere yer verilmesini gerekce gosteren bazi
siyaset¢ilerin filmlerin daha etkin sansiirlenmesi konusunda harekete gegtigini soyle yazmustir:

Gerg¢i biitlin bunlar miisterilerin biraz artmasii sagladi ama, 6te yandan konusunun gectigi yer
bakimidan Yunanistan’a gonderilmek istenen filmin ne oraya ne de baska bir yabanci iilkeye
gonderilmesine izin verilmedigi gibi, 1943 biitce konusmalar1 sirasinda da T.B.M.M.’nde bazi
milletvekillerince “Tiirk tarihini tezyif edici” eserler olarak suclandirildi. Herhalde, 1939°da, bugiin de
yirtirliikte olan iinlii “sansiir tiiziigii niin ¢ikarilmasinda bu iki filmin de pay1 vardi1 (1962, s. 104-105).

Bu tartismalarin ardindan, 19 Temmuz 1939°da “Filmlerin ve Film Senaryolarinin Kontroliine
Dair Nizamname™si ¢ikarilmistir. Bu nizamname, acikc¢a tanimlanmis ve kapsami genisletilmis bir
sanslr tliziigii olarak Tiirkiye sinema sanatinin gelisimini ve sektoriin biiytimesini 1980’lere kadar
olumsuz etkilemistir. Nizamname ile iiye sayisi bese ¢ikarilmis olan sansiir komisyonunun (resmi
adiyla, Merkez Kontrol Komisyonu’nun) i¢inde sinema sektoriinden tek bir kisi yoktur ve

denetledikleri filmleri “tiimiiyle ret” etme veya “sarth kabul” etme yetkileri vardir. *

%% Sansiir Komisyonundaki yetkili bes kisi su kurumlardan segilir: Emniyet Genel Miidiirliigii, Genelkurmay
Bagkanligi, Basin Yaym ve Turizm Bakanligi, Milli Egitim Bakanligi ve Igisleri Bakanhigi’nca gorevlendirilen
komisyon bagkani.
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Nizamnamenin yedinci maddesinde sansiir kriterleri on maddede siralanmis ve bunlardan sadece
birinde “terbiye ve ahlak”tan sz edilmis, diger dokuz maddenin sekizi filmlerin toplumsal
icerikleriyle ilgilenmistir.”” Siyasiler, bu sansiir tiiziigiinii, ahlaki olarak sorunlu gordiikleri
Aynoroz Kadisi ve Bir Kavuk Devrildi adli filmleri temel gerekce olarak gostererek
hazirlatmiglardi ancak tiizikk maddelerinin gosterdigi gibi temel amag; devletin kendisine dair
meselelerdeki ifade 6zgiirliiglinii denetim altina almak ve sanatsal ifade araglarini sansiirlemektir.
Yazar Zahir Giivemli’ye gore, bu sansiir yasasi, sanat anlayisindan uzak olan ve uygulamada keyfi
tutumlar sergileyen sansiir heyetleri yiiziinden yerli film {reticileri i¢in biiyiik bir ayak bagi
olusturmustur (1960, s. 255). Bu tiiziik, Hitler ve Mussoloni gibi fasist liderlerin Avrupa’ya hakim
oldugu ve basta Yahudiler, Cingeneler ve solcular olmak iizere biitlin insanlig1 tehdit ettigi bir
iklimde hazirlanmistir. Yakin zamanda (2022) ii¢ cilt halinde ¢ikan Ali Karadogan ve S. Ruken
Oztiirk imzal Tiirkiye'de Sinema Sansiiriiniin Tarihi 1932-1988 bashkli kitabinda ¢ok sayida
sanslir 6rnegine yer verilerek sansiir iizerine yapilacak caligsmalar i¢in olduk¢a zengin bir igerik
sunulmustur. Ikinci Diinya Savasi’nin basladig1 bu yillarda Tiirkiye sinemas1 da sadece sansiire
ugrayarak degil pek ¢cok bakimdan etkilenmistir. Sansiiriin etkilerini yazmaya devam etmeden
once bu tiir yaraticilig1 engelleyen uygulamalarin artigina da sebebiyet veren bu yillara kisaca

bakmak gerekir.

7 Nizamnamenin yedinci maddesi uyarmca Merkez Kontrol Komisyonu, film incelemesini su hiikiimlere
dayandirarak yapmakla yiikiimlidiir: “1-Herhangi bir devletin siyasi propagandasini yapan, 2- Herhangi bir irk ve
milleti tezyif eden, 3- Dost devlet ve milletlerin hislerini rencide eden, 4- Din propagandasi yapan, 5- Milli rejime
aykirt olan siyasi, iktisadi ve ig¢timai ideoloji propagandasi yapan, 6- Umumi terbiyeye ve ahlaka ve milli
duygularimiza mugayir bulunan, 7- Askerlik seref ve haysiyetini kiran ve askerlik aleyhine propaganda yapan, 8-
Memleketin inzibat ve emniyeti bakimindan zararl olan, 9- Ciiriim islemeye tahrik eden, 10- I¢inde Tiirkiye aleyhine
propaganda vasitasi olacak sahneleri bulunan filmlerin ¢ekimine izin verilmez” (Ozgiig, 1976, s. 12-13). Ozén, bu on
maddenin ne anlama geldigini alternatif bir on madde ile s6yle siralamigtir: “1- Tek bir sansiir degil, dort ¢esit sansiir
getirmektedir, 2- Devlet sansiiriidiir, 3- Polis sansiiriidiir, 4- Meslek temsilcisi tanimaz, 5- Sansiir iiyelerinin sinemadan
anlamasi diye bir endise giitmez, 6- Olgiileri belli degildir, 7- Tek derecelidir, itiraz tanimaz, 8- Ayni ilkelere dayandig1
halde yabanci filmlere bagka, yerli filmlere baska tiirlii davranir, 9- Cocuklart korumaz, 10- Demokratik anlayisa,
anayasaya, hatta en basit hukuk anlayisia aykiridir” (Ozon’den aktaran Ozgiig, 1976, s. 12-13).
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Ikinci Diinya Savasi kosullarinda hem Tiirkiye’de biiyiik insanlik drami yasatan hem de Tiirk
sinemast 0zelinde biiyiik yikim yaratan bir olay da 11 Kasim 1942 tarihinde TBMM’de oy
birligiyle c¢ikarilan Varlik Vergisi Kanunu olur (Toprak, 2003, s. 18). Yeni kanun ile, ticari
faaliyette bulunan bazi azinlik gruplari, Miisliiman Tiirklerden on misli daha fazla vergi 6demek
zorunda birakilmis, en fazla bir ay i¢inde ddeyemeyenlere haciz islemi uygulanmig ve hacze
ragmen borcun karsilanamamasi durumunda miikellefler Asgkale’deki calisma kamplarina
gonderilerek ¢ok agir sartlarda calistirilmustir (Duruel, 2002, s. 56; Toprak, 2003, s. 18).”"
Hedefteki sirketlerin ¢ogu Selanikli ailelere ait olanlardir ve Selanikli olan Ipekgiler de bu siirecten
olumsuz etkilenmistir (Ozuyar, 2011, s. 316). Cemil Filmer, varlik vergisi memurlarmin kendisine
sirf Abdullah Efendi’den yemek yedigi icin 125.000 lira vergi yazdigini anlatmis ve bu vergiyi
iktisadi durumunu sarsan {i¢iincii darbe olarak tanimlamistir (1984, s. 168-169).%

Tirk sinema isletmeciligi sektorii bu kosullarda biitiin olumsuzluklara ragmen yeni
cografyalara agilarak biiyiik krizin esiginden kurtulmanin bir yolunu bulmustur:

Sinema filmi ihtiyact Misir ve Basra iizerinden getirilen ve ¢ogunlugu Amerikan yapimlarindan olusan
filmler ile karsilandi. Bu sorun ayni zamanda Tiitk izleyicisini Macar, Cekoslovak ve Misir
sinemalariyla tanismasina da olanak sagladi. Ortak ge¢mis, kiiltiirel benzerlikler ve miizik kullanimi,
bu yillarda Misir sinemasini dne ¢ikard: (Ozuyar, 2011, s. 13).

Tiirkiye’deki sinema seyircisinin Misir filmlerindeki sarkili melodram tarzina biiyiik ilgi

gostermesi lizerine yeni igletmeciler bu filmleri ithal etmeye baslamis yerli yapimcilar benzer

*¥ Gazeteci Ridvan Akar, varlik vergisi yasasmni azinliklar i¢in “ekonomik bir soykirim” ve Tiirk burjuvazisi igin 6n
acic1 bir “proje” olarak degerlendirir (2006, s. 15). Ona gore bu uygulama bir iktisat politikasindan ziyade azinliklarin
miilksiizlestirilmesi ve go¢ etmesiyle sonuglanan cok agir bir travmadir (Akar, 2006, s. 17). Ozuyar, Saracoglu
hiikiimetinin bu kanunu ¢ikarmasinin ardinda Nazi Almanya’st ile olan iliskiler ve {ilkede artan milliyetgilik oldugunu
savunur (2011, s. 316). Tomris Giritlioglu’nun yonetmenliginde g¢ekilen ve Yilmaz Karakoyunlu’nun ayni adli
romanindan uyarlanan Salkim Hanimin Taneleri (1999) adli film varlik vergisini konu etmistir.

39 Filmer, diger iki darbeyi de dolarin 130 kurustan 250 kurusa ¢ikmasi ve “Harf Devrimi” olarak gosterir. (1984, s.
168-169). Varlik Vergisi’ne farkli yaklasim gdsteren sinemacilar da olmustur. Tiirkiye iktisadi ve politik tarihinde
kara bir dénem olarak yer edinen bu yasa i¢in Halit Refig, uygulanma bigiminde ¢esitli hatalardan s6z etmenin kabul
edilebilecegini ancak o tarihler igin ¢ikarilmasmin kaginilmaz oldugunu savunmustur (Refig, 2012, s. 86). Bu
anlagilmast gii¢ diisiincesini de savas ortami igindeki Tiirkiye’nin kendisini savunacak olan ordusunu beslemek
zorunda olmasi gerekgesine dayandirmistir (Refig, 2012, s. 86).
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icerikli filmler iiretmeye yonelmistir.*’ Normal kosullarda Tiirkiye sinemalarinda salon bulamayan
Misir sinemas1 ve Macar sinemasi gibi diger iilke sinemalar1 -adeta yikilan Avrupa’nin film
iretememesi ve dagitamamasi nedeniyle- savas yillarinda ve savas sonrasinda Tiirkiye’de
seyirciyle bulusma firsat1 yakalamistir (Scognamillo, 2008, s. 72). Melodramin Tiirkiye’de iiretilen
filmlerin senaryosunda uzun yillar siiren 6nemli bir yap1 tas1 olmasinda Misir sinemasinin etkisi
biiyiiktiir. Misir filmlerine yapilan Tiirkge sozlii sarkilar, Anadolu’daki halkin sinemaya
yonelmesini saglamistir (Erkilig, 2003, s. 50). Bunun yani sira savag sirasinda ithal filmlerin
giriginin dnemli oranda azalmasi yerli film iiretiminde de gdrece bir artisa yol acar (Glivemli, 1960,
s. 243) ve yeni yonetmenler ilk filmlerini ¢cekme hazirligma girer. Savas yillarinin 6ne ¢ikan

yapimet stiidyolar: ise Ipek Film, Ha-Ka Film ve Ses Film’dir (Giivemli, 1960, s. 243)."!

Tablo 3. Savas Oncesi ve Sonrasi Tiirkiye’de Sinema Endiistrisinin Degerleri”

1938-39 1946-47 1954-55 1956-57 1958-59
Salon Sayis1 130 275 450 600 650
Yillik Seyirci (milyon) 12 25 40 50 60
Yillik Film Yapimit’ 3 11 57 53 95

Kaynak: (Ozon, 1962, s. 246)

Savas oncesi ve sonrasini karsilastiran Ozon, sinemanin sektorel alanda niceliksel olarak
sasirtict derecede bir artig yasadigini kaydeder (1962, s. 246). Yazar, niteliksel problemlerden de

¢okga bahseder ancak o konuya ileride deginilecektir. Ozon’iin yazdig1 degerleri iceren Tablo 5’te

* Misir yapimu filmleri Tiirkiye’ye ilk olarak Ozen Film getirir ve Askin Géozyaslarr (Mohammad Karim, 1935) adli
filmin seyircilerin biiyiik begenisini yakalamasi tizerine diger film sirketleri Misir’dan film ithalatina yonelmeye
baslar (Ozuyar, 2011, s. 311).

* Ipek Film, 1939°dan 1959°a kadar on alt1 film daha cektikten sonra kapanir ve 1975°te tekrar agilarak prodiiksiyon
ve post-prodiiksiyon islerinin yant sira ii¢ film daha gekerek 1983 yilinda faaliyetlerine tamamen son verir.

* Film yapimi igin verilen sayilar, sirastyla 1939, 1947, 1955, 1957 ve 1959 yillarma aittir.
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goriilecegi tizere, 1939 yilinda Tirkiye’de 130 salon ve yillik 12 milyon seyirci varken, 1947
yilinda bu rakamlar yiizde yiiz artig gostererek 275 salona ve 25 milyon seyirciye yiikselmistir.
Ayrica 1939°da Tiirkiye’de ti¢ film iiretilmisken, bu say1 1947°de on bir filme ¢ikmistir. Tabloya
bakildiginda asil ciddi artisin 1954 yil itibariyle yasandigi da anlasilmaktadir. Savastan once
sinema endiistrisinin biiyiik oranda ithal filmlerin gdsterimine dayali olmasi nedeniyle Oz6n bu
durumu, bir “dublaj endiistrisi” olarak tanimlamistir. Savas yillarindan sonra Misir filmlerinin
yerini iiretimi artan Tiirk filmleri almaya baslamis ve Hollywood yapimi filmler de yerli piyasadaki
etkinligini siirdiirmeye devam etmistir (Ozon, 1962, s. 277).

Cemil Filmer, anilarinda Ikinci Diinya Savas1 yillarinda sansiir uygulamasinin ¢ok arttigini,
ABD’den ithal ettigi Canlar Kimin Icin Caliyor (Sam Wood, 1943) filminin, eserin sahibi
Hemingway’in solcu olmasi nedeniyle yasaklandigimi ve gdosterim izni alana kadar stirekli
Ankara’ya gitmek suretiyle biiyiik miicadeleler verdigini anlatir (1984, s. 173).** Savasin etkisi
nedeniyle Tiirk film ithalatgilar1 da Avrupa ile aligveris yapamaz olmus ve Amerika ile
Ingiltere’den alabildikleri filmleri salonlarda gdstermek isteyince de Alman karsit: olmakla itham
edilmiglerdir (Filmer, 1984, s. 179). Tiirk sinemasi, ham film, ark kdmiirii, mikrofon, yedek parc¢a
ve sinema makinelerinin tamami gibi ekipmanlar konusunda Almanya’ya baglidir ve Berlin, savas
sirasinda, pek ¢ok alanda gegmise dayali giiclii iliskileri dolayisiyla, dogal miittefik olarak gordiigii
Tiirkiye sahasindaki sinema salonlarinda sadece kendi filmlerinin gosterilmesi i¢in bu durumu

Amerikan filmleri gdsteren sinemacilara kars: bir tehdit olarak kullanir (Ozuyar, 2011, s. 12).

42 Cemil Filmer, Beyoglu’nda, Lale, Elhamra ve Ar adli sinemalari islettigi donemde, Stalin’in 6liimiinii konu edinen
bir film gosterdigi i¢in agir ceza mahkemesinde yargilanmistir (1984, s. 173). Filmer’e gore, savasin baglamasi
Tiirkiye’deki sinema igletmecilerini telaglandirir ¢iinkii filmlerin ¢ogunu Fransa’daki Yahudi kimligine sahip
sinemacilardan satin almaktadirlar (1984, s. 175). 1

4 Haziran 1940°da Paris, Nazi gii¢lerinin eline ge¢ince sinema igletmecilerinin ve dagitimeilarin Fransiz film sirketleri
ile baglantilari kesilir (Ozuyar, 2011, s. 310).
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Bu yillarin Tiirkiye’sinde Alman karsiti olmak ve devamindaki yillar boyunca sola yakin
olarak taninmak, sinemacilar i¢in sansiire takilmak veya issiz kalmak gibi tehlikeli durumlar
yaratmugtir. Liitfi Akad’in ismi 1950°1i yillarin bir doneminde “solcu” olarak ¢ikar ve Akad, bu
imaj1 yiliziinden piyasanin digina diismemek i¢in gelen biitiin film tekliflerine olumlu cevap vermek
zorunda kalir (Akad, 2016, s. 180). O aralikta gelen bir is teklifinde hizlica bir senaryo yazip
cekmesi istenmis ve icine sinmeyen bir senaryo yazmak durumunda kalmistir. Akad, bu
zorunluluklarin sinemay1 kendisi i¢in, “yaraticilik aract olmaktan ¢ikarip ¢irkin bir tutsaklik”
haline getirdigini yazmistir (2016, s. 180). Kara Talih (Akad, 1957) adini almis olan filmin bu
senaryosu her tiirlii ret olasiligina karsi, ‘solcu Akad’in adiyla sansiir komisyonuna génderilmez
ve komisyondan gegcirilir. Sonrasinda filmin ¢ekimleri de Akad icin katlanilmasi zor bir is olur:
“Calisirken zincirlerin, prangalarin agirligini duyuyorum. Cekim sirasinda, ‘bugiin tas yagsa’ ya
da ‘Olsem’ dedigim oluyor ama elimden geleni de yapiyorum, bunca tatsizliklarin zararlarinm
gidermek i¢in hi¢bir gayreti esirgemiyorum” (Akad, 2016, s. 180). Atif Yilmaz da Tiirkiye’de
yaratma potansiyelinin ve sanatsal ifade 6zgirliigiinlin sansiir nedeniyle kullanilamadigini su
sozlerle aciklar:

Yetersiz altyapi, kisith biitgelerle film yapma zorunlulugu ve yillardir basimizda Demokles’in kilic
gibi sallanip duran sansiir belasi, hayal giiclimiizii 6zgiirce kullanmamiza hep engel olmustur. Bir
de bu caresizliklerin, yasaklamalarin bilingaltimizda olusturdugu otosansiir felaketi... Daha ise
baslarken, “Bu olur mu, bu olmaz m1? Bu konusma sansiire takilir m1? Su sahneyi keserler mi? Ya
da: Boyle bir sahne ¢ok pahaliya ¢ikar, vazgegelim. Soyle bir sahne ¢cekmeye teknik olanaklar
elvermez, daha kolay bir ¢oziim bulalim.” Evet, daha ise baglarken, bu sorular1 kendine sormak
durumunda kalan bir sinemacinin yaptig1 filmden, yaraticiligin 6zgiirce kullanildigr bir sinema
irlinli olarak soz edilebilir mi, bilemiyorum. [...] Soézgelisi, Kiirt toplumu iizerine film
yapamadigimiz bir {ilkede yaratma potansiyelinden ve 6zgiirliigiinden, ancak siradan agk mesk
filmleri yaparken s6z edebiliriz sanirim (1995, s. 255-256).

Sansiiriin yaratici iizerindeki yansimasi olan “otosansiir” konusunda Ozén de Atif Yilmaz
ile benzer goriise sahiptir ve “otosansiir’iin en tehlikeli yan1 olarak, “belli bir sinir1 olmamasi’na

dikkat ceker (2010, s. 244). ithal filmler sansiir konusunda da yerli filmlere gére daha avantajlidir.
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Vehbi Belgil, birkag ay dnce Tiirkiye’de gdsterime giren Viva Zapata (Elia Kazan, 1952) isimli
filmin yerli bir yapimevi tarafindan ¢ekilmesi durumunda “derhal solcu olarak itham edilip”
sansiire ugrayacagidan emindir (1954b, s. 8). Ayrica, yabanci filmlerin kontroliiniin Istanbul’da
kolaylikla yapilirken, yerli filmlerin kontroliiniin zaman ve para kaybina neden olacak sekilde
Ankara’da yapilmasina itiraz eder (Belgil, 1954b, s. 8).

Kaking ve Gevgilli’ye gore, Tiirkiye’de sinemacilar, sansiir gibi engelleyici uygulamalari
sever ve teknik aksakliklardan yakinir ¢iinkii kusurlarini bunlarin arkasina saklamaktadir ancak
diinyada, en karanlik gilinlerde ve en elverissiz kosullarda dahi sinemacilar 6nemli eserler
yaratmistir:

Evet sansiir, evet teknik yetersizlikler... Ama bat1 iilkesinden bir Flaherty, en dogudan bir Satyajit Ray,
Mussoloni Italya’sindan bir Visconti, bir Rosselini sinemanm émrii boyunca karsimiza ¢ikip cikip
duracaklar. Ezici ve baskili bir sansiir ve yoksul bir teknikle neler yapilabileceginin en elle tutulur
orneklerini onlar verdiler ¢linkii (1961, s. 1).

Tiirk sinemasinda yaratict hamlelerin azlig1 ya da tarihsel olarak ge¢ kalinmasi ¢cogu zaman
iiretim kosullarin yetersizligi gibi gerekgeler ile temellendirilir. Bunun hakli yonleri olmakla
birlikte meseleyi biitliniiyle acikladigim1 sdylemek dogru olmayacaktir. Muhsin Ertugrul,
anilarinda, 1921°de Berlin’den Tiirkiye’ye doniis yaptiginda iilkede film ¢ekimi i¢in gerekli higbir
teknik olanagin olmadigini ve teknik islerle ugrasan kisi olarak sadece Fuat Uzkinay, Cezmi Ar ve
laboratuvar c¢aligan1 Hiiseyin Bey’in var oldugunu yazar (Ertugrul, 2007, s. 296). Ancak Erkilig,
Ertugrul’un durumu abartili sekilde betimledigini ve Ertugrul’dan 6nce 12 konulu filmin yan1 sira
birgok belge ve haber filmi ¢ekildigini yazarak, az da olsa bir birikimin oldugunu yani durumun
sifir noktas1 olmadigini vurgular (2003, s. 29). Bunu vurgulamanin yani sira Ertugrul’un
sOzlerinin, Tiirk sinemasinin temellerinin hangi kosullarda atildiginin anlasilmasi agisindan da
onem arz ettigini kabul eder (Erkilig, 2003, s. 30). Tung, o yillarda Tiirkiye’de sinemanin arag
gere¢ bakimindan diger iilkelere gore ¢ok gerilerde olmadigini ancak, “yaraticilik” konusunda

basarisiz oldugunu savunur:
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Eksiklik daha ¢ok yaraticilik ile ilgilidir ¢linkii ayn1 donemde diinyanin cesitli iilkelerinde benzer
sinema araglari ile ¢ekilen filmlere bakildiginda, bugiin bile degerini muhafaza eden bir¢ok basyapitla
karsilagilir. David W. Griffith’in Bir Ulusun Dogusu (1915) ve Hosgoriisiizliik (1916) adli filmleri,
Buster Keaton ve Charlie Chaplin sinemas: ile Robert Weine’in Alman Disavurumculugu basyapiti,
Doktor Caligari’nin Muayenehanesi (1919)... Bunlardan birka¢ sene sonra da DeMille, Borzage,
Lubitsch, Stroheim, Eisenstein, Renoir, Pudovkin ve Ford basyapitlar1 20. ylizyili1 selamlamislardir
(2012, s. 30).

Tarik Kaking, yonetmenlere, sorunlarinin ¢ézliimii i¢in “devletten ne bekledikleri” sorusunu
yoneltir; bu soruya Erksan, “Goélge etme, baska ihsan istemez” (1958, s. 61-62) ve Akad,
“Karigmasa daha iyi” (1958, s. 60) seklinde cevap verir. Fakat baska kaynaklarda, “devlet ile
iliskiler” meselesinde farkli yaklagimlar gosterenlere de rastlanmaktadir. Ornegin yonetmen Omer
Faruk, bir yazisinda, “Filmciligimiz, (devletten) himaye degil tesvik bekliyor” (1960, s. 12)
demekte ve oyuncu Resit Giirzap, kendisiyle yapilan bir sdyleside “Asgari zahmetle azami para

2

kazanmak hirsina kapilanlarin istilasindan piyasayr kurtarmak” ve “Yerli filmciligi uguruma
gotiiren bazi esnaf ruhlu patronlarin korkung saltanatina set ¢ekmek™ (1949, s. 17) i¢in devlet
miidahalesi istedigini sOylemektedir. Semih Tugrul ise, bir dergi i¢in kaleme aldig1 yazisinda,
“Sanatgiya, sanat olaylarina toplu bigimde sirtin1 ¢evirmis bir devletten filmciligimize anlayish bir
yardim eli uzatmasini dilemek, bdyle bir yardimi beklemek asir1 safliktan bagka bir sey degildir”
diyerek iktidardan biitiiniiyle umudunu kestigini gosterir (1959, s. 13). Yonetmenlerin bu
karamsarliginin dayanaklarindan biri devletin vergi diizenlemesi seklindeki korumaci pratiginin
yarattig1 sonuglardir.

1948°de yerli filmler i¢in verginin ylizde yetmisten yiizde yirmilere inmis olmasi ile
sektoriin canlandig1 dogrudur ancak bunun sonraki yillarda yerli filmlerin kalitesini olumsuz
etkiledigine dair goriisler de vardir. Ozon, vergi muafiyeti ile “himaye ve tesvik usulii” koruma
diizeninin bir yandan iiretilen film sayisini artirirken diger yandan “endiistrinin zayif, temelsiz

durumuna, filmlerin nitelik bakimindan bir tiirlii ilerleyememesine” de sebep oldugunu savunur

(1962, s. 252). Ona gore, koruma diizeni, “savastan once yilda bir sularinda dolasan kétii filmin
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savastan sonra 70-80’e ¢ikmasina yol agmaktan baska bir sey yapmamistir” (1962, s. 252). Ozén,
bu tiir bir devlet korumasinin ortaya ¢ikisinin sorumlusu olarak donemin sinemacilarini gosterir
ve onlar1 sdyle elestirir:

Bu koruma diizeni, sinemacilarimizin kendi meselelerini bilmedigini, bunlarin nasil
halledileceginden habersiz olduklarini, kendi ¢ikarlarini korumakta bile giigsiizliiklerini ortaya
koyan en giizel orneklerdendir. Zira korumanin bu sekli, sinemacilarimiz tarafindan teklif
edilmistir. Fakat, isin tersine isledigini goriince feryadi basan da yine kendileri olmustur (1960, s.
34).

Ozon’e gore, bu “feryadi basanlardan” biri vergi muafiyetinin ¢ikmasi igin biiyiik
miicadele vermis olan Thsan Ipek¢i’dir. 1952°de bir gazete sdylesisinde Ipekei, verdigi miicadele
yliziinden pisman oldugunu ciinkii artik “her Oniine gelenin” film ¢evirmeye basladigini
soylemistir (Ozon, 1960, s. 34).* Ozon, yerli film endiistrisini gelistirmek i¢in yapilan bu muafiyet
uygulamasi sonucunda dogan bir diger problemin, yapimcinin dolayli olarak para kazanirken esas
ticari kazang saglayan kesimin sinema salon isletmecileri oldugunu savunur (1962, s. 253).

Sinema bilesenlerinin, 1950-60 yillar1 arasinda, sorunlarinin ¢éziimii i¢in en ¢ok
dillendirdikleri ve devletten talep ettikleri konu, “bir sinema kanununun hazirlanmas1” olmustur.
Yonetmen ve yapimct Cetin Karamanbey ve bir grup arkadasi, aylarca siiren 6n ¢alisma ile bir
sinema kanunu 6rnegini hazirlamis ve brosiir halinde sinema elestirmenleriyle de paylasmistir. Bu
kanun taslagi hakkinda elestirmenlerle dogan bir polemik {izerine Karamanbey, kanun ile neyi
kazanmay1 amagladiklarini on madde ile agiklamustir (1959, s. 29).** Sinema emekgilerinin

sorunlarina énem verdigi anlagilan bu kanun 6rneginin, dordiincii maddesi hem teknisyen hem de

* Ozon, Ipekei’nin pismanligmin esasen “koruma diizeninin olup olmamasindan, su ya da bu sekilde islemesinden
¢ok, ortaya bir siirii rakipler ¢ikarmasindan” dogdugunu diisiinmektedir (1960, s. 34).

* Bu maddelerden 6ne ¢ikan bes tanesi soyledir: “1. Tiirk film ve sinema kanunu ¢ikacaktir. / 2. Sinema ve film
kanunu, bu mesuliyetsiz ve karisik endiistriyi bir nizama sokacaktir. Bilhassa sansiirii diizenleyecektir. / 3. Film ithalati
bir diizene ve nizama baglanacaktir. / 4. Tiirk film is¢isi, teknisyeni ve ustasi, dekoratorii, senaristi ve rejisorii ag ve
igsiz kalma tehlikesini bertaraf edecektir. [......... ]/ 8. Tiirk film endiistrisinde ¢aligan beden ve fikir isgileri belki bir
yuva kurmak imkanini bulacaktir” (Karamanbey, 1959, s. 29).
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yonetmenin issiz kalma tehlikesindeki ortak bir bagi gostermesi ve sekizinci maddesi de film
endiistrisinde ¢alisanlarin “beden” ve “fikir” olarak ikiye ayrilmis olmasi ancak bu ayrimin siifsal

olarak “is¢i” sdzciigii ile ayni potada birlestirilmis olmas1 bakimindan énemlidir.

3.1.2. Sinema Emekgilerinin Calisma ve Yasam Kosullar:

Kald1 ki yillar yili kamera arkasinda en ilkel sartlarla savas veren set ig¢ileri, sinemanin
disladigi en marjinal kesimi olusturmaktadir. Arabesk bir sdylemle altin1 ¢izersek “isimsiz
kahramanlar” olmak bir “alin yazis1”dir Yesilcam’da. Bugiin olmazsa, yarin “onlar”in, bu
unutulmus marjinallerin sira dig1 gibi goriinen dykiileri yaziya dokiilecektir (Ozgiig, 1996,
s. 5).

Fikret Hakan, Tiirk Sinema Tarihi adli kitabmin 6n s6ziinde, bu kitabi, “1914’ten
giiniimiize degin Tiirk sinemasina bas koyan, 6zveriyle g¢alisan tiim sinema emekgilerine”
adadigin1 yazmis ve kitabi hazirlarken sinema emekgilerinin “alin terlerinin damla damla aktigin
gorlir gibi” oldugu seklinde hissiyatini paylasmistir (2008, sayfa no yok). Sinema emekg¢ilerinin
caligma ortamlarina ve yasam kosullarina bakildiginda Fikret Hakan’a bu satirlar1 yazdiran hissiyat

ile ortaklasmamak giictiir.

3.1.2.1. Kadinlar: Nefes alma! Giil! Agla! Kos! Opiis!

Kadin ¢alisanlar, sinemanin hem baslangi¢ yillarinda hem de gelisme gosterdigi yillarda
sektoriin en bilyiik sorunlarini yasamis emekgilerdir. Bu nedenle burada anlatiya kadin sinema
emekgileri ile baslamak daha anlamli olacaktir. Tiirkiye’de (ve diinyada) sinemanin
baslangicindan bu yana, emek¢i olmanin yani sira kadin olmak hem sinema sektoriine girmek i¢in
hem de sektorde esit sartlarda tutunmak i¢in erkeklere gore dezavantajli bir durum arz etmistir.
Bunun orneklerinden birini Tiirkiye’de ilk 6zel sirket olarak ticari yapimciligi baslatan Kemal

Film’in ¢ektigi Istanbul 'da Bir Facia-i Ask (Muhsin Ertugrul, 1922) adl1 film ¢alismasinda gérmek
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miimkiindiir.* Bu filmde kadin oyuncular carsafli olarak yer aldig1 i¢in sete tash saldirilarda
bulunulmustur (Ertugrul, 2007, s. 300).* Miisliman kokenli kadin oyuncular, o tarihe kadar
Cumhuriyet oncesi Tirk sinemasinda ve hatta tiyatrosunda, iilkenin “yasak ve giinah”
uygulamalar1 nedeniyle rol alamamistir (Ozgiic, 1990, s. 33). Ulkede kadim rollerinde sadece
Miisliiman olmayan kadinlar sahne alabilmis ve Istanbul’da Bir Facia-i Ask filminde de ¢arsafli
kadin rollerini Ermeni sanat¢1 Aznif Hanim ve Rus sanat¢1 Adreyevna iistlenmistir (Ertugrul, 2007,
s. 300). Tepkiler, oyuncularin Miisliiman olmadig1 anlasilinca azalmis ancak bazi ¢evreler dinsel
bir simge olarak gordiikleri siyah ¢arsafin film i¢in kullanilmasina da siddetle kars1 ¢itkmaya devam
etmistir (Ertugrul, 2007, s. 300). “Giinah” meselesi Tiirkiye’de sinemanin baglangi¢ yillarinda da
halkin Tirk ve Miisliman ¢ogunlugunun sinema salonlarina gitmesini engelleyen unsurlardan
birisi olmustur. Ercliment Talu’ya gore, bazi Misliimanlar film izlemeyi giinah olarak
degerlendirmekte ve “gavur isi eglence” olarak reddetmektedir (Talu’dan aktaran Ozén, 1962, s.
23). Yeniliklere dair toplumsal yatkinliklar ve her kiiltliriin degisik oranlarda da olsa tasidig:

ataerkil diizen bu unsurlar arasinda yer alir. *’

* Ertugrul’un Istanbul’da Bir Facia-i Ask adli filmi daha sonra gekecegi diger filmlere gore birgok 6zel bir yere
sahiptir. Ozén (1962, s. 76) ve Ozgii¢ (1990, s. 29), bu filmi Ertugrul’un diger filmlerinde baskin olan salon oyunundan
daha uzak, dis sahnelerin yer aldig1 ve giindelik hayattan (Istanbul’da gercekten islenmis bir kadin cinayetinden)
alimarak hazirlanmig bir senaryoya dayanmasi nedeniyle 6nemser. Film seyirciden “olaganiistii ilgi” gormiis ve
yapimcisina iyi kazang saglamistir (Ertugrul, 2007, s. 299). Filmin beklenenin iizerinde gelir getirmesi iizerine,
Ertugrul’un sozleriyle, “[...] yalniz Kemal ve Sakir kardeslerin degil, biitiin film piyasasinin gozleri yerli film iistiine
fal tas1 gibi a¢ilmist” (Ertugrul, 2007, s. 299).

Sete ve calisanlara yonelik bilinen bu ilk saldiriyr bir diger saldir takip eder. Ertugrul, Istanbul'da Bir Facia-i
Ask’dan sonraki film i¢in Seden kardesler tarafindan Yakup Kadri Karaosmanoglu’nun romani olan Nur Baba’nin
secildigini ve kendisinin de 1922 yilinda ayni adla bunun ¢ekimlerine basladiginda gesitli saldirilarla karsilastigini
yazmistir (2007, s. 300). Bir Bektasi seyhinin ‘tekkesini para ve cinsellik amagli kullanigi’ni konu edinen roman ilk
yayinlandigi zaman bile Bektasilerin ¢esitli tepkiler géstrmesine neden olmustur (Ertugrul, 2007, s. 300). Bu kitabin
filme ¢ekilmek istenmesi nedeniyle kiiltiirel ve dinsel olarak asagilandigini hisseden Bektasiler, Fuat Uzkinay’in da
kameraman olarak yer aldigi filmin setine baskin diizenler ve setteki dekorlar1 pargalayarak oyunculara fiziki
saldirtlarda bulunur (Ertugrul, 2007, s. 301).

47 Film gosterimlerinin ilk misterileri ¢ogunlukla azmnliklar ve erkekler ile smirlidir (Ozon, 1962, s. 27).
Gayrimiislimler hem ekonomik hem de kiiltiirel, inangsal 6zellikleri ve yasam alanlarinin Beyoglu ¢evresi olmasi
nedeniyle sinemaya Miisliimanlara gore daha ¢ok ve daha hizli yakinlik géstermistir. Ulkede yaygin olan bu kiiltiirel
ve dinsel 6geler, Tiirk sinema endiistrisinin olusmasini da geciktiren etkenlerden biri olmustur. Tiirkiye’de sinemaya
ilk ilgi ekonomik seviyesi yiiksek olanlar tarafindan gosterilirken, Fransa’da list siniflar baglarda sinemaya karsi
mesafeli oldugu i¢in 1920’ye kadar sinemalara, "igsizlerin, denizcilerin, askerlerin, ¢ocuklarin ve yasl kadinlarin
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Miisliiman aile yapisindan gelen kadin oyuncular (Bedia Muvahhit ve Neyyire Neyir), ilk
defa Cumhuriyet doneminde, Ertugrul’un Kemal Film i¢in ¢ektigi, Halide Edip Adivar’in ayn1 adli
romanindan uyarlanan Atesten Gomlek (1923) adli filmde rol alabilmistir (Ozgiig, 1990, s. 35).**
1923’ten sonra Tiirkiye’de sekiiler yagamin kurulmaya baslanmasi ve kadinlarin toplumsal yasama
katilmasinin Oniindeki engellerin kaldirilmaya calisilmasinin da katkisiyla kadinlar sinema
sektoriinde aktif olarak yer alma imkan1 yakalamistir.*

1920’li yillarin sonuna dogru star sisteminin gelismeye baslamasiyla da sektoriin kadin
oyunculardan beklentileri artmistir. Sinema Gazetesi yazarn Jirair P. yildizlarin, giizel olmasinin,
tatl tebessiim vermesinin ve iyi dpiismesinin yeterli goriillmedigini, ayn1 zamanda bir atlet gibi
kosmasi, att dort nala kosturmasi ve giizel dans etmesi gibi Ozelliklere de sahip olmasinin
beklendigini yazmistir (1929, s. 2). “Yildiz” ve “jon” olarak adlandirilan ana karakter
oyunculardan buna benzer Ozellikler tasimasi beklenir ancak kadin oyunculardan beklenenler
erkek oyunculara gore daha “cinsiyet¢i”dir.

Oyuncu Ayfer Feray’t konu edinmis bir yazida, bir kadin oyuncunun “yasmin daima

kiigtik”, “belinin daima ince” ve “kal¢asinin daima gogsii ile miitenasip” olmasi gerektigi yazilidir

toplandig1” yerler olarak bakilmigtir (Abisel, 2010, s. 38). Diinyada iist siniflarin sinemay1 bayagi bir eglence alani
olarak degerlendirdigine yonelik pek ¢ok anlati vardir. Abisel bu mesafenin olugsmasiyla ilgili bir bagka iddianin,
1897°de bir pazardaki sinema yerinde ¢ikan yangin sonucu yiizlerce yiiksek tabakadan insanin ve ¢ok sayida cocugun
hayatin1 kaybetmesi oldugunu paylasir (2010, s. 37-38).

* “flk Kurtulus Savas1 filmi” olarak da tanimlanan bu ¢alismada rol alan Muvahhit ve Neyir’in, Tiirk sinemasinim “ilk
Tiirk kadin oyunculari” oldugu bilgisi yaygindir. Ancak Ali Ozuyar, Opere-Sinema dergisini kaynak gostererek
agikladi@1 bilgide, Esrarengiz Sark (Misyo Andres, 1922) adl1 Istanbul’da gekilen bir filmde rol alan Nermin Hanim’1n
ilk Tiirk kadin oyuncusu oldugunu yazmistir (2008, s. 134-136).

* Kadinlarm sinemaya katilimi anlaminda 6nemli kazanimlarin gergeklestigi bu yillarin sinemay1 genel olarak nasil
etkiledigine de kisaca bakmak yararli olacaktir. Birinci Diinya Savasi’nin sona ermesi ve Cumhuriyet’in 1923’te
kurulmasi ile Tiirkiye’de ekonomik, kiiltiirel ve hukuki alanda kdkten degisimlerin yagsanmaya baslandig1 yeni bir
sistem dogar. Fakat yeni inganin ilk yillarinda, Kemal Film’in de yapimciliktan vazgegmesi nedeniyle, film tiretimi
gerceklestirilememis ve aslinda uzun bir siire Tiirkiye’de film iiretimi kurumsal destekten yoksun sekilde zayif
kalmigtir. Ancak savasin bitmis olmasi nedeniyle film ithalatinin 6nii agilmis ve sinema salonu isletmeciligi yeniden
bir ticari alan olarak varligini siirdiirmiistiir. Film Giretimi alanindaki boslugu, 1922 yilindan beri ithalat igleri yapan
Ipekgi Kardesler, 1928 yilinda film yapimciligina baslayarak kismen doldurur ve 1938’e kadar tek yapimevi olarak
varlik gosterir (Erkilig, 2003, s. 38). Osman F. Seden, 1940’11 yillarda film ithalati yapan sirketlerin kendi aralarinda
yazili olmayan bir anayasa yaptiklarini ve bu anayasaya gore film ithal edilecek iilkeleri aralarinda paylastiklarini
sOyler (Marasli, 2006, s. 78).
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(Alpaslan, 1952, s. 13). Elektra Film sahibi Yorgo Sarris ile ¢caligmaya baslamis yeni oyuncu Fatma
Bilgen’i tanitan bir yazida ise, kilo, bel, kalga ve gogiis oranlar1 tek tek yazilmaktan geri
kalinmamustir (Ozdes, 1952a, s. 9).°° Kadmlara yénelik bu tiir tavirlar nedeniyle Colpan ilhan,
diinya ve Tirkiye sinemasinda kadin sanat¢ilarin insan olmaktan &teye bir “digi” olarak
gosterilmesini ve kendilerine bagka bir sans verilmemesini yasanan en biiylik problem olarak
tanimlamistir (1959, s. 13).

Biz de Tiirk kadinlarinin ¢esitli tiplerini, avukat, doktor, tiitiincii, irgat, 6gretmen vs. gibi toplumsal
gorevleri olan kadinlar1 her ¢esit insani halleri igerisinde temsil etmek isteriz. Hangimize bu sans
veriliyor? Hatta standart tipleri oynarken de higbir zaman bu tiplerin ger¢ek anlaminin
disiiniilmedigini ve gelisigiizel hazirlanmis senaryolarda kadin sanat¢inin ya bol bol aglamakla ya
da bol bol etini budunu gostermekle harcanildigini gériiyoruz (ilhan, 1959, s. 13).

[lhan, oyuncularin ticari sinemada “son derece basit ve kaba” sekilde standartlastirilarak
ve “hazir tiplere” sokularak gergek hayattan koparilmalarini “kabul edilemez” bulmaktadir (1959,
s. 13).

Cahide Sonku, bir soylesisinde, stiidyolardaki binlerce voltluk projektorler altinda
yiizlerine stirdiikleri “pat”m stirekli eridigini, tekrar tekrar tazelemek zorunda kaldiklarini, eve
dondiiklerinde gozlerinin gdremez hale geldigini anlatarak film ¢evirmenin fiziksel ve duygusal
olarak biiyiik bir sabir isi oldugunu belirtir (1946, sayfa no yok). Jirair P. sinema yildizlarini,
kuvvetli projektorler altinda, saatlerce a¢ kalarak, “Nefes alma! Giil! Agla! Kos! Opiis!”” gibi
zaman zaman hakaretlere varan o0fkeli komutlar altinda, saat kagta bitecegi belli olmayan ve
bittiginde de “tursu halinde” dondiikleri evlerinde ilagli sularla yiiziindeki makyaj1 silmeye ugrasan
kisiler olarak tanimlar (1929, s. 2). Bu 6rneklerden de anlasildig gibi kadinlar i¢in sinema sektorii

de cinsiyetci, zorlayici, kaba ve sinirlayici tecriibeler icermistir.

>0 Ilgili haberin icerigi su sekildedir: “Fatma Bilgen, endamli ve aliml1 bir artisttir. O halde viicut dzellikleri size etrafli
bir bilgi verecektir. Boy: 1,67 - Kilo: Son defa Paris’te tartildigi zaman 65 kilo imis. Simdi birkag kilo diistiglini
soyliiyor. Bel: 42 - Kalca: 94 - Gogiis: 100 - Goz: Ik 6nce ne renkte oldugunu bize sordu, sonra ‘galiba sar1’ dedi.
Halbuki ela gozlilydii. Sag: Koyu kahverengi” (Ozdes, 1952a, s. 9).

116



3.1.2.2. Sinema Emekgilerinin ikinci Is Arayis1

Gazete ve dergiler, zaman zaman bir muhabirini set ziyaretlerine gonderir ve izlenimlerini
okuyucuyla paylasir. Bu gezi yazilar1 ¢ogunlukla setteki renkli anlar1 anlatma amagl
yapilmaktadir. 1960’a kadar yayimlanan gazete ve dergilerde sinema emekgilerinin ¢alisma
kosullarma ya hi¢ deginilmedigi ya da elestirel olmayan bir yaklasim ¢ergevesinde oyuncu ve
yonetmenlerle sinirhi sekilde ¢ok az deginildigi gézlemlenmistir. Bu konuda rastlanilan ender
ornekler dahi ¢alisma zorluklarinin anlasilmasi agisindan arastirmacaya bir veri sunar.

Mubhsin Ertugrul’un yonetmenliginde cekilen Leblebici Horhor (1934) filminin setini
ziyaret eden Aksam Postasi gazetesinin bir yazari, gordiikleri iizerine, “Kolay, eglenceli, az emekle
cok para kazanilir sanilan sinemacilik, sliphesiz ki maddeten, manen en gii¢, en mesakkatli, en
mahvedici mesleklerden biridir” degerlendirmesinde bulunur (Akgura, 2004, s. 371). Yildiz
dergisinin bir yazar1 (isim yazilmamis), Istanbul Film Stiidyosu’nda cekilen Yavuz Sultan Selim
Agliyor (Sami Ayanoglu, 1952) filminin stiidyosunu ziyaret eder ve tanik oldugu ¢alisma ortamini
sOyle yazar:

Biz stiidyodan ayrilirken onlar hala calistyorlardi. Suavi Tedii ve diger artistler de ta sabahtan

gelmisler. Aksama da Sehir Tiyatrosu’nda temsilleri var. Rejisér Sami Ayanoglu, filmin bugiinkii

sahnesini aksam yediye kadar bitirmek i¢in var giiciiyle ¢alistyor. O da geceki temsiline yetigmek

mecburiyetinde. Hepsi durmadan geceli giindiizlii ¢alisiyor (“Stiidyoda”, 1952, s. 7).

1950°1i yillar sinemacilar donemi olarak adlandirilsa da yonetmenlerin ve oyuncularin bir
kism1 hem tiyatroda hem de sinemada calismaya devam etmistir. Bu da asir1 ig ylikii demektir.
Calisanlarin bu yiikii Ustlenmelerinin nedeni, gecim giicliigii i¢inde olmalar1 ve sinema
endiistrisinin  diizensizligidir. Bu yillarda pek ¢ok yoOnetmen, cekecekleri filmin senaryo
yazimindan da sorumludur. Yapimei, ellerine bir hikaye verir ve bundan cekilebilecek bir film

senaryosu ¢ikarmalarini ister. Senaryo yazmak ya da senaristle calismak da yonetmenin fiilen ‘is

tanim1’ i¢indedir. Tiirkiye’de yonetmenlerin yasadigi bu ¢alisma bi¢iminin, Fransa’daki yeni dalga
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akimi yOnetmenlerinin “auteur” kavramiyla iligkili olmaktan ¢ok, isverenin yapim maliyetini
diisiirme hesab1 ve kolayciligiyla ilgili oldugunu séylemek miimkiindiir.

Ozellikle 1950’lerin ilk yarisina kadar cogu yildizin, sadece sinema sektdriinde calismasi
yasam standartlarin1 korumak ve hatta yasamsal ihtiyaglarini karsilamak i¢in yeterli degildir.
Oyuncu Giilistan Giizey, en iyi licreti alan “bas artistin” dahi sadece sinemadan aldig {icretle
geginmesinin miimkiin olmadigini ve tiyatro, dublaj gibi isleri almanin sart oldugunu sdyler (1953,
s.7). Hem sinema hem de tiyatroda oynayan Hiimasah Higan, bir sdyleside iki sanat dalinda da
caligmasina ragmen zor geg¢indigini ve ek olarak film dublaji isinde yer almak zorunda kaldiginm
anlatir (1953, s. 7). Hican’a gore, yapimcilar da oyuncularin ge¢im meselesini bildigi icin
“piyasay1 iyice diistirmektedir” (1953, s. 7).

Heniiz hi¢birimizin bir filmi tercih hakkimiz bile yok. Teklif geldi mi, para az m1, ¢gok mu? Filmdeki
rol iyi mi? Rejisor kimdir diye bile diisiinmeden gozii kapali kabul ediveriyoruz. Ciinkii biraz
nazlansak etrafta a¢ kurt gibi beklesen amatoérlerden birine rolii veriyorlar. Ah bir sendikamiz olsa
bunlarin dniine nasil gecilir ama iste maalesef harcanip duruyoruz. Biz bu meslegin fedaileriyiz.
Insallah bizden sonraki nesiller daha rahat ederler (Higan, 1953, s. 7).

Tiyatro sahnelerinde oyuncu olarak calisan sinemacilar oldugu gibi sanat diinyas: disinda
calismak durumunda kalan sinemacilar da vardir. Ornegin oyuncu Ayfer Feray, bir yandan
sinemada calisirken bir yandan da sigortacilik yapmustir (Baglik yok, 1952b, s. 3). Oyuncu ve
dublaj sanatcisi olan Ferdi Tayfur da geginebilmek i¢in bir kanalizasyon sirketinde ¢evirmen
olarak calismustir (Akgura, 2004, s. 328). >' Sanatsal emekleri {izerinden gegimini
saglayamayanlarin bagka igler yapmasi gerektigini savunan kisilere karsi Tekin Akpolat sdyle
cevap verir:

Boyle bir sey olmaz. Onlar bu piyasaya sanatkar olarak geldiler veya bu piyasanin iginden yetistiler.
Meslekleri budur. Zaten bu piyasaya giren bir sanatkar para kazanmak zengin olmak arzusu ile

51 Durum tiyatro oyunculari i¢in de benzerdir. Onlar da geginebilmek i¢in ek is arayigsinda olmustur. “Tiyatronun
babas1” olarak anilan ve az sayida filmde de rol almig olan oyuncu Baba Behzat Butak, Beyoglu'nda pastane
isletmekte; sahnede ve beyaz perdede oyunculuk yapmis olan Vasfi Riza Zobu, ticari faaliyetlerde bulunmakta; bu tiir
ticari yatirimlarda bulunamayanlar ise film dublajinda ¢aligmaktadir (Akad, 2016, s. 18).
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bulunsaydi, bu piyasada yoktu. Onlar bu soruyu kendilerine daha evvel sormuslar ve biitiin 1stiraplari
sinelerine ¢ekerek memleket igin vatan i¢in bu moral hizmete katilmislardir (1960b, s. 10).

Oyuncu Feriha Tevfik, Hafta adli dergiye verdigi sOyleside, iki yillik kazancinin tiyatro
sahnesinde ve oynadig1 filmlerde giydigi elbiselerin parasini bile karsilamadigini, bir elbisenin
yetmis lira oldugunu ve aldig1 paranin da yaklasik olarak buna denk geldigini anlatmigtir (1934, s.
9). Tevfik ayrica, Avrupalilarin bir sahne ¢ekmek i¢in ayirdigi parayla Tiirkiye’de bir filmin
tamaminin ¢ekildigini sdyleyerek hem c¢alisanlarin ekonomik durumu agisindan hem de yerli

sinemanin gelecegi agisindan {imitsiz oldugunu séylemistir (1934, s. 9).

3.1.2.3. Degersizlestirilen Emek, Pazarlanan Hayal: Figiiranlar

Figiiran oyuncularinin ya da karakter oyuncularinin kazanci ¢ok az, ¢alisma kosullar1 ise hem
diizensiz hem de diger oyunculara gore daha agirdir. Sinema yazar1 Enis Riza Olcayto, Tiirk
filmlerinde tiyatro oyuncusu olmayan Kkisilerin figiiran olarak oynatilmasinin ilk defa 1943’te
gergeklestigini yazmistir (1962, s. 20). Olcayto’ya gore bu durum ilk kez, bir prodiiksiyon
amirinin, Istanbul’daki bit pazarlarina giderek, tezgahlarin yaninda miisteri rolii yapip kalabalik
olusturmak suretiyle ger¢ek miisterileri tezgahlara ¢eken ve onlarin {iriinleri almasini saglayan yani
bir nevi oyunculuk icra eden kisileri kamyona bindirerek platoya goétiirmesi ile baglamistir (1962,
s. 20). Figiiranlarin toplanma mekanlari, 1950°de, Yesilgam Sokak’taki “Pit Pit’in Kahvesi”,
1962°de ise Beyoglu’nun Bursa sokagi, Alyon Sokagi ve Yesilcam Sokagi’nda yer alan Ekber’in
Kahvesi, Mehdi Baba’nin Kahvesi ve Kemal’in Kahvesi olmak {izere {i¢ kahvehanedir (Olcayto,
1962, s.21). Oyuncular, cogu zaman kendilerini figiiran organizatorii olarak tanitip yiizdelik alarak
calisanlarin ve yapim sirketi yazihanelerinin bulundugu Yesilgam Sokagi’nda “koseleri tutan”

birtakim insanlarin sémiiriisii altindadir (FONDU, 1953, s.6). Bu gayri resmi faaliyeti yiiriiten
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aracilar, film sirketlerinin figliranlara verdigi paranin en az iigte ikisine el koymus ya da “seni artist
yapacagiz” vaatleriyle hi¢bir 6deme yapmamustir (“Figiiranlar”, 1961, s. 13).

Film sirketleri 1961 yilinda (vergisi kesilmemis makbuz miktarlariyla) kadin figiiranlara 50,
erkek figiiranlara 30 lira 6deme yapmaktayken aracilar yiiziinden figliranlarin ellerine ancak on
lira diismektedir (“Figiiranlar”, 1961, s. 13). Garson-Is Sendikas1, figiiranlarin sémiiriilmesine
karst durmak igin bir “organizatér biirosu” kurmustur (“Figiiranlar”, 1961, s. 13). Sinema
sektoriinde kadinlarin, ayni isi yapan erkeklerden fazla ticret aldig1 bagka bir meslek kolu var midir
bilinmez ancak figiiranlik kolunda durum boyle goriiniiyor. 1962 yilinda da (vergisi kesildiginde
oyuncunun eline net gegen miktarla) kadin figliranlar 25, erken figliranlar 15 lira almaktadir
(Olcayto, 1962, s. 21). Normalde pek ¢ok is alaninda kadin isgiicii erkek isgiiciinden daha diisiik
icretler alirken, figliranlik alaninda bunun tersinin olmasi, Tiirkiye toplumunun kiiltiirel yapisi
icinde kadinlarin figiiranliga daha az ilgi gosteriyor olmasi ve figiiran biirolarinin kadin
istisrmartyla iin salmis olmasi gibi nedenlere baglanabilir. Bu veriler 15181inda kadinlar figiliran
olmaya tesvik etmek i¢in alacaklari ticretlerin erkeklere gore daha yliksek tutuldugu ileri
stirtilebilir.

‘Biiyiik artist’ olmak iimidiyle bir kism1 Anadolu’dan gelmis ve uzun siireler setlerde ¢alismis
ancak figiiran olmaktan ¢ikamamis genglerden biri, Sinespor dergisinin muhabirine, “Sorma abi
iki senedir bu isin i¢indeyiz, esasli bir role kapaklanamadik” seklinde agiklama yaparak
sanssizligindan sikayet etmistir (FONDU, 1953, s.6). Dergideki bu haberin siirlar1 ¢ergevesinde
bir degerlendirme yapildiginda, o gen¢ i¢in meselenin sistemsel veya endiistrinin diizensizligi
degil de bir “sans” veya “sanssizlik” ikilemi olmasinin alt1 ¢izilmelidir.

Karakter oyunculari, ¢cok zor sartlarda ¢alismakta ve diger sinema emekg¢ilerine gore ¢ok daha

az saygl gérmektedir. Memduh Un Filmlerini Anlatiyor adl kitapta anlatilanlara bakildiginda
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durumun ¢ok daha vahim oldugu anlasilmaktadir. Un, figiiran adaylarini, ise ¢ikarmadan once
siraya dizdiklerini ve karpuz ya da domates alir gibi sectiklerini yazmistir (2009, s. 54).>* 1950
yilinda, Pitpit’in Kahvesi’ne gelen bir prodiiksiyon amiri, sabahin ¢ok erken saatinde gelmis
oyuncu adaylarinin doldurdugu kahvenin kapisindan igeriye, “Ug tane gangster, alt1 tane polis, bir
kiz, bir sakalli, iki kiigiik cocuk istiyorum!” diye bagirarak “tane” olarak seslenilen ve oyuncular
arasinda en az saygi goren kategorideki figliran ya da karakter oyuncularini ise gotlirmiistiir

(Olcayto, 1962, s. 20).

3.1.2.4. Kontrath Donemin Baslangici ve Sinema Emekgilerinin Kariyerini Tayin
Edemeyisi

1950’11 yillarin gelisen endiistriyel rekabet ortaminda, ozellikle “star” olarak adlandirilan
oyuncular olmak iizere, begenilen, talep edilen sanat¢ilarin ¢alisma iicretleri artiy géstermeye
baslar.”® 1954 yilinda Yildiz dergisinde ¢ikan bir haberde yer alan, “Birkag sene evvel basrollerde
bes, alt1 yiiz lira alanlar bugiin ii¢, dort bin liraya para demiyorlar. 250 liraya rejisorliik yapan
arkadaglar bugiin en az o paranin 15-20 mislini aliyorlar” (“Bizden”, 1954, s. 22) ciimleleri kazang
artisinin sinemadaki endiistriyel biiylimeye denk geldigini gosterir. Bu gidisatin film maliyetlerini
yiikseltecegini dngdren yapimcilar, oyuncularla ve yonetmenlerle yillik ya da birkag¢ filmlik
kontrat diizenleme, onlara aylik baglama ve bagka firmalarla is yapmasinin 6niine gegme gibi yeni

is liskisi gelistirmistir. Kimi yapimcilar sézlesme imzaladig1 oyuncuya daha az ticret vermek icin

> Un, bu kitabinda, figiiran olmak icin ceplerindeki son parayla tramvaya binip Mecidiyekdy’den Sultanahmet’e
gelerek siraya giren Fatma Girik ve annesi Miinevver Girik’in Metin Erksan tarafindan tercih edilmedigini ve bu
nedenle anne kizin ayni yolu aglaya aglaya yiiriiyerek geri donmek zorunda kaldigini da yazmistir (2009, s. 54).

>3 Tiirkiye’de “star sistemi” 1950°li yillarin basinda gelismeye baslamis ve 1960’11 yillarda da etkinligini artirmistir.

P13

Bu gelisimde Yildiz dergisinin 1951 yilinda baslattig: “artist” yarigmasinin katkisi biiyiiktir.
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baska firmalarla da calisma izni taniyabilmekte ve diledigi iicreti alamayan oyuncu ayni anda
birkag filmde calismak durumunda kalabilmektedir (Ozerdem, 1954, s. 6).

Mahir Ozerdem’e gére, Tiirk sinemasinda yapilan kontratlar bir formaliteden ibarettir ve
taraflar i¢in “bir acik kap1” daima vardir (1954, s. 6). 1950’lerin ikinci yarisinda yonetmen Liitfi
Akad ve yapimc1 Hiirrem Erman, kendi aralarinda diizenli maasin oldugu bir s6zlesme yapar. 1957
yilinda Akad, bu diizenli gelire giivenerek taksitle sahip olacaklari bir evin borcuna girer ve
tagindiklar ilk ay, yurt disinda olan Hiirrem Erman tarafindan, “siirekli ¢alisma anlagmasinin”
bitirildigi, yonetmenlik diginda aldig1 paralar1 da geri 6demesi gerektigi haberini alir (Akad, 2016,
s. 178). Akad bunun iizerine daha 6nce yasadig1 gibi yine parasiz kalir ve ¢alisamadigi donemleri
tanimlamak i¢in kendisinin deyisiyle “bosluk nobeti’ne baslar (Akad, 2016, s. 188). Akad heniiz
sOzlesmeli ¢alisma diizeni baslamadan 6nce yapimci Hiirrem Erman ile benzer bir durum daha
yasamistir. Erman ile calisirken hem evin ge¢imi kendi tlizerindedir hem de nikah hazirliklari
icindedir (Akad, 2016, s. 120-121). Parasizlik nedeniyle nikahima iki giin kala Akad, patronu
Erman’in yanina gider ve para istediginde isine son verildigini 6grenir. O anki duygularini, “Isime
son veriyor, bdylesine dar gecitte iken... Is yok, para yok, giiven yok. Ne yapacagimi
bilemiyorum...” seklinde kaleme almistir (Akad, 2016, s. 120-121). Erman disinda Osman Seden
ile ¢ok calisgan Akad, 1952 sinema mevsimini Seden’le beraber kurtardigini yazmis ve “mevsim
kurtarma” halini hem yapimeci i¢in hem de yonetmen i¢in “bir 6liim kalim” meselesi olarak
tanimlamistir (Akad, 2016, s. 131). Akad’a gore, “mevsim kurtarmak” bir sonraki sezon ig almanin
vizesidir, tam tersi durumda “filmleri i yapmayan yonetmen” olarak adinin ¢ikma tehlikesi s6z
konusudur ki bu bir yonetmen i¢in “idam hiikmiinden farksizdir” (Akad, 2016, s. 131).

Bir firma ile s6zlesme imzalamis oyuncunun baska filmlerde rol alabilmesi, ya firma

sahibinin rizasi ile miimkiin olur ya da ‘uygun gérmemesi’ nedeniyle miimkiin olmaz. Ornegin
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Liitfi Akad, yapimc1 Osman Seden’le yeni bir film hazirlig1 i¢indeyken basrol i¢in Sezer Sezin’e
teklif gotiiriir ve Sezin bu teklifi kabul etmesine ragmen maasli ¢alisan1 oldugu yapimci Hiirrem
Erman’dan izin alamadig i¢in bu filmde rol alamaz (2016, s. 123). Benzer bir durumu da Ekrem
Bora yagamistir. Bora, Kardes Kani (Kemal Kan, 1964) adli filmde oynamak i¢in yapimci1 Vural
Erman ile anlagmaya varmis, bononun bir kismini almig ve setin ilk giinline de baglamis olmasina
ragmen, ‘ait oldugu’ Birsel Film sirketi aniden yeni bir is koydugu i¢in, basladig: isi birakmak,
aldig1 bonolar1 geri vermek ve sirketin bir giinlilk set harcamalarin1 da karsilamak zorunda
kalmistir (“Ekrem”, 1964, s. 4). Bora’nin mecbur kalarak biraktigi rolit Ahmet Mekin oynamaistir.
Mekin de daha dnce ¢alistig1 Kemal Film’den sikayet¢idir. Bir sOylesisinde, yilda dort film ¢ekmek
izere Ui¢ yillik anlagma yaptig1 Kemal Film’in, toplamda on iki film yerine sadece iki filmde
oynatarak kendisini o yillar boyunca angaje ettigini, bu bosluga ragmen bagka filmlerde
caligmasina izin vermedigini ve bu nedenle yeni baglayan star sistemine dahil olamadiginm
aciklamistir (“Yeni”, 1963, s. 13.). Bu tiir ¢calisma iligkisi, sanat¢inin hiirriyetini ve 6zgiir iradesini
ortadan kaldirarak sektdriin sorunlarini agirlastirmaktadir. Ayhan Isik, 1955 yilinda askere
giderken, “Yerli film amillerimiz istismarda son hadde vardilar” demis ve dondiiglinde hicbir film
sirketiyle “angajman” imzalamayacagini, basarabilirse “kendi hesabina” filmler ¢evirecegini,

basaramazsa da ticarete atilarak sinemay1 birakacagini agiklamistir (1955, s. 19).

3.1.2.5. Kotii Calisma Kosullarina Dayanmanin Diger Adi: ‘Sanattan Kuvvet Almak’
Oyuncu Neriman Koksal yapimcilarin tutumunu, bir anisina dayandirarak soyle 6zetler:

Hig¢ tantmadigim bir prodiiktor yanina bir rejisdr veya artist arkadasimi alip evime geliyor... Lafa
filmsizlikten basliyor, bin bir imkansizliktan dem vuruyor ve bana sdylemeye utandigim bir paray1
teklif ediyor. Yanindaki arkadagimdan medet umuyorum. Bakiyorum o da onun i¢in gelmis...
Boynu biikiik, ¢ehresi miitebessim... “Peki!” deyip isin i¢inden ¢ikiyorum. Acisini sonra ben
¢ekiyorum. Bunlar yetmiyormus gibi, iistelik o pek miitevazi parami bile sonradan alamiyorum
(1956, 5. 17).
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Neriman Koksal, bu sdyleside ayrica prodiiktorlerin para politikalar1 yiiziinden film
sektoriinii birkag kez birakmak istedigini ancak bu isin bir tiir “hastalik” oldugunu ve bu nedenle
birakamadigini anlatir (1956, s. 17). Koksal’in bu anlatisindan da fark edilecegi iizere, sinema
emekgileri, yasadiklar1 kotii kosullara ragmen sinema ile iligkilerini stirdiirmeyi, bir tiir “hastalik”
ya da koti bir aligkanliga bagimlilik gibi anlatmakta ve bu anlatisi uzun yillardir yaygin olarak
dillendirmektedir. Oyuncu Sezer Sezin de bir filmin set kosullar1 nedeniyle yakalandig1 agir saglik
problemini atlatma miicadelesini, “sanattan aldig1 kuvvet”e baglamistir (1956, s.11). Sezin’in
“sanattan aldig1 kuvvet” ile ‘sifa’ buldugunu sdyledigi bir film setinde yasanilan olumsuzluklar
Akad’m Isikla Karanlik Arasinda isimli an1 kitabinda genis sekilde yer almistir. Sezer Sezin ile
beraber Erman Film adina bir film ¢ekimi i¢in Irak’in Bagdat ve Necef sehirlerine gitmisler ve
orada neredeyse biitiin ekip olarak ciddi saglik sorunlar1 yasamislar (Akad, 2016, s. 110). Saghig1
calisgamayacak kadar kotiilesen kalp hastasi bir kadin oyuncu, tedavi konusunda Necef’teki doktor
ve hastanelere giivenmedigi icin Istanbul’a dénmek istemis. Bunun iizerine yapimci1 Hiirrem
Erman ¢ok ‘sinirlenmis’ ve “Gezmeye gider gibi ise gidilmez. Hastaligini biliyordu, sikilinca
gitmeye kalkiyor” seklinde tepki gostererek doniis parasini vermek istememis (Akad, 2016, s.
110). Sezer Sezin, Sine Radyo dergisine, Bagdat’in kendisi i¢in bir cehennemden farksiz oldugunu
ve kizgin giinesin altinda adeta kavrularak c¢alistiklarini yazmistir:

Nihayet, dermansiz olarak yataga diigmiis, tam 30 kilo vermistim. Otuz kilo bu, dile kolay. Bir 6liiden
farksizdim. Fakat, basladigimiz filmi de yarida birakmamak lazimdi. Sanat askimdan kuvvet alarak
hastalikla adeta pengelestim ve filmi tamamladim. Istanbul’a déndiigiim zaman herkes iimidini benden
kesmisti; yani yolcuydum (1956, s. 11).

Sezin’in, 30 kilo zayiflamis olmasina ragmen “sanat askindan kuvvet aldigini” sdylemesi
sinema emekgilerinin biitlin zorluklarina ragmen sektdrde kalmaya devam etme motivasyonunun

bir 6rnegi olarak degerlendirilebilir.
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3.1.2.6. Is Kazalar ve Sosyal Giivencesizlik

Oyuncu Siiavi Tedii de setlerde ¢ok ciddi problemlere katlanmig bir sinema emekgisidir. Tedii,
bir isi yeni bitirmis ve tam setten ayrilip eve gidecekken yonetmen Sami Ayanoglu’ndan, ertesi
sabah dortte bulusup Soygun (1953) filmi i¢cin Adapazari’na gidilecegini 6grenmistir (1952, s.14-
15). Yonetmene, “Aman yapma etme bayram giinii nasil olur daha ¢oluk ¢ocugu goriip Opiisiip
koklagsmadim” demisse de onu ikna edemez (1952, s.14-15). Bu durum, iiretim iliskisi i¢erisinde
kendisi de iicretli bir ¢alisan olan ve yapimcinin belirledigi diizeni uygulayan yonetmenlerin,
oyuncular nezdinde goriilen “yar1 patron” degerlendirmelerini pekistiren bir 6rnektir. Bu tiir
degerlendirmelere karsin yonetmen Ayanoglu da bir filmin ¢ekimlerini heniiz bitirmis ve
bayramda yakinlariyla bulusamadan ikinci bir filmin setine gitmek zorunda kalan bir kisi olarak
bu agir sartlarin emekgisidir. Soygun filminin set ortaminda, dort yatakta sekiz kisinin yattig1 zor
kosullarda calisilmustir (Tedii, 1952, s.14-15). Ustelik Tedii, Sakarya nehrinde ¢ekilen bir sahne
sirasinda bogulma tehlikesi yagamis ve halktan birkag gencin yardimi sayesinde hayatta kalmistir.
O tehlikeli nehir sahnesini yeniden oynamak zorunda kalan oyuncu, bir yazisinda okuyuculara
sOyle seslenir: “Sahneyi koltuklariniza gomiilmiis sicacik salonda seyredeceksiniz. Bu sahne
filmde birkag saniyeyi gegmez. O sahneler i¢in biz nelere katlaniyoruz” (1952, s.14-15).

Film setleri (6zellikle stiidyo disindakiler), biitiin ekip i¢in katlanilmasi1 gereken pek ¢ok zorluk
ve kaza igerir. Savas konulu film setlerinde ¢ok sayida kaza ve yaralanma ‘alisildik’ bir durumdur.
Oyuncu ve teknik ekibin yaralanmasi, 6lmesi ya da pek ¢ok kez 6liimciil kaza atlatmasi, igin
siradan bir pargasi gibi olmustur. Ornegin Nazif Duru ve Murat Késeoglu’nun yapimciliginda,
Aydin Arakon’un ydnetmenliginde cekilen Istanbul 'un Fethi (1951) filminin setinde ii¢ liimciil
vaka atlatilmistir (“Istanbul’un”, 1950). Ayn1 yapimci ve ydnetmenin bir baska isi olan Vatan I¢in

(1951) filminde de bir barut figisinin infilak etmesi nedeniyle goriintii yénetmeni ilhan Arakon ve
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bazi figiiranlar ¢esitli yerlerinin yanmasi suretiyle yaralanmistir (“Sundan”, 1951, s. 3). Bu olayda,
ozellikle elektrik islerine bakan Fikri adl1 bir teknisyenin bedeninde agir yaniklar olusmus ve ilhan
Arakon da yaniklar1 nedeniyle sonradan takma sa¢ ve takma kirpik kullanmak durumunda
kalmistir (“Sundan”, 1951, s. 3).

Kemal Film’in yapimciliginda ¢ekilen Kanun Namina (Akad, 1952) filminde, Ayhan Isik’in
rol geregi kullandig1 barutla doldurulmus tabancanin lizerinde kalin tipast unutulmus ve sahne
cekimi basladiginda Isik, iki metre mesafeden Nese Yulag’a ates ettiginde oyuncu bu tipanin
gbgsiine ¢arpmasi nedeniyle tehlikeli sekilde yaralanmigstir (“Yerli Filmlerdeki”, 1952, s. 10-11).
Ayn1 filmin kovalamaca igeren bir sahnesinde polis roliindeki yedi karakter oyuncusunun dnlerine
iki tonluk ving diismiis ve oyuncular sans eseri hayatta kalmistir (“’Yerli Filmlerdeki”, 1952, s. 10-
11). Bir baska kovalamaca sahnesinde de Ayhan Isik’in, saatte 120 km hizla kullandig1 aragta
direksiyon hakimiyetini kaybetmesi nedeniyle bir kamera operatdrii ezilmekten son anda
kurtulmustur (“Yerli Filmlerdeki”, 1952, s. 10-11).

Yildiz dergisi, Kanun Namina filminin setinde yasanan bu li¢ tehlikeyi sayfalarinda, “Sadece
Amerika’da olacak degil ya, bizim filmlerimizin ¢evrilisleri sirasinda da bir¢ok heyecanli vakalar
cereyan etmektedir” 6n yazisiyla vererek meseleye ‘renkli’ bir haber diliyle yaklasmis ve kazalar1
“heyecanli vakalar” olarak degerlendirmistir (“Yerli Filmlerdeki”, 1952, s. 10-11). Bu tiir
“heyecanli vakalar” yasamaya miisait is kollarindan biri de “makinistlik”tir. Sinema salon
isletmelerinde ¢alisan makinistler, yanar madde olan filmler ile i¢ ice olmalar1 nedeniyle zaman
zaman yangin haberlerine konu olur. Aksam gazetesinde ¢ikan, “Yavuz Sinemasi’nda gece filmler
tutustu” baslikli haberin igerigi okundugunda yanan 6znenin sadece film maddeleri olmadig1 ve
“makinist Ahmet”in de “muhtelif yerlerinden agir surette” yandig1 ancak baslikta yer bulamadig:

anlasilir (“Yavuz”, 1947, s. 2). Normalde haber basliklar1 atilirken icerigin en énemli veya en
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dikkat c¢ekici unsuru dikkate alinir. Bu gazetenin attig1 “filmler tutustu” basligindan, onlar i¢in en
onemli unsurun filmlerin yanmasi oldugu ve makinistin ileri derecede yanmasmin 6nem
derecesinin ondan sonra geldigi anlamini ¢ikarmak biitiiniiyle yanlis olmayacaktir.

Yanict 6zelligi olan maddelerin arasinda c¢alisan makinistler, yorgunluk ve dikkatsizlik gibi
nedenlerle bu tiir kazalara maruz kalmamak icin bir sinema isletmesinde en az iki kisi olmalari
gerekirken tek kisi ¢alistiriliyor olmalaria yonelik itirazlarda bulunmustur (“Sinema Iscilerinin”,
1954, s. 1). Makinistlerin giinliik mesaisi on alt1 saattir ve mesai bitimine kadar, kendi deyisleriyle,
“gozleri kan ¢anagina donmektedir” (“Gozleri”, 1958, s. 26-27). Cemil Filmer, anilarinda, 1910’1u
yillarin sonunda makinist olarak ¢alismanin geliri iyi de olsa oldukg¢a zorlu bir emek gerektirdigini
yazmistir:

Elektrik olmadig i¢in kdmiirler asetilen 15181 altinda tutuluyor, el ile aralarindaki agiklik muhafaza
ediliyordu. Sahnelerin ne anlattigin1 gostermek i¢in yazili camlar vardi. Bunlar filmle birlikte
verilen sahne sirasina gore numaralaniyor, sahnede ne sdylendigi cama ¢ini miirekkebi ile iki satir1
gecmemek lizere yaziliyor, bunlar film gosterildigi sirada belli bir diizene gore sira ile konuluyordu.
Makinist bir yandan da bunu takip etmek mecburiyetinde, camin birini ¢ikarip birini koymak
durumunda idi. G6zii daimi suretle perdede olmali idi. Filmler yanar oldugu icin fazla hararetten
tutugsmamasina dikkat edecek. Bu gibi pek ¢ok teferruati olan zor bir isti makinistlik. Dolgun iicret
verildigi halde pek bulunmuyordu (1984, s. 97).

Filmer, Kemal Film’e ait sinema salonlarinda da makinistlik yapmistir.>* Bir giin isletmenin
sahibi Sakir Seden, islerin iyi gitmedigini One siirerek Filmer’i isten ¢ikarmis yerine daha az
parayla calismay1 kabul edecek baska bir makinisti almustir (Filmer, 1984, s. 108).>” Filmer,

anilarinda bu olay nedeniyle yasadiklarini sdyle yazar:

>* Filmer, 1910’lu yillarin sonlarinda, makinistligin yam sira, “Istanbul’un ilk acik sinemasi” olan Uskiidar’daki
“Bahge Sinemasi”nda, film teminini organize etmek, salon dolulugunu saglamak ve fleri, Tkdam ve Sabah gibi
gazetelere reklam vermek gibi pek cok isi de yapmistir (1984, s. 97).

>> Sinema tarihinde daha gerilere gitmek gerekirse, isini toplu olarak ilk kaybedenlerin salon miizisyenleri oldugu
goriiniir. Sesli film gosterimlerinin salonlarda yayginlagsmasindan sonra sessiz film doneminin sinema salonlarinda
calisan ¢ok sayida miizisyen isini kaybetmeye baslamistir. 1934 yilinda Istanbul’daki “calgicilar” Istanbul Ticaret
Odasi’na sunduklari bir dilekgeyle sesli film ithalinin tamamen durdurulmasini istemistir (Akgura, 2004, s. 199). Sesli
filmin gelmesiyle beraber islerini kaybedenler sadece sinema salonlarinda miizik yapanlar olmaz. Sinema Gazetesi
adli haftalik dergide, sessiz film doneminde giizellikleri ve iyi oyunculuklariyla bilinen ancak sesli filme gegisle
beraber sesleri ve diksiyonlar1 begenilmeyen “Hollywood artistlerinin” s6zlesmelerinin yenilenmedigi ve issiz
kaldiklart yazilidir (“Sénen”, 1929, s.3).
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Bu benim i¢in biiyiik bir darbe oldu. Tam manasi ile ortada kalmistim. Higbir yerden gelirim yoktu.
Evde aylik yemek listeleri tanzim etmistim. Gidamizi ucuz yoldan temine ¢alistyordum. Haftada bir
sekersiz incir hosafi ve daima bayat ekmek yiyorduk. [...] Esim o giinlerde ilk cocugumuza hamile idi.
Glinti gelince zor bir dogum yapti. Doktor dogum sonrasi on lira tutarinda ilag yazmisti. Cebimde 5 lira
vards. Ilaglar1 tanidigim eczaneden veresiye alabildim (1984, s. 108).

Agir calisma kosullari i¢inde diizensiz ve giivencesiz bir yagama siiriiklenen sinema emekgileri
dramatik diizeyde durumlar yagamakta ancak bunlarin ¢ogu ya bilinmemekte ya da yeterli ilgiyi
gormedigi icin unutulmaktadir. Aksamlar1 tiyatroda ve gilindiizleri film ¢ekiminde oyunculuk
yapmasinin yan1 sira dublajda calisanlardan biri olan Talat Artemel, Osman Seden’in
yonetimindeki Bir Avug¢ Toprak (1957) adli filmin ¢ekimlerine gittigi Bolu’da yiiksek tansiyon
nedeniyle yasamini yitirmistir (Akad, 2016, s. 30). Artemel, yillar 6nce de Muhsin Ertugrul’un
Ipekei Kardesler ile ¢ektigi Kacakcilar (1929) adli filmin setinde yasanan ve bir oyuncunun
hayatin1 kaybettigi kazadan sans eseri kurtulmustur.’® 11 Kasim 1929°da polislerin tiitiin
kacakc¢ilarmi kovaladigi bir sahne c¢ekilitken oyuncu Talat Artamel’in kullandigi otomobil
ucurumdan yuvarlanmig ve oyuncu Karakas (Arsak Karakasyan) yasamini yitirmis, Sait Koknar

da yiiziiniin gesitli yerlerinden yaralanmistir (Ozon, 1962, s. 92; Ozgii¢, 1990, s. 39).°” Talat

*% Kagakeilar, Misir ve Yunanistan ortak yapimu, bir polisiye denemesi ve kadin basrolii igin tiyatro kokenli olmayan
birisinin (1929 Tiirkiye Giizellik Kraligesi Feriha Tevfik) se¢ilmis olmasi gibi nedenlerle de dikkat ¢ekici bir film
olmustur (Ozgii¢, 1990, s. 38; Ozdn, 1962, s. 92). Ayrica, filmin baz1 sahneleri bu iilkelerde ¢ekilmis ve seslendirmesi
Fransa’daki stiidyolarda yapilmistir (Ozgiig, 1990, s. 38; Ozon, 1962, s. 92). Yasanan kaza nedeniyle Kagak¢ilar
filminin ¢ekimine ara verilmis ve Ertugrul, Istanbul Sokaklar: (1931) isimli Tiirk sinemasinin “ilk sesli filmi”, “ilk
sarkili melodrami” ve “ilk ortak yapimi” olarak anilacak olan filmin ¢ekimini yapmistir (Ozgiig, 1990, s. 39;
Scognamillo, 2010, s. 53; Ozon, 1962, s. 92). Diinyada sinema tarihinin ilk sesli filminin 1927 yilinda Alan Crosland
yonetmenliginde ¢ekilen Caz Sarkicisi oldugu yaygin sekilde kabul edilir. Kagak¢ilar filmi, ¢ iilke ve yabanci ekip
(Misith Azize Emir, Yunanli Gavrilides ve goriintii yonetmeni Nikolas Farkes) igermesi gibi kiiresel yapidaki
organizasyonu nedeniyle maliyetli olmasima karsin, halk tarafindan biiyiik ilgi gériir ve bunun {izerine ipekgiler,
Almanya’dan getirdikleri W. Morchenn adinda bir ses miihendisinin kontroliinde ilk sesli film stiidyosunu kurar
(Scognamillo, 2010, s. 52; Ozén, 1962, s. 96). Bu stiidyo, 1943 yilina kadar da Tiirkiye nin tek sesli film ¢ekim
stiidyosu olarak iglev goriir (Tung, 2012, s. 51). Tiirkiye’de ilk sesli yabanci film gosterimi ise 1929°da Kadinin Askere
Gidisi filmi ile yapilmistir (Akgura, 2004, s. 196).

*7 [stanbul Zincirlikuyu’da ger¢eklesen bu kazada hayatini kaybeden oyuncu Karakasyan’in Pera’da bir fotografhanesi
vardir ve asil isi fotograf ¢ekmektir (“Film Faciasinda”, 1929, s. 5). En kii¢ligli alt1 aylik olmak {izere li¢ ¢ocuk
babasidir. Kagakg¢ilar (Muhsin Ertugrul, 1929), onun rol aldig1 ilk filmdir ve hayatina mal olmustur. Balik Pazar
Ermeni Kilisesi’nde yapilan cenaze tdreni esnasinda bir rahip, Karakagyan’in birkag giin dnce bir Ermeni gazetesine
verdigi miilakatta sdyledigi sozleri okur. O sozler sdyledir: “Benim hayatta yegane gayem sinema artisti olmaktir. Bu
gayeme vasil oldum. Artik bagka gayem yoktur” (“Film Kurbani”, 1929, s.2). Karakagyan, yeni bir sinema oyuncusu
olarak Sisli Ermeni mezarliginda defnedilmistir.
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Artemel ise hafif yaralarla kazay1 atlatmustir (“Tiirkiye’de i1k, 1929, s. 1).°® Gazetelere yansiyan
sOylentiye gore, yonetmen Ertugrul, soforliigii iyi olmayan Artemel’e araci kullanmasi i¢in 1srar
etmistir (“Film Facias1: Tahkikatin”, 1929, s. 2; “Iki Artistin”, 1929, s. 1). ipek¢i Kardesler’e ait
olan Elhamra Sinemasi’nin, kendi hesabina ¢ekilen bir filmde hayatin1 kaybeden Karakasyan’in
ic cocugunu himayesi altina aldigina dair Cumhuriyet gazetesinde bir haber yayimlanir. Gazetenin
bir muhabiri haberden bir giin sonra da bu konuda daha genis bilgi almak i¢in Elhamra’nin
gorevlileriyle konusmaya gider. Ancak sinema gorevlileri muhabire tepki gostererek, “Bize hig
sormadan yazmislar ne himayeden maliimatimiz var ne de gazetecilere sOyleyecek bir seyimiz!”
seklinde cevap verir (“Film Faciasi: Elhamra”, 1929, s. 2).

Kazadan bir hafta sonra Dariilbedayi sanatcilar1 istanbul’daki Tepebasi Bahgesi’nde bir araya
gelerek hem kazada hayatini kaybeden ve yaralanan arkadaslari i¢in bir konusma yapmig hem de
setlerde ve sahnelerde baslarina gelen kazalar i¢in herhangi bir sigortalar: olmadigina dikkat ¢ceken
bir kurban kesme ‘eylemi’ gerceklestirmistir (“Film Faciasi: Dariilbedayi”, 1929, s. 2). Sigortalari
olmadigini ve kurban keserek, kurbanin etini yoksullara dagitarak manevi hayatlarimi sigortalamak
istedikleri yoniinde aciklamada bulunarak dikkat ¢ekici bir eyleme imza atarlar. Cumhuriyet
gazetesi, 13 Kasim 1929 tarihli sayisinda, Kagakgilar filmi setindeki bu kazaya, “ilk film kurban1”
bashig: ile yer vermistir. Yiizii agir sekilde yaralanan Sait KSknar’in da bu olay nedeniyle sanat
yasami1 olumsuz etkilenmis ve 1944 yilinda verem hastaligina yakalanarak hayatini kaybetmistir.
Ozgii¢’iin kaynagini belirtmeden var oldugunu yazdig: bir belgeye gére, Tiirk sinemasinda film
setinde ilk kaza gegiren aktor, Refik Kemal Arduman’dir (Ozgii¢, 1990, s. 39). Arduman, Atesten

Gomlek (M. Ertugrul, 1923) filminin setinde habersizce patlatilan bir dinamit nedeniyle

*% Ertugrul, Benden Sonra Tufan Olmasin adli kitabinda, Tiirkiye’deki sinema anilarmim sadece 1924’¢ kadar olan
kismia yer verdigi i¢in, Kagak¢ilar filmine ve bu filmin ¢ekiminde gergeklesen kazaya iliskin herhangi bir sey
yazmamistir.
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yaralanmistir (Ozgii¢, 1990, s. 41). Ayni filmin bir baska sahnesinde de roliinii kontrolsiizce
gerceklestiren bir oyuncunun sopa darbesi ile burnu kirilmustir (Ozgiig, 1990, s. 41).

Set kazasinda yasamini yitiren Karakagyan’in c¢alistigt yapim sirketinin kazadan sonra
oyuncunun ailesine yonelik ilgisizligine kismi bir benzerlik tasiyan bagka bir olay da Nazim
Hikmet’in babasi1 Hikmet Bey’in 1932 yilinda hayatin1 kaybetmesidir. Hikmet Bey, memur olarak
calistign Istanbul Matbuat Miidiirliigii'nden emekliligini istedikten sonra Kadikdy’de bir sinema
isletmeye baslar ancak bir siire sonra ticari nedenlerle sinemay1 kapatmak zorunda kalir (Akgura,
2004, s. 291; Makal, 2003, s. 28). Ardindan Siireyya Pasa Sinemasi’nda az maasla miidiir olarak
caligmaya baslar ve 1925 yilinda oglu Nazim’in da kisa siireyle calistig1 Sinema Postast (Le
Courrier du Cinéma) adli Osmanlica-Fransizca bir dergi ¢ikarir (Bezirci, 2002, s. 30; Akgura,
2004, s. 291; Makal, 2003, s. 40). Hikmet Bey calistig1 Siireyya Pasa Sinemasi i¢in bir giin film
almaya giderken yolda bir kaza gegirir (Akcura, 2004, s. 291) ve gotiiriildiigii hastanede yapilan
yanlis igne nedeniyle heniiz 50 yasindayken hayatin1 kaybeder (“Hikmet”, 20 Mart 1932, s.3).
Hikmet Bey, hasta yataginda kotli durumdayken sinema sahibi gelir ve o kosullarda isletmenin
hesap islerini sorar (Akgura, 2004, s. 292).

Anlattiklarina goére, Hikmet B. son giinlerinde kotiiriim bir halde yatarken, ¢alistig1 miiessese namina
bir zat gelerek, yatak i¢inde kendisinden hasta bulundugu giinlere ait bazi1 hesaplar hakkinda izahat
istemis. Hikmet Bey’in elleri ve ayaklar1 tutmadigi i¢in bu zat, zavalli hastaya gozliigiinii takmis ve onu
bir saat kadar iskenceye maruz birakmistir. Gene senelerden beri caligtigt miiessese, Hikmet Bey
6ldiigii giin, sinemasini isletmeye devam etmek suretiyle onun ruhunu tazipten ¢ekinmemistir. Hatta
cenazesinde bulunmak gibi son hiirmet vazifesini de ifadan ¢ekinmistir (“Hissiyat”, 1932, s. 2).

Isletmecinin bu duyarsiz ve hoyrat tutumu nedeniyle Nazim Hikmet ¢ok dfkelenmis ve “Son
bes papelin hesabin1 vermeden 6lmesin, diye / kalbinin atisin1 saydiniz” satirlarini i¢eren “Hiciv

Vadisinde Bir Tecriibei Kalemiye” adl1 siiriyle bu olay1 kagida dokmiistiir.>

> Siirin bir bolimii soyledir: “Benim de babam 61dii. / Ve diinyaya yummadan evvel / 1s1kl1 gocuk gozlerini / siz onun
yanindaydiniz. / Son bes papelin hesabini vermeden 6lmesin, diye / kalbinin atisini saydiniz. / ..../ Taktiniz tenezziilen
kendi elinizle siz / bir 6liiniin burnuna gozliigiinii, / bes papelin hesabini istediniz. / Iste o hesabi simdi ben veriyorum.
/ Size bir tokat / borcum vardi1” (Hikmet, 2011, s. 129).
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8 Temmuz 1953 tarihli pek c¢ok gazetede, 33 yasindaki yonetmen ve kurgucu Orhan
Atadeniz’in igkili olarak geldigi evinde hava gazini ‘a¢ik unutmasi’ nedeniyle yagamini yitirdigi
ya da istedigi kisiyle evlenememesi nedeniyle intihar ettigi seklinde ¢esitli haberler yayimlanir
(“Bir”, 1953, s. 2). Atadeniz’in dliimiinii siipheli olarak degerlendiren Agah Ozgii¢, onu Tiirk
sinemasinda “bilinen en eski intihar olayinin kahramani” olarak adlandirir (1995, s. 72). Gazeteci,
yazar ve senarist olan Umit Deniz’e gore, Atadeniz, mesleki problemler nedeniyle intihar etmistir:

Orhan Atadeniz kaza ile 6lmemis intihar etmistir. Ve bu intihar ne kadin yiiziinden ne sundan ne de
bundandir. Filmcilik aleminin bu taninmis teknisyeni surf bazi iktisadi prensiplerimizin aksakligi
yliziinden intihar etmistir. Eger onun bu 6liimiinti yuvarlak bir kelime ile ifade edecek olursak soyle
diyebiliriz: “Bir rejisor igsizlik yiiziinden intihar etti” Belki simdi akliniza: “Madem bu kadar kabiliyetli
ve becerikli idi de neden is bulamadi1?” gibi bir sual gelecektir. Onu da agiklayalim. Bu gen¢ adam
meslegine asikt1. Ve filmcilik, onun riiyalarina giren terk edemeyecegi bir vaziyette duruyordu. Bir¢ok
stiidyolar ¢alisamiyor, bu meslekten ekmek yiyen pek ¢ok insan da miiskiil bir vaziyette duruyordu
(1953, 5. 6).

Ozgii¢, kendi kaderine terk edilmis ve giivencesiz bir meslek olarak tanimladigi sinema
oyunculugunun 1951°e kadar sigorta sistemine hi¢ kavusmadigin1 yazmistir (1990, s. 54). Kaza
riski yliksek filmler i¢in sinema emekgilerinin sigortalanmasi meselesi 1951 yilinda sadece
tehlikeli sahneler i¢in oyuncular ve yonetmenler ile sinirlandirilmis sekilde ilk kez yapime1 ihsan
Ipekgi tarafindan Barbaros Hayrettin Pasa (Baha Gelenbevi, 1951) adli filmde uygulanmaya
baglamistir (“Artistler”, 1951, s. 19, 22). Yasal bir zorunluluk olmaksizin yapilan bu sigortalama
isi, Ozgii¢’e gore, film yapimcisinin “insafa gelmesi” sayesinde olmustur (1990, s. 54). Barbaros
Hayrettin Paga filmi i¢in diizenlenen sigorta poligesinde 6zetle su bilgiler vardir:

Bir kere sigorta 13 Agustos’tan 13 Eyliil’e kadar bir aylik. Kaza, 6lim ve daimi maliliyet halinde
sigorta rejisor Vedat Ar, Baha Gelenbevi ve bas artist Clineyt Gokcer’e on beser bin, reji asistant Refet
Giilerman’a 10.000, bes figiirana da beser binden 25.000 lira 6deyecektir. Ayrica her sahsin bin liralik
tedavi ve hastane licretini de tekeffiil etmektedir (“Artistler”, 1951, s. 19, 22).

Poligceden anlasilacagi iizere sinema emekgileri bir kaza gecirdiginde biitiin tedavi ticretleri

karsilanmamakta ve setteki hiyerarsiye gore emekgiler arasinda ayrim yapilip esasinda en tehlikeli
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sahneleri oynamakta olan figiiran oyuncular yonetmen ve basrol oyunculara gore yari iicretle
sigortalanmaktadir. Yildiz dergisi bu haberi verirken, “Maasallah Hollywood’dan geri olan
tarafimiz kalmadi. Haberiniz var mi, Tiirkiye’de de artist ve rejisorler tehlikeli sahneler i¢in
sigortalaniyor!”, “Barbaros Hayrettin Pasa filminin deniz sahnelerini cevirirken c¢alisanlar
tehlikelere rahat rahat atilabilsinler diye 95.000 liralik bir sigorta yaptilar” ve “Yarin 6biir giin bir
artistin biyiklarmin veya bir kadin yildizin bacaklarinin 50,000 liraya sigorta edildigini duyarsak

sasirmayalim!” (“Artistler”, 1951, s. 19, 22) bi¢ciminde alayc1 bir dil kullanmistir.

3.1.3. Sinema Sektoriinde flk Orgiitlenme Arayislari

Atif Yilmaz, geng bir yonetmenken Orhan Kemal’e verdigi bir syleside, oyuncu, yonetmen
ve senaristlerin birer sendika kurmasinin gerekliliginden s6z etmis ve bu yaklasimini “hak ve
haysiyetlerini sermayedara karsi savunma” meselesi olarak tanimlamistir ("Tiirk Filmciliginin
Bugiinii", 1952, s. 6). Yilmaz’in tasimakta oldugu sendika kurma ve sinema emekg¢ilerinin
haysiyetini koruma bilincinin o yillarda emekgiler arasinda ne kadar yaygin oldugunu net olarak
sOylemek kolay degildir. Film yapiminda calisanlarin ya da ge¢imini bir sekilde sinema
endiistrisiyle iligkili bir is kolunda saglayanlarin ekonomik ve sosyal kosullarin sistematik sekilde
giindeme getiren, bunlara ¢6zlim arayan etkili araglarin ve kolektif deneyimlerin varligi 1950’lere
kadar pek miimkiin olmamustir. Ilk dernek (cemiyet) ve birliklerin kuruculari, agirlikli olarak,
yapimci, sinema isletmecisi ve film ithalatgilaridir. Onlarin kurdugu 6rgiitlerin birincil amaglar
arasinda, sinema emekgilerinin, gelir, is giivencesi, calisma saatleri ve sigorta gibi meseleleri yer
almamistir. Bu yer almama durumu ‘anlasilabilir’ bir seydir ¢linkii sorunlarin énemli bir kisminin
sorumlusu ve muhatabi (devletin ilgisizligi ve yanlis politikalarinin yan1 sira) bu orgiitleri kuran

ve igveren konumunda olan kisiler, sirketlerdir.
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Tiirkiye’de sendikal hareketler, Cemiyetler Kanunu’nda yer alan “simif esasina miistenit”
cemiyet kurulmasmi yasaklayan hiikmiin 1946 yilinda kaldirilmasi neticesinde gelismeye
baglamistir (Isikli, 1998, s. 69). Sinema emekgilerinin sendikal (veya dernek) orgiitlenmelere
yonelmesi ise 1950’li yillarin sonlarinda sinema enddiistrisinin gelisme gostermesi, ¢alisan
sayisinm artmasi ve sorunlarinin ¢ogalmasi neticesinde hareketlenmistir. ® Siireli yaym
kaynaklarmin sundugu sinirli veriler ¢ercevesinde bakildiginda, sinema emekgileri arasinda
orgiitlenmenin ilk adimlarinin “y6netmenler” ve “oyuncular” tarafindan atildig1 goriiliir. Belki de
onlarin orgiitlenme pratiklerinin daha goriiniir ve bilinir olmasinin nedeni, kendilerini ifade etme
araclarina set is¢ilerine gore daha kolay ulagsmalar1 veya basinin onlara bir film teknisyenine oranla
daha ¢ok ilgi gostermesidir. Oyuncu, yonetmen ve senarist gibi sanasal tasarim ve performans
stirecinde etkin olan sinema emekgilerinin, teknik emek gruplarinda yer alanlara gore egitim
diizeylerinin ve sosyallesme olanaklarinin daha yiiksek olmasi gibi 6n kabuller {izerinden bir akil
yiiriitiilecek olursa, ‘Orgiitlenme bilinglerinin daha fazla oldugu’ gibi (sinifsal agidan tartigmali)
savlar da ileri siiriilebilir.

1955 yilinda yapilan bir sOyleside Fikret Hakan, kendisine yoneltilen “Filmciligimizin
kalkinmasi i¢in ne lazimdir?” sorusuna, “Filmciligimizin kalkinmasi, film is¢ilerinin doymasi ile
dogru orantilidir. Ayn1 zamanda, kuvvetli bir sendika da lazimdir” cevabini verir (1955, s.20).
Tiirk sinemasinin kalkinmasi i¢in vergi, sansiir, ham film, devlet korumasi, sinema kanunu gibi
pek c¢ok nedenin dillendirildigi bir donemde, 1950’lerin ikinci yarisinda, bu kalkinmanin
merkezine net bir sekilde “film iscileri”’nin sorunlarini koymak ve ¢6ziim adresi i¢in ayn1 netlikte
“sendika”y1 igaret etmek, sinemada “emek” ve “Orgiitlenme” algisinin gelismeye basladiginin bir

gostergesidir. Hakan, yapimcilarin oyunculari istismar ettigine ve bu istismardan kurtulusun yine

6 Akpolat'in verdigi rakamlara gére, 1959 yilinda film endiistrisinde ¢alisan sayis1 4000-5000 arasindadir ve
endiistrinin sermayesi 15-20 milyona ulagsmistir (1959, 15).

133



bir sendika ile miimkiin olacagma inanir (1955, s.20). Ote yandan, kendilerine en biiyiik zarar1
verenlerin, “kraldan fazla kral taraftar1 olan prodiiktér yardak¢ilar1 ve dalkavuklar” olarak
tanimladig1 sinema sektoriindeki calisanlarin bir kismini igaret etmis ve emekgilerin kendi
aralarindaki par¢alanmighiga, 6rgiitlenmenin zorluguna dikkat cekmistir (Hakan, 1955, s. 20).
1932°de kurulan ve sinema alanindaki ilk orgiitlenme olarak bilinen Tiirkiye Sinema ve
Filmciler Birligi’nden 1960’a gelene kadar, 6zellikle 1950-1960 yillar1 arasinda: birlik, cemiyet,
dernek veya sendika gibi isimler altinda, “yapimci, isletmeci” gibi igverenlerin ve “ydnetmen,
oyuncu, senarist, set ¢alisan1” gibi sinema emekgilerinin orgiitlenme araglar ortaya ¢cikmistir. Bu
orgiitler, sinema alanindaki sorunlar1 ¢6zme konusunda ¢ok etkin pratikler sergilememis olsalar
da orgiitlenme deneyiminin baslamasi, birikmesi ve gelismesi agisindan sinema emek tarihi icinde

onemli bir yer teskil etmistir.

3.1.3.1. Bilinen i1k Mesleki Orgiit: Tiirkiye Sinema ve Filmciler Birligi

Tiirkiye sinema tarihinin bilinen ilk mesleki 6rgiitlenmesi, 7 Ekim 1932’de Istanbul’da
kurulan “Tiirkiye Sinema ve Filmciler Birligi”dir (Gokmen, 1989, s. 133). Kurulus amaci,
Tiirkiye’de, “sinema ve filmci” olarak tanimladiklari {iyelerinin, maddi ve manevi menfaatlerini
saglamak, haklarin1 korumak, hiikiimet iiyeleri ile goriismelerde onlar1 temsil etmek, diger
iilkelerdeki sinema birlikleriyle iletisim kurmak, yaymn ¢ikarmak, iiyeler arasindaki sorunlari

¢ozmek ve konferanslar diizenlemektir (“Tiirkiye Sinema ve Filmciler”, 1932, s. 8).%' Birligin

%! Tiirkiye Sinema ve Filmciler Birligi Nizamnamesi’nin {igiincii maddesi tam olarak soyledir: “Birligin maksadi:
Tiirkiye’de sinema ve filmciligin terakki ve inkisafina caligmaktir. Birligin ticari higbir sifat ve mahiyeti yoktur. isbu
maksada vusul i¢in kanuna muvafik usullerle hareket olunarak mevaddi atiye ile mesgul olunacaktir.

A) Tirkiye’de sinema ve filmcilerin her tiirlii hukuk ve menafinin muhafazasi emrinde idari ve kanuni vesaite
tevessiil ile onlar siyanet ve himaye ve hiikiimete vuku bulacak miistediyat ve temenniyata delalet ve
miizaheret ile devair-i hitkimete kargi onlar1 temsil etmek.

B) Sinema ve filmciligin faidelerini mucip olacak hususlara dair konferanslar vermek ve birlik azalariin ahlaki
manevi ve maddi menfaatlerinin terakkisine yarayacak tedbirler almak, azalar arasinda vukua gelecek
ihtilaflar hakkinda hakemlik yapmak, ecnebi memleketlerdeki diger birliklerle ayn: maksada hadim faidelerin
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amaglar1 arasinda film ithalat1 ve sinema salon isletmesi ¢alisanlarinin haklarin1 korumaya dair
maddelerin varlig1 da goriiliir. Birligin “sinemact” ve “filmci” diye tanimladig1 gruplar birbirinden
farklidir; “sinemaci”lar sinema salon isletmecileri, “filmci’ler de film ithalatgilar1 ve
dagitimcilaridir.

Kemal Seden’in baskanliginda kurulan bu birligin yedi kurucu tiyesinden besi, sinema
salon isletmesi sahibi, film ithalatcisi ya da film yapimcisidir. ® Diger ikisi de sinema
isletmelerinde “miidiir” olarak istihdam edilen calisanlardir. Uyeler, is gruplarma ve gelir
diizeylerine gore siniflara ayrilarak kategorize edilmistir. “Yiiksek memur, sair memur ve
miistahdemler” ikinci ve {igiincii sinif iiyeler arasinda kodlanmistir:

1. sinif tiyeler- Harigten film getiren filmciler. (Beyoglu’nda birinci vizyon sinema sahipleri. (Y1illik

aidat 24 TL).

2. simif tiyeler- Birinci siniftan daha az film getiren filmciler ve ikinci sinif sinema sahipleri ve

birinci sinif miiesseselerde caligsan yiiksek memurlar. (Yillik aidat 12 TL).

3. smifiiyeler- Film komisyoncular1 ve Istanbul’daki iiciincii derece sinemalari ve tasra sinemalari.

Sinema ve film miiesseselerindeki sair memur ve miistahdemler. (Y1llik aidat1 da ii¢ lira) (“Tiirkiye

Sinema ve Filmciler”, 1932, s. 8).

Bu calisma kapsaminda, Tiirkiye Sinema ve Filmciler Birligi’nin, faaliyet doneminde
sinema isletmesi ¢alisanlarinin maddi ve manevi sorunlari ile hangi diizeyde ilgilendigine dair
herhangi bir veriye ulagilamamistir. Kurulusundan bir yil sonra bir i¢ tartisma nedeniyle
dagilmistir (Akgura, 2004, s. 275).’ Fakat kurulusu ilan edildiginde ve nizamnamesi basmn yaym

organlarinda basilarak paylasildiginda Tiirk sinemasindaki mevcut problemleri yasayanlar veya

bilenler i¢in umut verici bir haber olmustur. Ornegin Sinema ve Tiyatro Heveskar: Mecmuasi

tervici i¢in muhabere ve tesriki mesai etmek, sinema ve filmcilie dair kanuna tevkifen matbualar
nesretmektir” (“Tiirkiye Sinema ve Filmciler”, 1932, s. 8).
62 Birligin ilk idare heyeti su isimlerden olusmaktadir: “Reis: Kemal Bey (Kemal Film sahiplerinden), Halil Kamil
Bey katip umumi (Halil Kamil Film miessesesi ve Majik Sinemasi sahibi), Veznedar: Fernando Franko Efendi
(Glorya Sinemasi miidiirii), Aza: Fahir Bey (Melek ve Elhamra Sinemasi sahiplerinden), Aza: Kadri Bey (Alkazar ve
Sik Sinemalari sahibi), Aza: Hrisos Epaminondas Efendi (Mino Film Sahibi), Aza: Viktor Kastro Efendi (Foks Film
miidiiril)” (“Tirkiye Sinema ve Filmciler”, 1932, s. 8).
6 Akgura, adim ve tarihini belirtmedigi gazete kaynaklarma dayanarak, Halil Kamil’in, ABD ziyaretinde “Tiirkiye
Sinema ve Filmcileri Umumi Miimessili” unvanini tasiyan bir kart1 izinsiz kullandig1 gerekcesiyle birligin “heyeti
idaresi”nin istifa ettigini belirtir (2004, s. 275).
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yazari, Antoine Paul, “Ge¢ Olmasi Hi¢ Olmamaktan Daha lyidir” baslikli yazisinda birligin
kurulusunu 6nemli ama ge¢ kalmis bir adim olarak nitelemistir (1932, s. 2). Paul, Tiirkiye’de
sinema ithalati ve isletmeciligi alaninda, “para zararinm1 goze alma cesareti, hiisniiniyet,
namuskarane hareket”in hep var oldugunu ancak “intizam ve ahenk”in hep eksik oldugunu
belirterek “sinemact ve filmciler” arasinda anlasmanin saglandigini gosteren bu nizamname
sayesinde diizenin saglanabilecegine dair inancimin dogdugunu yazmustir. ®* Devaminda
“filmcilerin” (isverenlerin) bu nizamnamenin faydalarim1 gérmekte gecikmeyeceklerini yazmis
ancak sinema salon igletmelerindeki miidiirler i¢in ayn1 olumlu vurgular1 yapmayarak tehditkar bir
dil kullanmay1 tercih etmistir: “[...] ve kara listeye isimleri yazilan bazi sinema miidiirleri de dogru
ve namuskarane caligmadik¢a kendilerine yasama hakki verilmeyecegini pek cabuk
anlayacaklardir” (Paul, 1932, s. 2). Paul’un iicretli c¢alisan kategorisinde yer alan sinema
miidiirlerine yonelik bdylesine sert ve ayrimci goriinen bir dil kullanmis olmasi, onun genel bir
yaklasimi1 oldugunu sdylemek i¢in yeterli bir veri degildir. Ancak, bu sdylemin altin1 ¢izmek tezde
tartisilan baglam icinde bir anlam kazanabilir. Yazarin sinema ithalatgisi ve isletmecilerini
“namuskarane” olarak adlandirip c¢alisanlarin bir kismi i¢in tam tersi ifadeyi rahat sekilde
kullanabilmesi, onun hangi gii¢ ile ekonomik ve sosyal bir iliskide oldugunun bir gostergesi

olabilir.

%4 Paul, “sinema ve filmcilik” alaninda gériilen sorunlari soyle 6rneklendirir: “Tagradaki sinemalarin kismi azaminda
goriilen hilekarlik, bunlar tarafindan film ticretlerini vermemek i¢in yapilan bin bir hile, bazi film idarehanelerinin
idari yolsuzluklari; entrikalar, kiskangliklar, gayri mesru film almalar, -Douglas Fairbanks’in Kara Korsan (1926)
filmi ve diger buna miimasil hadiseler hatirlardadir- hiilasa islerin iyi surette yiiriimesine méani olan birgok seyler bu
acikli akibeti husule getirmisti” (1932, s. 2).
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3.1.3.2. “Yerli Film Yapanlar Cemiyeti” ve “Sinemacilar ve Filmciler Cemiyeti”

Arastirma c¢ercevesinde ulasilan kaynaklar dikkate alindiginda, Tiirkiye Sinema ve
Filmciler Birligi’nin dagildig1 1933 yilindan 1946’ya kadar 13 yi1l boyunca sinema alaninda yeni
bir orgilitlenmeye rastlanmamustir. 1946 yilinda iki ayri birlik ortaya ¢ikmistir. Bu birliklerden ilki,
“Yerli Film Yapanlar Cemiyeti” (YFYC)® ve ikincisi, ¢ogunlugu ayni iiyelerden olusan ancak
daha kapsamli olarak tiim sinema isletmeleri ve film yapimcilarini igerdigi belirtilen “Sinemacilar
ve Filmciler Cemiyeti”dir (SFC).® YFYC’nin idare heyetinde sinema isletmecisi ve film
ithalat¢ilarinin yani sira yonetmen ve yapimcilar da yer alir ancak heyette yonetmenden bagka
ticretli ¢alisan konumunda kimse yoktur.®” Bunlarin ¢ogu, salon isletmecisi, film ithalatcis1 ve
yapimct olarak sinema ekonomisinde en biiyiik ticari paya sahip isimlerdir. Yerli Film Yapanlar
Cemiyeti’nin, Tiirkiye Sinema ve Filmciler Birligi’nden en 6nemli farki, kuruculari arasinda film
ithalat¢ist olmamasi ve adindan da anlasilacag lizere tamamen “yerli filmci”lerden olugmasidir

(Ozgiig, 1996, s. 10).

3.1.3.2.1. YFYC Tiirk Sinema Tarihindeki Ilk Film Yarismasim Diizenliyor

YFYC, Tiirk sinema tarihinin ilk yarigsmasini diizenlemis ve 1948’in Temmuz ayinda

9% ¢¢

diizenlenen torenlerle “en iyi film”, “en muvaffak rejisor”, “en muvaffak kadin karakter artisti”,

6 (9zgii¢ bu cemiyeti, sinemanin “ilk bagimsiz ve sivil orgiiti”; kuruldugu yil olan 1946’y1 da sinemanin “ilk
orgiitlendigi y11” olarak kabul eder (1990, s. 51). Kitaplarinda YFYC’den 14 yil 6nce kurulan Tiirkiye Sinema ve
Filmciler Birligi’nden hig s6z etmez. Bagimsiz ve sivil 6rgiit vurgusunu, ordunun kurdugu resmi ve yari resmi sinema
cemiyetlerinden ayirmak i¢in yapar.

% SFC’nin iiyeleri arasinda su isimler vardir: “Fahir Ipek¢i, Asim Aslanhan, Cemal Pekin, Cemil Filmer, Cevat Boyer,
Naci Ipekgi, Faruk Keng, Fuat Rutkay, Halil Kamil Aydin, Thsan Ipekgi, izzet Cemali, Anastas Anas, Iskender Necef,
Antoni Apostolu, Kadri Cemali, Murat Kdseoglu, Necip Erses, Osman Sirman, Osman Goéltepe, Rasim Day, J.
Kollaro, Sait Celebi, Seai Unal, Sakir Seden, Siikrii Bozok, Vasil Anas, Yordan Anas, Mustafa Imamverdi” (Ozgiig,
1996: 11).

7 YFYC’nin kurucu ve idare heyeti su isimlerden olusur: Faruk Keng (Istanbul Film), Turgut Demirag (And Film),
Ihsan Ipekgci (Ipek Film), Necip Erses (Ses Film), Fuat Rutkay (Halk Film), iskender Necef (Birlik Film), Murat
Koseoglu (Atlas Film), Refik Kemal Arduman (Ankara Film), Hikmet Yildiz (Sark Film) ve Yorgo Sarris (Elektra
Film)” (“Yerli Film Yapanlar Cemiyeti”, 1947, s. 29).
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“en muvaffak operatér”, “en muvaffak film montaji” ve “en iyi ses operatorii” gibi gesitli
kategorilerde ddiiller dagitmistir. Baslangigta alt1 kategoride 6diil dagitimi yapilacagi ilan edilse
de bu zamanla 15’e ¢ikmustir. 1k sekiz kategoriye 6diil olarak altin plaklarla kapl Atatiirk biistii
verilirken digerlerine de takdirname verilmistir (“’Yerli Film Miisabakas1”, 1948, 25).

YFYC, 1947 yilinda, i¢inde sorunlarini ve taleplerini anlattigi, Tiirk sinema tarihini
ozetledigi Filmlerimiz adl1 bir kitapcik ¢ikarir. Bu kitapgikta, hiikiimetin film {ireticilerine destek
vermemeye devam etmesi durumunda, filmlerin artik ya hi¢ ¢ekilemeyecegi ya da ¢ok az para
harcanarak ¢ok diisiik kalitede ¢ekilebilecegi, boylece Tiirk filmciliginin gerileyecegi ve yikilacagi
seklinde uyarilara yer verilmistir (YFYC, 1947, s. 1). Bir Amerikan filminin yapimina biitiin
diinyanin ortak olabildigini, Misir filmlerinin biitiin Arap cografyasinda gosterim yapabilme
avantaji oldugunu ve bu nedenle onlarin yiiksek biitceyle iyi filmler cevirebildigini belirten
cemiyet, Tiirkiye’de bu olanaklarin yokluguna dikkati geker.®® Kitapeikta, Tiirkiye’de yerli film
cekmenin ticari bir girisim olmaktan ¢ok “milli bir ideal” oldugu 6ne siiriilmiistiir. Ciinkii onlara
gore, 40-60 bin liraya tiretilen bir film 70 sehir ve 85 sinemada gdsterim sansi bulsa bile ancak 45-
50 bin liralik hasilat toplayabilmekte ve bu diisiik gelire ragmen bir filmin yapilmasi sadece “milli
bir ideal” ile agiklanmaktadir. Sinema emekgilerinin sektdriin biitiin zorluklarina ragmen meslege
bagliliklarini siklikla, “ideal, “ask™ veya “tutku” gibi sozlerle ifade ettikleri aciktir ancak onlarla
benzerlik tagisa da ticari girisimcilerin sektordeki varliklarini, “milli bir ideal” olarak tanimlamasi

ender rastlanan bir durumdur.

% YFYC kitapgiginda, Misir’dan her sene 20-40 arasi film ithal edildigi ancak Musir filmcilerinin Tiirkiye’den film
almadiklari ve Tiirk filmlerinin, Yunanistan, Suriye, Irak ve Kibris diginda higbir {ilkeye gidemedigi yazilidir (1947,
s. 2). Bu kitapgikta, “Yakin sark filmlerinin” Tirkiye’yi istila ettigi ileri siiriilerek bunlarin ragbetten diismesi ve
tilkede pazar bulamaz hale gelmesi gerektigi de savunulmustur.
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3.1.3.2.2. Biletlerdeki Vergi Oranlarina Kars1 Boykot Tehditleri ve Ik Kazamimlar

YFYC’nin ¢ikardig1 kitapgikta, sorunlarin ¢éziimii icin, sinema biletlerinden kesilen
yiiksek vergi oranlarinin kaldirilmasi ya da diisiiriilmesi, filmin de telif eser olarak kabul edilip
kazang¢ vergisinden muaf tutulmasi, ham film ve film ¢ekimi icin gerekli diger malzemelerin
temininin vergiden muaf tutulmasi gibi Onerilerin yani sira ¢alisanlarin yararina bir talep de
bulunur: “Yerli filmlerde c¢alisan, artist, miizisyen, teknisyen ve biitiin sanatkarlarin kazang
vergisinden muaf tutulmas1.”® Ancak hem YFYC hem de SFC’nin temel miicadele konulari,
sinemalardaki vergi oranlarmin diisiiriilmesi ve bilet fiyatlarinin yiikseltilmesi olur. Vergi orani ve
sinema tcretleri meselesi sinemacilar i¢in degisik yogunluklarda olsa da uzun yillar boyunca
siirecek olan bir sorundur.”” Sinema salonlarindan vergiyi baslarda defterdarlik almakta ve bir
kismini belediyelere devretmekteydi, daha sonra bu is tamamen belediyelere devredilmistir. Hem
defterdarlik hem de belediyeler ekonomik gerekceler gostererek sinema salonlarinin vergi oranlari
iizerinde siirekli iicretlendirme degisikligine gitmistir.”' Bu iicretlendirmeler, sinemalarm smnif

farki, filmin yerli ya da yabanci olmasi ve salon i¢indeki koltugun yeri gibi degisik kategorilerde

% YFYC’nin taleplerinin tamam sirastyla soyledir:

“1 — Malumdur ki mer’i 2395 sayili kazang kanunumuzun 3’iincli maddesinin 15. Fikrasi telif ve terclime eserlerini
kazang vergisi muafiyeti igerisine almis bulunmaktadir. Miizigi, senaryosu ve biitiin elemanlarinin sanat gosterileriyle
miigterek bir eser olan yerli film; hi¢ sliphesiz bastan asagiya bir telif eseridir. Bu itibarla satiginin icar ve isticar
gelirinin kazang vergisinden muaf tutulmasi,

2 — Yerli filmlerde ¢alisan, artist, miizisyen, teknisyen ve biitiin sanatkarlarin kazang vergisinden muaf tutulmas,

3- Herhangi bir sinemada (yerli film) gosterildigi miiddetge biletler lizerinden alinmakta olan %75 temasa vergisinin
ya tamamen kaldirilmasi veyahut tiyatro; konser ve ecnebi sanatkarlardan alinmakta olan %20 haddine indirilmesi ve
buna mukabil de 6dedigi meblag degismeksizin aradaki farkin miiessese hissesine ilavesi,

4 — Yeni stiidyolar kurulabilmesi i¢in ithal edilecek makine vesair lizumlu malzemelerle ham sinema filminin her
tiirlii risumdan muaf tutulmasi ki bizler igin hayati oldugu kadar memleket filmciligi i¢in de ¢ok miithim olan bu
eserler tatbik sahasina girdigi takdirde Tiirk filmciliginin kurtulduguna inanabilir” (1947, s. 2).

7 Filmer, ismet in6nii’niin cumhurbaskani oldugu donemde vergilerin yeniden %70’e ¢iktigini ve kazanglarinin %3’e
kadar diistiigiinii belirtmistir (1984, s. 163).

Bir sinema salonu isletmecisi Cumhuriyet gazetesine verdigi demegte sunlari sdyler: “Harbden once Maliye,
sinemacilardan %40 nispetinde vergi almakta idi. Harb igerisinde %30 tenzilat yapildi. Harbden sonra da fevkalade
olarak dolayistyla bu miktar1 %75’e yiikselttiler. Halbuki buna ragmen harbden 6nceki fiatlarimiza ancak %14 bir
zam yapilmistir. Simdi bu vergiler, sinemacilardan Belediyelerce tahsil edilmektedir. Halbuki Ankara’da belediye,
fiatlar1 serbest birakmigtir” (“Sinemacilarin Toplantisi Bugiin®, 1949, s.2).
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yapilmistir. 1950°lere kadar sinema isletmecilerinin bu konudaki en giiglii itirazlar1 ve 1srarl
talepleri ozellikle 1948 ve 1949°da YFYC ve SFC adli orgiitler araciligiyla miimkiin olmus ve
verdikleri miicadele ile 6nemli degisiklikler elde edilmistir. Ornegin, cemiyetlerin ¢abalari
sonucunda, 9 Temmuz 1948’de c¢ikan 5237 sayili Belediye Gelirleri Kanunu’nda yabanci
filmlerden %70, yerli filmlerden %25 vergi (resim) alinmasina karar verilmistir (“Istanbul
Belediyesi’nden”, 1948, s. 4). Daha sonra kanun {izerinde yapilan 29 Temmuz 1948 tarihli
degisiklikle yabanci filmlerin vergi orant korunurken, yerli filmlerdeki vergi orami yiizde bes
oraninda daha diistirtilerek %20 yapilmistir (“Zam”, 1948, s. 3).

Bu degisiklikleri yetersiz bulan dernekler, protesto amacli sinema salonlarini kapatma
uyarisi yapmak dahil, cesitli kampanyalar ve demegler ile itirazlarda bulunmustur. Istanbul’da
bulunan 55 sinema isletmecisi ile Bursa, Eskisehir gibi pek c¢ok ilin sinemacilar1 SFC
organizasyonuyla 18 Ocak 1949’da Siimer Sinemas1 salonunda bir toplant1 yaparak sorunlarin
tartismis ve bir ¢ozlim getirilmezse “sinema salonlarini kapatma eylemi” segenegini
gergeklestirme kararin1 goriismeye agcmistir (“Sinemacilarin Toplantist Diin”, 1949, s. 1, 4).
Toplantida s6z alan SFC yonetimindeki Ihsan Ipekgi, verginin %10°dan %70’e nasil ¢ikarildigini
tarihsel olarak acikladiktan sonra yakin zamanda ziyaret ettikleri Maliye Bakani’nin dertlerini
dinlerken kendilerine “hangi artistin giizel, hangisinin ¢irkin oldugunu” sormakla yetindigini
anlatmistir (“Sinemacilarin Toplantis1 Diin”, 1949, s. 4). Belediyelerin ithal filmlerden alinan
vergilerde %70’in altina inmeye cesaret edemedigini de aktaran ipekgi, iiyelere her seye ragmen
umudu yitirmeden ve sinemalar1 kapatmadan miicadeleye devam ¢agrisinda bulunmustur: >

Arkadaslar, biitlin bunlar karsisinda {imidimizi kesmeyelim, sonunda muvaffak olacagiz.
Dertlerimizi dinletecek bir makami elbette bulacagiz ve hakkimizi onlara kabul ettirecegiz.
Sinemalarinizi, diikkanlarmizi kapatmaym. Biz alakalilardan iki sey istiyoruz: Ya fiatlar

™ Toplantida s6z alan Belediye Daimi Enciimen iiyesi Ekrem Amag, belediyenin vergiyi 1948’de %75’ten %70’e
indirdigi ve bugiin %40’a indirmesinin miimkiin olmadig1 bu durumda sinemacilarin da duhuliye {icretlerini (giris
ticretlerini) indirmelerinin gerekecegi agiklamasinda bulunur (“Sinemacilarin Toplantist Diin”, 1949, s. 4).
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belediyenin kontroliinden ¢ikar ve rekabet sistemi cari olur veya halkin menfaati goz oniinde
tutularak vergi nispeti indirilerek sinemalar siniflara ayrilir. Filmeilik hakkinda da agir bir bask1
vardir. Onlarin durumu daha agirdir (“Sinemacilarin Toplantisi Diin”, 1949, s. 4).

Vergi indirimlerini yetersiz bulan sinema isletmecileri 1949 Haziran’inda belediye ile
gorlisilip en azindan bilet iicretlerine zam yapilarak kazang¢lariin artiginin saglanmasini istemis ve
bu talepleri bir ay sonra kabul edilmistir (“Sinema Ucretleri”, 1949, s. 8).”* Bu cemiyetlerin
haklarin1 aramak i¢in kullandig1 yontemler genelde, toplant1 yapip bildiriler yayinlamak, ilgili
kurumlarla goriismeler yapmak veya onlara birer telgraf ¢ekmektir. Sorunlarin en dayanilmaz
noktaya geldigi ya da bir an evvel ¢6ziim saglanmasini istedikleri anlarda ise “sinemalar1 kapatma”
gibi daha ileri diizeyde eylem bigimlerini glindemlerine alabildikleri goriilmiistiir.

Sinema tarihgisi ve elestirmenler, 1948 yili vergi oranlarinda yapilan indirim ile
sinemaciligin bir kazang kapist haline gelerek sektorlesmesinin gelistigi ve Tiirk sinemasinin

oniiniin agildigim savunur. ”* Ozoén de Tiirk sinema endiistrisinin asil gelisiminin bu vergi

7 SFC’nin Cemil Filmer baskanhiginda yaptig1 olaganiistii kongrede idare heyeti adina sz alan ihsan ipekgi, vergi
indirilmezse felakete siiriikleneceklerini, resmi makamlarin kendilerini dinlemedigini ve karsilastiklar1 zorluklar
nedeniyle bu indirimi gergeklestirmeyi basaramadiklarini sdyleyerek mevcut heyetin istifa etmek istedigini agiklar
(“Sinemacilarin Dertleri”, 1949, s. 3). Ancak bu talep iiyelerce kabul gérmez. Istanbul Valisi ve Belediye Bagkani
Liitfi Kirdar 6nciiliigiinde toplanan Sehir Meclisi, 24 Haziran’da sinema fiyatlarina zam yapar ve vergileri distiriir
(“Sehir Meclisi”, 1949, s. 3). Yeni durumda birinci sinif sinemalardaki liiks koltuk 85 kurugtan 100 kurusa ¢ikarilmis
ve “ikinci sinif sinemalarin kazanglar1 kifayetsiz goriildiigiinden” onlar i¢in yiizde 70 vergi ylizde 65’e digiiriilmis ve
haftada bir giin “halk matinesi” yapmalar1 zorunlulugu getirilmistir (“Sinema Ucretleri”, 1949, s.8). Bu diizenlemeye
yonelik bildiri yayinlayan SFC, iigiincli ve dordiincii sinif sinemalar i¢in yapilan vergi indiriminin tatminkar
olabilecegini ancak birinci ve ikinci siniflarin vergi yiikiiniin korundugunu savunur (1949, s. 4). SFC, yaymladig bir
bildiride kazanglarinin diisiikliigiinii gdsteren soyle bir hesaplama yapar: 100 lira hasilat {izerinden; 40 lira belediye
gelir vergisi, 8 lira reklam vergisi, 20 lira film kirasi, 24 lira isletme umumi masraflar1 olmak iizere toplam 94 lira
gider olugsmakta ve sinemactya 6 lira kalmakta, bu 6 liradan ortalama %50 hesab1yla 3 lira da kazang vergisi indirilince
sinemaciya 3 lira kalmaktadir (“Sinema ve Filmciler”, 1949, 4).

74 Cemil Filmer’in anilarinda, ilk vergi indiriminin Atatiirk tarafindan yapildig1 yer alir. Bu anilarda, Atatiirk’iin,
yaninda Maliye Bakani Fuat Agrali ile birlikte, istanbul’daki Opera Sinemasi’nda Ingiliz yapimi bir film olan
Ganakkale Harbi’'ni izledigi ve filmi, savasin gergeklerini aktariyor olmasi nedeniyle begendigi yazilidir (Filmer,
1984, s. 149-150). Filmer’e gore, Atatiirk burada sinemalarin durumu {izerine konu agilinca sinema salonu
isletmelerinden %33 oraninda vergi alindigini 6grenir ve “sinemanin ¢ok yarayish bir icat oldugu, halkin bundan
gerektigi gibi faydalanmas1” yoniinde bir konusma yaptiktan sonra bu verginin yiiksekligini elestirir ve diisiiriilmesi
talimatini verir (1984, s. 149-150). Ayrica Filmer, Atatiirk’iin Ankara’ya dénmesinden sonra vergi oraninin %10’a
diistiigiinii ve bu sayede isletmelerin kar etmeye, sinema yapimcilarinin da para kazanmaya basladigini aktarir (1984,
s. 150). Atatiirk ve sinema iligkisinin tartisildigi ¢aligmalarda Filmer’in bu aktarimi 6nemli bir veri olarak
degerlendirilmistir. Senem Ayse Duruel, 1932’den itibaren Halkevleri’'nde diizenlenen film gosterimleri 6rnegini de
vererek Atatiirk’iin sinemaya ilgisi oldugunu ancak diger kiiltiir alanlarina verdigi destegin biiyilikliigiine kiyasla
sinemaya ilgi ve desteginin ¢ok az oldugunu savunur (2002, s. 24). Duruel, Atatiirk doneminde yetersiz buldugu
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indirimiyle bagladigin1 savunanlar arasindadir (1962, s. 242). Bu tez ¢alismasi i¢in yapilan gazete,
dergi gibi arsiv incelemelerinde, 1949’un sonlarina kadar SFC’nin, vergi oranlar1 icin “felaket”
tanimlamas1 yapmaya devam ettigine ve isletmecilerin salonlarini kapatma noktasina geldigine
yonelik bilgilere ulagilmistir. Dolayistyla 1948 yilinda vergi meselesinin tamamen halloldugunu
ve bu tarihin biitiin sinema bilesenleri i¢in 6n agic1 bir misyon tagidigini sdylemenin tartigmali bir
durum oldugu gozlemlenmistir. 1948°de sozii edilen vergi oranlarindaki biiyiik diisiis yerli film
gosterimleri icin gegerlidir. Ancak sinema salonlarinin asil gelir kaynag ithal filmlerdir ve bu
filmlerin gosteriminden istenilen vergi orani sadece %75’ten %70’e diislirlilmiistiir. Bu nedenle
sinema igletmecileri kendi orgiitleri araciliiyla tepkilerini gostermeye devam etmistir. O yillar
icin sOylenebilecek sey, sinema sektorii bilesenlerinin, orgiitleri araciligiyla vergi oranlariyla ilgili
etkili girisimlerde bulundugu, zaman zaman bu oranlar1 azaltmay: basardigi, sinema bilet
ticretlerinin artmasini sagladig1 ve en 6nemlisi de (niteliksiz yapimlarin ¢gogalmasi pahasina) yerli
film {iretimlerinin Oniiniin actiidir.

YFYC, 1950’1i yillarda da varligini siirdiiren uzun soluklu bir 6rgiit olmustur. Cemiyet,
1953 yilinda “Tiirk Filmciliginin Dertleri” baslikli sektoriin sorunlarini ve ¢dziim taleplerini
anlatan bir rapor daha hazirlamistir. Raporda, “yurdumuzda heniiz otomobil, traktér, buzdolabs,

matbaa makinesi ve daha pek lizumlu sanayi mamulleri imal edilemedigi” halde girisimci kisiler

sinemaya yapilan desteklerden birini sdyle drneklendirmistir: “22 Nisan 1933 tarihli ve 2154 sayili ‘Halkevleri igin
ithal Olunacak Radyo ve Sinema Makinelerinin Muamele Vergisiyle Giimriik ve Oktruva Resimlerinden Istisnast
Hakkindaki Kanun’ ile devlet Halkevleri ve halk odalarinda film gosterileri yapilmasini desteklemis, halkevleri i¢in
dis alimi yapilacak sinema aygitlarinin her tiirlii vergiden bagisik tutulmasini 6ngéren yasal diizenleme yapilmistir”
(2002, s. 30-31). Ona gore, Cumhuriyet’in ilk 15 yilinda, sanayi, egitim ve kiiltiir alaninda hizli gelismeler gosteren
devlet sinemaya yonelik ciddi bir diizenleme ve destekte bulunmamis, tersine bir sansiir diizenlemesi yapmistir
(Duruel, 2002, s. 23). Devletin iilke sinemasini desteklememesinin bir nedeni olarak, yetkililerin yerli sinemaya kars1
memnuniyetsiz bakislar1 oldugunu tahmin eden Duruel, buna érnek olarak dénemin I¢isleri Bakam Siikrii Kaya nin
1934’te TBMM ’nde Matbuat Umum Miidiirligii Teskilat ve Vazifeleri Hakkinda Kanun goriismeleri sirasinda yaptigi
konusmadan su kismi paylasir: “Matbuattan baska diger biitiin efkar-1 umumiye meseleleri de bugiine kadar hakikaten
devletin muavenetinden ve devletle is birliginden mahrum haldedir. Milli filmlerde ¢ikan bazi meselelerin heyeti
alinizi ve efkar1 umumiyeyi ne kadar rencide ettigini biliyorum” (2002, s. 34).
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sayesinde film {iretilebildigi ve toplamda 21 milyon liralik bir ciroya ulasildig1 6ne siiriilerek,
devletin bu “endiistri ve sanat koluna” el uzatmasi istenmistir (“Tiirk Filmciliginin”, 1953, s.16).
Raporun hazirlanmasindan yaklasik bir hafta sonra da cemiyet ve hiikiimet yetkilileri arasinda
yillardir yapilamayan bir goriisme ger¢eklesmistir (“Bizden”, 1953a). Yildiz dergisi Ankara’daki
bu goriismenin olumlu gegtigine yonelik haber yapmis ve igeriginde de Tiirk sinemasina “kirkinda,
saclar kirlasmaya yliz tutmus koskoca bir erkek™ olarak cinsiyet bicerek, onun “hakki olan seyi
bileginin kuvveti, dilinin telakkisi” ile kazanabilecegini yazmistir (“Bizden”, 1953a). Cemiyet,
raporu hazirladig1 agustos aymin sonunda da Istanbul A¢ik Hava Tiyatrosu’nda bir gece organize
etmigtir (“Yerli Film Yapanlar Gecesi”, 1953). Bu calismalara ragmen siireli yayinlarda cemiyetin
caligmalarina dair elestiriler yer almistir. Temel Karamahmut’un 1953’te ve Vehbi Belgil’in
1954’te Yildiz dergisinde yayimladiklar1 yazilar bunlara ornektir. Karamahmut, YFYC’nin
kuruldugu zamandan beri film sanayisine faydali olmadigini belirterek sunlar1 yazar:

Memleketimizde mevcut film amillerinin yiizde sekseni bu cemiyete 4za degildir. Mevcut 4zas1 da
hicbir toplantida tam olarak bulunmaz. Toplantiya gelenler de, cemiyet gayesi haricinde, kendi
sahsi isleri ve dertlerini konusarak ve birbirlerine i¢lerini dokerek ayrilirlar. Sonra da muhtelif
gruplar halinde ve muhtelif miikalemelerde yerli filmciligimizin dertleri goriisiiliir, dertlere derman
bulunur! (1953, s.8).

Vehbi Belgil, YFYC’nin 6nemli isler yapmadig1 ve cemiyet toplantilarinin verimsizligi ile
ilgili Karamahmut’la ayn1 seyleri sdylerken, film yapimindaki ¢ogu sirketin bu cemiyete iiye
oldugunu belirtmek suretiyle liye sayisi ile ilgili ondan farkli bir bilgi vermistir (1954c, s.11-12).
Cemiyetin yeterince varlik gdsterememesinin nedeni olarak film yapimcilarinin, “Ben film
yapayim, baskas1 yapmasin, bana rakip olmasin” anlayisini tagimalarini gdsterir ve sinemacilarin
birlik olmalar1 halinde her tiirlii sorunu ¢dzebileceklerini savunur (Belgil, 1954c, s.11-12).
Karamahmut da, dertlerin esas ¢6ziimii i¢in film yapiminda yer alanlarin “birlik” kurmasini dnerir
ancak “maddi ve manevi ¢ok seviye farklar1 arz eden insanlardan miitesekkil bir ziimrenin boyle

bir birlik kurabilmesi”’nin miimkiin olmadigina inanir (1953, s.8). Ona gore boyle bir birlik sadece
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zorunlu haller ya da ortak menfaatler s6z konusu oldugunda gerceklesebilir (Karamahmut, 1953,
s. 8).

YFYC, ham film sikintisinin 1954 yilinda bir buhrana doniigsmesi ile beraber iilkeye sinirl
sayida gelen ham filmlerin yapimcilara dagitiminda kisa siireli bir rol tistlenmistir (Tomag, 1960,
s. 9). Cemiyetin bagkanligini yapmakta olan yapime1 Namik Kiligoglu, filmini ¢ekmek i¢in biitiin
hazirliklarim1 tamamlamis sekilde ithal edilecek bos filmleri bekleyen film {ireticilerine bir ay
icinde ham filmlerin ilk partisinin gelecegi miijdesini vermistir (Kilicoglu, 1955). Cemiyet, Mart
aymda gelen 600 bin lira degerindeki filmleri yapimcilara dagitmadan once alicilarla sézlesme
imzalamigtir (“Perde Sahneden”, 1955, s.14). S6zlesmeye gore, ham filmi alanlar ii¢ ay icerisinde
filmlerinin ¢ekimini bitirmezse elindeki filmleri biitiin haklarindan feragat ederek cemiyete geri
vermekle yiikiimliidiir (“Perde Sahneden”, 1955, s.14). Uygulanmasi ve denetlenmesi muglak olan
bir diger sart da yapimcilardan kaliteli film gevirmelerinin bekleniyor olmasidir. ihsan Tomag,
YFYC idare heyetinin bu isi iyi yonetemedigini, haksiz dagitim ve yolsuzluklarin Oniine
gecemedigini ve kisa siire sonra da dagitim isini “Zerzevatcilar Kooperatifi’nin aldigin1 yazmigtir
(1960, s. 9). YFYC, bos film dagitimindaki bu basarisizlifindan sonra cemiyetler kanununa gore
senede bir kez yapmasi gereken toplantiyr {i¢ sene boyunca yapmadigi icin yasal olarak

feshedilmistir (Tomag, 1960, s. 9).

3.1.3.3. “Sinema Makinistleri Sendikas1” veya “Film Sanayii ve Sinema Makinistleri
Sendikas1”

Sinema alaninda sadece emekgileri kapsayan ilk sendikalardan biri makinistlerin 21

Temmuz 1952 yilinda kurdugu Sinema Makinistleri Sendikas1’dir (“Yerli Haberler” 1952b, s. 3;

“Sinema Makinistleri”, 1952, s. 7). Tez arastirmasi1 kapsaminda, 1952°de, “Film Sanayii ve Sinema
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Makinistleri Sendikas1” (Alcan, 1962, s. 1) adiyla da bir sendikanin kurulduguna yonelik bilgiye
rastlanmigtir. Metin incelemelerinde iki sendikanin da ayni oldugu ancak siireli yayinlarda yanlis
yazim nedeniyle bir farklilik olustugu anlasilmigtir.

Sinema salonlarinda uzun saatler ve agir kosullarda ¢alisan makinistlerin mesai saatlerinin
diizenlenmesi ve maaglarinin zamaninda 6denmesi gibi amaglara sahip olan sendikanin, kurucu
bagkan1 Kayahan Arikan, Baskan Vekili Nubar Magazaci, Genel Sekreteri Ahmet Muzaffer
Unker’dir (“Yerli Haberler”, 1952b, s. 3).” Sendika, kurulusundan sonraki ilk yilinda, iliskide
olduklar1 doktorlarla anlasarak onlar1 her giin bir saat sendika subesine getirmis ve is kanunu
kapsamina girmeyen sinema is¢ilerine tedavi imkani sunmustur (Algan, 1962, s. 1). Fakat bir yil
sonra etkinligini yitirmigtir.

1953 yilinda Ankara’da da “Sinema Makinistleri ve Teknisyenleri Sendikas1” adiyla bir
sendika kurulmustur (Siilker, 1987, s. 80). Film iiretiminde yer alan sinema emekgileri, orgiitlerini
agirlikli olarak Istanbul’da kurmustur. Ciinkii Istanbul, film yazihanelerinin, ajanslarin ve sinema
emekgilerinin merkezi toplanma, organize olma ve hareket etme sehridir. Sinema emekgileri
arasinda yer alan makinistler ise Tiirkiye’nin her yerine dagilmis olan salonlarda ¢aligtiklari i¢in

onlarin &rgiitlenmeleri Istanbul’un disindaki illerde de gerceklesebilmistir.

3.1.3.4. Tiirk Film Dostlar1 Dernegi: Aydinlarin Yerli Sinemada Nitelik Arayisi,
Toplantilar ve Raporlar
Tiirk Film Dostlar1 Dernegi (TFDD), 1952 yilinda, yonetmen ve yapimcilardan olusan

sinema cevresi ile kiiltiir, sanat ve basin gibi alanlarda liretim yapan aydinlarin bir araya gelmesiyle

> Sendikanim kurucu isimleri tam listesi soyledir: “Kayahan Arikan, Muzaffer Unker, Nubar Magazaci, Mehmet
Simsek, Tarik Tine, Artin Karayan, Celal Onucan, Necdet Ergér, Kemal Yatkin, Istefo Istefiyadis” (“Sinema
Makinistleri”, 1952, s. 7).
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kurulmustur. Aralarinda, Burhan Arpad, Aydin Arakon, Orhon Murat Ariburnu, Liitfi Akad, Fikret
Arnt, Hiisamettin Bozok ve Hifz1 Topuz’un bulundugu entelektiiel bir cevrenin dernek ¢atisi altinda
orgiitlenmelerinin en biiyiik gayesi Tiirk sinemasinin sanatsal olarak gelismesine ve uluslararasi
sinema arenasinda 6zel bir yer kazanmasina katki sunmaktir (“Yerli Haberler”, 1952a, s. 13).
Amaglari arasinda her y1l 6diillii film festivali diizenlemek de vardir. Kurulusundan birkag ay sonra
“Birinci Tiirk Film Festivali’ni ger¢eklestirmistir (“Bizden”, 1953d, s.22).

18 Eyliil 1952°de yapilan ilk kongrede dernek baskanligina Burhan Arpad, ikinci
baskanliga Orhon Ariburnu ve genel sekreterlige de Ilhan Arakon secilmistir (“Tiirk Film Dostlar1
Dernegi”, 1952, s.11).”° Dernegin kuruldugu yil sahip oldugu iiye sayisi ile ilgili bir bilgiye
ulasilamazken Cetin Ozkirim’in bir gazete yazisi vesilesiyle 1955 yilinda 60 civarinda iiyesi
oldugu &grenilmistir (Ozkirim, 1955, s.10).

TFDD ¢esitli zamanlar sinemanin durumunu konusmak i¢in toplantilar diizenlemistir.
1954’te diizenlenen o toplantilardan birinde konusulanlara bakildiginda dernek {iyelerinin en
bliylik kaygisi yerli filmlerdeki niteligin diisiikliigiidiir (Balcioglu, 1954, s.13). Dernek Bagkani
Burhan Arpad toplantida, “yapimcilarin kér zihniyetinin sanat endisesinden ¢ok 6nce geldigi’ne
vurgu yapar (Balcioglu, 1954, s.13). Ardindan séz alan Oguz Ozdes, bu zihniyete sahip yapimcilar
yiiziinden “bol gobekli” filmler ¢ekildigini ancak kimsenin bu kotii filmler i¢in yapimcilarin
arzularim1 gergeklestirmek zorunda kalan yonetmenleri suglayamayacagini soyler (Balcioglu,
1954, 5.13). Cemil Cahit Cem de sinema ¢alisanlarinin “meslek sendikalar1” kurarak hem haklarini

korumalar1 hem de “yapimcilarin zevksizligi” ile ugrasmalar1 gerektigini belirtir (Balcioglu, 1954,

7® Tiirk Film Dostlar1 Dernegi’nin idare Heyeti, “Burhan Arpad, ilhan Arakon, Hiisamettin Bozok, Orhon Ariburnu,
Azra Erhat, Liitfi Akad ve Fuat izer”den olusur (“Tiirk Film Dostlar1”, 1952, s.11). Uyelerden Nurullah Tilgen ve
Nevzat Ustiin de murakkiplik (denetmenlik) gorevini iistlenmistir (“Tiirk Film Dostlar1”, 1952, s.11).
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s.13).” Sendika kurulmas: talebine dernegin bir baska etkinliginde de rastlanir. Sadri Alisik ve
Oya Sensev’in teklifi ve organizasyonu, Yildiz dergisinin de cagrisiyla aralarinda Vedat Orfi
Bengii’niin de yer aldig1 yaklasik otuz sinemaci ve gazeteci, Istanbul’da bir piknikte bulusur.
Piknik sirasinda sinemanin durumu iizerine bir de toplant1 yapilir (Ozdes, 1952b, s. 7). Dernegin
birinci ve ikinci bagkanlari olan Burhan Arpad ve Orhon Ariburnu bu toplantida TFDD’nin
amaclarini1 anlatip herkesin dernege katilimini istediklerine dair bir konusma yapar ve ardindan
s6z alan Dr. Babayan, Baha Gelenbevi ve Oguz Ozdes, sinema calisanlar1 arasinda bir sendika
kurulmadikga “yaralarin kapanmayacagini” vurgular (Ozdes, 1952b, s. 7). Bir grup entelektiielin
yerli sinemada nitelik arayisi ekseninde bulusmasiyla kurulan TFDD’nin ¢aligmalarinda emek
eksenli orgiitlenmelerin kurulmasi gerektigine yonelik arayislarin sik¢a dillendiriliyor olmas1 hem
bir ihtiyacin gostergesini agiga cikariyor hem de dernek catisi altinda birlesmelerin de sektorde
orgiitlenme bilincinin ve sendikal anlayisin gelismesine katki sundugunu gosteriyor.

TFDD bir sonraki genel toplantisin1 1 Ocak 1955 yilinda gergeklestirir ve bu toplantida,
yaptiklar1 kotii filmler nedeniyle utang duyan film yapimecilarina seslenerek, onlardan Tiirk
sinemasiin yarari i¢in “cihat agmalar’™ni ister (“Filmciligimizin”, 1955, s. 7). Toplantiya
katilanlar arasinda roman yazar1 Resat Nuri Giintekin de vardir. Gilintekin toplantida, bazi
yapimcilarin iyi para kazanirken iyi filmler de yapmay1 arzuladiklarini ancak kiiltiir seviyelerinin
buna imkdn vermedigini agiklayarak “yapimec1” tartigmalarina farklt bir boyut katar
(“Filmciligimizin”, 1955, s. 7). TFDD bu toplantidan on giin sonra bir siiredir hazirlamakta oldugu

Tiirk sinemasinin sorunlar1 ve ¢dziim 6nerilerini iceren raporu Istanbul Gazeteciler Cemiyeti’nde

" Balcioglu, toplantiya katilanlarin isimlerini su sekilde yazmustir: “Ayse Nur, miitercim ve yazar Asude Zeybekoglu,
artist ve rejisor Orhon Ariburnu, rejisor Litfi Akad, rejisor Sakir Sirmali, yazar Zuhal Kdmuran Noyan, sair ve
prodiiktor Salah Birsel, Ceylan Film ortaklarindan Nubar Hamparyan, yazar Semih Tugrul, bir de bizim yayinevinin
meshur simalarindan Cemil Cahit Cem, Sezai Solelli, Oguz Ozdes ve Metin On ikinci — Nam-1 diger Mehdi Ozgiirel
— Nam-1 diger Kiigiik Zit” (1954, s.13).

147



diizenlenen bir basin toplantisinda kamuoyuyla paylasir (Balcioglu, 1955, s. 6). 1939 itibariyle
yiirlirliige girmis olan sansiiriin “anti demokratik ve tekelci bir devlet sansiirii” olarak tanimlandigi
raporda bu uygulama siirdiigii siirece filmlerde kalite beklemenin “bos bir umut” olacag: yazilidir
(Balcioglu, s. 6). TFDD bu rapor ile 6zellikle ilkede asir1 sayida ithal film gosterildigine ve ithal
film gosteren sinema salon sahiplerinin perdelerinde yerli filmlere yer vermedigine odaklanarak
yerli filmciligin gelismesi i¢in devletten sdyle bir talepte bulunur:

Bu kesmekesi bir nebze olsun 1slah etmek i¢in her sinema, bir is mevsimi boyunca dort Tiirk filmi
oynatmaya mecbur tutulmalidir. Ayrica yabanci filmler orijinal dilde oynatiliyorsa, metre basina
50 kurus, Tiirk¢e’ye duble edilen yabanci filmlerdeyse metre basina 100 kurusluk bir isletme iicreti
sinema sahibinden alinmalidir. Bu paranin birikmesiyle “Milli Sinema Merkezi” kurulmalidir
(Balcioglu, 1955, s. 6).

TFDD ve diger oOrgiitlerin yaptiklari bu tiir agiklamalar, devletten beklentileri oldugunu,
bir bagka deyisle devleti bir ¢6ziim merci olarak degerlendirdiklerini gosterir. Oysa yukarida
belirtildigi ve Kaking’in yaptig1 roportajlarda goriildiigii iizere, yonetmenlerin umutsuz olmalari
nedeniyle devletten bir sey beklememe gibi bireysel tavirlar: da vardir.

Sinema elestirmeni Adnan Ufuk, 1959’a kadar sinema alaninda kurulan derneklerin, kendi
aralarindaki iliskileri, resmi kurumlarla yapilacak goriismeleri ve seyirciyle kurulacak baglar
ilerletemedigini savunmustur (1959, s. 54). Ona gore birlik olma yolundaki en énemli adimlar
TFDD ile atilmistir (Ufuk, 1959, s. 54). Bu adimlara ragmen iiyelerinin ¢ogu sinema dis1 alandan
olmasi nedeniyle TFDD, sektorde gerekli ilgiyi gérmemis ve birka¢ konferans, birkac bildiri,
birkag¢ film yarigmasindan sonra c¢aligmalarina son vermistir (Ufuk, 1959, s. 54). Ufuk’a gore,
sinema alanindaki bir birligin gii¢lii ve uzun soluklu olmasinin sirr1, drgiitlerin her seyden 6nce
“dertlerini, davalarini, kendilerine neyin gerektigini ve nasil miicadele edilebilecegini” en iyi

bilecek kisiler olan sinemacilar tarafindan kurulmasi gerekliligidir (1959, s. 54).
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3.1.3.5. Film Sanayii ve Sinema Iscileri Sendikasi (Film-Is)

Film-Is, 1952 yilinda kurulmus (Siilker, 1987, s. 79) ve 1966’ya kadar tiizel kimligini
siirdiirmiistiir (Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi, Sedat Toydemir Arsivi).”® Sinema
alaninda faaliyet siirdiiren bir sendikanin 14 yil boyunca varlik géstermis olmasi kayda deger bir
durumdur. Film-Is, bu siire icinde sinema alanindaki iscilerin sigorta haklar1, is kanunu kapsamina
alinmasi, mesai saatleri, asgari iicretin belirlenmesi ve figliranlarin istismar1 gibi konularda
caligmalar yiirlitmiistiir. 14 Kasim 1954 yilinda yapilan kongreye 150 iiyesinden 40’1 katilmigtir
ve bu kongrede giindem yapilan konulardan birisi “Istanbul sinemalarinda programci ve belediye
kontrolii olarak calisanlarn” da sendikaya iiye olma talepleri olmustur (“Sinema Iscileri
Kongresi”, 1954, s. 1).

Film-Is baskan1 Miicahit Teoman, 1955 yilinda Aksam gazetesine yaptig1 bir aciklamada,
en acil iki sorunun, dért is¢i calistiran sinemalarm Is Kanunu kapsamia alinmasi ve bu kanunun
35. maddesi geregi giinde sekiz saat haftada en ¢ok 48 saat olan ¢alisma yasasinin uygulanmast
oldugunu ve bunlar ¢ézliime kavusturmadan diger meseleleriyle ilgilenemediklerini sdylemistir
(“Film Sanayii”, 1955, s. 3). Bunun i¢in Calisma Vekaleti’ne bagvuran ancak bir sonu¢ alamayan
Teoman, Is Kanunu’nun dért-dokuz arasi is¢i ¢alistiran is yerlerini kapsamasina ragmen ve “bar,
ickili gazinolar ve kiraathaneler” gibi isletme calisanlari bu kapsamin i¢ine alinmisken, sinema
caligsanlarinin kanun disinda tutulmasina tepki gostermistir (“Film Sanayii”, 1955, s. 3). Sinema
emekgileri bu diglanma nedeniyle sigorta gibi birtakim haklara sahip olamamaktadir. Sendika

yOneticilerine gore, giin i¢inde ¢ok seans yapan biiylik sehirlerdeki sinemalarda ¢alisanlar uzun

8 1958°de Kim ve 1960°da Sanat Diinyas: dergileri sayfalarda “Film Sanayii ve Sinema Iscileri Sendikas1” ismine
cok benzer olan “Film ve Sinema Sanayii Iscileri Sendikas1”na rastlanmistir. Miicahit Teoman’in degisik yillarda her
iki sendikanin da baskanligin1 yaptig1 dikkate alindiginda, bu orgiitlerin ayni oldugu ancak siireli yayinlarda yanlis
yazim nedeniyle farkli goriindiigii sdylenebilir. Ayrica bu sendikanin ismine “Tiirkiye Film Sanayii ve Sinema Iscileri
Sendikas1” veya “Istanbul Film Sanayii ve Sinema Iscileri Sendikas1” olarak da rastlamlmistir. Metin i¢inde sadelik
saglamak amaciyla bu sendikalarn hepsinin “Film-Is” olarak yazilmasi uygun gériilmiistiir. “Film-Is”, sendikanin
resmi kisa adidir.
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saatler mesai yapmakta ve bir fabrika is¢isinden daha ¢ok calistirilmaktadir (“Film Sanayii”, 1955,
s. 3).

Kim dergisinin bir haberine gére Film-Is baskan1 Miicahit Teoman, agir is sartlarmin
diizeltilmesi, emekgilerin kanuni haklarinin verilmesi ve Calisma Bakanligi’nin biit¢e diizenlemesi
yapmast icin pek ¢ok resmi kurulusla goriismeler yapmistir (“Gozleri”, 1958, s. 26-27). Aym
haberin i¢inde biitiin makinistlerin (mevcut 16 saat calismay1 siirdiirmek yerine) 11 saatlik ¢alisma
sonucunda isi o giin i¢in birakip gitmeleri halinde film gosterimlerinin yarim kalacagi veya suare
yapilamayacag1 yazilidir. Ayrica makinistlerin 11 saat sonrasinda ¢alismayr birakmalar
durumunda kendilerine yapilacak grevcei muamelesine gogiis gerebilecekleri ancak dnemli bir
eglence kaynagi sinema olan halkin tepkisini goglislemek istemedikleri degerlendirmesi
yapilmistir (“Gozleri”, 1958, s. 26-27). Sendikanin bu girisimlerine karsin makinistlerin ve sinema
isletmesi ig¢ilerinin 16 saat ¢alistirilmalar ve diisiik iicret almalari1 devam etmistir.

Sendikanin girisimleriyle istanbul Bélge Calisma Miidiirliigii’nde film sanayii is kolunda
calisan iscilerin asgari iicretlerinin belirlenmesi icin sendika temsilcisi, is¢i ve igveren temsilcileri
ile asgari licretleri tespit komisyonu baskani1 04.02.1959°da bir araya gelmis ve sinema iscilerine
saat ticreti briit 105 Kurus ddenmesine karar kilinmustir.” Bu karar sadece Istanbul sinirlari
icindeki isciler i¢in gegerlidir.

Miicahit Teoman 1960’1 Ocak ayinda Film-is’in yillik kongresine giderken basina maddi
sikintilar i¢inde olduklar1 ve gelir saglamak i¢cin konserler diizenleyecekleri yoniinde bilgiler
vermistir (“Film ve Sanayii”, 1960, s. 15). Kongreden birka¢ ay sonra sendikanin genel sekreteri

Muzaffer Unker (makinist), Avrupa’daki sinema sektoriinde calisan iscilerin dayanismalarini iig

" isci ve is veren temsilcileri karar 6ncesi kendi tekliflerini sunarken su kriterleri dikkate almak durumunda kalmustir:
"[...] bu sanayi subesinde fiilen 6denen icretlerin umumi vasatilerini, sehrin ekonomik ve maki durumunu, isgilerin
vasati hayat seviyelerini, Istanbul Is Ihtilaflar1 Hakem Kurulu’nun vermis oldugu kararlar1 géz éniinde bulundurmak
[...]” (Tirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi, Sedat Toydemir Arsivi).
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ay siireyle gozlemlemek i¢in yurt disina ¢ikmis (“Bashik yok”, 1960, s. 10),%° sendika 1961 yilinda
sorunlarini etkili sekilde anlatmak i¢in bir kampanya baslatmis ve bu siiregte de bir biilten
cikarmustir (“Film Iscileri”, 1961, s. 7). Biiltende, “isci iicretlerinin azlig1, isci sigortalarinin
yetersizligi, makinistlerin is miiddetleri, is¢i saglig1 ve i emniyeti” ile ilgili itirazlar1 ve talepleri
yer almistir. Sendika, 1962°de is¢ilerin bazi sinemalarda sigortasiz ve kagak olarak calistirildigini
belgeleyen bir rapor hazirlamis ve bu raporu Calisma Bakanligi Miistesar1 Ismail Incap’a iletmistir
(Unker, 1962, s. 1).

Tiirk Film Prodiiktorleri Cemiyeti’nin oyuncu Suphi Kaner ile ilgili aldig1 boykot karari
nedeniyle Kaner intihar etmis ve cenazesinden bir giin sonra (28 Agustos 1963’te) oyuncu,
yonetmen, yapimct arkadaslari ve sendika iiyeleri bir araya gelip onun ic¢in basin toplantisi
diizenlemistir.*" Film-Is baskan1 Miicahit Teoman bu toplantida s6z alarak, “Suphi’nin hasta
oldugunu issiz zamanlarda kendisine verilen her tiirlii rolii en ucuz fiyatlarla kabul ettigini, bir
isciye karst boykot karar1 veren Prodiiktorler Cemiyeti’nin maksadi disina ¢ikan bir cemiyet
oldugu i¢in feshinin gerektigini ve sendika olarak da kendi mesuliyetlerini miidrik bulunduklarini”
sOylemistir (“Kaner I¢in”, 1963, s. 5). Sendikanin, Kaner’in &liimiinde kendilerine de sorumluluk
pay1 verip 6zelestiri yapmis olmasi 6nemlidir. Ayrica sinema i kolundaki bir is¢i sendikasinin bir
igveren Orgiitiiniin kapatilmasini net olarak talep etmesi bu tez arastirmasi kapsaminda pek
rastlanilmamis bir durumdur. Film-Is ayrica cemiyet aleyhinde savciliga bir basvuruda
bulunmustur (“Kaneri Sevenler”, 1963, s.1)

Filmlerde ve sahnelerde figiiranlik yapmak isteyenler bir takim araci kuruluglar tarafindan
her dénem istismar edilmistir. Film-Is bu duruma kars1 da cesitli girisimlerde bulunmustur.

Sendika bagkan1 Miicahit Teoman diizenledigi bir toplantida biitiin figiiranlarin sendikaya kayitl

%0 Muzaffer Unker’in hangi gézlemlerle yurda déndiigiine dair bilgilere bu ¢alisma kapsaminda heniiz rastlanmamustir.
#! Bu karara ve Kaner’i intihara iten siirece “Tiirk Film Prodiiktdrleri” bashg: altinda genis sekilde yer verilmistir.
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olacagin1 ve yapimeci firmalarim ig¢i alimmi dogrudan sendika aracilifiyla yapacaklarin
bildirmistir (“Sinema Iscileri”, 1963, s. 19). Ayrica Teoman, figiiranlar1 istismar eden
organizatdrleri “simsar” olarak tanimlamis ve onlara yonelik resmi kurumlarca gerekli
tahkikatlarin yapilmasini istemistir. Bu konuda 1srarli ¢alismalarini siirdiiren Film-s, bu sirketleri
tespit edip polise bildirme yontemini uygulamistur. Hatta sendikanin bir ihbar1 iizerine harekete
gecen polis, “Orijinal” adli bir film sirketine baskin diizenlemis ve sirketin kayit defterinde 11
yasindan 50 yasina kadar 118 kisinin kaydina rastlamistir (“Sahte Film”, 1964, s. 1). Ozellikle
geng kizlar “artist” yapma vaadiyle dolandirdigi ve istismar ettigi ileri siiriilen bu sirketin
sahibinin, Leman B. adli bir gen¢ kizin ¢iplak fotograflari1 ¢ekmesi nedeniyle o gencin intihar
ettigi basina yansimistir. Polisin bu sorusturmasinda kandirilan geng kizlarin ve erkeklerin “koti
yollara diisiiriildiigii” ve kendilerinden yiiksek meblaglh paralar alindig1 ortaya ¢ikmistir (“Bir”,
1964b, s. 7).

Film-Is’in 10 Kasim 1964 tarihli kongresinde dokuz kisilik yonetim kurulu iiyelerinden
ticlinilin film is¢ilerinden, {i¢iiniin stiidyo is¢ilerinden ve iiciinlin de sinema isletmesi is¢ilerinden
olusturulmasi karar1 alinmistir (Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi). Bu kongrede
sendika bagkanligina Miicahit Teoman ve sendika genel sekreterlifine Servet Sofuoglu
secilmistir.* Sendika, 1966 yilinda yaptig1 kongre ile Tiirk-Is’e bagli olan OLEYiS’e (Otel,
Lokanta ve Eglence Isyerleri Sendikasi) katilarak kendini feshetme karari almistir (Tiirkiye

Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi).

%2 Film-is’in bu kongresinde idare heyetinde yer alan diger isimler sirastyla soyledir: “Visalettin Genlioglu (Muhasip),
Salih Cakmak (Baskan V.), Zeki Sezer (Uye), Yuda Yabes (Baskan V.), Behliil Dal (Uye), Ahmet Tezcan (Uye), ve
Ali Ekdal (Uye)” (Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi).
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3.1.3.6. Film Teknisyen ve Iscileri Sendikas

12 Aralik 1954°te Mehmet Erol, Kazim Kaskan, Sezai Elmaskaya, Sevket Y1lmaz, Mustafa
Kent, Hiisamettin Eryllmaz ve Metin Miroglu tarafindan kurulmus ve iki ay sonra yapilan
kongrede idare heyeti se¢ilmistir (“Film Teknisyenleri”, 1955, s.9; Siilker, 1987, s. 83).* Bunun
disinda baska bir kongre gerceklestiremeyen Film Teknisyen ve Iscileri Sendikas1 kendiliginden
dagilmistir (Tirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi). Calisma Umum
Midiirliigi’niin 7 Subat 1956 tarihli bir raporunda bu sendikanin sinema is kolunda kurulu olan
ikinci sendika oldugu yazilidir (Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi). Bu veri
dikkate alindiginda 1956 yilinda “Film Teknisyenleri ve Is¢ileri Sendikas1” ve “Film Sanayii ve
Sinema lscileri Sendikas1” disinda sinema is kolunda orgiitlenmis baska sendikanmn olmadigi
sonucu ¢ikarilabilir.

Nurullah Tilgen, sendikanin, kurulusundan sonraki ilk {i¢ ayda bir¢ok basarili is yaptigini
yazmis ve faaliyet programini sdyle siralamigtir:

1) Kendilerine verilen bir senaryodan filmin hakiki rakamlarla kesfini yapmak; (bu sendika
mensuplariin hepsi de ¢ekme, banyo, montaj vesaire gibi biitiin teknik islerinde
calistiklarina gore verecekleri rakamlar yilizde yiiz sihhatli olacaktir.)

2) Bir yil iginde Tiirkiye’de ¢evrilen filmlerde basar1 gdsteren teknisyenlere tam manasiyla
salahiyetli bir merci olarak sertifika ve hediyeler verilecektir.

3) Sendika mensuplarinin {i¢iincii sahsa kars1 haklari korunacaktir.

5) Film sanayindeki muhtelif bilgilerini arttirmak i¢in mesleki kurslar agilacaktir (1955,
s.5).

Sendikanin hedefleri arasinda, “yap1 kooperatifleri kurmak; saglik ve spor tesisleriyle lokal

ve pansiyon kurmak” da vardir (Tilgen, 1955, s.5).

81 Subat 1955°te Istanbul’'un Beyoglu ilgesinde yer alan Luna Park’ta yapilan kongrede segilen idare heyeti
sOyledir: “Mehmet Erol, Turgut Oren, Nazim Delibalta, Sevket Kiymaz, Orhan Cagman, Adrine Muradyan, Cemil
Orhon. Yénetim Kurulu: Kazim Kagkan, Faruk Ozar, Necati iltas. Haysiyet Divani: Lazar Yazicioglu, Kriton ilyadis,
Muzaffer Pekgiileryiiz” (“Film Teknisyenleri”, Subat 1955, s.9).
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Film Teknisyen ve Iscileri Sendikasi tiiziigiinde, {iye olma sartlarmin yazildigi 4. Maddenin
“e” bendinde, soyle bir sinirlama mevcuttur: “Fiilen film islerinde ¢alisan teknisyen ve is¢i olmak
veya bu is kolunda yardimer islerle ¢alismis olmak.” Metin Erksan bir yazisinda adin1 “Film
Teknisyenleri Sendikasi” olarak yazdigi bu sendikanin kurucularinin tecriibesiz olmasi, sinema
makinistlerini sendikaya iiye olarak kabul etmedikleri ve yonetmenleri igveren olarak
degerlendirmeleri nedeniyle sendikaya {iye yapmadiklar1 gibi “hatalar1” yiiziinden basarili

faaliyetler yiiriitemediklerini 6ne stirmiistiir (1959, s. 32).

3.1.3.7. Tiirk Film Imalcileri Cemiyeti

“Tiirk Film Imalcileri Cemiyeti” (TFIC), 1956 yilinda kurulmustur (Erksan, 1959, s. 32).
Kurulusundan ii¢ y1l sonra Erksan’in yaptig1 degerlendirmeye gore TFIC, genel olarak ¢ok pasiftir
ve “ismi var cismi yok” gibidir, ancak 6nemli bir ¢calismaya da imza atmistir (1959, s. 32). O
caligma, “Fransiz Film ve Sinema Endiistrisi Kanunu’nu Tiirk¢e’ye ¢evirerek buna uygun sekilde
“Tiirk Film ve Sinema Kanunu”nun gerekcesini hazirlamasidir (Erksan, 1959, s. 32; Ozdeniz,
1958, 7). TFIC’in hazirladigi bu kanun tasarisinda baslica, idare heyetinin film yapimcilarindan
olustugu ve biitiin yapimeilarin tiye oldugu bir “Tiirk Film ve Sinema Merkezi”nin kurulmasi, bu
merkezin Tiirk film endiistrisinin modernlesmesi, kalkinmasi ve film yarismalar1 diizenlenmesi
icin yapmasi gerekenler ile kuliip ve kiitliphaneler agilmasi gibi hedefler yer almaktadir (“Tiirkiye
Film Imalcileri”, 1959, s. 3). Bu tasarida sinema emekgilerinin sosyal ve ekonomik haklarmin
saglanmasi, caligma kosullariin iyilestirilmesi ile ilgili agik maddeler yoktur. Sadece 13. maddede
caligsanlara bir mesleki kimlik (hiiviyet varakasi) verilmesi yazilmig ancak bu kimlikle ¢alisanlarin

hangi imkénlara sahip olacagina dair bir bilgiye yer verilmemistir.**

¥ TFIC’in hazirladig: sinema kanun tasarisinda yer alan 13. Madde soyledir: “Film sanayisine bagli firmalar,
sinemalar ve film imali iginde ¢alisanlarin Tiirk film ve sinema milli merkezince verilmig bir mesleki hiiviyet varakasi
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Erksan, biiyiik cogunlugu yapimcilardan olusan hem YFYC’nin hem de TFIC’in uzun
Oomiirlii olmamasinin nedenlerini soyle siralamistir:

1. Cemiyetlerin siirekli eylemlerinin olmamasi.

2. Toplu bir ekonomik ¢ikar ugruna kendi kisisel ¢ikarlarindan vazgegmemeleri.
3. Uyelerin yeteri kadar kiiltiir ve bilgiden yoksun olusu.

4. Birligin ve birlik tiyelerinin iilkiicli olmayislaridir (1959, s. 32).

Bu dort maddenin de gosterdigi gibi ozellikle yapimcilar, sanatsal bir niyet ve altyapi
tasimadiklart icin derneklesmeye en cok kisa vadeli ticari sorunlarin ¢dziim aract olarak
bakmaktadir. Sansiir uygulamasina itirazlarinin altinda da temelde filmlerin gosterime girmesinin
engellenmesi neticesinde ciddi mali kayiplar yasama endigelerinin yattigimi sdylemek yanlis
olmayacaktir. Film Imalcileri Cemiyeti de pek ¢ok diger dernek ve sinemaci gibi sansiiriin
biitiiniiyle kalkmasint degil, sansiir komisyonunun “G. S. Akademisi profesorleri ve
sinemacilar”dan olusturulmasin1 ve komisyonun merkezinin Istanbul’a tasinmasii istemistir

(“‘Sanstir”, 1959, s. 13).

3.1.3.8. Sinema Emekgilerinin Bulustugu ilk Dernek: Tiirk Sinema Sanatgilari
Dernegi

Akin akin her tiir insan geliyor. Basarip kalanlar, bagaramay1p gidenler ve her seye ragmen
inatla kenarda direnenler oluyor. Bu karmasa i¢inde kaginilmaz olarak c¢ekismeler,
tatsizliklar, her tiirlii haksizliklar yasaniyor. ise gelmeyen oyuncular, parasi ddenmeyen
is¢iler, isi yarim birakilan 1sik¢ilar, birbirlerinden konu ¢alan senaryocular, filmleri hatali
teknikle bozan stiidyolar, oyuncularin bas yazilarda ve afislerde isim dnceligi haksizliklari
gibi bitmez tilkenmez sorunlar. Meslektaglarla daha ¢ok bunlar1 konusuyoruz
bulustugumuzda (Akad, 2016, s. 217).

Basligin altindaki pasajda tarif edilen kosullarda, 1957 yilinin son aylarinda, sinemacilar
Tiirk Sinema Sanatgilar1 Dernegi (TSSD) adinda yeni bir orgiitlenmenin esigindedir. Dernegin

neler yaptigini anlatmadan once nasil kurulduguna bakmak iyi olacaktir. Yapimcilar yeni bir

olacaktir. Hiirriyet varakasinin verilmesi ve geri alinis sekilleri Tiirk film ve sinema milli merkezi tiiziigiinde gosterilir
(“Tiirkiye Film Imalcileri”, 1959, s. 3).
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dernek kurma siirecindeyken aralarina calisan kesimden yalnizca tek bir kisiyi, yonetmen Metin
Erksan’1 almak isterler. Erksan bu tutumun c¢alisanlar1 dislayici nitelikte oldugunu diisiinerek
yapimcilara sert tepki gosterir ve Liitfi Akad ile goriiserek calisanlarin etkin sekilde yer aldigi
genis capli bir dernek kurmak istedigini sdyler (Akad, 2016, s. 217-218). O goriismede dernege
hemen bir isim bulunur ve hem danismak hem de birlikte hareket etmek i¢in yasi en ileri olan
meslektaslari Baha Gelenbevi’nin yanina gidilir. Birlikte kisa siire i¢inde “Sayin Meslektas” diye
baslayan, “T.S.S.D. idare Heyeti adina Baha Gelenbevi” imzasini tastyan bir bildiri hazirlanir ve
sinema emekgilerinin ig bulmak i¢in gittigi kahvehane, yazihane gibi yerlere bu bildiri dagitilir:
Baslica gayesini ana tiiziiglimiizde belirttigimiz gibi su yolda 6zetleyebiliriz: Tiirk sinema sanatini
cagdas bir seviyeye ulastirmak... Basibos bir diizensizlik icin siirlip giden meslegimizi
diizenlemek, sinema sanatini meslek edinmislere bir meslek haysiyeti saglamak ve bunu
korumak... Dernegimiz gerek hiikiimet gerek karsilikli menfaatler bakimindan Tiirk film
prodiiktorleri nezdinde tesebbiise gegebilecek yegane sozciidiir... Sizi de meslektas ekseriyeti

arasinda ve liye olarak gormekle seref duyacagimizi bildirmek isteriz. Saygilarimizla (Akad, 2016,
s. 218).

TSSD, iiyelerinin “yiiksek kiiltiir seviyesi”ne sahip olmasi, kisisel (ekonomik ve diistinsel)
cikarlarin1 6ne almamalari ve senaristinden teknisyenine kadar sinema emekg¢ilerinden olusmast
nedeniyle kisa siirede Tiirk sinemasinin etkin bir temsilcisi olmustur (Erksan, 1959, s. 32-33). 1957
ve 1958 yillarini i¢ tiiziik olusturmak ve iiye sayisini arttirmak i¢in degerlendirmis, faaliyetlere
baslamasi biitiin sinemacilarin setlerde oldugu 1958 yazina denk geldigi i¢in idare heyetini kurup
asil ¢ikisini yapmasi 1959 yilinda miimkiin olmustur (Erksan, 1959, s. 32-33).*> Derya Cetin’e
gore TSSD su &zellikleri nedeniyle bir sendika gibi varlik gostermistir: “Ilk kez meslek tanimlari
yapmalari, sektorde calismay1 kidem temelinde kosullara baglamalar1 ve en 6nemlisi yapimcilar

karsisinda varliklarini kabul ettirerek takim sézlesmesi yapmaya ¢abalamalari [...]” (2010, s. 101).

% Akad’n Isikla Karanlk Arasinda adli ani kitabinda dernegin kurulma fikrinin 1959 Ocak ayinda ortaya ¢iktigi
yazilidir (2016, s. 217). Bu konunun gectigi ¢aligmalarin bir kisminda Akad’in anilari referans olarak kabul edilerek
onun verdigi tarih esas alimmistir. Ancak TSSD’nin 1969 yilinda hazirladig1 bir rapora gore, dernek 1958 yilinda
kurulmustur (Karadogan, 2019, s. 183).
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3.1.3.8.1. Komisyonlar, Film Yarismalar: ve Konferanslar

TSSD, 1959 yili igindeki etkili faaliyetleriyle liye sayisint 100’iin {izerine ¢ikarmis ve
“kanun, dil, telif haklar, kiiltiir, prodiiksiyon” basliklar1 halinde ¢esitli ¢alisma komisyonlar1
kurmustur (Erksan, 1959, s. 32-33; Ufuk, 1959, s. 54-55): “Kanun komisyonu”, bir sinema
kanununun ¢ikarilmasi i¢in gerekli malzemelerin toplandig1 bir 6n hazirlik siireci sonunda devlet
kurumlartyla goriismeler yapmaktadir. “Prodiiksiyon Komisyonu”, sinema sanat¢ilarini film
yapimcilarinin olasi istismarindan ve keyfi tutumlarindan korumak i¢in standart bir anlagma 6rnegi
hazirlamigtir. Bu tek tip anlagma 6rnegini, uygulanabilir kilmak i¢in film yapimcilartyla birlikte
yapacaklar1 bir toplant1 ile son halini vermeyi kararlastirmislardir. Bu komisyon ¢aliganlar ile
yapimcilar arasindaki anlagmazliklarin 6nlenmesini iistlenir. Prodiiksiyon komisyonu, dernege iiye
olanlarin doldurduklar1 formlar1 ayrica dosyalayarak Tiirk sinemasi iizerine bilimsel arastirma
yapacak olanlara Onemli istatistik veri ve bilgiler birakmak suretiyle katki sunmayi da
amaglamistir. “Dil Komisyonu”, Tiirk sinema endiistrisi i¢inde el yordami ve pratikte 6grenilen
sinema dilini bilimsel temelde ortaklastirmak icin ¢esitli meslek kollarinda calisan sinema
emekgilerinin yararlanabilecegi “teknik ve pratik bir sozliik” hazirlamak ¢abasindadir. “Telif
Haklar1 Komisyonu”, bagka iilkelerdeki ozellikle sinema sanatgilarini kapsayan telif haklar
yasalarma ulasarak bu alandaki hak talebini somutlastirmakla yiikiimlidiir.*® Erksan’in deyisiyle
“calisma programui en yiiklii komisyon” olan “Kiiltiir Komisyonu”, sansiir nizamnamesini ayrintili
sekilde yorumlamak, agilmasi planlanan meslek kurslarinin programlarin1 hazirlamak, bir sinema

dergisi ¢ikarmak, film kitaplig1 kurmak, Tiirk sinema tarihi hakkinda belgeler toplamak ile

% Telif haklari meselesi Tiirkiye’de sinema sektorii igin 2020 yilinda dahi 6nemli bir sorundur. Miizik eseri yaraticilar:
telif konusunda 6nemli haklar elde edebilmistir ancak sinema eseri yaraticilar: hala bu haklarini alamamigtir. Aytag
Arman, telif hakki ile yaraticilik arasinda soyle bir iligski kurmaktadir: “Bir yaratici, tirettigi degerden aldig1 iicretle
yaraticiligini gelistiremez. Eger bu iicrete mahkim kalirsa yasayabilmek igin ilkelerinden, hayata bakisindan taviz
verebilir. Ama daha dnceden iiretmis oldugu degerin telifini alirsa, yagamak i¢in istemedigi tiretime katilmak zorunda
kalmaz” (kisisel goriisme, 25 Subat 2014).
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gorevlidir. Bir tiir sinema okulu olarak degerlendirilen meslek kurslarinda kullanilan ders
notlarinin kitapgik halinde bastirilarak dernek disindaki ilgililerin de faydalanmasi istenir.
Dernegin bu faaliyetler ile halkin sinemaya ilgisini arttirmasi ve {ilkenin kiiltiir ve egitim hayatina
onemli bir katki saglamast amaglanir. Dernek ayrica her yil bir film yarigmasi, konferanslar gibi
etkinlikler diizenlemeyi hedefler. Dernegin tiiziiglinde sinemacilarin ihtiya¢ duydugu pek ¢ok sey
yer alabilmistir (Ufuk, 1959, s. 54). Tiiziik i¢inde, film iiretiminde ¢alisanlarin bir kisminin gorev
tanimlarina da yer verilmistir. " TSSD’nin, 1959 Gazeteciler Cemiyeti’ne basvurarak, birlikte her
yil diizenli olarak bir film festivali yapmay1 dnermesi lizerine 20-26 May1s 1959 tarihleri arasinda
istanbul’da festivalin ilki gergeklesir (Okan, 1959, s. 2).

TSSD’nin 11 Ocak 1960 tarihli genel kongresi, bircok yonetmen, operator, senarist ve
oyuncunun katilimiyla ger¢eklesmis ve Baha Gelenbevi baskan secilirken yeni idare heyeti Cetin
Karamanbey, Liitfi Akad, Metin Erksan, A. Yilmaz Batibeki, Hulki Saner ve Nuri Ergii’den

olusmustur (“Tiirk S. S.”, 1960, s. 14).

3.1.3.8.2. Etik Kurulu ve Yargi Kurulu
TSSD zaman zaman sektdrde yasanan etik olmayan olaylar1 glindemine almakta ve sorunu

¢ozmeye calismaktadir. Ornegin Liitfi Akad’in hem senaryosunu yazdigi hem de yénetmenligini

¥ Tiiziigiin 4. maddesinde sinemada ¢alisanlar gérev tamimlarma gore soyle siralanmustir: “1- Rejisor: Senaryoyu
goriintii olarak ve film diliyle ger¢eklestiren ve bu isin biitiin sorumlulugunu tagiyan kimsedir. 2- Foto Direktorii: Bir
filmin fotografik biitiin sorumlulugunu tasiyan kimsedir. 3- Senaryo Yazari: Belli bir konuyu filme alnmis gibi
goriintii olarak yaziya gerceklestiren kimsedir. 4- Film Miizisyeni: Filmin dramatik yapisini o film igin yaratilmig
miizik yoluyla degerlendiren bestecidir. 5- Ar Direktorii: Bir filmin yer ve zaman bakimindan estetik biitinliigiini
saglayan kimsedir. 6- Kameraman: Foto direktoriiniin gergeklestirdigi is bakimindan her tiirli yardimcisidir. 7-
[Kaynakta yer almamig] 8- Editor: Bitmis bir filmin parcalarini bir biitiinen goriinen ve film dilinde piiriizsiiz bir deyis
ararken bu yolda yaratic1 giic gosteren kimsedir. 9- Prodiiksiyon Miidiirii: Filmi diisiince olarak yaratan ve bunun
gerceklesmesi icin gereken biitiin yetenekleri saglayarak sonuca gétiirendir” (Karadogan, 2019, s. 184).

% Bu festivalde sinema yazarlarindan olusan jiiri, degerlendirilen filmler arasinda hicbirini “En Basarili Film
Armagani”na layik gérmemis ve bu karari ¢esitli protestolara ugramigtir (Okan, 1959, s. 2). Bu sonu¢ nedeniyle
Gazeteciler Cemiyeti’nin ve TSSD’nin sinema yazarlari ile olan iligkileri de olumsuz etkilenmistir.
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yaptig1 Yangin Var (1960) filminin ¢ekimleri tamamlanmasina ragmen bazi sahneleri yonetmen
Muharrem Giirses tarafindan yeniden ve degistirilerek ¢ekilmistir. Akad, filmin yapimeisi Seyit
Bortecin ve Yoakim Filmeridis’in kendisine haber vermeden bdyle bir ise girismesine ¢ok
tiziilmistiir ancak Filmeridis ile olan dostlugu nedeniyle herhangi bir hukuksal girisimde
bulunmamuistir (2016, s. 217). Eserin biitiin telif haklar1 yasal olarak yapimcinin elinde oldugu ve
onu istedigi gibi kullanabildigi i¢in hukuken yapabilecegi bir durumun olmadiginin da farkindadir
(Akad, 2016, s. 217). Ancak TSSD, bu durumu “iiziintii ve esefle” karsiladigin1 duyurarak tiyesi
olan Muharrem Giirses’i idare heyetinin bir hafta sonraki toplantisina ¢agirir ve ondan bu olumsuz
davraniginin nedenini agiklamasini ister (“T.S.S.D.”, 1960, s. 8). Daha sonra, filmin asil yonetmeni
olan Akad bu haksizliga tepki gdstermemis olsa bile dernek olarak bu olayi tasvip etmediklerini
aciklayan ve altinda Baha Gelenbevi, Metin Erksan, Cetin Karamanbey, Nuri Ergilin, Hulki Saner
gibi isimlerin imza attig1, 26 Mart 1960 tarihli bir bildiri yayimlanir (Akad, 2016, s. 217).

TSSD, yapimcilarla 6zel olarak yaptig1 bir toplantida, ¢alisanlarla ¢ikabilecek sorunlari
cozmek i¢in bir “yargt kurulu” kurmay1 onerir (Akad, 2016, s. 218). Bu Oneriye yapimcilar
baslangicta ikna olmasa da TSSD’nin, 6nde gelen yapimcilarla birebir goriismeler yaparak ikna
siireci baslatmasi neticesinde, 1959 yilinda, “Tiirk Filmciligi Birlesik Kurulu” (TFBK) olusturulur.
Ancak kurula gelen ilk iki dava g¢alisanlarin sorunlarint degil, yapimcilarin ¢alisanlar ile ilgili
sikayetlerini igerir. Birinci dava, Atlas Film’in sahibi olan Nazif Duru ve Murat Kdseoglu’nun,
oyuncu Orhan Glinsiray’1 ¢alisma cizelgesine hi¢ uymamasi ve ¢alismaya siirekli ge¢ gelmesi
nedeniyle TFBK’ya sikayet etmesi lizerine acilmistir (Akad, 2016, s. 218). Yapimcilar,
Gilingiray’in bu davraniglarinin yapim maliyetlerini arttirdigi ve filmin 6ngoriilen bitis tarihini
uzattig1 iddiasinda bulunmustur. TFBK’nin ¢agrisi iizerine goriismeye gelen Giingiray, kendisini

‘yargilayacak’ olan Baha Gelenbevi, Hiirrem Erman, Metin Erksan, Naci Duru ve Liitfi Akad’in
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huzurunda hakkindaki suglamalar1 kabul eder, sikayetci yapimcilardan 6ziir diler ve bir daha
tekrarlamayacagint  soyler (Akad, 2016, s. 219). Kurul, oyuncunun ‘savunmasini’
degerlendirdikten sonra, “Bundan baska ayn1 sugun tekrar1 halinde Tiirk Filmciligi Birlesik Kurulu
iiyesi yapimevi ve tiim sinema calisanlarindan hicbiri Orhan Glinsiray’in bulundugu filmde
caligmayacaklardir” seklinde agir bir ihtarda bulunur (Akad, 2016, s. 219). Akad’a gore, bdylesi
bir ihtar bir oyuncu i¢in “6liim fermani” anlamu tasir.

TFBK’nin bilinen ikinci davasi ise, Erman Film’in sahibi Hiirrem Erman’in, 1s1k¢1 Fehmi
Eryilmaz’1 151k ve elektrik malzemesini hor kullanmak ve elektrik idaresi teknikerlerine bol
keseden riigvet vermek iddiasiyla sikdyet etmesi ve zararinin karsilanmasini istemesi iizerine

gorlilmiistiir (Akad, 2016, s. 219).

3.1.3.8.3. Dernegin Mekin Arayisi ve Sinema Alanindaki Mekan Olgusu

TSSD’nin hedeflerinden biri de dernegin kendine ait bir yerinin olmasidir (Erksan, 1959,
s. 33). O yillarda sinema emekgilerinin dernek ya da sendika faaliyetlerini ytiriitebilecekleri
kendilerine ait mekanlar1 yoktur. Film elestirmenleri ve sinemanin yaratici tarafinda yer alan
senarist ve yonetmenler mekan sorunu nedeniyle 1950°li yillarda ev bulugmalar1 yapmistir. Halit
Refig’in Istanbul Harbiye’deki evi baz1 sinemacilarin bulusma yeri olmustur. 1957-1959 yillari
arasinda bu evde her hafta giindemi konusmak, birlikte film izlemek, o filmlerin yonetmenleriyle
tartismak, elestirmek ve degerlendirmeler yapmak i¢in bir araya gelmislerdir (Refig, 2007, s. 79).
Bu toplantilarda oyuncular ya yer almamig ya da alamamigtir. Refig, oyuncularin yoklugunu, fikri
egilimlerinin olmayisina ve o yillarda iyice yerlesen yildizlik sistemi nedeniyle bu bulugmalara
katilmalarinin yildizliklarindan vazge¢mek anlamina gelebilecegi korkusunu tasimalarina baglar

(2007, s. 79). Bu toplantilara heniiz oyuncu olmayan Yilmaz Giiney, sadece “siyaset¢i, fikir adami
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kimligi” ile katilir. Giiney’in, toplantilara katildig1 yillardan bir buguk sene sonra oyunculuga
basladigin1 yazan Refig, onun daha Once oyuncu olsaydi bile yine ev bulugmalarina gelen
sinemacilar arasinda olacagina inanir (2007, s. 79). 1950’1i yillarin ikinci yarisinda sinemacilarin
bulusmaktan ziyade karsilastiklar1 Bab kafeterya ve Baylan pastanesi gibi Beyoglu’nda bulunan
bir-iki mekan vardir (Refig, 2007, s. 79). Sinema teknisyenleri, karakter oyuncular1 ve figliranlar
ise cogunlukla kahvehanelerde bulusur ve buralarda sosyalleserek yeni isin gelmesini bekler.
TSSD, agmayi planladigi mekanda film gosterimleri de yapmay1 hedefler ve bu sekilde
donemin bir baska 6nemli boslugunu doldurmay1 amaglar. Sinema endiistrisi ve sanati gelismis
pek c¢ok iilkede, nitelikli filmleri ve o filmlerin yaraticilarini seyirci ile bulusturan “kuliipler”
vardir. Ayrica o iilkelerde, bir kuliip islevi gérmekle beraber bir film arsivi olusturarak, filmleri
belediyelerin ve sirketlerin korumasiz mekanlarindan kurtarmaya ¢alisan “sinematek”ler vardir.
Tiirkiye’de 1957’ye kadar sinema kuliibli, 1965°e kadar da bir sinematek yoktur. Kuliiplerin
Ooneminin altin1 ¢izmek i¢in Fransa’daki sinema kuliibiiniin (cine-club) amaglarina bakmak yararl
olacaktir (“Tiirk Film Severleri”, 1954, s.4): “Sinemacilik tarihinin klasik filmlerini iiyelerine
gostermek, ticari olmayan filmler oynatmak, halka gosterilmesine sansiiriin miisaade etmedigi
filmleri iiyelerine gostermek ve filmlerin gosterilmesinden sonra salonda tartismalar organize
etmek.” Bu mekanlarin sansiirden kurtulmus alanlar olmasi tek basma sinema deneyiminin
ozglirlesmesi bakimindan biiylik bir 6neme sahiptir. Tiirkiye’de bu ¢ergevede atilmis ilk adim, bir
grup Galatasaray Lisesi 6grencisi tarafindan 1957 yilinin subat ayinda kurulan Galatasaray Sinema
Kuliibii’diir (“Gengler ve”, 1957, s. 33).*” Bu kuliibiin bir mekan sorunu yoktur ¢iinkii idarenin

izni sayesinde okulun salon ve projeksiyon makinesini kullanma imkanina sahiptir.

% Galatasaray Sinema Kuliibii’niin ilk baskan1 Erdogan Giigbilmez’dir ve kurulurken en biiyiik destekgilerinden biri
gazeteci, yazar ve sinema elestirmeni (aynt zamanda oyuncu Serra Y1lmaz’in babasi) olan Semih Tugrul’dur (“Gengler
ve”, 1957, s. 33).
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3.1.3.8.4. Kamu Destekli Milli Sinema Merkezi Onerisi

TSSD, 1960°da “Tiirk Sinemasinin Teskilatlandirilmasina Dair On Rapor” bashigiyla bir
calisma hazirlamistir. Bu raporda, senede 100’{in {izerinde film ve 50 milyon sermaye yapan bir
sektoriin iki maddelik bir kanunu bile olmamasina dikkat c¢ekilerek sektdrii bir¢ok bakimdan
diizenleyecek kamu destekli bir Milli Sinema Merkezi (MSM) kurulmasi Onerisinde
bulunulmustur (Karadogan, 2019, s. 187-192). MSM organizasyonuyla devlet stiidyosu, sinema
mektebi, sinema kuliipleri ve sinema fonu gibi pek ¢ok baglikta calismalar yapilacag yazilmigtir
ancak sinema emekgilerinin ¢alisma kosullarinin diizenlenmesi ve sosyal, ekonomik haklarinin
giivence altina alinmasina dair bir baslik yoktur. Ayrica, MSM’nin yerli ve yabanci filmlerin
sanslir komisyonunda yer alarak, “burada estetik ve sinematografik diisiinceler” cercevesinde
filmleri degerlendirecegi yazilidir (Karadogan, 2019, s. 190). Sansiirii kaldirmaya yonelik bir
tutum gostermekten kaginilmis olan bu raporda, kurulmasi istenen MSM’nin sansiir heyetine eslik
etmesinin talep edilmesi, “gercek¢i olmak™ ile bagka kaznimlar i¢in sansiir uygulumasina karst
“taviz vermeye baslamak” arasinda tartisilabilecek bir durumdur.

Dernek, diizenledigi bir toplantida, sinema salonlarmin asil filmden once kisa metrajl
ogretici nitelikte filmler gostermesini zorunlu kilan bir kanunun 1938 yilinda ¢ikmis olmasina
ragmen uygulanmadigini belirterek, bu kanunun uygulanmasi i¢in topladig1 167 imzay1 bagbakana

sunduklarinin bilgisini vermistir (“Ddkiimanter”, 1962, s. 3).

3.1.3.9. istanbul Disindaki Sehirlerde Kurulan Orgiitler

Izmir, Ankara, Samsun ve Adana illerinde, 1960’a kadar, cogu film dagitimcilarina ve

yapimcilara ait olan ¢esitli sinema orgiitlenmeleri ortaya ¢ikmaistir.
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Izmir Filmciler Dernegi, Ahmet Gener, Ahmet Bilginer, Necdet Biikey, Ihsan Tomag,
Mahir Otiim, Feyzullah Aktung ve Niyazi Goziimoglu tarafindan 1958’in son aylarinda
kurulmustur (“Izmir Filmeiler”, 1958, s. 2).” isimlere bakildiginda Necdet Biikey, yapimci; fhsan
Tomag, film isletmecisi ve Niyazi Goziimoglu agik hava sinemasi isletmecisidir.”' Nizamnamede
kurucularin sinemanin hangi biriminde yer aldig1 yazmazken sadece isimlerinin yanina diisiilen
“filmci” notuyla genel bir terim kullanilmistir (“Izmir Filmciler”, 1958, s. 2). Dernek iiyelerinin
cogunlugu film dagitimeisidir ve liye olmanin bir sarti, “Filmcilik ile mesgul bir firmanin sahibi,
hissedar1 veya mesul miimessili olmak”tir (“izmir Filmciler”, 1958, s. 2). Sinema sermayedarlari
disinda yer alan yonetmenlerin (ve varsa diger sinema emekg¢ilerinin) “mesul miimessil” basligina
dahil edildigi tahmin edilmektedir. Onlarin da {iye olabilmek i¢in bir firmanin ¢alisant olmast
gerekmektedir. Sinema emekgilerinin diizenli olarak bir firmaya bagh ¢alismadigi g6z Oniine
alindiginda buradaki maddenin uygulanabilir olmasi giictiir.

Izmir Filmciler Dernegi nizamnamesinde yazilan amaglar arasinda 6ne ¢ikanlar sunlardir:
“filmciler” arasinda birliktelik duygusunu artirmak, Tirk sinemasini gelistirmek, kolay ve ucuz
ham madde temin etmek, sinemacilar ve filmciler arasindaki sorunlarda hakemlik yaparak
sektorde uyumu saglamak. Bu nizamnamede ¢alisanlarin haklarini1 korumaya dair tek bir madde
yoktur. Dernek, bir agiklamasinda sinema isletmecilerine seslenmis ve “Sizin ¢ok zamanlar
sikintistn1 ¢ektiginiz makinist isinde, bilgili, temiz karakterli makinist temini” isini kurumsal
olarak tistlendiklerini bildirmistir (“Miisterimiz”, 1958, s. 1). Burada makinistlerin, “temiz

karakterli” ve “temiz olmayan karakterli” olarak ayristirilmasi dikkat ¢ekicidir. Dernek, ayni hafta

% Bir bagka kaynakta Izmir Filmciler Dernegi’nin 25 Eyliil 1956°da kuruldugu yazilidir (“Adana Filmcileri”, 1959, s.
2).

°! fhsan Tomag, normalde yonetmendir ancak istanbul Filmciler Cemiyeti bagkan1 Namik Kiligoglu’nun tesvikiyle
Izmir’de film isletme biirosu agmistir (“Azalarimizi”, 1958, s. 1). Dernegin kurulduktan yaklasik bir yil sonra (27
Haziran 1959°da) yapilan olaganiistii kongresinde segilen idare heyetine su isimler girmistir (“Dernegimizin”, 1959,
s.1): “Mahir Otkiin, Refik Or, Turgut Ak, Selahattin Kay1, Necdet Biikey, Macit Giir, Yavuz Kulapa.”
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yaptig1 bir bagka aciklamasinda “film memuru, makinist ve film miistahdemlerine” de seslenmis
ve onlarin iicret, sigorta gibi konularda menfaatleri i¢in g¢alisacaklarini, kendilerinden aidat
istemediklerini, is bulmada yardime1 olacaklarini ve igsiz kaldiklarinda sonradan ¢alisip 6demek
karsiliginda para yardiminda bulunacaklarini duyurmustur (“Film Memuru”, 1958, s. 2). Dernek
yoneticilerinin film makinistlerinin ¢alisma kosullarinin ve 6neminin farkinda olduklar1 su
aciklamalarindan anlagilmaktadir (“Film Makinistleriyle”, 1959, s. 2): “Film, aseton ve ark
komiirlerinin karisik havasi i¢inde yasarsiniz, arada bir ekrana, bobinlerdeki filme ve arkin
yanisina goz atarak hoparlore kulak vererek, isin selametini saglarsiniz.” Fakat makinistlerin
herhangi bir sorununu ¢6zmek icin hangi adimi attiklarina dair net bir veriye bu tez aragtirmasi
kapsaminda rastlanmamuistir.

Izmir Filmciler Dernegi idare heyeti 15 Kasim 1959 tarihinde bir toplant1 yapmis ve su
kararlar1 almistir: Yapimeisindan habersiz olarak kagak film gosterenler ile ilgili acil adimlar
atmak, iyi yerli filmler yapilabilmesi i¢in salonlarda belli miktarda yerli film gosterimlerinin devlet
tarafindan zorunlu kilinmasi i¢in ¢aba gostermek ve belediyelerin vergilerde belirlenmis yiizde
diliminin en iistiinii talep etme tutumlarina karsi ¢ikarak sehirlerin is potansiyelini dikkate alarak
bedel belirlemelerini saglamak (“Calisma”, 1959, s. 1).”* Dernek, 1960’1 yillar boyunca da
faaliyetlerini siirdiirmiis ve 22 Agustos 1968’de Film Yapimcilar1 ve Bolge Isletmecileri Dernegi
Federasyon On Genel Kurul toplantisina katilmigtir (“Izmir”, 1968, s. 2).

Adana’da sinema orgiitlenmeleri 1959 yilinda baglamistir (“Adana Filmeileri”, 1959, s. 2).

Anadolu’daki bir bagka orgiitlenme olan Samsun Filmciler Dernegi, 1960 yilinin Nisan ayinda

%2 Bu kagakg1lik meselesi genellikle bir salonda gosterilmek iizere alinan filmin, yapimciya haber verilmeksizin farkl:
salonlarda da gosterilmesi seklinde yasanmaktadir (“Filmecilikte”, 1960, s. 1).
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kurulmustur.” Samsun, pek ¢ok ¢evre ilinin sinema salonlarma filmlerin dagitildigi merkezi
bolgelerden biridir. Amaglar1 arasinda Istanbul’dan kendilerine génderilen filmlerin nakliye
sirasinda zarar gérmemesi ve Samsun bolgesi i¢inde kalan “sinemacilar ve filmciler” arasinda
yardimlagsmay1 saglamak vardir (“Samsun ve”, 1960, s. 6). Dernegin basma yansiyan ilk
pratiklerinden biri kagak film gdsteren iki salon isletmecisine karsi ambargo ¢agrist olmustur.
Kanlart ile Odediler (Osman F. Seden, 1955) ve Iftira (Nuri O. Ergiin, 1958) filmlerini
salonlarinda kacak olarak gdsterdigini tespit ettikleri Erzincan’da “Jet” ve Divrigi’de “Demirkale”
sinemalarina film vermeme karar1 almislardir (“Film Verilmeme”, 1960, s.2). Dernek,
Samsun’daki bir isletmeci ile yaptig1 anlagmalara uygun davranmayan bir Istanbul firmasina kars:
ambargo karar1 alarak, o firmanin filmlerinin Samsun’daki hi¢bir sinema salonunda
gosterilmeyecegini agiklamistir (“Samsun”, 1967, s. 2). Bu dernek 1960 sonrasinda da
faaliyetlerine devam etmistir.

Ankara’da ise sinema ve tiyatro alaninda bir “taban Orgiitlenmesi” ortaya ¢ikmustir.
Sinema, tiyatro ve sanatin diger alanlarma ilgi duyan bir grup gen¢ 1958 yilinin Subat ayinda
Ankara Sinema ve Tiyatro Dernegi’ni kurmustur (“STD”, 1959, s. 3). Kurucular arasinda film
endiistrisi i¢inde yer alan kimse yoktur. Dernek yonetmeliginin birinci maddesinde, sinema-tiyatro
kiiltiirlinli yaymay1 ve bir dergi ¢ikararak amatdr sinema-tiyatro calismalarini desteklemeyi
amacladiklar1 yazilidir (“STD”, 1959, s. 3). i1k sayisin1 15 Mart 1959°da ¢ikardiklar1 derginin adi,
“Sinema-Tiyatro”dur. Dernek, her y1l Ankara’da gdsterilen filmlerin sanatgilarina ve sahne almis
tiyatro oyunlarina ¢esitli dallarda ddiiller verme karar1 almis (Sinema Tiyatro, 1959, s. 13), sinema

ve sanatin diger dallar1 igin cesitli etkinlikler diizenlemistir. Ornegin Mahmut Tali Ongoren,

9 Dernegin idare heyeti su isimlerden olugmaktadir (“Samsun Filmciler”, 1960, s. 8): (Baskan) Sadik Cubuk¢u (Cinar
Film temsilcisi), Hasan Koyuncu (Halil Kédmil Film temsilcisi), Ali Bakan (Mehtap Film sahibi), Ecvet Yontem
(FITAS Film temsilcisi), Ahmet Cintan (Cintan Film sahibi).
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dernek etkinligi olarak 22 Kasim 1958’de “izahli Film Miizigi Konseri” baslikli hazirladig
sunumda, katilimcilara dinlettigi film miiziklerinin yonetmenleri ve teknikerleri hakkinda ilgi
cekici agiklamalarda bulunmustur (“Sanat”, 1958, s. 58). 26 Aralik 1958’de, Washington ve
Ankara Universitesi Tiyatro Profesorii Grant Redford’un konusmaci oldugu, “Bir Toplum Sanati
olarak Tiyatro” baglikli forum niteliginde bir konferans da diizenlenmistir (“Baslik yok”, 1959,

$.62).

3.2. Tiirkiye’de 1960-1980 Arasi Sinemanin Gelisimi, Yaratict Emek ve Orgiitlenme

3.2.1. Sinema Emekgilerinin Yaraticihgim Etkileyen Faktorler

1960 oncesinde, ozellikle ikinci Diinya Savasi ve 1958’de yasanan devaliiasyonlar
1970’lerde yeniden biiyiik bir problem olarak bas gostermis ve ortaya ¢ikan ham film kitlig1 pek
cok sektorii olumsuz etkiledigi gibi film yapimini da ¢ok gii¢lestirmistir. Bu problem, Tiirkiye’ nin
ekonomik ve politik gelismeleriyle paralel olarak, 1980°lere kadar farkli diizeylerde de olsa devam
etmistir.

1973 yilinda Petrol Ihrag Eden Arap Ulkeleri Orgiitii (OAPEC), Israil’e ve onu destekleyen
ABD ve baz1 Bat1 Avrupa iilkelerine kars1 petrol ambargosu baslatir (Sander, 2007, s. 488). Bu
ambargo, diinya capinda yasanmakta olan ekonomik krizi iyice derinlestirir. Petrol fiyatlarinin
yiikselmesi, igsizlik ve yoksulluk oranlarini biiyiitmenin yani sira ham madde ve {retim
maliyetlerinin artmasina yol agar. Bu geligsmelerin etkisiyle Tiirkiye yeniden devaliiasyona girmis
ve ham film (ve film yapimi, gosterimi icin gerekli diger ithal malzemelerin) temininde sirketler

(6zellikle kiigiik sirketler) onemli giicliikler c¢ekmistir. % Sinema oyuncusu Kadir Inanir,

%% Safa Onal, 1970’lerin ikinci yarisinda ham film temini igin bakanlik ile iletisime gectiklerinde yasanan diyalogu ve
filmi kagak getirme durumunu g6yle anlatmistir: “O dénemde konuyla ilgili donemin bakanina bagvurdugunuzda hakli
olarak sunu demektedir, ‘Ben hastama rontgen filmi getirtemiyorum, senin sinema filmine nasil déviz veririm’
demektedir. O zaman yapimcilarin ¢ogu, yurtdisindan arabalarinin bagajlarinda kagak negatif getirmektedirler ve
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devaliiasyon nedeniyle film c¢ekimini sadece birka¢ firmanin siirdiirebilecegini su sozlerle
anlatmistir:

Devaliiasyonla birlikte ii¢ milyona ¢ikan bir filme bir buguk milyon lira zam geldi. Bolgelere ve
sinemalara zam gelmezse film yapilmasi {i¢ bes firmanin elinde kalacak. Bes sirketin iiretecegi film
sayist 10-15°1 gegmez. Bu durumda yiizlerce kisinin ekmek yedigi bir is kolunda bir biiyiik kriz bag
gosterir. [...] Bu duruma ¢o6ziim, kisisel tavir gdstermekle miimkiin degildir. O {i¢, bes firmaya kars1
tiim sinema emekg¢ileri genel bir tutum takinmalidir. Bana gore sinemay1 sifirlamak ve yeniden bir
Tiirk sinemas1 yaratmak en dogrusudur (1980, s. 46).

Inanir’m, ayakta kalacagim éngordiigii bes sirketten birinin sahibi biiyiik olasilikla Hiirrem
Erman’dir. Erman’a gore, devalliasyon ile ham madde fiyatlar1 artmig olsa da ihracatin artmasiyla
gelen para sayesinde Tiirk sinemasi bu durumdan cok etkilenmemistir (1973, s. 32). Erman’in
etkilenmeyecegini soyledigi “Tiirk sinemas1” ifadesi, 1970’lerin ilk yarisinda ihracattan para
kazanmaya baslayan yapimecilar ile sinirhidir. Tiirkiye Film Emekgileri Sendikasi’nin Ydnetim
Kurulu tiyesi olan Zafer Par’a gore, devalliasyon hem calisanlar1 hem de sendikal miicadeleyle
elde edilen kazanimlar1 kotii etkilemistir:

Ote yandan devaliiasyon, emekgi smiflarin sendikal miicadeleler sonunda elde ettikleri iicret
artislarin1 da olumsuz etkileyecektir. Ote yandan ham film, stiidyo, optik aletler, stiidyo arag-
geregleri gibi gider kalemlerinde meydana gelecek artiglar yine halkin sirtina bindirilecektir. Bu
ekonomik baski, [...] halkin 6deme giiclinii asacak, seyirci sinemaya gelmemeye zorlanarak
sinemanin halkla baglantisinin kopmasina c¢alisilacaktir. Bunlara ragmen yilmiyoruz, sinema
calisanlar1 miicadelelerini stirdiireceklerdir (“Film”, 1980, s. 47).

1970’lerde yasanmaya devam eden devaliiasyon ile iyice zorlasan ham film temini
piyasasinda karaborsa faaliyetleri artmis ve bu karaborsa ile miicadele etmek i¢in yapimcilar
kooperatif kurma ihtiyact duymustur. Ham film kitlig1 nedeniyle yonetmenlerin, 1960 6ncesinde
yasandig1 gibi, ¢cekim esnasinda farkli agilar deneyerek sahnenin hakkini verme veya c¢ekim
hatasim diizeltme gibi imkanlar1 olmamustir. Safa Onal sinirli film malzemesinin film ¢ekimini

nasil sinirladigini soyle anlatir:

yiirekleri tipir tipir atmaktadir. Ya yakalanirlarsa hudutta diye... Baglarina gelmeyecek sey kalmayacaktir” (kisisel
goriisme, 18 Kasim 2012).
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Ben film ¢ekiyorum. Aksam paydostan sonra ilk isim kameramanima, “Ka¢ metre film ¢ektik?”,
asistanima, “Aman senaryoya yaz, ka¢ metre c¢ektigimizi yaz. Diger giinlerdekini de al, topla
neredeyiz. Ona gore ben senaryoya bakayim. Elde kalan negatifle bu senaryo arasinda denge var
mi1?” E siz bu durumda nasil ¢ekeceksiniz bu filmi? Idare eder, ne yapalim, béyle olsun... Ciinkii
obir tirlisti filmi bitirmeme tehlikesi getirecek. Ya da birtakim sahneleri ¢ikarip atmay:
getirecekti. O daha kotii olacakti (kisisel goriisme, 18 Kasim 2012).

Karakter oyuncusu Hikmet Tagdemir’e gore, yapimcilarin yonetmenlere filmi
tamamlamasi i¢in sinirli miktarda negatif vermesi oyuncu se¢imini de etkilemektedir:

Yapimci, rejisorii ¢agiriyordu. “Kardesim” diyordu, “Sana al on iki kutu film. Bununla filmi
bitirdin, bitirdin. Bitiremeden sana para yok” diyordu. O zaman rejisor, film yakmayacak aktorleri
tercih ediyordu. “Ben bu adamla ¢alistigim zaman bu adam benim her dedigimi aninda yapar, beni
zarara ugratmaz” derdi (kisisel goriisme, 18 Mart 2014).

Oguz Ozdes’e gore, Tiirk sinemasindaki yonetmenler, yeri ve zamanina gore hem senarist
hem oyuncu hem de sahne amiri ve idari miidiir olabilmektedir (1961, s. 11). Ayrica, 151k ve
kamera gibi teknik islerden de anlamak durumunda olan yonetmenler, “adeta kiirege mahkiim
edilmis suglu” gibi en cefakar ve kotardig1 islere gore en az para alan kisilerdir (Ozdes, 1961, s.
11). Yesilcam’daki sinema sektorii, yonetmenlerden filmin kurgusunu da yapmasini beklemis ve
asil kurgucuya ¢ogunlukla sadece montajc1 muamelesi yapmistir. Tarik Kaking, Yesilgam’da,
bdyle kurguculari, “susmanin tek yakistig1 insan” modeli olarak anildigini, filmin kurgusuna
karigtirilmayarak sadece bir “kolaj memuru” gibi ¢alistirildigini ve yaratici bir yonleri olmadigini

gozlemlemistir (1966, s. 22).

3.2.1.1. Yonetmenin Esnafa Doniismekle Yaraticihk Arasindaki imtiham

Yilmaz Giiney, yonetmenlerin, “hem tek bagina yaratict hem de yaraticilarin yoneticisi”
(1999a, s. 109) ve “bir yaratici olarak eserinin tanris1” olduguna inanir (1999a, s. 109). Giiney,
muhtemelen, uygunsuz kosullarda dahi yaraticilikta 1srar eden ideal bir yonetmeni savunmakta ve
hayal etmektedir. Tiirkiye sinema tarihinde ¢ok az yonetmen bu sekilde varlik gosterebilmis ve

yarattig1 eserin “tanris’” olabilmistir. Ug bes giin icinde film ceken, sette senaryo yazan,
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senaryosuz sete ¢ikan ve adlar1 “sipsak¢i yOnetmen”e, “jet rejisor’e; yaptiklart filmler de
“Mahmutpasa isi”ne ¢ikan yonetmen ornekleri lilke sinemasinda ¢okga goriilmiistiir. “Jet Rejisor”
olarak anilan isimlerin basinda yer alan Cetin Inang, bir soylesi kitabinda, kendisini sdyle tarif
etmistir: “Istediler yaptim. Pavyona diisen konsomatris gibiydik biz, kim hangi masaya c¢agirirsa
gitmek zorundaydik. Diismiisiiz bir kere o yola. Koétii bir yolsa, kétii yoldur. Avantiirse avantiir,
erotikse erotik, diniyse dini, fantastikse fantastik...” (Ogiing, 2016, s. 103). Yilmaz Giiney, bir
konusmasinda, kendisini yaratamayan, kendisini tekrarlayan sanatgilar1 “esnaf” olma tehlikesinin
bekledigini agiklar (1999a, s. 108). Anlasilacag: iizere yaratici bir is yapmakta oldugu diisiiniilen
sanatg1, endiistrinin kar hirs1 karsisinda ilkeli duramadigi ve sanatla iligkisini yok ettigi durumda,
“esnaf’a doniismekten “kiralik katil” veya “konsomatris”’e benzemeye kadar genis bir gerileme
yelpazesi i¢indedir.

Yonetmen Yiicel Uganoglu, sinema yasaminin on altinci yili sebebiyle, Hey dergisine
yaptig1 bir aciklamada, Yesilgam’in film iiretim tarzindan artik nefret etti§ini ve sinemay1
birakmak istedigini agiklamistir (1977, s. 41). Clinkii ¢ekilmek iizere eline verilen kétii senaryo,
gisede is yapmadiginda yapimci tarafindan, “iyi ¢ekememis”; senaryoyu biraz degistirmesi
durumunda sansiir engeliyle karsilaginca da “ydnetmen bizi sabote ediyor” gibi suclamalara
ugramaktan yakinmistir (Uganoglu, 1977, s. 41). Ahmet Soner, Tirkiye’de yapimecilarin,
caligtirdiklar1 yonetmenlerin kendi istedikleri projeleri cekmelerine genelde izin vermediklerini
veya “Once sunu ¢ek, sonra seninkini ¢ekeriz” gibi ssozlerle onlar1 oyaladigini gézlemlemistir:
“Hepsi boyledir. Halit Refig Kemal Tahir ile ilgili filmini yapmadan énce Tiirker inanoglu’na bir
stirii uyusturucu ile ilgili polisiye filmler ¢ektirdi. Sonunda Kemal Tahir’i yapmasina izin ¢ikt1”

(kisisel goriisme, 2 Aralik 2012).
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Litfi Akad’in, 1973 yilinda, Tiirkiye’deki yonetmenlerin filmlerini diledigi gibi ¢ekme ve
sanat yapma imkanina sahip olmadigmi agikladigi alttaki sozleri, bu kithigmn tarihte bolca
goriindiiglint kanitlar:

Cekim siiresi kisithi. 2500 m’lik bir film i¢in en ¢ok 5000 metre negatif veriyorlar. O da bana, Atif
Yilmaz’a... Bagka yonetmenler 3500 metre dolayinda negatifle ¢alisiyorlar. Seslendirme islemi
birkag giinde hallediliyor. Cihazlar eski. Miizik siingii gibi kulaga batiyor. Standartin en altinda. 25
y1l dnce daha iyiydi diyebilirim. Laboratuvar da 6yle. Renkli filmler “boyanmis” izlenimi veriyor.
Montaj, “yapistirma’nin Stesine gegemiyor. Bu isin sanati igin 20.000 metre negatif ¢ekilmesi
gerek. Biz ¢ekim sirasinda sahnelerin montajin1 da yapmak zorundayiz. Cekim icin hangi agiy1
saptarsaniz plani o agidan ¢ekebilirsiniz. Ikinci bir sik denemek imkéansiz (1973, s. 26).

Akad’1n sézilinii ettigi renkli film yapimi da Tiirk sinemasindaki bir bagka krizi agmanin bir

araci olarak degerlendirilmek istenmistir.

3.2.1.2. Renkli Filme Gegis ile Etkilenen Emek Giicii ve Yeni Firsatlar

Halki sinema salonlarina yeniden kazanmanin bir baska umudu da renkli filme gegiste
aranmistir. 1971 yilinda, 1969°a gore iretilen toplam film sayisinda azalma olmasina ragmen,
renkli film sayis1 56’dan 138’e ylikselmistir (Abisel, 2005, s. 110). Renkli filme gecis sayesinde,
baslangigta, seyirci sayisinin artmasi ve filmlerin dis piyasaya agilmasi dolayisiyla yapimct ve
isletmecinin kazancini arttirmasi gibi olumlu sonuglar elde edilmistir. Bu yenilige gosterilen
ilginin yogun oldugu ilk zamanlarda sektdrde olumlu yonde ekonomik hareketlilik dogmugsa da
bunun sinemanin temel sorunlarinin asilmasina bir katkis1 olmamistir. Yilmaz Giliney’e gore, bu
paralar ne gen¢ yonetmen ve geng oyuncularin daha iyi ¢caligmasi i¢in degerlendirilmis ne de Tiirk
sinemasinin gelismesine harcanmistir, aksine sinema disindaki sektorlere yatirilmistir (“Renkli”,
1971, s. 2). Renkli yapim filmler, teknik olarak gerekli altyapiyla donatilmadigi, ona uygun 151k
diizenlemelerinin yapilmadig: gibi eksiklikler nedeniyle de elestiri konusu olmustur. Yukaridaki
alintida Akad’in da ifade ettigi gibi o filmler, renkli film izleme zevkiyle deneyimlenmemis,

“boyanmuis film” gibi algilanmigtir (1973, s. 26). Goriintii yonetmeni Gani Turanli, “siyah-beyaz
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film ¢ekmekten aciz teknik araglarla” renkli film ¢ekmeye calistiklarini, malzeme ve teknik
imkanlarin ¢ok yetersiz oldugunu buna ragmen teknik isleri yapan emekgilerin “mucize”ler
yarattiklarini ifade etmistir (“Tiirk™, 1972, s. 5).

Yapimcinin biiyiik paralar kazanabildigi bir ekonomik zeminde biiylik kayiplar yasama
riski de vardir. Abdurrahman Keskiner’e gore, yapimci igin biiyiik ve iyi bir film projesi, maliyetli
bir istir ve bu filmin gise yapip yapamayacagi belli olmadig1 i¢in ayn1 zamanda “bir kumar filmi”
niteligindedir (kisisel goriisme, 13 Subat 2014). Renkli film yapimi da siyah beyaz film yapimina
gore daha maliyetli ve biiylik bir istir. Nilgiin Abisel’e gore, yapimcilar, artan maliyeti diisiirmek
icin “yildiz ticretleri disinda her tiirlii konuda taviz verme” yontemini se¢mistir (2005, s. 110).
Buradaki tavizin verildigi “her tiirlii konu” i¢inde, diger sinema emekgilerinin iicretleri, yaraticilik
imkanlarinin daraltilmasi ve ¢alisma kosullarinin kétiilestirilmesi gibi konularin yer aldigi tahmin
edilebilir. Duygu Sagiroglu da sinemada donen paranin artmasi ile “star hakimiyetinin”
giiclendigine inanmaktadir (“Renkli”, 1971, s. 2). Yapimcilar i¢in yildiz oyuncularin teminat olma
potansiyeli artmistir ¢linkii seyirciyi salonlara ¢ekip filmlerinin is yapmasi, en azindan zarar
etmemeleri, dnemli miktarda o oyunculara baglidir. Her zamankinden daha ¢ok yildiz oyuncunun
1s181na ve cekiciligine muhtag duruma gelinmistir. Sener’e gore, renkli filme olan ilgi ¢ok uzun
siirmemis ¢iinkii seyirci, artik izlemekten sikildig1 eski konularin benzerlerinin renkli olarak 6niine
getirildigini goriince yine sinema salonlarina olan yonelimini azaltmigtir (1980, s. 48).

Renkli film yapimi basladiktan sonra siyah beyaz film yapimi artik ¢cogunlukla kiiciik
firmalar tarafindan siirdiiriilmiistiir. Bir firmanin kii¢iikliigli; sermaye desteginin yetersiz olusu,
star oyuncular1 ¢alistirma zorlugu ve sinirh sayida salonda gosterim imkanina sahip olmasi gibi
durumlar ile ilgilidir. Fakat bu imkansizliklarin, onlarin her zaman sanat degeri diisiik film

yapacag1 anlamina gelip gelmedigi konusu, daha eskilere dayanan bir tartigmadir. Renkli filme
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gecisin 6nemli bir yenilige olanak sagladigi da savunulmaktadir. Duygu Sagiroglu’na gore, bu
gecis ile film yapim maliyetlerinin artis gostermis olmasi, yeni deneysel islerin yapilmasini
kolaylastirmistir (“Renkli”, 1971, s. 2). Ciinkii renkli filme goére siyah beyaz filmler daha diisiik
biitceyle yapilma olanagi bulmus ve yeni sinema arayisinda olanlar icin bir firsat, bir imkan
yaratmustir. Sagiroglu bu savini, 2. Altin Koza Film Senligi’nde (1970) derece alan ii¢ filmin siyah
beyaz olmasi 6rnegi ile desteklemistir (“Renkli”, 1971, s. 2). Agah Ozgiic, 1965’te, bir biiyiik
sirket patronunun, kiigiikler i¢in, “en kotii filmleri onlar yapiyor” agiklamasina itiraz ederek, kiigiik
firmalarin yaptig1 nitelikli film 6rneklerini sdyle vermistir:

“Kiigiik’lerin arasinda Oyleleri vardi ki, gergekten kaliteli filmler yapmuslardi. Iste, Duvarlarin
Otesi (Orhan Elmas, 1964), iste Susuz Yaz (Metin Erksan, 1963), iste Aska Susayanlar (Feyzi Tuna
& Cavit Sahiner, 1964) ve iste Gurbet Kuslar: (Halit Refig, 1964). Kiiciikleri suglayip, onlarin Tiirk
sinemasina zarar1 dokundugunu sdyleyen o biiyiik patron(!) ise, stiidyosu oldugu halde bir tek iyi
film yapamamuistir (1965, s. 6).

Bir filmi iyi yapan seyin yiiksek biitce ya da renk olmadigi agiktir. Senaryosu, yonetimi,
oyuncusu, teknik ekibi ve gorsel yaraticilig iyi olan ve 6zgiir iiretim kosullarinda yapilmis olan

bir film, kii¢iik bir firma tarafindan siyah beyaz olarak da cekilse, gii¢lii bir calisma olacaktir.

3.2.1.3. Televizyonla Biiyiiyen Kriz ve Yeni Uretim Iliskileri

Ulke genelinde televizyonun evlere girisinin 1971 ve 1972’de artmasi (Boz, 1974, s. 70-
71), sinema sektorii icin, 6zellikle sinema salon igletmecileri icin seyirci kaybini bir bagka deyisle
miisteri kaybini baslatmistir.”> O ana kadar sinemayi ucuz bir eglence araci olarak degerlendiren

halk, bu eglenceyi ev i¢inde aile iiyeleri ile birlikte daha ucuz, daha konforlu ve haber alma olanag:

% Tiirkiye’de TV yaymu ilk olarak, 1952°de istanbul’da ve 1968’de Ankara’da baslamus olsa da, Tiirkiye geneline
yayginlagsmasi 1971 itibariyle miimkiin olmustur (Boz, 1974, s. 70). 1967°de 7000 olan TV alic1 sayis1, 1972 nin ilk
yarisinda 108.039’a ve 1973’de 266.922’ye yiikselmistir (Boz, 1974, s. 71). 1972’den 1973’¢ alic1 sayisindaki bu
artisin hizina bakildiginda TV’nin bu yillarda sinema sektoriinii ne kadar endigelendirdigi ve olumsuz etkiledigi
anlasilmaktadir. Cagdas Sinema dergisi yazart Yorgo Boz’a goére, bu rakamlar ruhsath alicilarin sayisini
gostermektedir ve ruhsatsizlar da dahil edildiginde gercek alici rakamlari bunlarin ii¢ katidir (1974, s. 71).
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da olan televizyon ile yasayabilecegini fark etmistir. Televizyonun etkisi ile iyice derinlesen sektor
krizi nedeniyle pek ¢ok sinema salonu kapanmis, kapatmak istemeyen sinemacilar da hem bilet
icretlerinin artirilmasini talep etmis hem de salonlarinda koltuk ve perdelerin yenilenmesi gibi
konfor artirict dnlemlere yonelerek ticari kaybin dniine gegmeye ¢alismistir.

Izleyici sayisi artan TRT (Tiirkiye Radyo Televizyon Kurumu), yeterli film yapim
altyapisina sahip olmadigi i¢in Yesilgam’dan film satin almaya ve Halit Refig, Metin Erksan gibi
yonetmenlerle dizi film yapim anlagsmalarina yonelmistir. Yapimecilarin, televizyon ile ortak isler
yapmaya baglamasi yonetmen ve senaristlerin yaraticiligini iyice sinirlayan ve yonlendiren yeni
bir durum ortaya c¢ikarmistir. Pek cok baski ve sartlandirma altinda iiretim yapan sinema
emekgileri i¢in, “aman i¢inde bir sey olmasin, televizyona da satabilelim™ gibi yapimci istekleri
eklenmistir (“Atif Yilmaz”, 1989, s. 147). 1970’lerin son yillarinda gosterimi engellenen pek ¢ok
yapit lizerinden “TRT ve ekran sansiirli” tartismasi siklikla giindeme gelmis ve cesitli protestolara
sebep olmustur. Yapimcilar, ticari kazanglarini yitirmemek i¢in daha once bolge isletmecilerinin
taleplerine nasil uyum sagladiysa, televizyon ile de dyle uyum saglamaya cabalamis ve yaratici

kadrosunu buna uymak ile goérevlendirmistir.

3.2.1.4. Biiyiik Sermaye Bolge Isletmecileri ve Ismarlama Isleri Altinda Ezilen
Yaraticihk
Bolge isletmecileri, kapsadigi bolgeye giren illerin sinema salonlarina yapimcilardan
aldiklar filmleri dagitan sirketler seklinde basit bir tanima sahip olsa da gergekte bu tanimdan
fazlasini temsil etmistir. Tiirkiye, bolge isletmeciligi bakimindan, Istanbul, Ankara, Adana, Izmir,
Samsun, Zonguldak olmak iizere alt1 bélgeye ayrilmustir (Ozon, 1985, s. 63). Tiirk sinemasinda

1950’lerin sonlarinda varlik géstermeye baslayan bolge isletmecileri, 1960’1n ilk yillart itibariyle
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yapimcilara film c¢ekebilmesi icin avans vermeleri suretiyle sektoriin en giicli figiiriine
doniigmiistiir. Paray1 veren glic olmak onlara, filmin, konusu, oyuncu ve yonetmen kadrosu,
tamamlanmas1 gereken siiresi gibi pek ¢ok seyi talep etme hatta yapimcilara ‘dikte etme hakk1’
dogurmustur. Isletmecinin bu giicii, kiiciik firmalarla sinirli bir durum degildir.

[Bolge Isletmecileri] bize yaziyorlardi mesela iki tane Ayhan Isik filmi, birini Memduh Un
cekecek, avantiir olacak, digerinde Fatma Girik oynayacak, karsisinda {inlii bir oyuncu olacak diye.
Ben biiyiik bir yazihane oldugum halde, benimle de dyle bir anlasma yapiyorlardi (Memduh Un,
kisisel goriisme, 28 Subat 2014).

Sinema sezonu bitiminde Istanbul’a gelen isletmeciler, yapimcilarla bulusup hangi
filmlerin is yaptigin1 veya yapacagini anlatir ve bu isteklerini seyircinin talebi olarak sunar.
Yapimci da bu gergevede, istenen siirede, istenen (1smarlanan) konu, yonetmen ve oyuncuyla
Mayis ay1 itibariyle film ¢ekmek i¢in harekete gecer. Sektdriin otoriteleri, seyircinin en ¢ok hangi
filmi izlemeye gittigine bakarak “oyuncusu ve konusuyla o tiirden hoslandiklar1” sonucuna varmis
ve bunun devamini istemistir. Sektoriin sermaye sahiplerinin kullanmay1 c¢ok tercih ettigi “Halk
bunu istiyor” sOylemi, “Halk, onlara sunduklarimiz arasinda en ¢ok su filmler i¢in bilet satin
almistir ve yine o filmler sektdre en ¢ok parayr getirecektir” seklinde de okunabilir. Burada ek
olarak, ticari kaygiyr Onceleyen gruplarin “halk igin sinema” sOylemi ile ticari kaygiy1
oncelemeyen gruplarin “toplum i¢in sinema (sanat)” sOyleminin birbiri ile karigtirllmamasi
gerektiginin altin1 ¢izmek gerekir.

Bolge isletmecisinin yapimciya filmi bitirmesi i¢in tanidig: siire genelde kisa ve istenen
film sayis1 ¢ok olmaktadir. Her iki istek de dncesi ve sonrasiyla birlikte prodiiksiyon kosullari ve
sinema emekgileri icin &nemli bir baski unsuru olusturmaktadir. Iyi filmlere imza atmis
yonetmenleri ve senaristleri, sektoriin bu isteklerine, kayitsiz kalmalart durumunda “issizlik”,

dahil olmalar1 durumunda ise “sanatsal yarati kaygilarini erteleme zorunlulugu” beklemektedir.
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Yapime1 bu ylizden isletmecinin istedigini ne yapip yapip yerine getirecektir. Yirmi bes giinliik —

veya daha az- siirede filmi ¢ekip bitirecek rejisor, pazarda en makbul rejisordiir. Bu ¢abukluk ve

eli yatkinliklaridir ki Nejat Saydamlari, Sirr1 Giiltekinleri, Muharrem Giirsesleri, sinemamizin
gbzde rejisorleri saydirmus, gidise ayak uyduramayan Metin Erksan, Atif Yilmaz, Memduh Un,

Liitfi O. Akad ve o ayar rejisorler ise piyasa i¢in bir ¢esit duraklama ¢agina girmislerdir. 1962-1963

yilinda adlarmi “iyi rejisdr”’e ¢ikarmis bu ikinci kisiler piyasanin isteklerine uygun, ¢abuk film

cevirmeyi de denemislerdir ama sonug ne kendileri ve ne de onlar adina yatirima girigenler icin hic
de parlak olmamustir. Sipsakcilara karsilik ge¢ fakat iyi calisarak basartya ulasan bu rejisorler, isi
bir olup bittiye getirdiklerinde oOnceki yaptiklariyla biiyiikk celismelere diismiiglerdir ki, bu,

filmografileri i¢in yarardan ¢ok zarar demektir (“Tiirkiye”, 1963, s. 31).

Ayn1 durum oyuncular ve diger yaratict emekgiler i¢in de gegerlidir. Star oyuncular bu
sistem i¢inde istedigi isi ¢ikarma olanagi bulamasa da onlar i¢in ticari olarak avantajli bir durum
olustugunu belirtmek gerekir. Ciinkii bolge isletmecisinin isim vererek star tercihi de yapmis
olmas1 bir tarafiyla starlarin giiclinii arttirmakta ve star sistemine katki sunmaktadir (“Tiirkiye”,
1963, s. 31).

Vedat Tiirkali, bir yapimcinin halkin hangi filmi izleyecegini sezinlemek ve oraya yatirim
yapmak gibi bir isi listlenmesinin yani sira gergekte film yaraticiliginda payr ve sorumlulugu
oldugunu da savunmustur (1975, s. 3). Bolge isletmecilerinin baskisi altinda olan yapimcilarin,
yaraticiliga, sektoriin ihtiyaclarina ve sinema emekgilerine olan kayitsizligina da soyle dikkat
cekmistir:

Yapimcinin giicii anca biz Tiirkiye sinema emekg¢ilerine yeter. Birka¢ bas oyuncu, hadi birkag da

yonetmenin diyelim, disinda herkesin, hepimizin {icretlerine goz diker. Bizden kopardiklarini da,

sinemamiza hayirli katkilar i¢in, iirlinlin niteligini yiikseltmek icin kullanmaz, gétiiriip yukarida
saydigimiz parazit sOmiiriiciilere, tefecilere, aracilara, sinemacilara ve ithalatgilara yagmalatir.

Boylece de eksik, yetersiz arag¢ ve gerecle, kisith is giiniinde, diisiik iicretle ¢alistirilan biz sinema

emekeilerinin yaraticiliklar kisitlanir, koreltilir (Tirkali, 1975, s. 10).

Atif Yilmaz, hayal giiclerini istedikleri gibi kullanamama ve sartlandirilma neticesinde

insan ve sanat¢i olma 6zelliklerini yitirdiklerini 6ne siirmiistiir (“Atif Yilmaz”, 1989, s. 147).
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3.2.1.5. Kalemine Yabancilasan Emekgi: Senaristler

Yapimci tarafindan “1smarlanan” senaryolar nedeniyle senaristler, degil yaratici bir eser
ortaya koymak, kendi begeni, tercih ve iisluplarinin dikkate alinmadig1 bir ortamda, Atif Yilmaz’in
da belirttigi gibi hem sanatsal hem de insani kisiliklerini yitirmekle kars1 karsiyadir. Biilent Oran,
bu ¢alisma bigimi i¢inde, kendisini bir “kiralik katile”, kalemini bir “silah”a ve filme yatirilan
paray1 da “seytanin kilici”na benzetmistir (1973, s. 16-17). Sinema yazarlar1 da Oran hakkinda,
“toptanci tiiccar senarist”, “senaryo fabrikasi” ve “diinya senaryo rekortmeni” gibi ifadeler
kullanmigtir (Oran, 1973, s. 25). Sadik Sendil, yapimcilarin kendilerine hikayeler getirdigini, o
hikayeleri begenmeseler bile senaryoya doniistiirmek zorunda kaldiklarini ve bu nedenle adlarinin
“kétii senaryo yazarma” c¢iktigini belirtir (1966, s. 3). Safa Onal, iyi senaryo yazmaya cok
ugrastigin1 ancak bu senaryolarin yapimci ve yonetmen tarafindan ayri ayri yapilan miidahaleler
nedeniyle bozuldugunu ve kendi yazdiklarimi perdede taniyamadigini sdylemistir (1966, s. 3).
Oran’a gore bir senarist, ise baglarken ilk olarak “filme is yaptirma” tedirginlii yasamakta,
ardindan kisilik, kiiltiir, begeni ve beklenti dlgiitleri farkli olan yapimei, yonetmen ve seyircilerin
arasinda sikisip herkesi memnun edecek ortalama bir senaryo yazmaya ¢abalamaktadir (1973, s.
17). Hatta daha once cekilen ve begenilen filmler bir siire sonra kiigiik degisikliklerle yeniden
yazilmakta ve ¢ekilmektedir.

Ciinkii senaryocu olarak Yesilcam’da ilk diisiiniilen sorun filmin is yapmasidir. Ben kendimce bir
senaryonun yalniz gisesini diisiinerek hareket ederim. Bir senaryocunun isini siirdiirebilmesi
yazdiklarinin kasada yaptig1 toplama bagli. Bu nedenlerle, tehlikeli bir oyuna girmektense ‘yeniden
cevirim’e kadar her ¢ikar yolu denemek zorunda kaliyoruz (Oran, 1973, s. 20).

Perihan Savas, Senarist Bir’in (Senaryo ve Diyalog Yazar1 Sinema Eseri Sahipleri Meslek

Birligi) bir sozlii tarih caligmasinda, senaryolar1 ayn1 ancak isimleri farkli olan bes filmde oynamak

durumunda kaldigin1 anlatmistir.”® Savas’mn yapimeiya (yonetmene de olabilir) bu filmi daha 6nce

% Video i¢in bkz. (https://www.youtube.com/watch?v=cSDpTnCuAh4, erigim tarihi: 20 Mart 2019)
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oynadigin1 sdylemesine ragmen kendisine “sahnelerin daha degisik cekilecegi” agiklamasi
yapilarak tekrar oynamasi yoOniinde 1srar edilmis ve oynamasi saglanmistir. Yapimcilarin ve
senaristlerin bu yontemlere yonelmesinin baglangici, “film enflasyonu” olarak adlandirilan, film
iiretim sayisinin artigidir. Bu tez ¢alismasinin 1960 oncesinin anlatildigi boliimiinde, 1957°den
sonra i¢ gogiin hareketlenmesi, elektrigin kdylere kadar yayginlagsmasi, yerli film gdsteriminin
ithal filmlere gore avantajli hale gelmesi, ekonomik adimlarin etkisi gibi nedenlerle film tiretiminin
ve yapimclt sayisinin artmaya basladigi yazilmisti. Bununla birlikte sinema salonlarinin ve film
talebinin de artmasi, film tiretim hizin1 yiikseltmistir. Tiirkiye’de 1957°de ¢ekilen 63 film, 1958°de
belirgin bir artis ile 95’e ¢ikmig ve 1961°e kadar doksanlarda devam edip 1962’de yine belirgin
bir artigla 123 olan yiikseligini ayn1 hizda devam ettirerek 1966°da 229’a ulasmistir (Bozis, 1969,
s. 4-5). 1966°daki verilere gore Tiirkiye, film yapim sayis1 bakimindan diinyada Japonya (442),
Hindistan (332) ve Hong Kong’dan (300) sonra dérdiincii siraya yiikselmistir (Ozon, 1985, s. 368).

1960’1 yillar, bu artisin devam ederek Tiirk sinema tarihindeki en yiiksek oranlarinin
yakalandig1 ve tarihe “Tiirk sinemasinin altin ¢ag1” olarak gectigi yillar olmustur. “Altin ¢ag”
olarak tanimlanmasimin nedeni sadece sektdrdeki film sayisinin artmasi ve mali sermayenin
biiytimesi degildir. Diger nedeni, (gerekli altyapinin saglanmadan ve film iiretimiyle orantili
isgiicli sayisin1 da artirmadan gelisen bu niteliksiz biiylimeye ragmen) uluslararasi saygin
festivallere kabul edilen ve 6diil alan sanatsal kaygilarla tiretilmis filmlerin tiretilmis olmasidir.
Ayrica, basinin sinemaya ilgisi, sinema elestirmenligi, sinemada entelektiiel ve politik
yaklagimlarin ortaya ¢ikmasi, orgiitlenmenin gelismesi gibi etkenler de 1960’1 yillar1 6nemli

kilmustir. Filmlerin diinyaya ihraci da gelisim gostermistir.”” Yine de bu yillarda iiretilen nitelikli

°71964’tin ilk iki aymda Liibnan, Kibris, Yunanistan, israil ve Bati Almanya gibi iilkelerde Tiirkiye yapimi 85 film
gbsterilmistir (“Sanat”, 1964, s. 11). 1970°de, Bat1 Almanya, Avusturya, Kibris, Iran, Israil, Liibnan, Pakistan, Tunus,
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filmlerin genel {iiretim igindeki agirligt ¢ok azdir. Burada onemli olan, Tiirk sinemasinda,
1950’lerde girilen sinema ¢ag1 sonrasinda, 1960’larda siyasal ve kiiltiirel kosullarin da elverisli
olmas1 sayesinde sanatsal ve toplumsal kaygi igceren filmlerin iiretilmeye baslanmis olmasidir.
Gergekte, az sayida nitelikli filmin yapildig1 bu yillar, ¢ok sayida niteliksiz filmin de yapildig: bir
donemdir.

Scognamillo’ya gore, bir yilda cekilen 200-250 filmden sadece bes, on tanesi 6zgiin
senaryoya dayanmaktadir (1966, s. 30). Siirekli yenisi agilan sinema salonlarina film yetistirmek
icin kisa siire i¢inde senaryo yazmasi istenen sinirli sayidaki senaryo yazari, kendini tekrar etmeye
baglamig ve icine distiikleri liretememe, yetistirememe tikanikligi nedeniyle yabanci film
hikayelerinden kopyalanmis isler yazmistir. Bu durum 1970’li yillarda da devam etmistir.
Scognamillo, bu yontemin sinemayi, sanatgiyl ve seyirciyi soysuzlastirdigi ve kisirlagtirdigi
diistincesindedir (1966, s. 29). Truffaut, 1965 yilinda Tiirkiye’ye geldiginde, gazetecilerin Tiirk
sinemasini nasil bulduguna dair yonelttigi soruya, hentiz hi¢bir Tiirk filmini izlemedigi ancak Tiirk
sinemasi hakkinda bildigi tek sey olarak su cevabi vermistir: “Cok ¢abuk, ¢cok ucuz ve ¢ok sayida
film ¢evriliyormus” (“Truffaut”, 1965, s. 32-33).

Kopya veya ¢alint1 hikayelerle senaryolar yazilmasi, is yapmis filmlerin hikayesinin kiigiik
degisikliklerle tekrar c¢ekiminin yapilmasi, ticari hirs i¢inde yaraticilik olanaklarinin iyice
azalmasi, dini, dansozlIi, erotik, sarkili filmler ile seyirci istismarinin artmasi ve sinema emekeileri
izerindeki somiiriiniin derinlesmesi gibi olumsuz unsurlar 1960-1980 aras1 yillarin belirgin 6geleri
olmustur. Isletmecilerin ve yapimcilarin temel sorumlusu oldugu bu sistemde {iretim krizi yasayan
senaryo yazarlari, edebi eserlerden uyarlamalar yapmaya da yonelmistir. Onlar i¢in uyarlama

senaryo yaziminin ayri zorluklart vardir. Ciinkii, edebi eserlerden uyarlama yaparken, sektoriin

Urdiin ve Yunanistan’da 312 Tiirkiye yapimi film gdsterim imkani bulurken, 1971°de bu iilkelerin yanina Romanya
ve Amerika ihracatinin da katilmasiyla say1 327’e yiikselmistir (Ener, 1973, s. 7).
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biitlin miidahalelerini gogiislemenin yani sira, eser yaraticisinin tercihlerini, hassasiyetlerini
dikkate almasi ve onun olurunu almasi gerekir. Atif Yilmaz, uyarlama yapan bir senaristin, eserin
yazarint memnun etmekle birlikte yonetmeni, yapimciy1r ve oyunculari da memnun etmesi
gerektigini ve bu tilir nedenlerle senaryo yazarliinin diinyanin en zor islerinden biri oldugunu
savunur (1982, s. 74). Yi1lmaz ayrica uyarlama yapan bir senarist i¢in, “’ya sanatg1 kisiligi olmamasi
ya da sanatc kisiligini unutmasi, bastirmas1” ve “usta bir teknisyen gibi davranmas1” gerektigine
inanir (1982, s. 74).”® O, bir senaristin yonetmenin hayalini gergeklestirmesine yardimer olmasi
gerektigini ve ‘sanat¢i gibi davranmaya’ baslaylp uyarladigi edebiyat iiriiniinii asmaya
kalkmasinin yanlis olacagini savunur (Yilmaz, 1982, s. 74). Atif Yilmaz’in, senarist ile ‘sanatsal
catigmaya’ girmemek icin One siirdiigii en ideal formiil, yonetmenin ¢ekecegi film i¢in senaryoyu
da kendisinin yazmasidir (Yilmaz, 1982, s. 74).

Kiiltiirel ve siyasal ortamin elverissiz, engelleyici yapisi da yaraticiligi engelleyici bir islev
gormektedir. Yilmaz Giiney, izmit Cezaevi’nde yattig1 dénemde kaleme aldig1 bir yazida, kendi
senaryo yazim siirecinin hep politik ve sektorel engellerle karsilagtigina ve Ozgiir iiretim
olanaklarina hi¢ kavusamadigina deginmistir:

Bir senaryocu, kesintisiz diislinebilme olanaklarina, rahat, sakincasiz hareket edebilme
olanaklarina, yaratici yetenegini alabildigince 6zgiir kullanabilme kosullarina sahip olmalidir. Ama
ben, hicbir zaman bu olanaklara sahip olamadim. Sansiiriin ve yasalarin baski ve sinirlamalar
disinda, diislincelerim, tasarilarim arasina her zaman birileri girmistir; diisiincelerim, diislerim
kesintilere ugramistir. Her seyi kosarak, sikinti icinde, yarim-yamalak, telas icinde yapmak zorunda
kalmisim. Senaryo yazmak i¢in 6zel bir yerim yoktu; olamazdi da (1999b, s. 62).

% Bir tarafta yaratici olan bir emekgiden teknisyen gibi olmasmin beklenmesi, diger tarafta teknisyen olarak calisan
set ig¢ilerinin yoktan var etme gibi sorumluluk altina sokularak onlardan yaratici gibi olmasmin beklenmesi ile
karsilagilmaktadir. Bu durum yaraticiligin ve teknisyenligin rolden role girdigi degisimi ve i¢ ice gecmisligi gosterir.
Film iiretiminin elverissiz kosullar ve teknik altyap1 eksiklikleriyle gergeklestigi bilinen Yesilgam setlerinde, ortaya
¢ikan aksaklik ve eksikliklerin giderilmesinde set emekgilerinin ‘biiylik hiinerlerinin’ hayati 6neme sahip oldugu
anlayis1 yaygindir. Ornegin Soray, “gdriinmez kahraman” olarak tanimladig set emekgileri igin, “Hepsi hayranlik
duyulacak yaraticiliga sahiptirler, aninda yoktan var ederler. Hi¢ yorulmazlar” demektedir (2012, s. 57). Sektoriin en
giivencesiz ve kotii kosullarinda ¢alismis ve yasamini sefalet iginde tamamlamis set emekgileri hakkinda sektoriin
diger bilesenlerinin, bu hayranlik ve kahramanlik igeren sdylemsel payeleri ayrica incelenme ihtiyaci tagimaktadir.
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Biilent Oran’1n, Yesilcam’daki sermaye yapisi ile 6zgiirliik arasinda kurdugu iliski dikkat
cekicidir: “Filmlerin yirmi otuz liraya ¢iktig1 yillar, daha 6zgiirdiik. Ciinkii prodiiktoriin kaybetme
korkusu azdi. Bu 6zgiirliik agsag1 yukar: filmin maliyet ve rizikosuyla ters orantili oluyor” (Oran,
1973, s. 17). Anlasildig1 lizere sinemada donen paranin artmasi, yapimcinin hem senariste hem de
prodiiksiyondaki sinema emekgilerine miidahalesini arttirmakta ve yaratma ozgiirliigiinii iyice
imkansiz hale getirmektedir. Yaptig1 isten yiiksek diizeyde kazang saglamaya odaklanmis bir
sektorde, sinemanin biitiin emekgileri buna hizmet etmek zorunda ve biitiin varligini buna adamak
durumundadir. Sektoriin bu yapi i¢inde, 6zgiin olma ve yeni bir iislup gelistirme gibi ‘tehlikeli’
istekler tastyan bir yaraticidan bekledigi sey, o istekleri ‘ertelemeleri’ yoniindedir. Oran, sanatsal
iretimin deger kazandigi bir donem gelene kadar iyi senaryolar yazmak istegini hep
erteleyenlerden olmustur (1973, s. 25).

Ayni erteleme, nitelikli filmlerde yer almak isteyen oyuncular ve diger sinema emekgileri
icin de gecerlidir. Salonlara film yetistirme telasi, biitiin islerin hizli ve yiizeysel yapilmasina neden
oldugu gibi oyuncularin da aldig: rollerin hakkini layikiyla vermesinin 6niine gegmis ve bir setten
digerine kosmalarin1 dayatmistir. Ahmet Mekin, oyuncu ve yonetmenlerin ayni anda birkag filmde
calismak durumunda kalmasina su sozlerle dikkat ¢ekmistir: “Oyuncu, nigin bunlar1 yapacagini,
bu davranisa onu iten gergek nedenleri sormuyor. Rejisdr de oyuncusuna agiklama geregini
duymuyor hi¢. Clinkii ikisinin de vakitleri yok ¢iinkii biri 6gleden sonra bir ikinci filme, 6biirii de

yarim biraktiginin montajia gidecek. Ya da bagka bir seye...” (1965, s. 9).

3.2.1.6. Kaliplara Sikistirilan Oyunculuk

Yesilcam’da bolge isletmecileri ve yapimecilar, oyuncular: (6zellikle starlar1) genellikle

benzer rollerde oynatmay1 uygun bulmustur. Ciinkii halkin onlar1 dyle sevdigine ve perdede hep
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oyle gormek istedigine inanirlar. Bu yaklagimin oyuncuyu sartlandirdigi ve kaliba soktugunun
farkinda olan Tiirkan Soray, yine de kendisinin halkin begenisini her seyden nde tutmay: tercih
ederek buna uyum sagladigini ve bundan da pigsmanlik duymadigini belirtmistir.

Tabii bu da giderek kaliplasmis bir oyunculuk ve kligselesme, hep kendini tekrarlama, kendini
yenileyememe ve oyunculukta kendisini ispatlayamama tehlikesi getiriyordu; oyunculuk sanatinin
diismaniydi. Ben bu tehlikeyi sezinlememe ragmen farkli roller oynamadim. Seyircim beni hangi
rollerde gormek isterse buna uymaliydim. Onlar1 hayal kirikligina ugratmaktan hep korktum ve
seve seve birbirine benzeyen bu rolleri oynadim (2012, s. 56).

Soray, yillar sonra anilarinda bu tiir oyunculugu seve seve yaptigin1 yazmissa da 1976
yilinda Ses dergisine gonderdigi bir yazida, on bes senedir Yesilgam kosullarina uygun filmler
yaptigini ancak artik “siis kadin1 devrini geride birakip gercek bir sanat¢i olmaya” ve toplumsal
sorunlar1 isleyen filmler yapmaya yonelecegini belirtmistir (1976, s. 2). Yilmaz Giiney,
oyuncunun, bagarisini siirdiirmeyi sadece halkin gosterdigi sempatiye birakamayacagini ve
kendisini silirekli asma arayisinda olmasi gerektigini savunmustur (1965, s. 6). O, halkin
begenisine, daha iyi oyunculuk yaparak karsilik vermeyecek bir oyuncunun eskiyecegi ve
‘stmaracagi’na inanmistir (Gliney, 1965, s. 6). Sinema Postasi gazetesine halkin biiyiik ilgi
gosterdigi “Turist Omer” roliinden biktigmni agiklayan Sadri Alisik, sinema oyunculugunun 27.
yilina girdigi ve 400 filmde oynadig1 bir zamanda, o ana kadar oynadig: rolleri yapimcilarin
sectiginden yakinmis, artik kendi rollerini oynayacagini ve filmi kendisinin se¢ecegini agiklamistir
(1973, s. 12). Alisik, 27 yildir seyircilerine bir seyler vermek istedigini ancak yapimecilar yiiziinden
oyunculugunu ve meslege basladig1 yillardaki kisiligini kaybettigini sdylemistir. Istisnalar olmakla

birlikte, kotiiyil oynayan, biitiin filmlerinde “kétii”; iyiyi oynayan, biitiin filmlerinde “iyi”dir.”

% Semih Servidal, alt gruptaki oyuncularin “iyi” ya da “kotii” roller fark etmeksizin, oynadiklari rollerin gergeklik
algilarini bozarak onlart “saskin 6rdege” ¢evirdigini sdylemistir: “Karakter oyunculardan birisi diyelim. Aliyoruz onu
zengin bir kdskte, oranin sahibini oynatiyoruz. Horozlu diye bir magaza var, oradan gidip kiralik bir elbise aliyoruz,
adami giydiriyoruz. Yanmna iki ii¢ tane bayan oyuncu, bir sise viski, bir tane puro veriyoruz. Simdi adam giindiiz
milyarderi oynuyor, aksam bir bakiyor elinde ii¢ bes kurus var. Saskin bir 6rdek gibi oluyor” (kisisel goriisme, 19
Subat 2014).
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Cogunlukla “iyi’yi oynamig bir karakter oyuncusuna, baska filmde kotii karakter rolii verilmesi
yapimel i¢in dnemli bir ticari risk dogurmazken, halkin sevgisini kazanmuis bir starin kotii karakter
roliinde oynamasi hem yapimct hem de oyuncu i¢in biiyiik bir risk olarak algilanmistir. Yine de
pek cok karakter oyuncusu yildizlar kadar olmasa da bu tiir kaliplar i¢inde tutulmustur. Yusuf
Cetin, kendisine hep kotii roller verilmesini yonetmenlerin tercihi olarak degerlendirmistir:

Yani, kabaday1idir, soyguncudur, vurguncudur, mafya babasidir, o konuda ¢ok filmde oynadim. Biz
o glinlerde ekonomik anlamda 6niimiize her ¢ikan ise “evet” diyorduk. Bunun 6niinii kesmek de
miimkiin degildi ki. Bizim suratimizin sert goériiniimiinden dogru yénetmenlerimizin de hep elinde
hazir bir hamur varken ikinci bir hamura ihtiya¢ duymaksizin bizi oynatiyordu. Aslinda her tiirlii
adamin rolii oldugumu diigiiniiyorum (kisisel goriisme, 11 Subat 2014).

Oyuncularin belirli rollerde sikisip kalmasinin sorumlusu olarak yapimci ve yonetmenleri
gosteren yaklasimlar oldugu gibi sinema seyircisini gdsteren yaklasimlar da vardir. Seyircinin bir
oyuncuyu hangi rolde begendiyse hep o rolde gérmek istedigine dair yaygin bir kabullenis dikkat
cekmektedir. Akis dergisinde ¢ikan bir yazida, filmlerde hep kotiiyii oynamig olan Ahmet Tarik
Tekge’nin, son yillarda ayr1 ayr filmlerde, kotiiyli, iyiyi ve komigi oynamis olmasinin, onu
yiprattigina, “cok tiirde kisilige biirlindiirdiigiine” ve “linlinii yitirme tehlikesi”ne soktuguna dair
yapilan yorum (“Bir”, 1964a, s. 33), meselenin izleyici odakli yoniinii desteklemektedir. Bu tiir
kaliplagsma, senaryolarin da oyuncuya gore yazildigi durumlari ortaya ¢ikarmistir.

Filmlerde oynamak zorunda kaldiklar1 rolleri elestirerek gercek oyunculuk yapma istegiyle
tiyatroya yonelenler olmustur. Oyuncu Hulusi Kentmen ve Hiiseyin Baradan’in 1967 yilindaki
bdyle bir yonelimini Ses dergisi, okurlarina “Hiirriyeti Sectiler” baslig1 ile duyurmustur: “Yerli
sinemanin sagma tiplerinden, riiyada bile inanilmayacak tuhafliktaki konularindan biktik usandik.
[...] Simdi istedigimiz piyesleri, istedigimiz yerde oynuyoruz. Sanat askimizi da tatmin ediyoruz”

(Baradan, 1967, s. 30).
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3.2.1.7. Erkek Yapimel, Erkek Yardimei ve Erkek Sektorle Simirlanmak Istenen
Kadin Oyuncu

Kadin oyuncularin smirlanma sekilleri, es, sevgili ve aile {iyeleri gibi unsurlarin dahil
olmasiyla erkek oyunculara gore ¢ok daha fazladir. Muhterem Nur ile esi Isin Kaan’in evlenmeden
once yaptiklar1 bir anlagsma bu duruma 6rnek teskil eder. Anlasmaya gore Isin Kaan, Muhterem
Nur’un dar etek giyinmemesini, bir yilda ikiden fazla film ¢evirmemesini, filmlerde kotii kadin
rollerinde oynamamasini sart kogmustur (Tahsin, 1961, s. 6). Benzer bir miidahaleye ugradigini
iddia eden oyunculardan biri olan Nurhan Nur, Atif Yilmaz ile evli oldugu dénemde, kendisine
gelen rol tekliflerini kabul edemedigini ¢iinkii kocasinin sadece kendi yonettigi filmlerde
oynamasina izin verdigini agiklamistir (“Yeni”, 1964a, s. 22-23). Nur, Yilmaz’dan ayrildiktan
sonra da “sohret”1 yakalayamamasinin nedeni olarak artik kimsenin iinlii bir yonetmenin eski esine
is vermeye yanagsmadigini belirtmistir (“Yeni”, 1964a, s. 22-23). Ses dergisinde, Yilmaz Atadeniz
ile Y1lmaz Giiney arasinda gectigi iddia edilen bir sohbette, Yilmaz Giiney, esi Nebahat Cehre’nin
o ana kadar yapimecilar tarafindan ¢ok istismar edildigini ve artik kocasi olarak, kendisinin hissedar
oldugu firmanin filmleri haricinde bagka yapimlarda oynamasina izin vermeyecegini ve “evinin
kadini, ¢ocuklarinin annesi olmasini” istedigini sdylemistir (“Yilmaz”, 1967, s. 20).

Ozellikle kadin yildizlarin etrafinda bir cember vardir. Ama nasil bir ¢ember? Bu diizende
akrabalik, dostluk, arkadaslik ve menajerlik birbiriyle iyice sarmas dolas olmustur. Ama yapilanlar
para icin degil, hatir, goniil, arkadaslik ve eslik gorevlerini yerine getirmek i¢indir. Mesela Tiirkan
Soray’in perde arkasindaki yon vericisi Riichan Adli’dir. Meslegi olan yedek parga ithalat¢iliginin
yani sira Sultan’in biitiin problemlerini halleder. Senaryolar: okumaz ama dinler, filmcilere tarih
verir. Ve herkes sunu ¢ok iyi bilir, Riichan Adli’nin “okey”i olmadan Tiirk&n Soray tarih veremez,
teklifi geri ¢evirir (Turgul, 1973b, s. 7).

Yavuz Turgul’un da isaret ettigi gibi, kadin yildizlar hem sektoriin hem de yapimcilarin
genel yapist nedeniyle zarar gormemek ve mesleginde tutunabilmek i¢in bir “erkek yardimci”y1

yaninda tutmakta ancak o erkekler zaman zaman kadin oyuncuyu sinirlayici bir islev gormektedir.
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Filiz Akin’m yaninda Erler Film’in yapimcisi Tiirker Inanoglu, Fatma Girik’in yaninda Ugur
Film’in yapimcist Memduh Un yillarca yer almistir.

Kadin oyuncularin setlerde fiziksel siddete ugrama vakalarina erkek oyunculara gore daha
cok rastlamak miimkiindiir. Muhterem Nur, ¢alistig1 bir filmin setinde doktor randevusu oldugunu
sdyleyerek setten ayrilmak isteyince filmin yapimcist Thsan Nuyan tarafindan fiziksel siddete
maruz kalmistir (“Muhterem”, 1964, s. 3). Nur, yasadig1 siddet anin1 soyle anlatmistir:

Bir aydan beri hastayim. Bir hafta 6ncesinden de doktordan randevu almistim. Tam o giin rejisor
fhsan Nuyan bana is koydu. Ona durumu anlatip, aksam en ge¢ 08:30’da isimi bitirmesini rica
ettim. Kabul etti. Fakat saat 18:30°da hala diger oyuncularin sahnelerini ¢ekiyordu. Bir ara Thsan
Nuyan ortadan kayboldu. Saat 19:30°da ¢ikageldi. “Hadi hazirlan Muhterem, sahnelerini gekmeye
baslayacagim” dedi. Kendisine randevumu ve dnemini tekrar anlattim. “Ben anlamam, soyunup
calisacaksin” dedi. O giin sette bulunan arkadasi rejisor Umit Utku da, ¢itkmamam icin kapry1
tutmustu. Ben direndim, bu arada balkon kapisindan i¢ salona gecerken, birden yiiziimde feci bir
agr1 hissettim, burnumun kirildigin1 sandim. Sonrasini hatirlamiyorum (“Muhterem”, 1964, s. 4).

Hastaneden sekiz giinliik istirahat raporu verilen Nur, saldirgan yapimciyr mahkemeye
vermistir. Yapimci Nuyan, mahkemede kendini savunurken, Muhterem Nur’u 14 y1l 6nce bir barda
konsomatrislik yaparken begenip Muharrem Giirses’in Kara Efe (1952) filminde oynattigini,
tizerinde bu kadar emegi olan bir insandan, ¢ok masraf ettigi bir plan1 ¢ekmek istedigini ancak
onun miinakasa yaratarak bu duruma sebep oldugunu sdylemistir (“Muhterem”, 1964, s. 4). Ihsan
Nuyan, kadin oyuncuyu “berbat” bir halden kurtardigini sdyleyerek tizerinde hak iddia etmekte ve
istedigini elde edemeyince onu tekrar “berbat” bir hale sokmay1 kendinde hak gormektedir.

Belgin Doruk da sette ‘yiizlinlin daha inandirict gériinmesi’ istenildigi i¢in tokat darbesi
alan bir bagka kadin oyuncudur. Doruk, Osman Seden’in yapimciliginda ¢ekilen Liitfi Akad’a ait
Oldiiren Sehir (1953) adli filmin ¢ekimlerinde (halkin taslamasi nedeniyle cekemeyip ayni sahneyi
harici olarak ¢ekim yaptiklari anda) yonetmen ve oyuncu tarafindan kendisine tokat atilmasini
sOyle anlatir:

Liitfi (Akad) Bey ise ¢ok titizdi. Defalarca prova yaptirtyordu. Bir aglama sahnesinde gozyaslarim
kurumus gibiydi. Herkes ¢ildiracakti. Liitfi Akad geldi, yliziime iki tokat atti. Ne oldugunu
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anlamadan, basladim hiingiir hiingiir aglamaya. iki tokat da Turan’dan (Seyfioglu) yedim. Beynim
dondii. Burnumdan kan geldi. Turan ne yapacagini sasirdi. “Bir sey olursa seni Londra’ya tedaviye
gotiirecegim” dedi, durdu (2006, s. 91-92).

Kadin emekgiler, erkeklerin bireysel baskilamalarinin yani sira isgveren oOrgiitlerinin
yargilama ve cezalandirma gibi pratikleriyle de sinirlandirilmak istenmistir. Tiirkan Soray, Leyla
Sayar ve Nuray Uslu da giinliik yayimlanan bir gazeteye verdikleri roportajda sdyledikleri sozler
nedeniyle yapimcilarin orgiitii olan Tiirk Film Prodiiktorleri Cemiyeti yonetiminin tepkisini
cekmis ve “tohmet altinda” birakildiklarini agiklayan cemiyet yetkilileri tarafindan kendilerine
belirlenmis bir giin ve saatte cemiyete gelmelerini iceren bir mektup génderilmistir (“Ug”, 1964,
s. 6). Oyunculardan ikisi mazeret bildirip (Leyla Sayar hi¢bir mazeret gostermemis) bu ¢agriya
olumsuz yanit verdikten sonra, cemiyet ikinci bir ¢agr1 yapmaya karar vermistir. Hadise ¢ikaran o
roportajda Sayar, “bir kadin artist i¢in basariya giden en kestirme yol prodiiktoriin veya rejisoriin
yatak odasindan gecermis” (“Uc”, 1964, s. 6) gibi sozlerle yapimci ve yonetmenleri protesto
ederken Soray da “Bu pis sinema mubhitinden ayrilacagim. Evet bu muhiti hi¢ sevmedim”
(“Prodiiktorler”, 1964, s. 4) demistir. Oyuncularin bu agiklamalari, Yesilcam’da kadinlarin
yasadig1 bir baska onemli sorunun varligini agiga ¢ikarmistir. Sektoriin kendi i¢inde yasadigi,
disar1 yansimayan ve yazihanelerde sessizce ‘¢Oziilen’ sorunlarin bir kismi bdyle o6fke
patlamalariyla aciga ¢ikmistir. Kadin sinema emekgilerinin, ¢esitli cinsel yaklagim ve baskilari
yogun sekilde yasadiklar1 basina agiklama yapma noktasina gelmelerinden anlasilmaktadir. Fakat,
Milliyet gazetesindeki bir yaziya gore oyuncular, cemiyetin tepkisinden sonra ‘“yanlis
anlasildiklar1”, “Oyle sdylemek istemedikleri” gibi aciklamalar yaparak geri adim atmak
durumunda kalmistir (“Ug”, 1964, s. 6). Yapimcilar, oyuncularin bu aciklamalar1 nedeniyle,
“Bundan sonra yerli filmde oynamak {izere hangi ana, baba kizin1 filmcilere teslim eder?” seklinde
tepkiler gostermis ve Yesilgam i¢in “pis muhit” diyen Soray’in, “kazancini, s6hretini ve saadetini”

kendilerine borglu oldugunu iddia etmistir (“Prodiiktdrler”, 1964, s. 4). Isverenlerin klasik tavr
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olan “ekmeginizi ben veriyorum”, “sayemde yasiyorsunuz” sodylemlerinin bir benzerini de
yapimcilarin siklikla kullandigini hem Sayar’a hem de Soray’a yonelik sergiledikleri bu
tepkilerden gérmek miimkiindiir.

Bazi oyuncu firmalarinin, oyuncu adaylarini ve onlarin hayallerini sdmiirmesinin en biiytik
zararmi gorenler yine kadin oyuncu adaylari olmustur.'® Akis dergisinde, bu firmalarin kadinlara
kurdugu tuzak c¢ok net olarak yazilmistir:

Artist ajanlig1 biirolar: artist olmak amaciyla saf saf, kendi ayaklariyla gelip aglarina diisen geng
kizlar1 prova filmi ¢ekimi diye kandirip miistehcen sahneler ¢cekmeye zorlamakta ve isi daha da
ileri gotiirerek, elde mevcut bu sahnelerin fotograflartyla adaylar1 tehdit edip, onlar1 randevu
evlerine sermaye olarak da satmakta ve bir baska ticaret kaynagina sahip olmaktadirlar (“Artist”,
1965, s. 15).

Ayn1 zamanda Safa Onal’m yazip Atif Yilmaz’m yonettigi Ahh Giizel Istanbul (1966)
filminde de Ayse karakterinin basina aynen burada tarif edilen durum gelir ve Hagmet (Sadri
Alisik) Ayse’yi (Ayla Algan) bu durumdan kurtamak ister.

Karakter oyuncusu, yardimci oyuncu ve figiiran oyuncularin isimlerine film afiglerinde ya
kiigiik puntolarla yer verilir ya da hi¢c yer verilmez. Fakat alt kategoride degerlendirilen
oyuncularin sinemaya girme motivasyon ve hedeflerinden biri, bir giin o afislerde yer alan
yildizlarla adlarinin yan yana gelmesini saglamak ve o setlerde birlikte ¢aligabilmektir. Gergekte
birgogu bu hayallerinin hepsini gergeklestiremez ve tamamina yakini sektdriin en ¢ok somiiriilen
emekgilerine doniisiir. Hatta bir siire sonra, yakin olmak istedikleri basrol oyuncularinin “bask1 ve
kaprisleri” altinda ezilebilir (Volkan, 1980, s. 6). Dért yildir figiiranlik yapan Sebahat izgii, Yedinci
Sanat dergisinin bir “sorusturma”sinda, “anne, hala, hemsire, kadin gardiyan, hizmet¢i” rollerini

oynadig setlerde, “yemek temini, fazla mesai, sigortasiz ¢alistirilma” gibi sorunlar yasadiklarini

1% Y esilgam’da oyuncu olmak isteyen bir kadin, pismanhgini bir siir ile sdyle anlatmustir: “Yesilgam’in her seyini

6grendim / Bagima gelenlerden pek igrendim / Mektup yazdim, dertlerimi séylendim / Ana evi cennet imis, kardesler...
/ Yesilgam’da donen dolaplar, isler... / Kem g6z, yan bakis ve ¢iiriik disler / Her yildiza ayri tuzaklar, sisler / Ana evi
cennet imis, kardesler...” (“Bir”, 1966, s. 12).
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ve Tiirkiye Film Iscileri Sendikasi’nin ¢abalarina ragmen bu sorunlarin tam ¢dziilemedigini
sOylemistir (“Figliranlara”, 1974, s. 18). Aym sorusturmada konusan figliranlardan Erol Erbil,
sakatlandiginda kendisine sendikanin baktigini; Ayse Cinar, 6lseler kimsenin haberi olmayacagini

dile getirmistir (“Figliranlara”, 1974, s. 19).

3.2.1.8. Star Sistemi ve Oyuncunun Omuzlarindaki Agirhg:

Yapimcilarin halki sinema salonlarina ¢gekmek i¢in baglattigi star sistemi, 1960’11 yillarda
en lst diizeye ¢ikarak aleyhlerine islemis ve kazanglarini diisiiren bir tehdide doniigmiistiir. Star
oyuncular, filmlerin i yapmasindaki kilit rollerini fark ettikten sonra yapimcilara kars1 kendi istek
ve kosullarini 1srarla savunmaya baslamistir. Yapimcilar bunun 6niine ge¢mek i¢in yeni starlar
yaratma ve “eski starlarin yildizin1 diigiirme” yoluna gitmistir (“Tahtlar”, 1964, s. 32). Tiirkan
Soray, yapim sirketleriyle anlagsma imzalarken kendi sartlarin1 koyabilen az sayidaki oyuncudan
biridir. Sektorde “Soray kanunlar1” olarak adlandirilan kurallar1 Tiirkan Soray, Sinemam ve Ben
adl1 an1 kitabinda soyle siralamigtir:

1- Tiirkan Soray film senaryolarini film ¢ekim tarihinden en az bir ay 6nce begenir.

2- Tiirkan Soray senaryoyu film ¢ekim tarihinden en az bir ay dnce begenir.

3- Her senaryoda begendi mutabakati sarttir.

4- Cekilecek filmin rejisorii ve bas erkek oyuncusu i¢in Tiirkdn Soray’in mutabakati sarttir.

5- Tirkan Soray adi, jenerik, afis, ilan ve sinema fenerlerinde basta ve tek olarak yazilacaktir.

6- Filmde 6plisme ve acik sahne olmayacaktir.

7- Filmdeki modern giysiler Tiirkan Soray’a, tarihsel olanlar ise sirkete aittir.

8- Film cekimi Istanbul dahili olup Tiirkdn Soray Istanbul disina ¢ikamaz.

9- Calisma saatleri sabah 8 ile 19 arasindadir.

10- Pazar giinleri Tiirkan Soray ¢alismaz.

11- Filmin her oynadig1 yerde dokuzuncu madde uygulanacaktir.

12- Filmlerin seslendirmesinde Tiirkan Soray’in sesi i¢in kendi mutabakati sarttir.

13- Sirket filmi kendi hesabina ¢eker. Eger bagka sirketle ortak yapima gidilirse Tiirkdn Soray’in
mutabakati sarttir.

14- Film renkli ise Tiirkan Soray’in mutabakati ile ¢ekim giinleri uzayabilir.

15 — Bu sartlara riayet etmeyen film sirketi 100 bin lira 6demeyi taahhiit eder.

16 — Ihtilaf vukuunda merci mahkemeler Istanbul mahkemeleridir.

17- Tirkan Soray sirketlerden film bagina (...) lira alir.

18 — Tiirkan Soray mecburi gecikmeleri on giinden fazla beklemez (2012, s. 57).
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On sekiz maddelik “Soray kanunlari”nin ¢ogu, bir oyuncuyu, yapimci veya yonetmenler
tarafindan siiriiklenen, yaraticiligt engellenen pasif bir varlik olmaktan ¢ikarip, oynayacagi
senaryoyu se¢me hakkina sahip olan, roliine bir ay dncesinden hazirlanip yaratici bir oyunculuk
ortaya koyma imkani kazanan ve ¢aligma kosullarinin belirlenmesinde etkili kilan aktif bir varliga
cevirme niteligindedir. Bu durum, hoyratga ve buyurgan yonetmeye aligmis olan bazi yapimeilarin
tepkisini ¢ekmistir. Yapimec1 Umit Utku’nun, oyuncu kanunlarmi kabul etmedigi ve “Sart da
benim, kanun da, her sey de... Isteyen gelir oynar, istemeyen oynamaz” seklindeki tavri,
yapimcilarin genel olarak paylastigi bir diisiince bigimidir (“Yesilcam’in”, 1973, s. 3).

Tiirkiye Filmciler ve Bolge Isletmecileri Federasyonu’nun bir toplantisinda genel sekreter
Umit Utku y1ldiz oyuncularinin artik yilda on iki filmden fazla film geviremeyecegini, on iigiincii
filmi ¢evirdigi taktirde hicbir sinemacinin o filmleri satin almayacagini séylemistir:

Bir filmin baslamasindan bitimine kadar, bilyiik emek ve hizmetleri gecen biitiin elemanlar, artik,
sOhret olmalar1 i¢in ugrastigimiz ve sdhret yaptigimiz bas artistlere esir olmayacaklardir. Bag artist
kaprisleri, bas artist kanunlar1 ve bas artist baskilarina paydos denecektir. [...] Film boyunca biitiin
yiikil izerinde tutan, filmin en 6nemli elemanlarindan karakter artistleri, yillarca emek verdikleri
bu sahada film boyunca bin lira alirken yeni c¢ikardigimiz, meshur etmek i¢in milyonlar
harcadigimiz bas artistlerin 60-70 bin lira almaya hakki var midir? (Demirkol, 1968a, s. 6).

Basin toplantisinda yer alan federasyon baskami Hiirrem Erman, Hint ve italyan
sinemasinin Raj Kooper, Sophia Loren, Gina Lollobrizida gibi biiyiik {icretler talep eden sanatgilar
tarafindan yikildigin1 one siirerek Tiirkiye’de de ayni durumun olmamasi i¢in oyuncularin
“boykot” gibi yontemlerle “hizaya” getirilecegini agiklamigtir (“Cok”, 1968, s. 5). Erman’in
“hizaya” getireceklerini agikladigi oyuncularin ¢ok para kazanabildigi sistemi aslinda kimlerin
kurdugunu, Umit Utku, iistteki alti paragrafta yer alan, “meshur etmek icin milyonlar
harcadigimiz basg artistleri” sozleriyle itiraf etmistir. Yapimcilar, kendi yarattiklar: star sistemiyle
miicadele ederken gergek bir dzelestiri vermekten kacinmakta ve yarattiklart kotli sonucun esas

sorumlulugunu oyunculara yiiklemeyi tercih etmektedir. Tiirkan Soray, Tirkiye Filmciler ve
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Bolge Isletmecileri Federasyonu’nun bu agiklamalarina tepki gostermis ve “Film basina bin lira
alarak bu ise basladim. Ilk fiyatimi prodiiktorler, sonuncusunu da yine onlar tespit ettiler ve
veriyorlar” diyerek isin ana sorumlusu olarak film yapimcilarini igaret etmistir (Demirkol, 1968b,
s. 6). Soray ayrica Tiirkiye’de kostlim paralarinin oyuncuya Odetildigini hatta son filminde
kostiime 34 bin lira verdigini ve yapimcinin bono olarak ¢dedigi 60 bin liranin 20 bin liras1 vergiye
gidince ellerinde az para kaldigini, set is¢ilerinin diisiik iicretlerini kendisinin degil yapimcilarin
belirledigini ve yapimcilarin film tekliflerine olumsuz cevap verdiklerinde kendilerine kizip,
kirildiklarini agiklamistir (Demirkol, 1968b, s. 6).

Starlar, icinde olduklar1 sohret ve alkis diinyasinin tesiriyle birtakim kisiliksel 6zellikler
degisimi ile yliz ylizedir. Star sistemi onlari, sayica az olan diger starlarla rekabet etmeye
yonelterek “ego”larinin yiikselmesine ortam saglamistir. Soray’in kanunlari i¢inde yer alan,
“Tiirkan Soray adi jenerik, afis, ilan ve sinema fenerlerinde basta ve tek olarak yazilacaktir” talebi
hem bdyle bir rekabetin geregi hem de oyuncunun esiri oldugu “ego”nun digavurumu olarak
okunabilir. Ayrica afislerde ilk sirada olmak, o oyuncular i¢in “en iyisi” olma imajimnin bir ilanidir.
Eger o afislerde ikinci veya alt siralara inme durumlari olursa hem kendilerine teklif edilen para
miktar1 hem de filmlerde kendi kurallariyla yer alma giicleri azalmaktadir.

1960’11 yillarda, oyuncularin film afislerinde isimlerinin iist siralara ¢ikabilmesinin iyi
paralar teklif edildiginde kabul etmesi ve ¢ok filmde yer almasiyla miimkiin olduguna inanilmistir
(“Hedef”, 1964, s. 13). Bu inanis, Soray’in kanunlar1 arasinda yazdigi, dnceden senaryoyu
okumak, begendigi senaryoda oynamak gibi isteklere zaman ve imkan tanimayan ve star
oyuncusunun zirveden diigmemek i¢in her filmde oynamasina sebep olan bir durum yaratmaistir.
Soray, anilarinda, bir iki film ¢evirerek star olmadigini, ¢ok caligmak zorunda kaldigini yazmis ve

bu nedenle kendisini bir “emek¢i” olarak tanimlamistir (2012, s. 369). Cok filmde oynadiktan
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sonra popiilerlestigini anlatan Hiilya Kogyigit, kendisine eger bu sekilde ¢ok filmde rol almaya
devam etmezse poplilerligini kaybedeceginin sdylendigini aciklamistir (2004, s. 112). Bir baska
y1ldiz olan Fatma Girik, bir sOylesisinde, i¢inde oldugu yogun ¢aligma kosullari nedeniyle, bir giin
bile kendisi i¢in bir sey yapmadigini, 22 yasinda olmasina ragmen kendisini 52 yasinda hissettigini
ve sinirleri bozuldugu icin insanlarla ¢ok tartigtigini belirtmistir (1964, s. 13). Ediz Hun’a gore,
diinyada bir sinema y1ldizi, yaglandik¢a deger kazanmakta ancak Tiirkiye’de ¢ok filmde oynamak
zorunda kaldiklari i¢in erken yipranmakta (1974, s. 3) ve degerini kaybetmektedir. Soray, bir star
oyuncu i¢in yasin ¢ok dnemli olduguna ve fiziksel goriintiiniin yipranmastyla o kisinin starliginin
da bitecegine inanmaktadir (“Sinemada”, 1973, s. 5). Agah Ozgii¢ islerin yogun oldugu bir
donemde yaptig1 set ziyaretlerinde gordiigii manzarayi sdyle yazmistir:

Setlere gitseniz, figiiranindan bas oyuncusuna kadar ayakta sallanip, dokiilen bir siirii insan
goriirsiiniiz ortalikta. Hepsi yorgundur, hepsi uykusuzdur. Bilmem kaginci filmden donmiislerdir.
Ve buradan bilmem kaginct filme gideceklerdir. Hele is davetiyesi gonderdikleri oyuncu
gelmemisse, asil o zaman felakettir. [...] Film yapimcist bu durumda ates piiskiiriir (1962, s. 26).

1970’ler, Tiirk sinemasinda “altin ¢ag”in bittigi ve sektoriin biiyiik bir krize girdigi bir
donem olmustur. Diinyada yasanan savaglar ve kapitalist krizden de etkilenen, ekonomisi zayif
olan Tiirkiye’de yoksullugun daha ¢ok artmasi, 12 Mart 1971 Askeri Muhtirasiyla sertlesmeye
baslayan siyasal siddet atmosferi, ham film sikintisi, sansiir uygulamasinin agirlasmasi ve seks
filmlerinin salonlar1 isgal etmesi gibi etkenler Tiirk sinemasin film iiretemez ve gosteremez bir
noktaya getirmistir. Sinema emekgilerinin 1960’larda yasadigi yogun calisma temposu, 1970’li
yillarin bu kosullar1 nedeniyle, 6zellikle ikinci yarisindan sonra, son bulmaya baslamigtir. 312
filmin gdsterime girdigi 1972 yilindan sonra bu say1 diigme egilimine girerek 1974’te 190’a,
1977°de 126’ya ve 1980°de 65’e inmistir (Ozgii¢, 2012). Ayrica 1970’lerin ilk yillarindan itibaren
Tiirkiye genelinde seyirci sayisi, sinema salonu sayist ve yerli film gdsterimi sayis1 diislise

gecmistir. 1972 yilinda Tiirkiye genelinde 54 milyon 61 kisi film izlemisken 1974’te bu rakam 42
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milyon 475 olmustur (“Istanbul’da”, 1976, s. 7). 1972°de Istanbul’da acik ve kapali sinema
salonlarinin toplam sayis1 354 iken, 1974’te bu say1 322’ye diismiistiir (“Istanbul’da”, 1976, s. 7).
Bu kosullar i¢inde bir filmde star oyuncusunun yer almasi, o filmin is yapmasini saglamak i¢in bir
giivence olmaktan uzaklasmistir. Inci Sinemasi’nin sahibi ve yapimei olan Kaguni Haki, basina
verdigi bir demegte, islettigi sinemanin yedi aydir kar yapamadigini, islerin 1972’ye oranla yar1
yartya diistiigiinii, bu kayb1 yirmi sekiz yildir ilk defa yasadiklarini ve bdyle giderse starlarin bile
kendilerini kurtaramayacagini agiklamustir (Turgul, 1973c, s. 4). I¢inde starlarin yer aldig1 pek ¢ok
film dahi seyirciyi sinema salonlarina getirmeyi basaramamistir. Bu durum star sisteminin
Tiirkiye’de artik bittigi tartismalarmma sebep olmustur. Oyuncularin ¢ogu, star sisteminin
bitmedigini ancak yayginlasan televizyon kullanimi, seks filmlerinin hakimiyeti ve iilkede artan
politik siddet nedeniyle insanlarin sinemaya gelmedigini savunmustur.'®' Fakat Tarik Akan, star
sisteminin ¢oktligline inanmaktadir (Akan, 1974, s. 3). Cilinkii ayn1 yi1lda oynadig: iki filmden
birinin ¢ok is yaparken digerinin ilgi gérmedigini, bunun da artik seyircinin Tarik Akan’1 perdede
gormek icin degil, Tarik Akan’in oynadigi iyi filmi seyretmek i¢in sinemaya geldiginin gostergesi
oldugunu savunmustur (Akan, 1974, s. 3). Ona gore, seyirci artik iyi film ile kotl filmi ayirt
edebildigi ve tercihlerinin merkezine iyi filmi koydugu i¢in star sistemi ¢okmiistiir. Seyircinin
doniistiigli savina Liitfi Akad da katilmakta ve seyircilerin artik yonetmeni de segmeye basladigini
belirtmektedir (1977, s. 8). Sinema salonu isletmecisi olan Berg Kiirk¢iiyan ve Seyfi Oztiirk de
1974 yilinda yaptiklar bir aciklamayla, seyircinin starlara doydugunu, artik siirekli ayni yiizleri
gormekten biktigini ve starlarin bir is garantisi olmaktan ¢iktigin1 belirtmistir (Ener, 1974, s. 7).
1960’larda bir oyuncu i¢in starligin dl¢iisii ¢ok film projesinde yer almakti. 1970’lerde bu dl¢iiniin

starligin bitmesine ve star oyuncusunun yipranmasina doniistiiii anlasiliyor. Ayta¢ Arman, 1976

1 Ozellikle siddet ortami nedeniyle halkin aksam sokaga ¢ikmamaya baglamasi, sinema salonlarmin aksam
seanslarini olumsuz etkilemistir.
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yilinda, pesi sira filmler ¢ekerek “sohrete ulastigini” fakat bir anda “sabun kopiigii gibi yok olup
gittigini” ve insanlarin somiriildiigline inandig1 bu sinema ortaminda kendini tiikettigini

aciklamistir (1976, s. 14).

3.2.1.9. Yesilcamda Yaprak Dokiimii ve Gazinolarda, Magazalarda Gelecek
Arayanlar

Fatma Girik, 1979°da yaptig1 bir sdyleside, sadece begendigi senaryolara sahip az sayida
filmde oynamak, gelecegini giivence altina almak ve sanatg1 kisiligini korumak i¢in dokuz yildir
sahnelerde sarki sdylemeye basladigini séylemistir (Aksoy, 1979, s. 30). 1970’lerin ikinci yarist
ayni zamanda sinema emekgilerinin ek islere yonelmek zorunda kaldigi yillar olmustur. Giyim
magazasi isletmekten balik teknesinde ¢aligmaya kadar sektor disi ¢ok cesitli isler yapmiglardir.
Yildiz oyuncular ise biiyiik oranda gazinolarda yiiksek iicretler karsilifinda sarki sdylemeye
baslamustir. '*> Bir kismi da sadece sinemada kalmak igin gazino sahiplerinin biiyiik para
tekliflerine kars1 direnmeyi tercih etmistir. Clinkii gazinolarda sarki sdylemeye baslamak, onlar
icin bir diisiis ve yenilginin kabulii anlamini tagimistir. Basinda da bu durum bir “yaprak dokiimii”
olarak 6ne ¢ikmistir. 1962’de basladigi sinema oyunculugunu araliksiz siirdiiren Filiz Akin,
yillarca sahnede sarki sdyleme igine girmemek ic¢in direnmesine ragmen 1975’te sahnede

caligmaya baslamak zorunda kalmistir (Bozkurt, 1979, s. 32). Akin, sahneye donme nedenlerini,

192 Gazino sahipleri oyuncularim tanmirligindan yararlanip zengin miisteriler kapmak igin 1960’larden itibaren bu yola
girmistir. Onlar i¢in sinema oyuncusunun ses kalitesi ve miizikal yetenegi birincil 6nem arz etmemistir. Bunun en
belirgin 6rneklerinden birini bir gazinocu ile Selda Alkor arasindaki diyalogu igeren su alintida gormek miimkiindiir:
“Gegenlerde bir gazinocu Selda Alkor’a sahneye ¢ikmasi i¢in gecede 3000 lira teklif etmis. Bu teklif kargisinda sasiran
Seldacik, ‘Benim ne sesim var ne de dans etmesini bilirim’ demis. Demis ama gazinocu dinler mi? ‘Olsun’ diye cevap
vermis.” Sen iki sark1 6gren, gerisine karigsma... Biraz gerdan kirar, biraz bel kivirir, biraz da kalga sallarsin olur biter...
Seyirci memnun, sen memnun!” (Ali, 1967, s. 4). Gazino sahipleri de yapimcilarin yildiz oyunculardan yiiksek para
talebi lizerinden yaptiklari sikayetlere benzer sikayetler etmeye baslamistir. 1970’lerin sonlarina dogru sahnelere akin
eden sinema oyuncularinin talep ettikleri yiiksek ticretleri karsilamakta zorlandiklari ve artik isletmelerini kapanmaya
dogru gotiirdiikleri yoniindeki agiklamalara basinda sikga rastlanmistir.
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“Seks filmleri modasi iyice yerlesmisti. Ote yandan ise, daha ¢ok denenmis konular
tekrarlaniyordu. Bu durumda iyi film yapma, iyi filmde oynama olanagi yoktu” seklinde
aciklamistir (Bozkurt, 1979, s. 32). Bilge Olgag, seks filmleri ¢ekerek sektérde tutunmaya ¢alisan
bir kisim yonetmenlerin aksine televizyon i¢in reklam filmi ¢gekimine yonelmis ve 1975-84 yillari
arasinda kurmaca film ¢cekmemistir (Oztiirk, 2004, s. 80). 1972 yilinda sahnelerde sarki sdylemeye
mecbur kaldigini ifade eden Fikret Hakan da bdyle bir adim1 atmanin nedeni olarak, “sahneden
kazandigin1 sinemaya vermeyi” gostermistir (“Fikret”, 1972, s. 3). Pek ¢ok miizisyen de sinema
sanatgilarinin sahnelere ¢ikmasina tepki gostermistir. Miizisyen Baris Mango, Fikret Hakan ve
Ayhan Isik gibi saygi duydugu sinema oyuncularinin da bilmedikleri ve anlamadiklari
miizisyenlige kalkigmalarina iiziildiglini ve onlar yiiziinden “sahnelerin asil sahipleri olan

kisiler”in issiz kaldigin1 sdylemistir (“Baykara”, 1973, s. 6).

3.2.1.10. Sinemanin Dublaj ve Miizik Emekgileri

Ayhan Isik, bir sdyleside, uzun provalar yaparak iyi bir oyunculuk ortaya ¢ikarmaya
calistiklarin1 ancak setlerde sesli ¢ekime heniiz gecilmedigi i¢in, oynarken tasidiklari hisler
hakkinda higbir fikri olmayan bir dublajc1 tarafindan seslendirildiklerini ve bunun oyunculuklaria
zarar verdigini aciklamistir (1962, s. 13). 1968 yilinda kaleme aldig1 bir yazisinda, diinyanin her
yerinde oyuncu sesinin sette alindigin1 vurgulayan sinema oyuncusu Ziya Metin, Tiirkiye’de sesin
laboratuvarda eklenmesinin en ¢ok oyuncunun yaraticiligina zarar verdigini ve Tirkiye’deki
sinema endiistrisinin bu bakimdan da “gecekondu endiistrisi” gibi oldugunu belirtmistir:

Filmlerin sonradan seslendirilmesi, yaratic1 bir katki olan “ses”in etki giiclinii azaltirken, en biiytik
zarar1 da oyuncuya vermektedir. Bir oyuncu, ¢ekim sirasinda yaptig1 viicut hareketleriyle birlikte
sOyledigi sozleri, ¢cikardig1 sesleri, sonradan mikrofon onilinde ayni1 dogallikla tekrarlayamaz. [...]
Kaldi ki, on oyuncudan sekizi kendi rollerini konusmamakta, yerlerine baskalari konugmaktadir.
Senaryoda ¢izilmis olan bir tipin perdede canlandirilmasinda iki kisinin ¢aligmasi, ¢ehreyle sesin
uyusmazlig1, sanat eserinin “kisiselligini” golgeleyen nedenlerdir (1968, s. 43).
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Tiirkiye’deki film sayisinin arttig1 ve halkin sinemaya ilgisinin gelistigi 1960’11 yillarda,
iiretim kosullarinin bu gelisimle paralel sekilde teknik ve sanatsal olarak gelismemis olmasi, bu
endiistrinin, Ziya Metin ve pek ¢ok sinema emekgisi tarafindan “gecekondu endiistrisi” olarak
tanimlanmasina yol agmistir. Metin’in, yerli filmlerde dublaj yapilmasi nedeniyle, sanat eserinin
“kisiselliginin  gblgelenmesi” elestirisi, oyuncunun ses ve yorumundaki kisiselliginin
golgelenmesiyle, baska deyisle onun yaratici olma istencinin anlamsizlastirilmasiyla es degerdir.
Kendi sesinin alinmadigini bilen oyuncu, sette sesini en iyi sekilde kullanma pratigini gereksiz
bulmaktadir.

Dublaj isinin emekgileri de farkli yaraticilik problemleri yasar. Seslendirme sanatgist
Adalet Cimcoz, kaleme aldig1 bir metinde, film sayisinin artmasi ile dnlerine gelen diyaloglarin,
degil iyi sekilde 6n provasini yapmak, cogunun konularina bile bakma imkani bulamadiklarini
yazmistir (1968, s. 42). Clinkii yapimet, filmi, dagitima girmesine bir ya da iki glin 6nce getirip
dublaja sokmak istemektedir. Yabanci filmler, halkin o dili bilmemesi nedeniyle zorunlu olarak
dublaja girecektir ancak yerli filmlerde bu gelenegin siirmesi bir zorunluluk degil, sektoriin
dagiikligi, yenilik¢i olmamasi, diinyaya agilma refleksi tasimamasi ve giinii kurtarmak istemesi
gibi ilkel egilimlerinin sonucudur.'®”?

Gergek anlamda bir sinema endiistrisinin gelismesinden anlagilacak olan ilk sey, tecimsel
dongii ile birlikte teknik olanaklarin ve gorsel-isitsel kalitenin yiikselmesiyken, Tiirkiye’deki film

iiretiminin artmasi ile karsilasilan sey, pek ¢cok noktada yaraticilik ve niteligin azalmasi olmustur.

1% Tiirkiye’de yerli ve yabanci filmlere yapilan seslendirme iicretleri birbirinden faklidir ve her ii¢ saatlik seslendirme

caligmasinin iicreti, “kage” olarak tanimlanir. Erman Sener, yerli filmlerden alinan kage iicretinin yabanci filmlerden
daha ¢ok oldugunu yazmistir: “Tiirkiye’de kaseler Tiirkgelestirilecek filmin yerli ve yabanci olmasina gore
degismektedir. Yerli filmlerde alinan kage 100-250 lira arasindadir. Yabanci filmlerde ise bu 25 ila 100 arasinda
degisir. Tabii, basrol iicretleri bu siniflandirmanin disinda kalir. Bir filmin bagroliinii oynayan artisti seslendirecek
olan konusucu ‘kage’ hesabma gore degil, ‘kesim’ hesabina gore ticret alir. Tiirkiye’de basrol konusan ‘Dublaj
starlart’nin ticretleri 500-1500 lira arasinda degigsmektedir” (1968, s. 39).
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Yaraticilik ve niteligin diistiigli konulardan biri de film miiziklerinin hazirlanma bigimidir. Film
miiziklerinden, filmin tiiriiyle uyumlu olmasi ve yonetmenin ¢ektigi sahnenin dramatik anlatisina
katki sunmasi beklenir. Aksi durumda, onlarca sinema emekgisinin emegiyle elde edilmis
sahneler, etkisini yitirme veya gorevini yapamama tehlikesiyle karsi1 karsiya kalacaktir. Bu nedenle
miizik yapimi, film ¢ekimi kadar 6nemli bir asamadir. Yesilcam’da, filmlere miizik yapan
sanatgilar, bir film yapilirken miizigin en son diisiiniilmesi, en 6nemsiz halka gibi davranilmasi ve
az para verilmesi gibi sorunlar yagamistir. Miizisyen Selmi Andak, yapimcilarin kendilerinden
miizik istenirken 24 saat siire tanindigini, oysa en azindan filmin daha kaba kurgusundayken
kendilerine gosterilmesi gerektigini savunmustur (2002, s. 57). Yal¢in Tura, Yesilcam’da,
miiziklere ayrilan biitgenin ¢ok az olmasi nedeniyle, genellikle ses efektleri kullanildigin

belirtmistir (2002, s. 46).

3.2.2. Sinema Emekgilerinin Calisma ve Yasam Kosullar:

1960 oncesinde ¢ok az dikkat ¢ekilen ancak sonrasinda rekabet ortaminin artmasiyla
tartisilmaya baslanan ve sinema emekgilerinin ¢alisma kosullarini ve yaraticilik imkanlarini
olumsuz etkileyen konulardan biri de “tekellesme’’dir. Tiirk sinemasinda tekellesme olup
olmadig1 konusu, 1950’11 yillarda, bir sirketin yapim, dagitim gdsterim ayaklarinin ikisine ya da
ticline birden sahip olup olmamasi tartisilmis ve bu konuda farkli goriisler ortaya ¢ikmistir. 1960’11
yillarda film yapim sirketi sayisindaki biiyiik artistan sonra bu tartigmalar, “lic ayak™ iizerinden
degil, sinema salonlarini haftalarca kendi yapimlari olan filmler ile kapatan az sayida biiyiik sirket

ile salon bulmakta zorlanan ¢ok sayida kiigiik sirket iizerinden siirmiistiir.'® 1962 yilinda Akis

1941963 yil verilerine gore, Tiirkiye’de film yapim, dagitim ve gosterim alanlarinda ¢alisan sirketlerden, biiyiiklerin
say1st 51 iken kiigiiklerin sayis1 1188’dir (Bozis, 1970, s. 4). Biiyiikler toplam is yerleri i¢inde %4.1 gibi sayica kiigiik
dilime denk gelmelerine karsin piyasadaki islerin ylizde 29’unu elinde tutmaktadir (Bozis, 1970, s. 4). Biiyiik is
yerlerinde 823, kii¢iik is yerlerinde 2695 sinema emekgisi ¢aligmaktadir (Bozis, 1970, s. 4).
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dergisinde yer alan bir yazida, biiyiik firmalarin “alan daraltma yoluna giderek sekiz, on sinema
salonunu ayni anda haftalarca kapatmasi” nedeniyle kiigiik firmalarin vizyona film sokmakta
zorlandig1 ve bdylece tekellesmenin gelistigi belirtilmistir (“Tekelcilige”, 1962, s. 33). 1970’1l
yillarda Tiirk sinema sektoriinde yasanan kriz nedeniyle sirketler en az dorder, beser gruplar
halinde birleserek her semtten belirli (6zelliklerine gore gesitli “ayaklara” boldiikleri) sinema
salonlariyla anlagip oralar1 sinema mevsimi boyunca kapatmaya ¢aligmistir.

Biiyiik sirketler ve kiigiik sirketler arasindaki bu tekellesme ve rekabet ortami, sinema
emekgilerinin ¢aligma kosullarint da etkilemistir. Biilent Oran, bir sdylesisinde, biiyiik yapim
sirketlerindense kiiciik sirketlerle daha rahat ve daha 6zgiir calistigini ¢linkii kiiciiklerin hangi
senaryoyu verirse kabul ettigini ve kendisini yormadigini, biiyiiklerden biriyle ¢alistiginda ise
diger biiyiiklerin is vermeme tavri ile karsilastigini anlatmistir (Tirk, 2004, s. 175). Ayrica
kiigtiklerden c¢ok is almasi nedeniyle biiyiliklere muhta¢ goriintlisii vermedigini, bdylece
iizerlerinde baski kuramadiklarini agiklamistir (Tiirk, 2004, s. 175). Oran, her ne kadar kii¢iik
sirketler sayesinde bir denge kurarak, biiyiiklerin baskisini bertaraf edebilmisse de engel olamadig1
pek cok sikint1 da yasamistir. Senaryoyu isletmeye yetistirmek i¢in bir otele ya da eve hapsedilmek
de bu sikintilar arasindaki en u¢ 6rneklerden biridir. Filiz Akin, Oran’1 eve nasil hapsettigini sdyle
anlatmistir:

Biilent Oran ii¢ dort senaryoyu bir arada yazardi. Taksim Meydani’na bakan eski Eftalipos
Kahvesi’ni mekan tutmustur; iki ayr1 masada, iki ayr1 senaryo calisir. Bana Vur Emri [Tirker
Inanoglu, 1966] filminin senaryosunu yaziyordu. S6z verdigi halde senaryoyu bir tiirlii
bitiremiyordu. Filmde oynayan Ayhan Isik’in s6zlesmesinin siiresi de gelmis geciyordu. Bir giin
ona kahveye baskina gittim. Beni goriince rengi att1. Masada {i¢ ayr1 senaryo vardi, biri bana yazdig1
Vur Emri’ydi, digerleriyse Mehmet Aslan’a ve Melek Film’e yazdig1 senaryolar. Ug ayr1 renkte
kalemle ii¢ senaryoyu birden idare ediyordu. Ne yaptigint sordum. Kekelemeye basladi; birini
yaziyormus, konsantrasyonu tiikenince de digerine ge¢iyormus. Kalk gidiyoruz, dedim. Sugiistii
yakalandig1 icin gik diyemedi. Hemen Kanlica’ya eve getirdim. Senaryo bitinceye kadar orada
kalacagini tahmin etti ama ertesi giin, ben ise gidince, kaytarmay1 hesap ediyordu. Ancak iki azgin
kurt kopegimi ve Kiirt bekeiyi dikkate almamisti. Giindiizleri ben ise giderken kdpekleri bahgeye
saliyordum ve kopeklerden c¢ok korkan Biilent disarrya adim bile atamiyordu. Bes giinde
senaryonun kalan bdliimlerini bitirdi ve dzgiirliigline kavustu (aktaran Evren, 2010, s. 50).
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Filiz Akin i¢in, “6zgiirliigiine kavustu” ifadesi, Biilent Oran i¢in muhtemelen teslim

edilmek tizere sirada bekleyen diger senaryolarin yazimina devam edilmesi anlamina geliyordu.

3.2.2.1. Ucretler ve Karsiliksiz Bonolar

Sinema yazar1 Ciineyt Seref Abustay, yi1lda 100’e yakin film senaryosu yazan bir senaristin,
bir senaryoyu ii¢ giinde hazirlamak zorunda birakilmasina ve c¢ok calistirilmasina ragmen az
kazaniyor olmasina dikkat ceker (1969, s. 5). Isin agirhgina ragmen az iicret alma meselesi diger
sinema emekgileri i¢cin de gegerlidir. 1972 yilinda yayimlanan bir sinema dergisinde, basrol
oyuncusunun 250 bin lira aldigt bir filmde senaryo yazarinin 5-10 bin lira aldig1r yazilidir
(“Senaryo”, 1972, s. 7). Biilent Oran da bir roportajinda, senaryo basina bes on bin lira aldigini ve
film biitcesinin her gegen yil artmasimna karsin aldiklar1 bu ticretin yillardir artirilmadigin
sOylemistir (1973, s. 21).

Yesilcam’da bir filmin maliyetinin {i¢te birini basrol oyuncular1 alir. Alt rollerdeki oyuncular ise
sadece geginecek kadar paray: alir. Yevmiye ile oynarlar. Bir ay i¢inde kag kez is gelir adama?
Bugiin ¢alisir parasini alir hem karnint doyurur hem de kaldig1 otelin parasini 6der. Onlar siiriinen
insanlardir. Ne zaman is gelecek diye kahve kdselerinde bekleyen insanlardir (Abdurrahman
Keskiner, kisisel gériisme, 13 Subat 2014).

Liitfi Akad’a gore 15-20 yil iginde basrol oyuncularinin ve yonetmenlerin kosullarinda bazi
iyilesmeler olmustur ancak diger sinema emekgileri bu siire boyunca is ve yasam kosullarinda
olumlu yonde oOnemli degisiklikler yasamamis hatta yasamlarindan onca yili “bosuna”
kaybetmislerdir (1976, s. 8). Yesilcam’da uzun yillar set ig¢iligi yapmis olan Halil Dede, normalde
icretlerini haftalik aldiklarini ancak Anadolu’ya g¢ekime gittikleri zaman O6demelerinin film
bitiminde yapildigini ve arada kendilerine har¢lik verildigini anlatmistir (kisisel goriisme, 28 Ekim
2019). Yavuz Ozkan, 1977 yilinda, bir film biitcesi iginde bir gériintii yénetmenine ve 151k grubuna
cok diislik paylar ayrildigini sayisal hesaplamalarla ayrintili olarak yazmis ve sinema sektoriinde

“insan emeginin ucuz oldugu™na dikkat ¢cekmistir (1977, s. 5). O hesaplamanin 6zeti olarak,
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Ozkan’a gore bir goriintii yonetmeni; bir asistan1 ve kamera ekipmaniyla 15-30 giinliik bir

105

calismanin karsiliginda film biitgesinin sadece ylizde ikisini alabilmekte ™ ayni sekilde, dort

kisiden olusan bir 151k grubu da kendi 151k ekipmanlariyla ortalama on giinliik set ¢alismasi
neticesinde film biitcesinin yiizde ikisini alabilmektedir (Ozkan, 1977, s. 5).106

Yesilcam’da diisiik iicretlerle oynamay1 kabul eden oyuncular, kendilerinden daha yiiksek
iicret alan oyuncular nezdinde, licret oranlarimi diisiiren birer tehdittir. Yapimecilar, sinema
emekgilerine diistik iicretler teklif etmekte ve eger kabul etmezlerse daha diisiige
caligtirabilecekleri rakipleri oldugunu hatirlatmaktadir. Yapimcilarin bu tehditkar tutumu, yildiz
oyunculardan ziyade diger 6nemli oyuncular i¢in uygulanmistir. Karakter oyuncular1 ve diger
sinema emekg¢ileri de kendi kulvarlarinda benzer durumlar yasamstir. Yilda 20-30 filmin ¢ekildigi
donemlerde daha ¢ok filmde oynayabildigini ancak yilda yaklasik 250 filmin ¢evrildigi zamanda
daha az oynadigin1 soyleyen Atif Kaptan (Atif Terzioglu), bunun nedeni olarak, yapimcilarin
yillarca sinemaya emek vermis oyunculara yiiksek iicretler vermektense, piyasaya yeni giren
oyunculari diisiik iicretlerle ¢calistirmayi tercih etmesini gosterir (“Kirk™, 1966, s. 13).

Ayhan Isik, oyuncu {icretlerindeki artigin yapimcilara karst uzun siiredir yaptigi
“direnisler” neticesinde gergeklestigini, kendisinin (1964’te) 60 bin lira alarak “bir 6lci

olusturdugu”nu ve bu sayede diger oyuncu iicretlerinin de 30 bin liraya yiikseldigini 6ne siirmiistiir

1% Yavuz Ozkan’in goriintii yénetmenine ayrilan paya dair hesabi soyledir: “Bir goriintii yonetmenini ele alalim.

Kendisi, asistant ve 80-100 bin liralik kamera ve donanimiyla birlikte bir filmde 15-30 giin ¢alisiyor. Buna karsilik
aldig1 para 10-15 bin lira (20 bin TL alanlar da var ancak sayilar1 ¢ok az). Bilyiik firmalardan birisinin yaptig1 bir
filmin maliyetinin 600 bin lira oldugunu varsayarsak, 15.000: 600.000 (onbes bin bolii altiyiiz bin) esittir %2 (1977,
s. 5).

1% Yavuz Ozkan’mn 151k grubuna ayrilan paya dair hesabi soyledir: “Bir 151k grubu (bir sef 1s1k¢1, en az ii¢ teknisyen)
bir film i¢in gereken tiim 151k donanimi ile liretime katiliyor. Onlar da yine uzmanliklarini, yeteneklerini, emeklerini
ve ortalama 40-70 bin liralik malzemelerini ortaya koyuyorlar. Diyelim ki ayni1 600 bin TL maliyeti filmde ¢aligtyorlar
ve diyelim ki o filmde 151kl1 ¢aligsma sekiz giin ya da on giin. Bu ekip on giinliik ¢aligma karsilig1 ortalama 12.500
TL’s1 aliyor, saytyoruz (Ortalama diyorum ¢iinkii bu rakamlar ii¢ asagi bes yukar1 degisebilir). Simdi bakalim bu ekip
maliyette yilizde kaga geliyor. 12.500: 600.000 esittir %2. Evet bu da insan emeginin ne kadar ucuza satildiginin ikinci
kanit1” (1977, s. 5).
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(1964, s. 5).'7 Ayhan Isik’in soziinii ettii direnisler, hem kendisi hem de diger oyuncularin
(Goksel Arsoy, Orhan Giinsiray, Esref Kolgak gibi) 1963’te {icretlerini birden 50-60 bin liraya
yiikseltmesi karsisinda yapimcilarin bu gidisati durdurmak i¢in onlara yonelik boykot karar
almalar1 ancak bu karar1 uygulayamayarak oyuncularin taleplerini kabullenmek durumunda
kalmalar1 (Poyraz, 1969a, s. 2) ile sonuglanir. Tiirkdn Soray da yapimcilarin boykot tehlikesine
ragmen, ¢alisma iicretini 100 bin liraya ¢ikaracagini duyurmus ¢iinkii her film i¢in 20-25 bin liralik
elbise yaptirdigini, vergi ve bono kesintisi de eklendiginde 100 bin liradan bile kendisine sadece
30 bin lira kalacagini agiklamistir (Poyraz, 1969a, s. 2-3). Fakat Soray, o yillarda sektérde yasanan
kriz ve baz1 yapimci, isletmeci sirketlerin iflasini dikkate alarak oyunculuk fiyatin1 durum
diizelinceye kadar yiikseltmemeye karar vermistir (Poyraz, 1969b, s. 2).

1964 yilinda Istanbul Defterdarligi Maliye Teftis Kurulu, sinema emekgilerinden 1961-
1963 yillan arasindaki kazanglarini bildirmelerini istemistir (“Vergi”, 1964, s. 3). Daha onceki
zamanlarda sinema emekgcilerinin kazang vergileri yapimci firmalar {izerinden 6denmektedir
(“Vergi”, 1964, s. 3). 1961-1963 yillar1 arasinda yiiksek iicretler almis olan starlarin cogu,
yapilacak tahkikatlarin sonucunda yiiklii vergi borglar ile karsilasacaklar1 endigesine kapilmastir.
Maliye Miifettisi Hayri Ocel’in diizenledigi 26 Ekim 1964 tarihli rapor ve yapilan diger
sorusturmalar neticesinde, ¢cok kazananlara ¢ok vergi borcu ¢ikarilmig, sinema emekgileri artik
“serbest meslek erbabi1” olarak sayilmak istenmis ve kazanclarini belgeleyen defter tutma
zorunlulugu getirilmistir (“Artistler”, 1965, s. 4). Geriye doniik vergi bor¢larinin ¢ikarilmasina
tepki gostermek icin oyuncularin Onciiliigiinde bir basin toplantisi diizenlenmis ve donemin

Cumhurbagkan1 Cemal Giirsel’in yanina gidip ¢6zliim arayacaklari duyurulmustur (“Artistler”,

1971964’te oyunculardan bir kisminn aldiklari iicretler boyle siralanmis: “Tiirkan Soray, 40 bin; Fikret Hakan, 30 bin;
Orhan Giingiray, 25-30 bin; Hiilya Kogyigit, 25 bin; Ediz Hun ve Sadri Alisik 15 bin; Erol Tas, 15 bin lira”
(“Artistlerimiz”, 1964, s. 19).
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1965, s. 4). Bu toplantida Ayhan Isik, iicretli olduklar1 zamanlarda kendilerinin vergi vermek
istemelerine ragmen sistemsizlik nedeniyle bunu kabul etmeyenlerin simdi sinemada ¢alisanlari
meslek erbabi olarak tanimlayip ge¢mise doniik yiliksek vergi borglari ¢ikarmalarinin bir yikima
sebep olacagini soylemistir (“Artistler”, 1965, s. 4). Oyuncu ve yonetmenler, kararin kendisinden
cok geriye dogru isletilmesinin hukuksuz olduguna dikkat ¢ekmek istemistir. Oyuncularin,
Cumbhurbaskan1 Girsel ile goriigmesi sonucunda, 6demelerin kolaylastirilmasi talimati verilmis,
itiraz edilen bir kisim vergi bor¢lar1 “gotiirii usulii” adi altinda yeniden hesaplanmis ve ¢ikan
miktar lizerinden ylizde yirmi indirim yapilmistir (“Giirsel”, 1965, s. 2). Yapimci, oyuncu ve
yonetmenler daha diisiik vergi 6demek icin yasal olmayan ‘¢oziim’ler bulmakta gecikmemistir.
Sinema Postasi1 gazetesinde yapilan bir degerlendirmeye gore, bazi yapimer firmalar oyuncuya
0dedigi miktar1 daha diisiik gostererek hem kendisi vergi kag¢irmis hem de oyuncunun vergi
kacirmasini saglamis, bazi firmalar da bu yontemin yani sira iflas gostererek vergiden kagmaya
calismistir (“Kemal”, 1967, s. 8).

1960-80 yillar aralifinda sinema emekgilerinin tamamina yakini, iicretlerini nakit para ile
alamaz, onlara emekleri karsiliginda uzun vadeli bono, senet veya ¢ek verilirdi. Bono ile ¢aligma
yontemini Yesilgam’da ilk olarak 1960’larin basinda yapimci Nusret ikbal’in baslattigi
s0ylenmekte ve bonolar i¢in “Yesilcam Dolar1” ifadesi kullanilmaktadir (“Bono”, 1967, s. 27).
Calistirdig1 sinema emekgilerine bono veren yapimcilarin kendileri de filmini ¢ekmek icin bolge
isletmecilerinden ¢ogunlukla bono almaktadir. Herhangi bir finans kaynagi ve yeni bir film
yapmak i¢in gerekli mali sermayesi olmayan, bir sermayesi olsa bile filme yatirmaktan ¢ekinen
yapimcilara, filmini ¢cekebilmesi i¢in, bolge isletmecileri tarafindan genellikle avans olarak bono

:1:.. 108 § . o . v v 1 ..
verilir. " Igletmeci, bu rolil sayesinde sektoriin en gli¢lii ve karar verici unsuru olur. Yapimci, bu

1% Memduh Un, bolge isletmecileri ile calisma yontemlerini soyle 6zetlemistir: “iki tiirlii islem yapiliyordu. Filmi ya

satiyorduk onlara, ii¢ senelik hakkini tamamen veriyorduk, karsiliginda bir para aliyorduk. Ug sene oynatiyordu o,
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bonolarin bir kismini ¢alisanlara vermekte, kalan kismini da yol, konaklama, yemek, kira gibi
kalemlere harcamak i¢in yilizde 30-50 oraninda kayipla tefecilere kirdirmaktadir.

Yapimct elindeki isletmeci bonolarin1 paraya cevirebilmek i¢in bankalara bagvurmaz. Ticari
sorumluluklari bankalarca garanti edilen yapimeilarin sayis1 parmakla gosterilecek kadar az oldugu
icin, yapimcilarin genellikle bonolarini tefeciler aracilig: ile iskonto ettikleri dikkat ¢ekmektedir.
Bono iskonto edenlerin uyguladiklari faiz orani yiizde 30 ile yiizde 50 arasinda degismektedir.
Paraya muhtag olanin giiciiyle ters orantilidir bu... Iskontocu, karsisindaki ne kadar cilizsa o kadar
yiiksek faiz orani uygular. Film piyasasinda donen paranin yiizde ellisinden fazlasi bono
iskontocularmin elindedir. Ustelik bu kisilerin sayis1 parmakla gosterilecek kadar azdir. Adam
sabah biirosunu kuyruk halinde kapisinin 6niinde bekleyenlerle acar ve aksama kadar sinema gisesi
gibi biirosunu dolduranlara cevap verir (Okan, 1966, s. 27).

Yapimcilarin sinema emekgilerine verdigi bonolar, genellikle en az ii¢ ay olmak iizere alt1
ay ve daha uzun vadelidir. Figiiranlarin ve teknisyenlerin anlagsmalar1 giinliik ya da haftalik kase
seklinde oldugu icin onlara iicretleri cogu zaman bono yerine nakit olarak ddenmistir. Sinema
emekgilerine bonolar ¢ogu zaman parca parga verilerek yapimciya bagl kilinmalar1 saglanmaistir.
Acil paraya ihtiyaci olanlar bonolarin vadesinin dolmasini bekleyemeden tefecilere giderek yiiksek
kesintilerle kirdirmak zorunda kalmis ve biiyiik kayiplar yasamistir. Ustelik karsiliksiz ¢ikan
bonolarin sayisi arttik¢a bonolarini kirdirabilenler kendilerini sansh sayacak kadar durum vahim
noktalara ulagmistir. Oyuncu Suzan Avcr’nin, 1964 yilinda, elindeki 6denmeyen bonolardan
kendisine bikini yapip basin ile paylastigi fotografi adeta donemin bono krizini simgeler
niteliktedir (“Odenmeyen”, 1964, s. 12). Avci, boyle giderse degil bikini yapmak bonolardan
elbise bile diktirebilecegini sdyleyerek durumun yakicihgini ag¢iga vurmustur (“Odenmeyen”,
1964, s. 12). Senarist Ali Fuat Kalkan, Senarist Bir’in sozlii tarih projesi i¢in verdigi bir réportajda,
siparis ile yazdiklar1 senaryolar karsiliginda kendilerine senetler verildigini, bu senetleri %35-40’a

tefecilere bozdurduklarini, ¢ogu senedin geri dondiigiinii ve elindeki karsiliksiz ¢ikan senetleri

artik bizi ilgilendirmez. Ug sene sonra filmin kopyasii aliyorduk. Veyahut da filmi veriyorduk. O sinemalara
koyuyordu, gelen hasilatin yiizde 25’ini aliyordu, yiizde 75’ini ay baginda bordro yapip bize gonderiyordu. Veyahut
da o paray1 verdigi paralardan diisiiyordu” (kisisel goriisme, 28 Subat 2014).

201



ddeyebilmek i¢in sokakta ciger ekmek satmak zorunda kaldigim anlatir.'® Esref Kolgak’a gore,
karsilig1 olmayan bonolar1 veren yapimcilar farkli ticari kazanglar da elde etmektedir: “Hepsi
[sinema emekgileri] aclik ve sefalet iginde Oliip gittiler. O biiyiikk yapimcilarin sayesinde...
Adamlar, degil bize para 6demek, 6dememek i¢in ne miimkiinse yaptilar. Ama bana édemedigi
senetleri dahi devlete {i¢ misli, bes misli fazlasin1 gosterip vergiden diistiiler” (kisisel goriisme, 4
Mart 2014).

Kamudan destek gormeyen ve sektorii diizene ¢ekecek bir sinema kanununa sahip olmayan
Tiirk sinemasi, bono sisteminin en kazanglilari olan bolge isletmecileri ve tefecilerin elinde biiyiik
bir caresizlik igindedir. Ote yandan bonolarin karsiliksiz ¢ikma oram yiikseldikge tefecilerin
kazanci digmiistiir. 1967°de Yesilcam’in bonolarint en ¢ok kiran, banker ya da tefeci olarak
adlandirilan Ferdinand Manukyan, Adnan Karadayi, Metin Alper ve Necdet Barlik gibi isimler,
bonolar1 iskonto edip para vermemeleri durumunda senede sadece 25 filmin g¢ekilebilecegini
sOylemis ve kirdiklar1 bonolarin beste birinin karsiliksiz ¢ikmasi nedeniyle artik herkesin
bonosunu kirmayacaklarini ilan etmistir (“Sinemanin”, 1967, s. 10). 1960’larin son yillarinda
tefecilerin, pek ¢cok bonoyu kirmaktan uzak durmasi, ¢ogu firmanin ig yapamamasina, igsizligin

baslamasina ve sektdrdeki krizin bliylimesine neden olmustur.

3.2.2.2. Issizlik Korkusu ve Geleceksizlik Kaygisi

Sinema emekgilerinin igsiz kalma korkusu, iicretlerini diizenli alma telas1 ve bono ya da
nakit olmak iizere bir sekilde iicretini alabilenin de sosyal gilivence ve gelecek endisesi gesitli
diizeylerde olsa da her donem yasanmistir. Atif Yilmaz’in, yasamini ve kirk yillik sinema

geemisini kaleme aldig1 Hayallerim, Askim ve Ben adli kitabinda yazdigi, “Sinema gelecegim

1% Video igin bknz. (https://www.youtube.com/watch?v=w_U4SuAS48I erisim tarihi: 20 Mart 2019)
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konusunda hicbir giin giiven vermedi bana. Issiz, parasiz kalma korkusu hala biitiin siddetiyle
yasamimu belirleyebiliyor” climleleri, bu tiir endiselerin sinema emekgilerinin yasaminda ne denli
etkin yer aldigimnin bir 6rnegidir (Yilmaz, 1991, s. 89). Yilmaz, bu kitabinda ayrica normalde
desteklemedigi Kore savasini konu edinen Simal Yildizi (1954) adli bir filmi issiz kalma kaygist
tasidig1 icin ¢ekmek zorunda kaldigmmi ve filmin igine savas karsiti sahneler ve diyaloglar
yerlestirmeye calisarak kendini de aldattigini itiraf etmistir (1991, s. 89). Tamer Yigit, aylarca issiz
dolastigini ve ailesini gecindirebilmek i¢in seks filmleri dahil her tiirlii filmde ¢alismak zorunda
kaldigin1 ve yasananlar nedeniyle “Suglu ayaga kalk!” denildiginde Yesilgam’da kimsenin
oturmamast gerektigini sdylemistir (“B”, 1978, s. 21). Siitheyl Egriboz, oyunculuk odiili
aldiklarinda dahi issizlik korkusu yasadiklarini soyle dile getirmistir:

Bir giin Adana’da bir festivalde, Bilal Inci ile birlikte en iyi yardimci oyuncu &6diilii aldik. Bilal
basladi sizlanmaya “Issiz kaldik” diye. “Niye dyle diyorsun?” dedim. “Bunlar simdi 6diil ald1 ya,
cok para isterler” diye diisiiniirler dedi. Nitekim dyle de oldu. Issiz kaldik. Basladik kap1 kap1
dolasmaya, “cok para istemeyiz, bize is verin” diye (2018, s. 108).

1968 yilinda Ses dergisinde imzasiz olarak yer alan bir degerlendirmede, “Yesilgam ii¢ bes
biiyiik artistin diginda tam bir c¢ilekesler yatagidir” climlesinin Yesilgam’da yaygin olarak
kullanildig1 yazilidir (“Rejisor”, 1968, s. 27).'"° Sinema elestirmeni Erman Sener, emekgilerin
meselelerine biliytik ilgi gdstermis, 6zellikle yasli ve hasta olan karakter oyuncularinin yalnizligia
ve gilivencesizligine pek ¢ok yazisinda yer vermistir. Sener, Muazzez Arcay’in (300 filmde rol
almis) koltuk degnegiyle gezmesini ve bir yardimsever sayesinde otel odasinda kalisini; “Baran

Memduh” olarak bilinen Memduh Alpar’in (400 filmde rol almis) kismi fel¢ ge¢irmesine ragmen

"9 Bu “cilekesler yataginda”kilerin birkag1, Sinema Postast adli haftalik gazetenin 1973 tarihli bir sayisinda, Vecihi
Akgiin imzas1 ve “Yesilgam’in Sonu” basligiyla, sinema emekg¢ilerinin magduriyetini igeren bir “taglama”da soyle yer
almistir: “Diigenin dostu olmazmis / Nevzat Vargin hapishanede, kimse aramazmig / Dariilacezede yatanlar zaten ise
yaramazmis / Kuzey Vargin hapishanede, kimse aramazmis / Feraye’si hakikaten en vefalistymis / Kadir Savun
hastahanede, kimin umrundaymis / Kaner Tozan, Tek¢e gibi dlenlerin sayilart ¢ok varmis / Ye, ig, keyfine bak /
Odenmeyen bonolar varmis / Tefecilerin elinde zavallilar bir oyuncakmis / Diisenin dostu olmazmis” (“Vecihi”, 1973,
s. 14).
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setlerde calismaya devam etmek zorunda olusunu ve emektar oyuncu Hakki Aktan’in hasta haliyle
caligmaya devam etmesi sonucunda viicudunun bir siire sonra ¢alismaya yenik diisiip Heybeliada
Senatoryumu’na yatiriligini kaleme aldigi bir yazisinda Faik Coskun’a da sdyle yer vermistir:

Bes ylizii miitecaviz filmde oynayan Faik Coskun’un ayag: kirilmisti. Esi, dostu mahalleden fakir
ilmiihaberi alip Faik Baba’y1 devlet hastanesine yatirmiglardi. Iki ay hastanede kaldi Faik baba,
sonra iki ay bastonla sokaklarda gezindi durdu. Bu doért ay boyunca kimse elinden tutmadi onun,
kimse, “Ac¢ misin, agikta misin, bir seye ihtiyacin var mi?” diye sormadi. Faik baba da kimseye
sikayet etmedi, dert yanmadi. Eski “Mevlevi dervislerinin” tevekkiiliine, sanat¢t ruhunun
comertligini katik etti, halini hatirin1 soranlara, ‘iyiyim’ demekle yetindi, “Buna da siikiir” dedi
(Sener, 1969, s. 10).

Adile Nasit, kendisi i¢in ¢ok yorucu olan yogun ¢alisma temposuna katlanmak zorunda
olusunu, sosyal gilivencesinin olmamasina ve yarmin diistinmek zorunda olusuna baglamistir
(“Adile”, 1978, s. 36). Erol Tas, sette olmadig1 zamanlar kendi kahvehanesinde ¢alismis, ancak
orada bile onurunu incitici durumlarla karsilagsmistir. Bir oyuncunun kendilerine hizmet etmesi
‘hazzin’ yasamak isteyen bazi insanlar kahvehaneye miisteri gibi gelerek Tas’in durumunu
istismar etmis ve buna liziilen, sinirlenen oyuncu, bazen bu tip miisterilere tepki gostermis hatta
kahvehanede ¢esitli hadiseler de yasanmistir (“Erol”, 1960, s. 33). Adi, “Kahveci giizeli’ne ¢ikan
Tas, yine de “Yesilgam’a fazla giiven olmaz. Insan bir giin issiz giicsiiz kalabilir” diyerek
kahvehane igletmeye devam etmistir (“Kahveci”, 1969, s. 29). Ciinkii ¢ay, kahve satip paray1 pesin
almanin, bono almaktan ve yillarin1 sinemaya vermis cogu arkadasi gibi “igsiz giicsiiz
kivranmaktan” daha giivenli oldugunu deneyimlemistir (“Kahveci”, 1969, s. 29).

Yapimci, isletmeci ve sinemacilar, filmin reklami i¢in oyuncuyu zor durumda birakan
cesitli reklam bigimleri denemistir. Miijde Ar, Vahsi Sevgili (Tolgay Ziyal, 1978) filminin ¢ekimi
icin kamyonetin iizerindeki bir kafesin icine filmdeki dag kiyafetleri ile yar1 ¢iplak vaziyette
kapatilarak, Taksim’deki Istiklal Caddesi’nde dolastirilmistir (“Hanzo’dan”, 1977, s. 14). Bu olay

basinda, oyuncuyu bu halde goren halkin bir kisminin, “Off ne giizel viicut agabey”, “Bu giizel

kadin kafese sokulur mu?” gibi sozler sarf ettigi ve kamyonetin yanina kadar gelmeye ¢aligan
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insanlarin da film ekibi tarafindan engellendigi seklinde yer bulmustur (“Hanzo’dan”, 1977, s. 14).
Durumun sadece bir film ¢ekimi olmadigi, sahnenin Tiirkiye’nin en iglek caddesine taginarak bir
reklam amac1 da tasidigi agiktir. Bu drneklerin yamn sira, bolge isletmecileri, sinema isletmecileri
ve yapimcilar filmin tanitimin1 yapmak ve gisesini arttirmak amaciyla cesitli sehir ve semtlerde
oyuncu katilimli galalar diizenlemistir. Sayist birkagi gegmedigi siirece oyuncunun, bu galalar
vesilesiyle sevenleriyle bulugmasi iyi bir sey olarak tanimlanabilir ancak sayist onu astiginda ve
zorunlu kilindiginda oyuncu i¢in oldukga yipratici bir istir. Lamek Film Sinema Postasi adli aylik
sinema dergisinde, 1961-1964 yillar1 arasinda izmir’de 20°den fazla salonda yapilan galalarda, her
salondaki agiliga yetismek zorunda birakilan oyuncularin “bikkinlik ve yorgunluk™ i¢inde oldugu,
seyircilerin de filmleriyle goriip begendigi sanat¢ilarin, tanidiklari boy ve sese sahip olmadigi
gercegi ile karsilastiklarinda hayal kiriklig1 yasadiklart yazilmistir (“Galalar”, 1964, s. 1, 3). Bu
tablo i¢inde yer alan oyuncular, normalde kendisi i¢in kullanacagr zamani kaybetmekte ve
yorulmaktadir. Ayrica kimi zaman seyirciden olumsuz tepkiler de alma riski yasayarak kot

etkilenmektedir.

3.2.2.3. Sigortasiz Setler ve 77 Yiirityiisiiyle Kazanilan Emeklilik Hakki

Ahmet Tarik Tekce 1964 yilinda 22 filmde oyunculuk yapmasina ragmen galalara da
gitmek durumunda kalmis ve aym yil Yankesici Kiz (Tiirker Inanoglu, 1964) adl filmin galasina
gitmek tizere ¢iktig1 yolda gegirdigi trafik kazasi nedeniyle yagsamini yitirmistir (“Ahmet”, 1964,
s. 3). Tekge, 16 yillik sinema oyunculuguna, yaklagik 300 film sigdirmis emektar bir sanatgiydi.

Siyah Melek (1961) adli filmin c¢ekimleri sirasinda yonetmen Sami Ayanoglu,
oyunculardan Tiirkdn Soray, Orhan Giinsiray, Oztiirk Serengil ve Esref Vural cesitli kazalar

gecirip yaralanmistir (“Bizden”, 1961a, s. 4). Tun¢ Basaran’in yonettigi Vatan Kurtaran Arslan
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(1966) adl1 filmin ¢ekimleri sirasinda toplamda 46 kaza yasanmistir; oyuncu Tung Okan, bir doviis
sahnesinde aldig1 sopa darbesiyle burnundan yaralanarak c¢ok kan kaybetmis, bir atlama
sahnesinde ayak tabanlarini “yarmis” ve bir baska sahnede kili¢ ile yanagini kesmistir (Olcayto,
1966, 11). Bu filmde ayrica, Rumeli Hisari’ndan atlayan iki figiiran hastaneye kaldirilmis, Yilmaz
Ozkan at iizerindeyken kolunu agaca carparak kirmis ve Selda Alkor attan diismiistiir (Olcayto,
1966, 11). Her sette ayn1 anda bu kadar ¢ok {inlii oyuncunun kaza gecirdigini sdylemek miimkiin
olmamakla birlikte Siyah Melek ve Vatan Kurtaran Arslan ornekleri, setlerde kazalarin az
rastlanilan bir talihsizlik degil siklikla yasanan bir vaka oldugunu gosterir. Ayhan Isik, Tiirker
Inanoglu’nun yonettigi Vur Emri (1966) adli filmin bir sahnesinde rol geregi kdpriiden atlayica
topuk kemigi dort yerinden kirilmistir (“iki Ay”, 1966, 4). Bu kazadan sonra doktorlardan
omriiniin sonuna kadar sakat kalacagini 6grenen oyuncu, “Kurtuldugum ve kurtulamadigim
kazalarin her birinde Tiirk sinemasinin imkansizliklarini, cehaletini, insan kiymeti bilmezligini
gdrmek miimkiin. Yillardir hicbir sey degismiyor” demistir (“Iki Ay”, 1966, 4). ki yillik sinema
oyuncusu Figen Say sinema oyunculugunun ilk iki yillik siirecinde toplam alti set kazasi
yasamustir. Cavit Yoriikli’ye ait Bozkurtlar Geliyor (1967) adl1 filmin ¢ekiminde yasadig1 kazada
kolu kotii derecede kirilmis ve kemiklerinin birbirine ¢ivilendigi 6nemli bir ameliyat gecirmistir
(“Figen”, 1967, s. 29). Ameliyat sonras1 doktorun, “Iki ay calisma yok. Kemigi par¢a parca olan
kolun tamamen iyilesip iyilesmeyecegi ileride belli olacak™ deyisi lizerine filmin yapimcisi ve
yonetmeni olan Yoriikli’niin ilk tepkisi “iflas ettim” diye bagirmak olmustur (“Figen”, 1967, s.
29). Sinema ve tiyatro oyuncusu Ayfer Feray’in, Nuri Akinci’nin yonettigi Cingene (1966) adli
filmin son sahnelerinden biri ¢ekilmek tlizereyken gecirdigi kaza nedeniyle yiizii igiincii derece,
viicudunun 6nemli bir bolimii de ikinci derece yanmistir (“Son”, 1966, s. 3). Yiizlini

iyilestiremedigi siirece oyunculuga devam edemeyecegini bilen Feray, yanik tedavisi alaninda
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basarilariyla bilinen Londra’daki bir hastaneye yatmak istemis ancak kazaya ugradigi filmin
yapimecist Kadir Kesemen, oyuncunun Tiirkiye’de tedavi olmasini istemis, Londra’daki masraflara
karismayacaklarini sdylemistir (“Son”, 1966, s. 3). Talihsiz oyuncu, masraflar1 Haldun Dormen,
Fikret Hakan, futbol oyuncusu Metin Oktay gibi arkadaslarinin iistlenmesi sayesinde Londra’daki
hastanede tedavi olabilmistir (“Son”, 1966, s. 4). Sami Hazinses’in, Ugur Duru’ya ait Avanta
Kemal Torpido Yilmaz’a Karsi (1968) ve izmir’de, Suat Yalaz’a ait Karaoglan in Kardesi Sargan
(1969) adl1 iki filmde ayn1 anda oynarken yasadig1 bir olay Ses dergisinde sdyle yer bulmustur:

Karaoglan’1 oynarken attan diigmiis. Diismekle de kalmamais, at onu bir giizel ¢ignemis. Neyse ki
o sahneyle o giinkii ¢alisma bitmis. Ayn1 filmde oynayan Enver Donmez arkadasini sirtlayip
hastaneye gotiirmiis. Hemen rontgenini cekmisler ve “iki giin yatmasini” tavsiye etmisler. Etmisler
ama Oteki setin de vakti gelmis catmis. Samicik ne yapsin, acisini igine gommiis, arkadasinin
yardimiyla diger sete gitmis. Orada kimseye bir seycikler dememis, roliinii oynamis ve rejisor
“stop” deyince de oldugu yere y1gilip kalmig (“Yerli”, 1969, s. 13).

Natuk Baytan’in yonettigi Once Sev, Sonra Vur (1971) adli filmin setinde Suphi Ozkaya
adl1 geng bir figiiran oyuncu elektrik akimina kapilarak hayatin1 kaybetmistir (“Bir”, 1971, s. 7).
Ciineyt Arkin, tehlikeli sahnelerin ¢gogunda dublor yerine kendisi oynadigi i¢in ¢ok sayida kaza
gecirmis, yasadiklarinin daha fazlasindan sans eseri kurtulmus ve 6liim tehlikesi dahi atlatmastir.
Hey dergisi yazar1 Yiiksel Sengiil, oyunculuk hayatinin on ii¢ilincii yilina giren Arkin’in bu siire
icinde ge¢irdigi kazalarin bir kismin1 soyle siralar:

Cici Gelin (O. Nuri Ergiin, 1967) adli filmde yiiksek yerden diistii. [...] Sol kasinin {ist kemigi
catladu.

(6! Kartali (Halit Refig, 1972) adli filmde attan diistii, basin1 yere ¢arpti. Beyin sarsintist gegirdi.
Yiizbagst Tahsin (Orhon Murat Ariburnu, 1950) adli filmde sol eli eklem yerinden ¢ikti.

Baba Kartal (Clineyt Arkin, 1978) adl1 filmde iki atin arasinda kaldig1 i¢in kopriiciik kemigi kirildi.
Malkogoglu ve Battal Gazi adl1 filmlerde yedi kaburga kemigi kirildi.

Kara Murat’ta atlarin altinda kadi. Bir atin karin bosluguna basmasiyla i¢ kanama gecirdi.

Adsiz Cengaver (Halit Refig, 1970) filminde sag bilegi kesildi, bilek kemikleri pargalandi. Bir¢ok
doktor, “Bu elden hayir gelmez. Keselim” demisti...

Iki dirseginin eklem yerlerinde hareketi saglayan ve “pos” denilen dirsek cepleri, say1siz garpma
ve siirtlinmelerle 6zelligini kaybetti.

Vatan ve Namik Kemal (Duygu Sagiroglu, 1969) adli filmde, sag ayag: at iizengisine takildi.
Uzengi, sag ayak bileginde atar damari kesti.

Kara Murat’ta yine ayagi tlizengiye takilip siiriiklendi. Sirt derisi tamamen soyuldu, sag kiirek
kemigi ¢atladi (1979, s. 34-35).
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Arkin’in gecirdigi bu kazalar i¢in dublor kullanmamak onun tercihiydi demek miimkiin
ancak aksi durumda o kazalarin yasanmayacagini sdylemek miimkiin degildir. O tehlikeli sahneleri
ayni sartlarda (belki de bir stara sunulan sartlarin daha gerisinde) bir dublér oynadiginda benzer
kazalar yine yasanacaktir. Ancak kavgaci roliindeki oyuncularin ve dublorlerin bu tiir
yaralanmalar1 bir yildiz oyuncunun bagina gelenler kadar goriiniir, bilinir olmayacaktir. Arkin,
kendisine yoneltilen, bu kazalardan sonra tedavi masraflarini sigortanin mi1 yoksa yapimci
firmalarin m1 karsiladig1 yoniindeki soruyu soyle yanitlamistir: “Hayir, ne sigorta ddiiyor, ne de
yapimct. Tedavi masraflarimi kendim 6diiyorum. Ayrica bunlar tipik bir is kazasi olmasina ragmen
birakin 6deme yapmayi, tedavim i¢in yapilan 6demeler masraf bile sayilmiyor” (Sengiil, 1979, s.
35).

Sinemada 55 yildir oyunculuk yapan Faik Coskun (Faik Baba), en Onemli anisini
anlatmasini isteyen Semra Ozdamar’a, rol aldig1 yiizlerce filmden anlatabilecegi ‘renkli’ hatiralar
dururken kendisini en derinden etkileyen bir anisini soyle anlatir:

En 6nemli degil ama, en acilarindan birini nakledeyim: Bundan birkag sene 6nce bir minibiis dolusu
adamla calismaya gittigimiz bir giin, kaza oluyor, araba devriliyor. Ben en altta kaliyorum. Sonra
millet arabadan c¢ikip beni seyrediyor kurtaracaklari yerde... “Faik baba nasil 6lecek?” diye
herhalde... Sekiz tane kaburgam kiriliyor. Aylarca hastanede yatiyorum. Kaza esnasinda filminde
oynadigimiz filmci ise bir kurusluk yardim etmedigi gibi semtime bile ugramiyor. Iste bu arada
Tiirkanla (Soray), Tiirker’in (Inanoglu) yardimlar1 imdadima kosuyor. [...] Hayir! ne emekliligim
var ne de sigortam. Erman Film bizi sigorta yapmisti. Elimize de bir sigorta kart1 vermisti. Ama
arkasi gelmedi (1977, s. 7).

Setlerde yasanan kazalarin arttig1 bir donem olan 1966 yilinda Hiilya Kogyigit, Sevda
Ferdag, Ajda Pekkan ve Esen Piiskiillii adl1 tinlii oyuncular ¢oziimii, Eyilip Camisi’ne gidip dua
etmek ve kurban keserek Yesilgam’da kazalarin son bulmasini dilemekte bulmustur (“Eyiip”,
1966, s. 4-6). Oyuncularin gilivence istemek i¢in gerceklestirdikleri bu yontem, ¢dziim i¢in
yapimcilardan talepte bulunmaktan veya etkin orgiitlii adimlar atmaktan daha kolay olan bir soruna

dikkat ¢ekme bi¢imidir.
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Zafer Par, sendika kurana kadar, sosyal giivencelerinin saglanmasini yapimcilardan hig
isteyemediklerini ¢iinkii boyle bir sey yapmanin igvereni karsilarina almak ve igsiz kalmak
anlamina geldigini belirtmistir (kisisel goriisme, 28 Ekim 2019). Par, 1981 yilinda set sonrasi
Tiirkdn Soray’1 araba ile otele tasirken yolda trafik kazas1 gegirir ve kaldirildigi Adana’daki bir
hastanede yapilan miidahale ile hayata giicliikle tutunur ancak kolu sakat kalir: “Hastaneden
cikmam lazim, sigortam yok. Bu ¢ok aci bir sey tabi. Simdi duygulaniyorum... Primlerimi
yatirmamiglar. Dort ay yattiktan sonra, tekerlekli sandalyeyle, ilgili yazihanelere gittim. Bunun en
kisa zamanda 0denmesi gerektigini sOyledim. Boylece tamamlayabildik ve hastaneye parayi
yatirdik” (Zafer Par, kisisel goriisme, 28 Ekim 2019).

Setlerde calisan sinema emekgilerinin sigortalanmasi ilk olarak, Baha Gelenbevi’'nin
yonettigi Barbaros Hayrettin Paga (1951) filminde sadece yonetmen icin ve kaza riski yiiksek olan
sahnelerde oynayan oyuncular i¢in yapilmistir (“Artistler”, 1951, s. 19, 22). Sinema emekgilerinin,
diger sektorlerde calisan isciler gibi, yasal hakki olan sigorta girislerinin yapilmasi, 1967°de Sine-
Is sendikasinin sigortasiz is¢i ¢alistiran veya sigorta primlerini ddemeyen sirketleri tespit etmesi
ve Sosyal Sigortalar Kurumu miifettiglerinin ani baskinlar diizenlemesini saglamasi sayesinde bir
ivme kazanmistir (Ugursoy, 1967, s. 11). Bu baskinlar neticesinde cezali duruma diismekten
korkan bazi yapimcilar, kendiliginden calisanlarin bir kismini sigortali yapmigsa da sinema
orgiitlerinin varlig1 ve ¢aligmalar1 uzun soluklu olmadigi i¢in emekgilerin sigortasizligi veya eksik
prim ddenmesi sorunu her donem devam etmistir. Yesilgam’da faaliyet yiiriiten sirketlerin biiytik
cogunlugu kiiciik sermayeli sirketlerdir ve ig¢ilerin sigortalarini yatirmama egilimini en ¢ok onlar
tasimigtir. Kiigiik sirketlerin kazanclari biiytliklere gore daha az oldugu icin film maliyetini siirekli
azaltmak istemis ve genellikle sinema emekgilerinin haklarimin gasp edilmesi maliyet azaltmanin

ilk eylemlerinden olmustur.
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Sinema emekgileri arasinda, sigortali olmay1 basarmis olan azinligin bir kism1 SSK’ya
(Sosyal Sigortala Kurumu) bir kismi1 da Bag-Kur’a (Esnaf ve Sanatkarlar ve Diger Bagimsiz
Calisanlar Sosyal Sigortalar Kurumu) kayitli olmustur. Yapimci firma tarafindan isci statiisiinde
sigortas1 ddenenler SSK kapsamindadir. Kendisini is¢i statiisiinde degil de “serbest meslek erbabi1”
statlistinde tanimlayanlar, 1970’li yillarda Bag-Kur kapsamia girmeye ve bir kazang¢ defteri
tutarak kendi primlerini kendisi 6demeye baslamustir.''! Bag-Kur’u daha ¢ok yiiksek iicretlerle
calisan oyuncular tercih etmistir. Yapimcilarin sigorta yapmama tavrini bilen ¢ogu sinema
emekgisi, eger Orgiitsiizse, sigortasinin yapilmasi konusunda israrcit olmamus, orgiitliiyse de yeni
isi kacirmamak i¢in gerekirse sendikasindan gizleyerek sigortasiz ¢alisma kosulunu kabul etmistir.
Biitlin sektorlerde gegerli olan bu sigorta sistemine gore, sigortalinin emekli olmasi i¢in 5000 is
glinli priminin yatmis olmasi gerekir. Bu prim sistemi, diizenli is yeri, sabit bir igvereni ve her
hafta ¢alisma ihtimali olmayan ve denetlenmesi zor oldugu i¢in sigortasiz ¢alistirilmay1 diger
sektorlere gore daha ¢ok yasayan sinema emekgilerinin 6zgiin durumuna uygun degildir. Muzaffer
Hi¢durmaz, 2003 yilinda diizenlenen bir sinema kurultayinda yaptigi konugmada, tiim is kollarinda
bir “kol emekgisinin” 5000 is giinii SSK primini yatirdiginda kidem tazminati alabildigini ancak
biitiin yasam1 boyunca sinema alaninda ¢alismis emekgilerin “bes kurus” dahi kidem tazminati
alamadigini aciklamistir (2003, s. 239). Sigorta sisteminin sinema sektoriiniin 6zgiin yapisina
uygun sekilde diizenlenmedigi bir ortamda sinema emekgilerinin emekli olacaklarina dair inanglari
da yoktur. Goriinti yonetmeni Pasa Gilindogdu, 1973’te, emekli olma ihtimalini soOyle
hesaplamigtir: “Galiba sigortaliyim... Gelin, hesaplayalim: Emekli olmak i¢in 5000 is giinii prim

yatmasi gerekiyor. Ben her y1l ii¢ film ¢ceksem 45 giin eder. Hepsinin pirimi yatirilsa benim emekli

""" Caligma ve Sosyal Giivenlik Bakanligi’na bagl bir 6zerk kurulus olan Bag-Kur, 2 Eyliil 1971 de 1479 say1li kanuna

bagli olarak kurulmustur (Laginer, 1998, s. 83). Baglangi¢ olarak tarimda g¢alisanlarin sosyal giivenligini saglamak
i¢in varlik gostermigse de sonraki yillarda kapsami genisletilmistir (Laginer, 1998, s. 83).

210



olmam i¢in tam 111 yil kameramanlik yapmam gerekecek. Yapilirsa bu, biz de emekli oluruz
ingallah” (“Sinemada”, 1973, s. 5). Giindogdu’nun bu hesabinda goriilecegi lizere bu sistem, yilin
kiigiik bir kisminda c¢alisan bir sinema emekgisi i¢in, ¢alistigi giinlerin primleri yatirilmis olsa dahi
bir gelecek gilivencesi ve emekli olma umudu yaratmamaktadir. Aytag Arman, sinema hayatinin
15. yilinda sigorta durumunu kontrol ettiginde, bu siire boyunca sadece dort giin priminin
yatirildigini ve ek olarak 16 yasinda bir boya fabrikasinda ¢alistigi 52 giinliik sigortas: oldugunu
ogrenmistir (kisisel goriisme, 25 Subat 2014). Bu sayilar ne yazik ki Arman’in ¢ocuk bir boya
is¢isiyken daha gilivenceli bir yasama sahip oldugu sonucunu ortaya ¢ikarir. Arman, sigortasiz is¢i
calistirmanin cezai bir su¢ kapsaminda olmasina ragmen yapimcilara devletin herhangi bir denetim
ve miidahalede bulunmamasinin onlara “bir sus pay1 vermek™ anlamina geldigini savunmaktadir
(kisisel goriisme, 25 Subat 2014). Buradaki “sus pay1 vermek’ tanimi, toplumsal meselelere dikkat
ceken ve elestirel nitelik tagiyan filmler yapilmamasi, aksi durumda denetimlerin baslayacag:
anlaminda kullanilmistir.

Senaryo yazarligi, sigorta primlerinin 6denmesi konusunda en sorunlu is kollarindan
biridir. Ornegin, Safa Onal, hald emekli olamamis sinema emekgilerindendir: “58 senelik
sinemactyim, 400°den fazla senaryom filme alinmis. Bugiin emekli maagim yok. Calismadigim
firma kalmamustir. Bir tek yapimeci firma, Safa i¢in bir tek prim yatirmamuistir. O yiizden bir tiirli
Safa Onal’a maas baglama imkan1 yoktur” (kisisel goriisme, 18 Kasim 2012).

1977 yilinda sinema emekgileri tarafindan Istanbul’dan Ankara’ya gerceklestirilen ve ii¢
giin siiren “Sansiire Hayir ve Sosyal Haklar” yiirliylisiiniin yarattig1 biiyiik etki ve bu eylemin
ardindan sinema emekg¢ilerinin kurdugu Sine-Sen’in ¢aligmalari olmak iizere diger sendika, dernek
ve vakiflarin da katkisiyla, 1978’de kiiltiir, sanat ve diisiin insanlarin1 kapsayan bir sosyal giivence

ek yasast c¢ikarilmistir. 506 sayili Sosyal Sigortalar Yasasi’na ek olarak Resmi Gazete’de
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yayimlanan bir madde ile yasadan yararlanacak meslek gruplar1 sdyle tanimlanmistir: “Bir veya
birkag igveren tarafindan calistirilan film, tiyatro, sahne, gosteri, ses ve saz sanatgilari, miizik,
resim, heykel, dekoratif ve benzeri diger ugrasilari igine alan biitiin giizel sanat kollarinda
calisanlar, diisiiniir ve yazarlar bu kanun hiikiimlerine tabidir” (11 Temmuz 1978 tarihli ve 16343
say1l1 Resmi Gazete).

Sanat ve kiiltiir diinyasina 6zel bir yasanin ¢ikarilmasi, devletin bu alana ilgi gostermesi
bakimindan pek rastlanilmayan bir adimdir ancak bu yasanin yasa bagli olarak 3000 veya 5000 is
glinlii primi 0denmesini sart kosmasi, pek ¢ok sinema emekgisinin emekliligi i¢in bir engel
olusturmustur. Ayrica yasa, belli bir yasin iizerinde ve on yildir sektérde caligmig olan sinema
emekgcilerinin, “geriye doniik bor¢lanma” ile eksik primlerini kendisinin 6demesi sartt da
icermigstir. Erman Sener, {i¢ yillik bir sinema oyuncusunun en iyi halde 6denen primlerini esas
alarak bu yasadan yararlanma ihtimalini s6yle sorgulamistir:

Su anda ii¢ y1llik olan bir sinema oyuncusunu alalim. Bu 216 giin prim 6demis durumdadir. Oyleyse
“25 yilda is giinii prim ddeme” kosulunu yerine getirmesi ig¢in 22 yi1l daha calisacaktir. Tamam
caligsin, yine her ay filmde is bulabilsin ama 22 yilda (22x72) 1584 is giinii prim 6denmis olacaktir.
Buna ilk ti¢ yilin 216 giiniinii de ekleyelim 1800 giin eder. Bu durumda bazilarinin emekli
olabildikleri dogrudur ama bu hesap bile, her ay bir filmde is bulabilme olasiligina baglanmistir.
Yilda on iki film yerine yilda dokuz filmde is bulabilen bir oyuncu ya da teknisyen “mesleginin
ozellikleri nedeniyle” emekli olma olanagina kavusamayacaktir (1978, s. 46).

Yasanin ¢ikmasinda biiylik miicadeleler vermis olan sendika ve dernekler, ¢ok yetersiz
bulduklar bu yasa karsisinda hayal kirikligina ugramis ve yasadan daha fazla sinema emekgisinin
yararlanabilmesi i¢in yeni diizenlemeler yapilmasini istemistir. Sendikal faaliyetler i¢inde aktif yer
alan set amiri olan Semih Servidal, yasanin kapsami nedeniyle emekli olamamistir: “Yas haddi
konuldu. 30 yas baraji... Ben de 26 yasindaydim. Sendikacilik yapiyoruz, Natuk Baytan, Baki
Tamer gibi agabeylerimizi, 54 kisiyi emekli yaptik. Onlar1 emekli yaptik tabi biz emekli olamadik™
(kisisel goriisme, 19 Subat 2014). Her seye ragmen sendikalar, yasanin bu haliyle dahi emekli

olma hakki dogan ileri yaslardaki yoksul sinema emekgilerinin, geriye doniik primlerinin
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O0denmesi icin kampanyalar baslatmis ve onlarca emekg¢inin emekli olmasini saglamistir.
(Emeklilik yasasindan yararlandirma kampanyalar1 daha ayrintili sekilde asagida “Sine-Sen”
baslig1 altinda yer almaktadir.)

Son olarak, ¢cocuk oyuncularin ¢aligma ve yasam kosullarina da deginmek yerinde
olacaktir. Cocuk oyuncularin yetigkinler i¢in dahi zorluklarla dolu olan bu ¢alisma ortaminda
cogunlukla ebeveynlerinin izni, istegi veya isrart ile yer aldiklar1 sdylenebilir. Ebeveynler,
evlatlariin iinlii olmasi, yeteneklerini kanitlamasi ve aile biitgesine katki saglamasi gibi emel ve
kaygilar tasimistir. Setlerde yer alan cocuk oyuncular, egitimlerini yasitlari gibi stirdiirme imkanini
yitirmistir. Ailesi tarafindan sinemada oyunculuga baslatilmis olan ve Aysecik adiyla bilinen
Zeynep Degirmencioglu, sekizinci siniftayken dort film projesinde yer almasi (her bir film
yaklagik bir ayini almistir) nedeniyle smavlarinda basarisiz olmus ve bir Ogretim yilini
kaybetmistir (“Aysecik”, 1969, s. 5). Cocuklarin setlerde ne kosullarda calistirildiklarina dair
yeterli veriye ulasmak zordur. Bu cercevede maalesef en bilinen 6rneklerden biri, Yilmaz
Gliney’in, Fransa’da ¢ekmekte oldugu Duvar (1983) filminde aglama ve korkma sahneleri
gergekei goriinsiin diye dncesinde ¢gocuk oyunculara sert¢e bagirmasi ve onlari tokatlamasidir. Bu
durum Fransiz basininda yer alinca Giiney, pek ¢ok elestiri almistir. Yilmaz Giiney’i yakindan
tantyan dostlar1 ise duruma bu tepkilerden farkli bir yaklasim gostermistir. Giliney’in sahne
cekiminden sonra ¢ocuklar1 6piip, onlardan 6ziir dilemis olmasini dikkate alan Atif Yilmaz, atilan
dayagin sevgisizlikten degil “is icab1” oldugunu savunmus ve durumun oyuncu haklar1 ve istismar
tizerinden degerlendirilmesine katilmamustir (1991, s. 182). Fakat, yonetmenin ya da yapimcinin
tyiligi, kotiligi, niyeti ve politik egilimlerinden bagimsiz sekilde, bir muamelenin ¢aligma yasast
ve calisan haklarina aykir1 olarak yapilmis olmasinin, onu sinema emekgilerinin yasadigi genel

sorunlarin bir pargasi yaptigini belirtmek gerekir.
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3.2.3. Sinema Sektoriinde Orgiitlenmeler

Sinema emekgileri, kahvelerin dumanli masalarindan orgiitlenmeye dogru adim atmaya
basladilar. Artik Yesilgam yalniz yapimeilarin kirli oyunlar diizenledigi odalardan, kahve
dedikodularindan, emekgilerin {istiine kurulu balo maskaraliklarindan, Tiirk sinemasini
temsil ettigini sdyleyen s6ziim ona dernekler ve kuruluslardan yonetilmeyecek. Biitiin bu
yapinin iizerine emekgiler de agirhigini koyacaklar (Ozgentiirk, 1976, s. 6).

Sinema emekgilerinin kurdugu ilk orgiitlenmelerde onciiliigii veya sozciiliigli genellikle
yonetmenler ve ikincil olarak da oyuncular yapmistir. Ayhan Isik, kendisine ydneltilen, “Ttirk
sinemas1 ¢agdas sinema seviyesine nasil ¢ikabilir?” sorusuna cevaben sinema kanununun
cikarilmasi, sigorta sorununun ¢oziilmesi ve bir sendikanin kurulmasi ile ancak o seviyeye
erigilebilecegini sdylemis ve sendikanin hem denetleyici hem de kanunsuz isleri 6nleyici bir yoni
olduguna vurgu yapmustir (“Tiirk”, 1972, s. 4). Orgiitlenmenin bir diger dnemine, Sine-Sen’in
diizenledigi bir panelde sendika sozciilerinin, festivallerde 6diil verme sistemini elestirdikleri bir
konusmada dikkat cekilmistir (“Biiyiik”, 1980, s. 6). Onlara gore, oOdiillendirme sistemi,
sinemacilari, “salt 6diil kazanmaya yonelik filmler yapmaya yoneltmekte” ve bdyle egilimlerin
onlenmesi de ancak giiclii orgiitlenmeler kurmaktan ge¢mektedir (“Biiytik”, 1980, s. 6). Bu
tartigma, festivallere gore film yapma meselesinin ve iyi orgiitlenmelerle alternatif film gosterim

platformlarinin yaratilmasi arayisinin oldukca eskilere dayandigini da gosterir.

3.2.3.1. 1961 Anayasasi ile Orgiitlerin Giiglenisi

Tiirkiye’de, 27 Mayis 1960°ta bir askeri darbenin gerceklesmesi ile ekonomik, kiiltiirel,
siyasal alanda yeni bir donem baglamis ve 1961°de belli diizeylerde 6zgiirliikklerin tanindig1 yeni
bir anayasa yiiriirliige girmistir. Bu anayasa kapsaminda Tiirkiye’de ilk kez is¢i sendikalarina grev

112

ve toplu sozlesme hakki taninmistir. “ Bu haklar sendikalarin temsil hakki kazanmasina ve giiclii

"2 Bu hak, 1961 Anayasasi'na bagl olarak ¢ikarilan 275 Sayili Toplu s Sézlesmesi, Grev ve Lokavt Kanunu

cevrgevesinde kullanilmaktadir (Balci, 1998, s. 490). Grev hakkimin yasalastirilmasini sadece yeni anayasa ile
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pazarliklar yaparak miicadele etmesine olanak saglamistir. Pek ¢ok alanda oldugu gibi sinema
sektoriinde de bu haklar1 kullanmak i¢in sendikal arayiglar baglamistir. 1960 6ncesinde cogunlukla
dernek oOrgiitlenmeleri vardir. Artik derneklesmenin sorunlar1 ¢ézmekteki gii¢siizliigli ve sinirlt
olanaklartyla yetinmek istemeyen sinema emekgileri kendi sendikalarin1 kurup ¢alisma kosullart
ve sosyal gilivenceleri i¢in toplu sozlesmeler ve gerektiginde grev benzeri direnigler yapma
olanagindan yararlanmak istemistir. Sinema emekgilerinin bu haklara sahip olarak kurudugu ilk
sendika, Sine-Is (1962) olmustur. 1960’dan énce Tiirkiye’deki sinema emekgilerinin kurdugu
“Sinema Makinistleri Sendikas1” (1952), “Film Sanayii ve Sinema Iscileri Sendikas1” (1952) ve
“Film Teknisyenleri ve Iscileri Sendikas1” (1954) isciler lehine biiyiik kazanimlar saglayamamist1.
Bunun en 6nemli nedeni, toplu sézlesme ve grev hakkina sahip olmamalar1 dolayisiyla pazarlik
giiclerinin yoklugudur. Sine-Is, bu hakkim kullanip film stiidyolarmi toplu sézlesme masasina
cekerek, tamamina yakininda énemli kazanimlar1 imza altina aldirmis ve emekgilerin taleplerini
kabul etmeyen Ar Film Stiidyosu’nda grev karar1 alarak emekgiler i¢in sendikay1, bir ¢oziim adresi
ve bir gii¢ olarak 6nemli kilmistir. Fakat bu sendika, stiidyolarda basariyla gergeklestirilen bu
orgiitlenmeyi, kamera Onii ve kamera arkasinda yer alan sinema emekgileri i¢in (birkag dis yapim
filmi hari¢) saglayamamistir. Ciinkii diger sinema emekgileri esnek, giivencesiz, mevsimsel, film
projesi bazli g¢alisma kosullarina sahip oldugu i¢in onlarin hem sendikalar yasasina gore
tanimlanmalart hem de orgiitlenmeleri ¢cok zor olmustur. Sinemadaki sermaye sahipliginin,

isverenden ziyade bolge isletmecileri ve tefecilerde olmasi, onu diger sektorlerdeki igveren

iligkilendirmenin eksik bir yaklagim olacagina ve 1960 oncesi verilen sendikal miicadelelerin goriinmez kilindigina
yonelik tartigmalar da vardir. Hakan Kogak’a gore, “Salon toplantilari, sendika kongreleri, gazete beyanatlari, partiler
iginde yapilan lobi faaliyetleri ve sinirh diizeyde de olsa fiili grevler”in etkisiyle grev hakki, yeni anayasa kapsamina
ve {lilkenin 6nemli giindemleri arasina girmistir (2015, s. 354). 27 Mayis’tan sonra “tuhaf bir 6zgiirlik soluduk”larini
sOyleyen Duygu Sagiroglu da doniisiimlerin sadece 1961 Anayasasi’na baglanamayacagina inanmaktadir: “Ama daha
bu o6zgiirliik hayati dogmadan da bu hazirliklar olmamis olsaydi, radyonun diigmesiyle istasyon degistirir gibi
birdenbire kapali bir diisiinceden sosyal gercekei bir diisiinceye hangi toplum g¢evirebilir ki? Bunu, temelden gelen,
hazirlanan, belki o ihtilalin olmasina da sebep olan genel bir diinya goriisiinii kavramanin getirdigi toplum olarak,
toplumun biraz daha aydinlanmis kesimlerinin getirdigi bir sey olarak goriiyorum” (kisisel goriisme, 15 Ocak 2012).
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merkezli sermaye sahipliginden farkli kilmis, dolayisiyla liretim iliskileri ve orgiitlenme semasi da
genel is¢i sinifindan kopuk olmustur.

Arif Keskiner, film tiretiminde ¢alisan sinema emekgilerinin sadece film siirecinde is¢i
olmas1 ve yeni filmin ne zaman baslayacagi belli olmadig1 i¢in o siirede de issiz olmasi bakimindan
diger is kollarindan farkl1 bir karakter tagidigina dikkat cekmistir (kisisel goriisme, 5 Ocak 2012).
Kaya Ererez, “sendikalarin menfaat birligi olan insanlar arasinda iyi isleyecegine” ve “sinemada,
patronun, yonetmenin, kameramanin, artistin, hepsinin menfaatleri ayri, ticret yapilari ¢ok farklr”
oldugu icin “sendika ¢aligmalarinin sinemada hicbir zaman tutmadigina” inanir (kisisel goriisme,
22 Mart 2014). Sinemada birlik olmanin zor is oldugunu ve “as oyuncu” ile digerlerinin bir araya
getirilemeyecegini sdyleyen Abdurrahman Keskiner, 1977 Ankara Yiiriiylisi’nii “milyonda bir
olacak bir is” olarak degerlendirmis ve “simdi yiiriiyelim desen bes tane oyuncu bulamazsin”
iddiasinda bulunmustur (kisisel goriisme, 13 Subat 2014). Yusuf Cetin’e gore, sinema emekeileri
emeginin farkinda degildir ve “star olanlar asagidakileri kiiglimsemektedir (kisisel goriisme, 11
Subat 2014).'" Aytag Arman, sinemada orgiitlenmeyi zorlastiran 6gelerden biri olarak “séhret”
olgusunun altin ¢izer ve biitiin bu zorluga ragmen orgiitlenebilmis sinema sanat¢ilariin toplumu
etkileme potansiyelinin ¢ok yiiksek olduguna vurgu yapar:

Diger iiretim alanlarinda iiretime katilanlara s6hret sunulmuyor. Higbir alan insanlara sinemanin
sundugu sohreti ve yliksek alani sunmuyor. Bunlar hep [0rgiitlenme konusunda] caydirici seyler.
“X” sanayi dalindaki Orgiitlenmeler de bu diizeni savunanlari irkiitebilir. Ciinkii ¢ok genis
kitlelerdir onlar. Ama sinemadaki 200 sohretli insanin milyonlar1 yonlendirecek giicii vardir. [...]
Sinema cok etkili bir sanat dalidir. Dogru kullanilirsa kitleleri hizla bilinglendirir. Her bir bireyin
hayata bakisina yon verebilir. O yiizden tehlikeli goériinmektedir (kisisel goriisme, 25 Subat 2014).

'PKiigtimsemenin bir baska tiirliisiinii de 6rgiitlenme pratigi ve bilinci olmayan bazi sinema emekgilerinin érgiitlenme

¢aligmasi yiiriitenlere yonelik zaman zaman takindiklart olumsuz tutumlardan gérmek miimkiindiir. Semih Servidal,
bu tiir emekgilerin sendikalara kars1 karalayici sdylem ve tutumlarda bulunmalarina séyle deginmistir: “Bir de
sendikada yonetim kuruluna hangi arkadasimiz gelirse gelsin. Aidat da verilse, yiiz milyon da toplansa, bes yiiz milyon
da toplansa, bizim arkadaglarimizin kafasinda bir diislince var, ‘Para toplandi, para yendi.” Halbuki o arkadaslarin
sendikada para falan yedigi yok. Kira gelirse kirayi, elektrik gelirse elektrigi 6diiyorlar. Arkadaglar sendikadan maas
da almiyordu. Kanunlar maas diyorsa, sembolik bir sey aliyorlardir. Para da yok, hangi paray: alacaklar?” (kisisel
goriisme, 19 Subat 2014).
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1960-1980 yillar1 aras1 gergeklesen orgiitlenmelerde, 6zellikle 1974 ten itibaren, 6ne ¢ikan
en dnemli tartigmalardan birisi, “ydnetmen, yapimci, star oyuncu gibi gorece daha yiiksek kazangh
ve daha sohretli kesimler” ile “karakter oyuncusu, figiiran, teknisyen gibi daha az iicret, daha
yogun c¢alisma, daha gilivencesiz kosullarda calisanlarin” ayn1 dernek ya da sendikada olup
olamayacagidir. S6z konusu tartismalarda bu kesimler, “taban ve tavan”, “alt taban ve iist taban”,
“yaratic1 kadro ve teknik kadro”, “kafa ve kol emekgileri”, “kii¢iik burjuvalar ve gercek sinema
emekgileri” gibi sozciiklerle birbirinden ayr1 konumlandirilmistir. Bu tartigmalar 1962-1964 yillart
arasinda 6nemli sendikal adimlar atmis olan Sine-Is’in ¢alismalar1 sirasinda {inlii sinema
oyuncularinin kendilerini “ig¢i” olarak gérmemekte direnmesi ile belirgin sekilde agiga ¢ikmis ve
1970’lerde, baz1 karakter oyuncusu, figiiran, teknisyen konumundaki emekg¢ilerin, iinlii oyuncu ve
yonetmenler ile ayni1 6rgiit altinda bulunamayacaklarina dair itirazlar1 ile derinlesmistir. Sinema
emekgileri arasinda, ¢esitli donemlerde, yapim sirketi kurmaya en ¢ok yonelen is kollar1 olarak
yonetmenler ve oyuncular belirgin sekilde 6ne ¢ikar. Bu durum onlart iiretim iliskilerindeki
konumlar agisindan “sinema emekgisi olmak” ile “igveren olmak™ arasinda gidip gelmelerine
neden olarak kimin gercekte sinema emekgisi kimin patron (veya patron g¢eperinde) oldugu
tartismasini iyice karmasik bir hale tasimistir. Bu temeldeki tartigmalar ¢esitli zamanlarda dernek
veya sendikalarda ayrilmalara ve Orgiitlerin feshine sebep olacak kadar biiyiimiistir. Bu
tartismalarin  biitlin taraflari, calisma kosullarinin diizenlenmesi ve sosyal giivencelerin
kazanilmas1 gibi ortak amaglar tasimakla beraber ticari sinemanin karsisinda iyi filmlerin
yaratilmasi gibi sorumlulugun da sozciiliigiinii yapmistir. Akad’in bir toplantidaki konugmasi buna
ornek olarak verilebilir:

Isciler kendi sorunlarina kendileri el koymalidirlar. Bir isin sahibi o isi yapanlardir. Sahip ¢tkmak
icin orgiitlenmeliyiz. Eger yaptigim filmler basarili olmussa isciler yiiziinden olmustur. Yillardir
orgiitlenmeyisimizin kusurlar1 hepimizdedir. Orgiitlenirsek yalmz ekonomik sorunlar igin
orgiitlenmeyecegiz. lyi bir sinema yapmak icin de orgiitlenecegiz. [...] Orgiitlenmezsek, acliktan
olelim. Layigimiz budur (aktaran Ozgentiirk, 1976, s. 6).
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Akad’1in, kendisini bir sinema is¢isi olarak tanimlama 1srarim Sine-Is deneyiminden beri
stirdiirdiigii goriiliir. Vedat Tiirkali de Akad’in tistteki konusmay1 yaptigi toplantida drgiitlenmenin
sinemay1 pek ¢ok Onemli sorunun ¢Oziimiiniin yani sira bir endiistrilesmeye gotiirecegini
belirtmistir (Ozgentiirk, 1976, s. 6). Sinemanin 1970’lerde kiiltiir endiistrileri alaninda nemli bir
ekonomik paya sahip olmasi, onu, bir endiistri olarak tanimlamak i¢in yeterli olsa da sektoriin
diizensizligi ve basiboslugu nedeniyle tutarli ve kontrol edilebilir bir ekonomik gelisimi ifade
etmemesi bakimindan tam bir endiistri oldugunu sdylemek miimkiin degildir. Endiistrinin asil
gliclinii sermaye gruplarinin teskil etmesine ragmen, Vedat Tiirkali’nin planli bir endiistrinin
olusmasini istemesi ve bunun da sinema emekgilerinin drgiitlenmelerinden gececegini sdylemest,
is¢i ve igverenin ¢ikarlarinin bazi konularda ¢akistigini gosterir. Sinemanin pek ¢ok emekgisi ve
yapimecisl, sinema bilesenlerinin de yer aldig1 6zerk bir sinema kurumunun kontrol ettigi ve diizgiin
isleyen bir endiistrinin olugmasinin, sinema emekgisinin haklarini almasz, talepleri i¢in bir muhatap
bulmasi ve iyi filmlerin yapilabilmesi i¢in gerekli gérmiistiir. Yine de Tiirkali, sinemanin salt bir
endiistri olarak degerlendirilmesinin onu herhangi bir endiistri alani ile esitlemek anlamina
gelecegine inandig1 i¢in bu tiir degerlendirmeye karsi ¢ikar (1976, s. 3). Ayrica teknik kadroda yer
alan bazi sinema emekgilerinin “gilizel filmden bana ne” deyip sadece ekonomik ¢ikarlariyla
ilgilenme durumunun sinemay1 salt bir endiistri olarak kabul eden anlayisin sonucu olduguna
inanir (Tirkali, 1976, s. 3). Kiiltiirel endiistrilerin biitiin alanlarinda, yaratinin kiiltiir ve sanat
kimliginin yok edilmesi konusu hep bir sorun olarak kendini var etmistir. Sendika ve dernekler,

en azindan bu sorunu tespit edip, ¢oziimiin kendi ¢aligmalarinda oldugunu dillendirmistir.
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3.2.3.2. Yeni Sinemanin Onciileri Orgiitlenmeye de Onderlik Yapiyor

1961 Anayasasinin etkisi ile lilkede sadece dernek ve sendika gibi kolektif hareketlerin
say1s1 artmamuis, kisa siireli ve sinirli bir diizeyde de olsa ortaya ¢ikan 6zgiirliik havasi i¢inde pek
cok politik goriis kendini ifade edebilme araglarimi gelistirmis ve ¢ok sayida yeni dergi de
yayimlanmistir. Sinema alaninda da yeni yayinlar ¢ikmaya baslamig ve 1965’lere kadar siiren
“toplumsal gergekei” olarak adlandirilmus filmler yapilmustir.'"* Ozon (“toplumsal gergekei”
adlandirmasina katilmamakla birlikte), bu anayasa sayesinde toplumsal meseleleri iglemek isteyen
sinemacilar i¢in “paha bigilmez” bir firsat dogdugunu ancak onlarin bunu hem layikiyla
degerlendiremedigini hem de sansiiriin biitiinliyle kalkmamis olmasi nedeniyle kendilerini
sinirlamak zorunda kaldigini savunmustur (1985, s. 363). Atilla Dorsay’a gore, bu anayasa
sayesinde, “sol fikirlerin ilk defa belli dl¢iide ifade edilmesi imkani1” dogmus ve Tiirkiye’nin “en
politize filmleri” yapilabilmistir (kisisel goriisme, 10 Haziran 2013). 1960’larin ilk yarisinda
ortaya ¢ikan ve 1960’larin ortasina dogru sdniimlenen bu tiir filmlerin yapim deneyiminden sonra,
1970’te, Yilmaz Giliney’in yonettigi Umut filmi ile yeniden toplumsal meseleleri odagina almis
filmler yapmak isteyen geng bir kusak olusmustur.''” Daha sonra Liitfi Akad’in Gelin (1973),
Diigiin (1973), Diyet (1974) ve Siireyya Duru’nun Kara Carsafli Gelin (1975) gibi filmleri biitiin

sorunlara ve engellemelere ragmen yapilabilmistir. Yesilcam ticari sinemasinin yapisint belli

1% Ashi Daldal, 1960-1965 arasi dénemde toplumsal meselelere yonelmis filmlerin yogun olarak iiretilmesini bir
“akim” olarak tanimlamis ve o filmleri “toplumsal gergek¢i akim”mn 6rnekleri olarak degerlendirmistir. Daldal, bu
akimin en &nemli drnekleri olarak su filmleri gdsterir: Gecelerin Otesi (Erksan, 1960), Otobiis Yolcular: (Géreg,
1961), Yilanlarin Ocii (Erksan, 1962), Susuz Yaz (Erksan, 1963), Sehirdeki Yabanct (Refig, 1963), Suclular Aramizda
(Erksan, 1964), Gurbet Kuglar: (Refig, 1964), Haremde Dort Kadin (Refig, 1965), Bitmeyen Yol (Sagiroglu, 1965) ve
Karanlikta Uyananlar (Goreg, 1964). Asli Daldal, bu filmlerin disinda, akima yakin 6zellikler tagiyan filmlerin de
yapildigini belirtmistir (2005, s. 60).

"3 Ali Ozgentiirk, Umut filminin “manifest” bir ¢ikis yapmasiyla diger “toplumsal gergekei” nitelikteki filmlerden
farkli bir anlam tagidigina inanir: “Yesilgam’da kirtlma Yilmaz abinin (Giiney) Umut filmiyle basladi diyebilirim.
Yesilgam kosullartyla Umut filmini yapti. Bu bir milat denebilir. Yesilgam’dan 6nce iyi film yok muydu diyebilirsin.
Bence ¢ok vardi. Ama bu toplumsal gergekgi baglantili filmler iste, Ertem Goreg’in ve Yilmaz abinin olaya daha ¢ok
manifest tarzda girisi ve Tiirk aydinlarinin, solunun onu kucaklayisi bir hareketin bast gibi oldu” (kisisel goriisme, 17
Ocak 2012).
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oranlarda kiran ve toplumsal meselelere egilen filmlerin en ¢ok iiretildigi donem 1977-1980 aras1
olmustur.''® Televizyonun yayginlasmasi, seks filmlerinin salonlari ele gecirmesi, iilkedeki siyasi
siddet ortami, star sisteminin ¢dkmesi, halkin sinema salonlarindan uzaklagmasi, sansiiriin
agirlasmasi, ham madde kitlig1, devaliiasyon gibi sektor krizini olusturan sorunlar ticari filmlerin
yapimimi da biiyiik oranda diisiirmiistiir. Ote yandan sendikal ve muhalif politik rgiitlenmeler en
kitlesel ve en etkin donemindedir. Bu kosullarda yeni sinema arayisinda olanlar az parayla ve
dayanismayla iyi filmler yapmaya baslamustir.''” Fakat onlar da iirettikleri filmleri siyasi baskilar
ve dagitim sorunlari nedeniyle seyirciyle bulusturma sorunuyla bogusmustur. Bu filmlerin
gosterildigi salonlar bombalanmis ya da fiziki saldirilara ugramis ve gittikleri yerlerde Valilikler,
Kaymakamliklar tarafindan keyfi olarak gosterimleri engellenmistir. Hem sinema emekgilerinin
orgiitleri hem de diger sektorlerin orgiitleri bu filmleri alternatif gdsterimler oOrgiitleyerek
insanlarla bulusturma islevi de gormiistiir. Bu girisimler, Orgiitlii olmanin film iiretimi ve
gosterimine sundugu katkilardan biri olarak degerlendirilmelidir. Bunun karsilikli birbirini

besleyen bir iligki oldugunun altin1 ¢izmek gerekir.

1161977-1980 arasinda 6ne gikan bazi filmler sunlardir: Giinesli Bataklik (Duru, 1977), Firat’'in Cinleri (Yurtsever,
1977), Siirii (Okten, 1978), Kanal (Kiral, 1978), Maden (Ozkan, 1978), Demiryol (Ozkan, 1979), Adak (Yilmaz,
1979), Bereketli Topraklar Uzerinde (Kiral, 1979), Yusuf ile Kenan (Kavur, 1979), Hazal (Ozgentiirk, 1979),
Karakafa (Yurtsever, 1979) ve Diisman (Okten, 1980).

"7 Pek gok asamasinda dayanismanin saglandigi ve emekgi halkin sorunlarmi perdeye aktarmanin amaglandigi bu
filmlerin yapiminda ¢alisan sinema emekgilerinin, iicret, caligma saati, giivence gibi sorunlarimin yasanmadigini
sOylemek giictiir. Sinema emekgilerinin, yaptiklar1 ise ne kadar inanmig olsalar dahi, ¢ok agir sartlarda galisma
gerceklerinin bu filmlerde dahi degismedigi anlasiliyor. Bagimsiz filmlerin, o ise inanmig emekgileri, duygusal,
sanatsal ve politik olarak tatmin ettigi kabul edilse bile bu tiir tiretimlerde dahi fiziksel ve ekonomik kosullarinda
belirgin bir iyilesmenin gerceklesememis olmasi dnemli bir ¢eliskidir. Sinema emekgilerinin temsiliyetini ve
kurtulusunu misyon edinmis gruplarin film yapimlari ile ticari merkezli yapimlarin arasinda g¢alisma kosullari
bakimindan 6nemli farkliliklarin olmasi beklenir. Ayrica toplumsal, politik, sanatsal gibi birtakim misyonlarin &ne
¢iktigl, ortak emek ile ¢ekilmis olan bu tiir filmler tamamlandiginda basinda goriiniir olan ve seyircisinden ovgiilerin
biiyiik kismin1 alan yine sadece yonetmen ve oyuncular olmakta, diger sinema emekgilerinin yasaminda degisen pek
bir sey olmamaktadir. Bu esitsiz ve problemli durum, ayrica iizerinde ¢aligilmasi ve alternatif sanat/kiiltiir/diisiin/basin
orgiitlenmelerinin gegmisten bugiine dzelestirel bir degerlendirme yiiriitmesi gereken 6nemli bir sorunsaldir.
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Sanat kaygis1 olan ve halkin sorunlarindan yana olan eserlerin yapiminin heyecan1 ve
arayisinda olan sinemacilarin bu filmlerin etrafinda bulusmasi, ayni kadrolarin sektérdeki emek
orgiitlenmelerini de gelistirmesi i¢c ice bir hareketlenme olusturmustur. Ornegin, Siireyya
Duru’nun Kara Carsafli Gelin filminde (1975) yonetmen, oyuncu ve set iscisi olarak yer almis
kadronun 6nemli bir kism1 hem oOrgiitlenmelerde aktif olarak yer almig hem de ayn1 yonetmnin
Giinesli Bataklik (1977) film projesi ile setlerde yeni bir sinema i¢in dayanigmay1 drmiistiir. Bu
kadroda yer alan oyunculardan Hakan Balamir, Semra Ozdamar ve yazar-senarist Vedat Tiirkali;
1976’da somutlasan derneklesme siirecinin yiiriitiilmesi, Yeni Tiirk Sinemasi gazetesinin
cikarilmasi, 1977 Ankara Yiriyisiiniin yiriitiici kadrosunda yer alinmasi ve Sine-Sen’in
kurulmasina kadar sinema emekgilerinin 6rgiitlenmesinde 6ncii rol oynamistir. Yapime1 yonetmen
Siireyya Duru’nun yani sira filmin diger oyuncularindan Aytag Arman ve Menderes Samancilar
da hem oOrgiitlenme toplantilarina hem de Ankara yiiriiyiisiine katilmis ve siirece aktif destek
vermistir. Sine-Sen’in kurulmasina kadar giden biitiin bu siire¢lerde ¢ok biiylik emegi olan Yavuz
Ozkan da biiyiik Ankara yiiriiylisiinden hemen sonra Maden (1978) filmini ¢ekmis ve yiiriiyiiste
yer alan Tarik Akan, Cilineyt Arkin, Meral Orhansoy, Hale Soygazi gibi donemin starlar1 da (her
ne kadar star sistemi biilyiik oranda ¢okmiis ise de) bir dayanisma ruhu i¢inde bu filmde rol almistir.
Orgiitlenme ¢abalar1 ve Yesilgam’da yerlesik olan kalip veya anlatilara kars1 yeni bir sinemay1
kurma arayislarmin ig igeligini Sine-Is’i kuran kadroya ve onlarin yaptig1 islere bakarak da gérmek
miimkiindiir. Sendikay1 kuranlar arasinda yer alan Liitfi Akad, Tiirk sinema tarihinde sinemacilar
donemini baglatmis bir yonetmen olarak anilmaktadir; sendikanin ilk yonetim kurulunda yer alan
Ertem Goreg¢’in yonettigi ve Tiirkiye nin ilk is¢i sinifi anlatist ile sendikal orgiitlenmeyi iceren
Karanlikta Uyananlar (1964) filmi, toplumsal gercekei filmler doneminin 6nemli iglerinden biri

olarak degerlendirilmistir; sendikanin ilk baskani olan Metin Erksan’in yonettigi Susuz Yaz (1963)
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filmi, hem toplumsal gergek¢i filmler arasinda yer almis hem de Berlin Film Festivali’'nden
1964°te aldig1 Altin Ay1 Odiilii ile Tiirk sinemasinin uluslararasi alanda fark edilmesini saglamistir.
Bu isimler, Sine-Is’in kurulusundan &nce varlik gosteren dernek orgiitlenmelerinde de yer almistir.
Ozetle Tiirk sinemasinda yeni bir dil arayisinda olan ve &nemli filmlere imza atan Oncii

yonetmenler aslinda orgiitlenme yolculugunda da basrollerdedir.

3.2.3.3. “Tiirkiye Yerli Filmciler, Sanat¢ilar ve Teknisyenler Dernegi” ve “Yerli Film
Sanayii Sanatkéari, Teknisyen ve Figiiran Iscileri Sendikas1” (TYFS)

Tiirkiye Yerli Filmciler, Sanatcilar ve Teknisyenler Dernegi, 5 Eyliil 1960’da kurulmus ve
{i¢ ay icerisinde iiye sayismi 150’ye c¢ikarmustir (“Haberler”, 1960, s. 28-29).''® 1962 yilinda
kurulmus olan TYFS’nin (Yerli Film Sanayii Sanatkari, Teknisyen ve Figiiran Iscileri Sendikasi)
kuruculari arasinda Baki Tamer, Atif Kaptan, Esref Vural, Liitfii Aksal, Mehmet Bozkus ve Tekin
Akpolat yer alir (Tilgen, 1962, s. 4).'"” Bu kisilerin, “Tiirkiye Yerli Filmciler, Sanatgilar ve
Teknisyenler Dernegi”nin de kuruculari olma ihtimali yiiksektir. Ciinkii “Yerli Film Sanayii
Sanatkari, Teknisyen ve Figiiran Iscileri Sendikasi”nin (TYFS) siireli yayinlara yanstyan bildiri ve
duyurularmin pek c¢ogunda, “TYFS ve TD Idare Heyeti” seklinde ortak imza atildig
goriilmektedir. “TD”, “Tiirkiye Yerli Filmciler, Sanatcilar ve Teknisyenler Dernegi”ndeki son iki
sOzcligiin kisaltmasi olabilir. Atilan ortak imzaya bakildiginda sendika ve dernegin organik bir

iligki i¢cinde oldugu iddia edilebilir.

"8 Dernegin 21 Haziran 1962°de yapilan kongresinde idare heyetine su isimler segilmistir: “Baki Tamer, Suayip

Senman, Hiiseyin Kasif, Astm Neptun, Ihsan Tomag, Fethi Miirenler” (“Tiirkiye Yerli”, 1962, s. 6).

"9 Dernegin kurulug amaglari sunlardir: “a) Filmeiler arasinda tesaniit duygularini takviye etmek, b) Tiirk filmciliginin
islah ve inkisafi igin gayret sarf etmek, c) ithal edilen ham filmlerin piyasada anormal fiyat yiikselmelerine mani
olmak, d) Madur olan filmeci ile sanatkar ve teknisyenlere imkan nispetinde yardim saglamak, e) Sinemada kagak film
islerinin 6nlenmesi, f) Kolay ve ucuz ham madde temin eylemek, g) Tevzie tabii ham filmi ve filmcilik malzemesini
dernek vasitasiyla adil bir sekilde dagitmak, h) Mesleki disiplini tesis ve muhafaza etmek, 1) Sinemacilar ile filmciler
arasindaki ahengi ve filmciler ile sanatkar ve teknisyenler arasindaki ahengi gelistirmek ve ihtilaflar halinde hakem
olmak” (“Haberler”, 1960, s. 28-29).
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Tiirkiye Yerli Filmciler, Sanat¢ilar ve Teknisyenler Dernegi, 1963 yilinda, Sanat
Diinyasinda Filmcinin Sesi adli bir biilten ¢ikarmaya baslamis ve bu is i¢in dernek baskani Thsan
Tomag gorevlendirilmistir (“Dernegin”, 1963, s. 2). Sanat Diinyas: dergisi, 15 Ocak 1963 tarihli
166. sayisindan itibaren bu biiltene kendi sayfalari icinde bir ek olarak yer vermistir. Biilten, Sanat
Diinyasr’nin 1 Nisan 1963 tarihli 171. Sayisina kadar, dergi kapsaminda toplam alti say1

¢ikmustir.'*°

3.2.3.3.1. Yardima Muhta¢ Sinema Emekgileri ve Aileleriyle flgilenme

Tiirkiye Yerli Filmciler, Sanatcilar ve Teknisyenler Dernegi’nin hasta olan veya hayatini
kaybeden sinema emekgileriyle veya aileleriyle ilgilendigi goriilmiistiir. idare heyeti, dernegin
yeni kuruldugu giinlerde ilk olarak, hasta yataginda olan kadin oyuncu Hikmet Serce’ye bir

ziyarette bulunmustur (Akpolat, 1960b, s. 10).'*!

Heyet, dernegin kurulusundan yaklasik {i¢ ay
sonra, 20 yillik oyunculuk hayatinda 39 filmde rol almis olan Ihsan Askin’m yasamini yitirmesi
lizerine cenazesine sahip ¢ikmis ve heniiz dernegin birikmis bir biitgesi olmadigindan film
firmalarin1 dolasarak oyuncunun cenaze isleri i¢in para toplamistir (Akpolat, 1960b, s. 10). Dernek
yoneticileri, bir ¢elenk yaptirmis, gazeteye oliim ilan1 vermis ve paranin kalan kismini da
sanat¢inin ailesine iletmistir (“Tiirkiye’de”, 1963, s. 1). Akpolat’in ifadesiyle, pek ¢ok sinema
emekgisinde oldugu gibi Thsan Askin da “borg harg i¢inde” vefat etmistir:

Uzun miiddet is alamayan sanat¢ilarimizin nasil gecindiklerini burada yazmak yiirekler acisi olur.
Daha diin acisin1 heniiz unutamadigimiz kiymetli sanatkar Thsan Agkin’1 ele alalim. Biitiin varligini
Omriinlin sonuna kadar hasretmis olan bu kiymetimiz, fani diinyaya goézlerini bor¢ har¢ iginde
kapamist1 (1960b, s. 10).

120 Bu ¢aligma kapsaminda, dernegin yayin organi olan Sanat Diinyasinda Filmcinin Sesi’nin Sanat Diinyas: dergisi
disinda yayimlanmaya devam edip etmedigine dair bir bilgiye ulasilamamuistir.
12l Serce, bu ziyaretten kisa bir siire sonra (22 Kasim 1960°da) hayatini kaybetmistir.
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Tiirkiye Yerli Filmciler, Sanatcilar ve Teknisyenler Dernegi, iiyelerinin saglk
hizmetlerinden faydalanabilmesi i¢in Beyoglu'nda yer alan Jeremiye Hastanesi ile bir anlasma

yapmustir (“Tirkiye’de”, 1963, s. 1).

3.2.3.3.2. Sektorel Diizeni Bozan Uyelere Yaptirim

Tiirkiye Yerli Filmciler, Sanat¢ilar ve Teknisyenler Dernegi, liyeleri igin “hukuksal destek”
imkani saglamigtir. Kurumsal anlagsma saglanmais {i¢ avukat, {iyelerin ticari ve hukuki davalariyla
ilgilenmigstir (Akpolat, 1960b, s. 10). Dernegin demirbaslar1 arasinda, donem filmlerinde
kullanilabilecek kostiim ve silah gibi araglar vardir ve bunlar dileyen iiyelerin kullanimina agiktir
(“Turkiye”, 1960, s. 14). 1961 yilinda Sanayi Vekaleti’'ne yaptigi basvuruda biitiin sinema
sanatgilarinin ve teknisyenlerin siniflandirilmasini ve buna gore ticretlerinin belirlenmesini talep
etmistir (“Bizden”, 1961b, s. 4). Uyeler icin pozitif film temini ve dagitim1 yapilmustir (“Tiirkiye”,
1960, s. 14)."** Uyelerinin yapimei ya da sinemacilarla yasadigi sorunlarda arabuluculuk islevi
gormiistiir. Ornegin, Vatan Film sahibi Akil Y1lmaz, Baki Tamer’e olan borcunu ddemedigi i¢in
dernege davet edilmis ve yapilan goriismede borcun taksitlere boliinerek 6denmesine karar
kilinmastir (“Dernegin”, 1963, s. 2).

Tiirkiye Yerli Filmciler, Sanat¢ilar ve Teknisyenler Dernegi, piyasadaki usulstizliikleri
onlemek, emekgcilerin hakkin1 korumak ve sektorel dayanigmay: siirdiirmek i¢in iiyelerine bazi
firmalar1 “boykot”a varan cagrilarda bulunmustur. Ornegin, Fatsa Lale Sinemasi’na hicbir

iyesinin film gdndermemesini rica etmistir. Ciinkii, “Samsun Filmciler Dernegi”nin bir ihbarina

122 Kurulusundan birkag ay sonra dernege iiyelik i¢in bagsvurmus ve basvurular1 kabul edilmis kisilerden bir kisminim

isimleri goyledir: “Niyazi Er, Kemal Kurt, Ekrem Bora, Turko Franko, Diclehan Baban, Leon Jakes, Hayati
Hamzaoglu, Kadir Savun, Hulusi Kentmen, Suphi Kaner, Fatma Girik, Turgut Ozatay, Seyfi Havaeri, Turgut Demirag,
Tito Avangelo, Umit Utku, Sami Hazinses” (“Tiirkiye”, 1960, s. 14).
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gore, Lale Sinemasi, Lale Film’e olan borcunu (494 lira) 6dememistir (“Tiirkiye”, 1960, s. 14).
Samsun Filmciler Dernegi ile olan bu iligki, Tiirkiye capinda dernekler arasinda bir diyalog ve
ortak hareket etme imkaninin yakalanmis oldugu 6rneklerin varligini gosterir. Dernegin, liyelerine
yaptig1 bir baska boykot cagrist da oyuncularin {icretini 6demeyen bir yapim sirketine dairdir.
Dernek tarafindan yapilan agiklamaya gore, Gonk Film sahibi Emin Demirtayla, “filmciler
arasinda tesaniitii ve mesleki disiplini bozmakta” ve ¢evirdigi bir filmde rol alan oyuncularin
ticretini vermemistir (“Tiirkiye”, 1960, s. 14). Dernek, durum degisinceye kadar oyuncusundan,
teknisyenine biitlin iiyelerinden bu firma ile kesinlikle is yapmamalar1 isteginde bulunmustur.
Tiyatroda ve sinemada oyunculuk yapan Saadettin Erbil, bir firmanin filminde oynamasina ve
dublajinda gorev almasmma karsin bir yi1l boyunca firmadan parasini alamadig1 i¢in dernege
basvurmus ve dernek, ilgili firma ile goriiserek durumu ¢oéziime kavusturmustur (“Tiirkiye’de”,
1963, s. 1).

Tiirkiye Yerli Filmciler, Sanatcilar ve Teknisyenler Dernegi, “Perde ve Sahne Cemiyeti”
adryla yeni kurulan bir dernegin sinema sektoriiyle hicbir ilgisinin olmadigin1 ve sadece konser
organizasyonlarinda az vergi 6demek icin cemiyet adini kullandigini iddia etmistir. Ayrica, 1963
yilinda aktif olan Tiirk Film Prodiiktérleri Cemiyeti’ni, Sine-is’i ve TOGIS Tiirkiye Turizm Gida
Otel ve Eglence Yerleri Iscileri Sendikas1 Birlesik Sendikalar1 Tiirk Film Sanayii Subesi’ni bu
cemiyet hakkinda yazili olarak bilgilendirmis ve meslegi istismar etmekle sugladigi bu tiir

orgiitlerle birlikte calismamalarini rica etmistir (“Dernegin”, 1963, s. 2).

3.2.3.4. Tiirk Film Prodiiktorleri Cemiyeti
Cemiyet, 1962 yili Mayis ya da Haziran ayinda on alti film yapimcisi tarafindan

kurulmustur (“Filmciligimizin”, 1962, s. 5). Ses dergisinde yayimlanan bir yazida, cemiyetin
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tiiziglinde yer alan amaglar ile kurucularin yaptiklart filmler arasindaki celiskilere dikkat
cekilmistir:

Mesela, (a) fikrasinda, “Tiirk filmciliginin ¢agdas seviyeye ulagmasi, gelismesi yolunda ¢aligmak™
deniliyordu. Bunu diyenlerden, Murat Koseoglu hala “Fosforlu” / Fosforlu Oyuna Gelmez (Aydin
Arakon, 1962) film ¢eviriyor, Hiirrem Erman ise “Gol Krali Cafer” / Gol Krali Cafer (Hulki Saner,
1962) olciisiinii agamiyordu... (g) fikrasi ise, mesleki bir dergi ¢ikarmakla ilgiliydi. Ama dergide,
film reklamlarindan yaziya yer kalmazdi ki... (h) fikrasinda ise, hiikiimetin “sinema artisti” okulu
acmast isteniyordu... Okulda okutulacak derslerin basina her halde “melodram”™ koymak
gerekecekti. Ancak bu iyi 16 kisi arasinda, “iyi niyet”lerini gostermis prodiiktdr sayist az degildi
(“Filmciligimizin”, 1962, s. 5).

Bu alintidan anlasilacagi lizere Ses dergisi, Tiirk sinemasinin nitelikli tirlinler verememesi
ve gelisememesinde yapimcilarin biiyiik pay1 olduguna isaret etmistir. Dergi bir yandan bdyle
elestirel tutum gosterirken diger yandan cemiyet ile ortak isler de yapmistir. Derginin cemiyet ile
yaptig1 bir anlagsmaya gore; firma sahipleri (taahhiitnamede imzalar1 olan), 1963’te diizenlenecek
artist yarismasinda kazanacak kadin ve erkek yarigmacilar1 1964 sonuna kadar yapacaklari en az
ii¢ filmde oynatacaktir (“Taahhiitname”, 1963, s. 3).

Agustos 1967 tarihli kongresinde ¢ikan tartigmalara bakildiginda cemiyetin iyi calismadigt
ve yapisal sorunlari oldugu anlasiliyor. Kongrede konusan eski baskan Turgut Demirag, yonetim
kurulunun pasif tutumunu elestirirken, ydnetim kurulu iiyesi Umit Utku da kurulun
caligamamasinda baskanin sorumsuz ve fevri davrandigi, Varto depremzedeleri i¢cin makbuzsuz
para toplandig1 ve bu paranin Varto’ya gonderilmedigi gibi ithamlarda bulunmustur (“Ttirk”, 1967,

123 17
Hiirrem Erman,

s. 3). Bu kongre ile Turgut Demirag’in yillarca siiren bagkanligi sona ermistir.
Yedinci Sanat dergisinin kendisi ile yaptig1 bir roportajda, cemiyetin 1967°deki kongreden sonra

1973’e kadar kongre yapamadigini, iiyelerin cogunlugunun istifa ettigini ve yapimecilar arasinda

yeni bir dernek kurulmaya c¢alisildigini sdylemistir (1973, s. 36).

'3 1967°de yapilan kongrede olusan yeni yonetim su isimlerden olusur: “Hiirrem Erman, Hulki Saner, Nevzat Pesen,
Dr. Alyanak, Memduh Un, Umit Utku, Hiisnii Cantiirk” (“Tiirk”, 1967, s. 3).
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Cemiyet, gazete ve dergilerde ¢ogunlukla sinemanin sorunlarin1 ¢ézme cabalarindan
ziyade diizenledigi balo (1968’de baslamis), yarisma (Ses dergisi artist yarigmalari), festivaller
(Antalya’da diizenlenen film festivallerinde belediyenin partneri), Tiirkiye’ye gelen yabanci
sinemacilara aksam yemegi bulusmasi diizenleme ve act sonuglara varan “sanatci yargilamalar1”
ile yer almis ve sinema yazarlarinin elestirilerine konu olmustur.

Tiirk Film Prodiiktorleri Cemiyeti, oyuncular1 kontrol altinda tutmak ve gerektiginde onlar1
sektoriin digina itmek gibi tehditkar tutumlar almistir. Pek ¢ok oyuncuyu, ¢alisma kurallarina
uymadig1 veya ‘yanlis’ demecg verdigi gibi gerekcgelerle ‘goriismeye’ ¢agirmis, onlart bir nevi
sorguya ¢ekmis, bazilarmin haklarinda dislayic1 kararlar vermis ve iiye yapimci firmalara bu
kararlara uymalari i¢in ¢agrida bulunmustur. Bu isleyisi, cemiyetin tiiziigiindeki (f) maddesinde
yer alan “prodiiktorleri 1zrar eden hallere sebebiyet veren sinemacilar, isletmeciler ve yerli film
endiistrisinde calisan operatdr, rejisor, teknisyen ve sinema sanatkari gibi kimselerin bu hal ve
hareketlerine kars1 miisterek tedbirler ve miieyyideler tespit etmek ve bunlar tatbik etmek”
ifadelerine dayanarak saglamaktadir ("Kaner’in", 1963, s. 29). Tanju Giirsu, Goksel Arsoy, Tiirkan
Soray, Leyla Sayar, Nuray Uslu, Suphi Kaner ve Ayhan Isik, cemiyet tarafindan bu madde
kapsaminda “yargilanan” isimlerdendir.

Giirsu, Kemal Film ile Zafer Davutoglu’nun Aksam Giinesi (1966) adl1 filmde oynamak
icin sdzlesme imzaladiktan kisa bir siire sonra bu filmdeki roliin kendisine uygun olmadigina karar
vererek firmaya vazgectigini soyler (Yurdatap, 1962, s. 3). Bu nedenle Kemal Film tarafindan
Tiirk Film Prodiiktorleri Cemiyeti’ne sikayet edilir ve cemiyet hemen oyuncuyu ifade vermeye
cagirir. Kemal Film’in temsilcisi Sakir Seden, Tanju Giirsu'nun bu sorgulama sirasinda
kendisinden 6ziir dilemesi ve bagka bir projesinde oynayabilecegini sdylemesi lizerine sikayetini

geri cekmistir. Yapimciliga adim atmakta olan Goksel Arsoy da Ses dergisine verdigi bir
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roportajda, “Ben ¢alistigim elemanlarima yirtik iki buguk lira degil ¢ek veriyorum” ve “Artik
kimse benim sirtimdan para kazanamayacak™ gibi sozler sarf ederek yapimcilar: elestirdigi i¢in
cemiyete ifade vermek durumunda kalmistir (Yurdatap, 1962, s. 3). Cemiyet, Ses dergisinde
yayimlanmak iizere bir bildiri yaymlamistir. Bildiride, Arsoy’un “bugiinkii durumunu Tiirk Film
Prodiiktorleri Cemiyeti’'ne borg¢lu” oldugu, “prodiiktorleri kiiciik goren beyanatini esefle”
okuduklar1 ve bu nedenle konusmas1 hakkinda bilgi almak i¢in dernegin merkezine davet ettikleri,
onun da kendilerine yaptiklart agiklamada, “Ses mecmuasindaki beyanatinin ger¢ege uymadigina,
0zel maksatlarla degistirildigini, bilakis prodiiktdrlere kars1 biiytik bir sevgi ve saygi duydugunu”
sOyledigi, ancak sonrasinda yaptiklari incelemede demecin Arsoy’a ait oldugu sonucuna vardiklari

29 ¢

ve bu nedenle Arsoy’a “ol¢ii ile konusmasini tavsiye edip” “teessiifleri’ni ilettikleri yazilidir
(“Turk”, 1962, s. 5).

Tiirkan Soray, Leyla Sayar ve Nuray Uslu, bir gazeteye yaptiklar1 demeclerle 6zellikle
yapimcilari elestirmeleri nedeniyle cemiyet yetkilileri tarafindan yargilanmis ve is verilmeme
korkusuyla geri adim atmalar1 saglanmustir (“Ug”, 1964, s. 6).

Cemiyetin bir baska hedefi de Ayhan Isik olmustur. Isik, 5 Aralik 1968 tarihli Hafta Sonu
gazetesinde ¢ikan bir habere gore, Istanbul Teknik Universitesi Televizyonu’nda su sdzlerle halki

yerli filmleri boykot etmeye ¢agirmistir:

Filmciler halki istismar ediyorlar. Kalitesiz, kotii senaryolari ucuza g¢evirip para kazanmak
istiyorlar. Bu durum giin gectikge daha da kotiiye gitmektedir. Benim sizden bir ricam var. Yerli
filmlere gitmeyin. Ve tanidiklariniza da gitmemelerini sdyleyin. Sinemalar, miisteri bulamayinca
filmciler dogru yola gelecek, ehil ellere film ¢evirtmek zorunda kalacaklardir (“Ayhan", 1968, s.
13).

Bu sozlerden ¢ok rahatsiz olan yapimeilarin ilk tepkisi yine Isik’ i “sahibi oldugu her seyi
Tiirk sinemasina bor¢lu” oldugu seklinde olmustur. Tiirkiye Yerli Film Prodiiktorleri Isverenler

Sendikasi bir bildiri ile Ayhan Isik’1 protesto etmis ve Tiirk Film Prodiiktorleri Cemiyeti oyuncuyu
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cemiyet merkezine ‘davet’ etmistir (“Prodiiktérler”, 1968, s. 13)."** Cagirildig: tarihte cemiyet
merkezinde yer alan Isik, “Ben halki yerli filme boykota degil, kotli filmi boykota ¢agirdim”
seklinde ‘ifade vererek’ herhangi bir ‘ceza’ almaktan kurtulmustur (“Prodiiktorler", 1968, s. 13).
Ancak cemiyetin yargilamasi ve hakkinda dislayici hiikkiim vermesinden bu sekilde kurtulamayip
agir bedeller ddemek durumunda kalan oyuncular da olmustur. Suphi Kaner, Tiirk Film
Prodiiktorleri Cemiyeti’nin verdigi bir hiikiim nedeniyle girdigi bunalim sonucu yagamina son
vermistir.

25 Agustos 1963’te intihar eden Kaner, 30 yasinda, evli ve iki cocuk babasidir. Pesen Film
sahibi Nevzat Pesen, Kaner’i bir film ¢aligmasinda isi yarida biraktigi gerekcesiyle cemiyete
sikayet etmistir (Kara, 2017). Cemiyet de film calismasini yarida biraktigi, ¢ok alkol aldigi ve
caligma diizenine uymadigi gibi gerekgelerle iiyesi oldugu yapimcilardan, filmlerinde Kaner’e rol
vermemeleri ‘rica’sinda bulunmus ve bu karar1 bir bildiri ile duyurmustur ("Kaner’in", 1963, s.
29). Kaner’in, basina yansidig1 kadartyla, hakkindaki boykot niteliginde olan bu karara verdigi ilk
tepki, “Sinemalarda fistik, sokaklarda gazete satarak bu ise basladim. Yiikseldim. S6hret insanin
basini dondiiriiyor nedense. Fakat yeniden miicadele edecegim” olmustur (Capin, 1963b, s. 6).
Ardindan Ses dergisi ziyaretinde de, “Ifademi savunmami almadan beni mahk(m ediyorlar,
itibarim1 kaybettim. Tirkiye’deki biitiin kameralar1 sirtimda tagidim. 18 yilda bu hale geldim.
Hamali, aktor diye karsilarinda goérmek agir geliyor” gibi sozlerle cemiyete daha net tepki
gostermistir (“Suphi”, 1963a, s. 4).

Kaner’in i¢ine diistiigli ¢ikmaz ile siiriiklendigi intiharin ardindan cemiyetin kararina

yonelik tepkiler biiyiimiistiir. Baslica tepki gdsterenler, Film-Is, sinema emekgisi arkadaslar1, bazi

12410 Aralik 1968’de cemiyete giden Ayhan Isik’in ‘ifadesini almak’ iizere bekleyen kisiler, Nevzat Pesen, Murat
Késeoglu, Umit Utku, Demir Oztiirk, Sahan Haki, Mengii Yegin ve Arsevir Alyanak’tir (“Prodiiktrler”, 1968, s. 13).
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yapimeilar ve gazetecilerdir.'” Konu ile ilgili yaynladig: bir bildiride Film-is, “iddia edildigi gibi
Suphi Kaner’in, ¢evirdigi filmi yarida birakmadigi”n1 vurgulamis ve sunlar1 sdylemistir:

Film prodiiktorlerinin (igverenlerin) menfaatleri ugruna bir hayati hice sayarak emegi tahkir
etmeye, sanatkarin senelerce calisarak edindigi sohreti bir anda silmeye, bir aile yuvasini yikmaya
ve hayatini sanatina baglamis aktdrlerimizi yildirmaya, memleketimizde gelisme c¢aginda olan
beyaz perdemizi kara perde yapmaya haklar: yoktur (“Suphi”, 1963b, s. 5).

Kaner’in 6liimiinden {i¢ giin sonra, aralarinda cemiyetten istifa eden Birsel Film sahibi
Ozdemir Birsel’in de bulundugu bir kalabalik tarafindan “Kaneri Sevenler” adiyla bir basin
toplantis1 diizenlenmis ve Kaner’in O6liimiiniin “sosyal bir cinayet” oldugu vurgulanmigtir
(“Kaner”, 1963, s. 5). Toplantida s6z alan oyuncu Feridun Colgegen, “Miicadele etmek ve bu tip
adamlara kars1 cephe almak zorunday1z” diyerek orgiitlenme ¢agris1 yapmustir (“Kaner”, 1963, s.
5). Kaner’in intihar1, oyuncularin Orgiitsiizliiglinii yeniden giindeme getirmis ve Orgiitlenme
arayislarini hizlandirmistir. Suphi Kaner’in intiharina giden siireci, isi yarida biraktig1 gerekgesiyle
oyuncuyu cemiyete sikayet ederek baslatmis olan Nevzat Pesen de olaydan on yil sonra yasadigi

126 I
Pesen, intihar

ticari problemler nedeniyle bunalima girerek intihar etmistir (Turgul, 1973a, s. 3).
ettigi yil Tiirk Film Prodiiktorleri Cemiyeti’nin baskanligini yapmaktadir. Hayri Caner, her iki

olayin da intihar olmadigina ve onlarin “Yesilcam denen basibozuk ¢evrenin sehitleri” olduguna

dair bir yaz1 kaleme almistir (1973, s. 7).

125 Gazeteci, yazar Ilhan Selguk’un kaleme aldig1 yazi en sert tepkilerden biri olmustur: “Nigin? Bir iki mezarlik
sahnesi... Bes on gobek havasi... Birkag¢ doviis... Birkag vamp mukallidi... Tabanca sesleri... Gézyast... Rezalet... Su
ve bu i¢in mi? [...] Simdi bu tiirlii diizen igine getirin bir Suphi Kaner’i yerlestirin... Ve bu Suphi Kaner’i is disiplini
yiiziinden aforoz eden Prodiiktorler Cemiyeti’ni... Hangi is disiplini? Eger bunu yapanlarin bir pargacik disiplin
fikrinden nasipleri olsa, dnce su memleketin okumasi yazmasi olmayan halkinin duygularini1 sémiiriip, ceplerinden
paraciklarmi ¢ekmek igin kirk takla atanlarn ihtiraslarina gem vurmaya calisir. Bunca dovizle ithal edilen beyaz
filmleri utanilacak sahnelerle doldurup halkin parasini heba etmekten kagmir. Ama belki de Suphi Kaner’e karsi
aldiklar tavirla eninde sonunda bir fayda da yarattilar bizim prodiiktorler... Bdylece kirk yilda bir de olsa piyasaya
dogru-diiriist bir dram siirmiis oldular” (1963, s. 2).

120 Nevzat Pesen’in intiharindan sonra cemiyetin baskanligma genel sekreter olan Umit Utku getirilmistir (“Yeni”,
1973, s. 6). Utku, o sirada “Yerli Film Prodiiktorleri Isverenler Sendikas1” ve “Istanbul Ticaret Odas1 Filmcilik Meslek
Komitesi”nin bagkanligini da yiiriitmektedir.
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3.2.3.5. Tiirkiye Sinema Iscileri Sendikasi (Sine-is)

Biz, Tiirkiye Sinema Iscileri Sendikasi’'nda 6rgiitlenmis bulunan sinema sanatcilar1 ve
emekeileri, tek giivencemiz olan emegi, toplumun en yiice degeri olarak kabul ediyoruz.
Bunun i¢indir ki ¢aligma yasamini ¢alisanlarin yararina ve ¢ikarlar1 dogrultusunda yeniden
diizenlemeyi, emek sOmiirlisiine kesinlikle son vermeyi kacinilmaz bir sorumluluk
saylyoruz. Film ve sinema alaninda calisan kadin ve erkeklerin din, irk ve her tiirli
inanclar1 bakimindan hi¢bir ayrim gézetmeksizin, uygarca yasayacak {icretlerini ve insanca
calisma kosullarin1 gerceklestirmek i¢in ¢alismay1 gorev biliyoruz (Tiirkiye Ekonomik ve
Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi).

Sine-Is, aralarinda yénetmen, kurgucu ve laborantlarm oldugu on ii¢ sinema emekgisinin
girisimiyle 2 Kasim 1962°de kurulmustur (Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi
Arsivi)."”” 6 Ocak 1963°te 235 kayith iiyesiyle gittigi ilk kongre toplantisinda yonetim kuruluna,
Metin Erksan, Ertem Goreg, Turgut Inangirey, Liitfi Akad, Yavuz Yalinkilic ve Ziya insel
se¢ilmistir (“T.T.B.S.”, 1963, s. 2)'**. Sendikanin ilk baskan1 Metin Erksan’dir.'® Tiiziigin 5.
maddesinde yer verilen yetkiler arasinda, “Tek bash veya toplulukla is uyusmazligi ¢ikarmak,
toplu is sozlesmesi ve genel sozlesmeler yapmak, greve karar vermek ve grevi idare etmek,

130

kooperatifler kurmak™ gibi Onemli baglklar yer almistir. Sendikanin  kurulus

motivasyonlaridan birisi, 1961 Anayasasi’nin tanimis oldugu haklari degerlendirmektir. Sine-Is,

2" Necip Saric1, Ertem Goreg’in bir giin gelip kendilerine “sendika kuruyoruz, isterseniz toplantiya gelin” demesi

tizerine toplantiya katildigini ve sigorta yapilmasi gibi haklarin alinmasina dair konusmalarin yapildig o toplantida,
“Metin Erksan, Ali Dilber, Ayse Sasa, Ertem Goreg, Davut Ergiin” gibi isimleri gordiigiinii anlatir (kisisel gorlisme,
10 Nisan 2014). Sendika toplantilar1 Cagaloglu’nda yer alan Kauguk Is sendikas1 binasinda yapilmakta ve orada
Kemal Tirkler, Avni Erakalin gibi sendikacilarin deneyimlerinden faydalanma imkéani1 bulunmaktadir (Necip Sarici,
kisisel goriisme, 10 Nisan 2014).

128 274 sayili Sendikalar Kanunu’na bagli olan Sine-Is, Calisma Bakanlig: tarafindan 22 Agustos 1963 tarihinde
cikarilmis Sendikalarin Is Kollar1 Yénetmeligi’'nde 32. is kolu olarak yer almistir (Tiiziik, madde 4). 3 Temmuz
1966°da diizenlenen kongrede 34. iskoluna girebilmek igin tiiziikte degisiklikler yapilma karari almmustir ve bu
kongrede Sezer Sezin yonetim kurulu tiyeligine segilmistir (Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi).

12 {kinci Genel Kurul Toplantisi’nda segilen yeni yénetim kurulu iiyeleri su isimlerden olusmustur: “Davut Ergiin
(Baskan), Semih Pekgoz (Baskan Vekili), Zekeriye Erdogan (Genel Sekreter), Ali Oziigiil (Uye), Ali Berkan (Uye),
Kemal Ineci (Uye), Yilmaz Erman (Uye), Zeki Okten (Uye), Bilge Benderli (Uye)” (Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal
Tarih Vakfi Arsivi).

10 Sine-Is kurucularimin isim ve is kollar1 17 Subat 1964 tarihinde yapilan ikinci genel kurul toplantisinda kabul
edilmis ana tliziigiin 61. maddesinde sirasiyla soyle yer almistir: “1- Metin Erksan (Rejisor), 2- Ertem Goreg (Rejisor),
3- Yilmaz Atadeniz (Film Montdrii), 4- Turgut inangiray (Film Montorii), 5- Yavuz Yalinkilig (Ynetmen), 6- Ziya
Insel (Laborant), 7- Danyal Topatan (Set Direktérii), 8- Mehmet Arslan (Asistan Rejisér), 9- Mehmet Bozkus (Film
Montérii), 10- Thsan Yanik (Film Montérii), 11- Kemal Ineci (Asistan Rejisér), 12- Ali Berkan (Negatif Montajc1),
13- Hayati Akbulut (Laborant)” (Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi).
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kurulusundan sonraki iki yil i¢inde, Uluslararas1 Sanayi Teskilatlar1 ve Genel Isci Sendikalar
Federasyonu’nun (International Federation of Industrial Organisations and General Workers
Unions) iiyesi olarak uluslararas1 aglarda varlik gosterme arayisi i¢inde olmustur (Tiizlik, madde
54). Sine-Is, 1963’te greve ¢ikmis olan Kavel iscileriyle dayamismak amaciyla miicadelelerini

filme almaya karar vermis ve bu karariyla is¢ilerin moralini arttirmistir (Aydin, 2010, s. 49-50).

3.2.3.5.1. Sendikanin Tiirkiye’de Cekilen Yabanci Yapimlara Emek Eksenli
Miidahalesi

1960’11 yillarda ¢ok sayida yabanci yapimci Tiirkiye’de film ¢evirmeye baslamistir. Bu
durum genelde olumlu karsilanmakla birlikte problemli yanlariyla da tartisilmistir. Cumhuriyet
gazetesi yazari Turhan Giirkan, o yillarda Istanbul’un yabanci filmlerin adeta platosu haline
geldigini ve resmi makamlarin yerli filmlerden esirgedigi her tiirlii kolaylig1 yabanci yapimcilara
sundugunu yazmistir (1966a, s. 6). Ornegin, Sine-Is ve birkac sinema yazar1, Gece ve Sis (Nuit Et
Brouillard, Resnais, 1955) ve Hirosima Sevgilim (Hiroshima Mon Amour, Resnais, 1959)
filmlerinin yapimcisi olan Sammy Halfon’in istanbul’da 1962°de ¢ekimlerine basladigi Oliimsiiz
Kadin (L’immortelle, Robbe-Grillet, 1963) adl1 filme dair bazi itirazlarda bulunmustur. Milliyet
gazetesi yazar1 Tarik Kaking’in aktardigina gore, Halfon, Fransa sinema sektoriinde “az parayla
cok kazang saglama rekorunu” elinde tutan yapime1 olarak taninmakta ve Tiirkiye’ye gelen diger
prodiiktorlerin yaptigi gibi yabanci iilkelerde film ¢ekimlerinde belli oranda yerli sinema emekgisi
caligtirma gibi sartlara uymamaktadir:

Ustelik, yapilacak édemeler ve emek degerlendirmesinde yabanci iilkenin asgari {icretleri esas
tutulmakta ve birim olarak onlar kullanilmaktadir. Halbuki yurdumuza bu mevsim ilk gelen ve ilk
cevrime girisen Ingiliz sirketi Eon Productions, isin basina getirilen Tiirk prodiiktdriiniin
bilirkisiliginde bu sartlar1 Tiirkiye’de uygulamaktan kaginmistir. Heniiz bu ¢esit bir zorlamay1 sart
kosan mevzuatin olmadig1 gz 6niinde bulundurulmus ve sirket kendi bildigini okumaya devam
etmistir. Yani ne yerli is¢i ne oyuncu ve ne de tekniker kullanma liizumunu duymustur. Yalniz
tagiyict ve yiikleyici olarak Tiirk iscisinden o da sendikali olmayan is¢ilerden yararlanmislar ve
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kendi olgiilerine gore degil de Tiirkiye olciilerine gore iicret ddemislerdir. Is¢i ve figiirasyon
giindeligi 30 liray1 gegmemektedir. Bu ise normal olarak ii¢ dolara gelmekte, filmi yapan yabanci
sirketin o is i¢in kullandig1 kendi is¢isine ya bir ya da iki saat i¢in 6dedigi iicrete tekabiil etmektedir
(Kaking, 1963, s. 30-32).

Halfon, L immortelle filmini Cannes Film Festivalinde Tiirk sinemasinin bir 6rnegi olarak
gostermek ister. Sine-Is, filmin Fransiz sermayesi ve ¢ogunlukla Fransiz ekibiyle yapildig1 igin
uluslararasi bir yarismada Tiirk sinemasini kesinlikle temsil edemeyecegi itirazinda bulunur
(Okan, 1963, s. 6). Bu sekilde tepki gosteren sendikacilar ve sinema yazarlari, benzer diisiinmeyen
baz1 kesimler tarafindan sinema sektoriine gelecek yabanci sermayeyi korkutmakla elestirilir
(Kaking, 1963, s. 32). Halfon, protestolar nedeniyle Cannes’daki planlarin1 gerceklestiremez ve
bir ay sonra diizenlenen Berlin Film Festivali’ne L’immortelle filmi ile Fransiz sinemasinin
temsilcisi olarak katilmak durumunda kalir (Okan, 1963, s. 6).

Kaking’ i, yukaridaki alintida, sadece Eon Productions olarak adini yazmakla yetindigi
sirketin yaptig1 calisma, biiyiik ihtimalle ayni sirket tarafindan 1963’te Istanbul’da ¢ekilen From
Russia With Love | Rusya’dan Sevgilerle (Terence Young) filmidir. IMDB sitesinde ekli olan
filmin kiinyesine bakildiginda, 80 kisilik oyuncu kadrosu iginde Tiirkiye’den sadece bes kisinin
yer aldig1, IThan Filmer’in “yapimci asistan” goriilmekle birlikte teknik kadroda yerli tek bir isciye
yer verilmedigi dikkat cekmektedir.">' Milliyet gazetesi yazari Halit Capin, bu filmin figiiran
secimiyle ilgili duyumlarini sdyle kaleme almistir:

Efendim, bu Ingilizler gelince birtakim adamlar bulup kendilerine figiiran temin etmelerini
istemisler... “Adam basma da giinde elli lira veririz” demisler... Ilk teklifi alan adam bir ikincisini
bulmus, “Bana figiiran bul adam basina 40 lira verecegim” demis... Ikinci adam, iiciincii adam1
bulmus, “Figiliran bul, adam basina 25 lira var” demis... Dordiincii, besinci adam derken, sira
figliranlara gelinciye kadar fiyat bes liraya kadar inmis (1963a, s. 6).

Capm’mn bir Ingiliz filmi iizerinden yazdiklari, figiiran oyuncu temini meselesinin

Tiirkiye’de ne denli dagimik ve somiiriiye agik bir alan oldugunu gosterir. Sinema endiistrisi

131 https://www.imdb.com/title/tt0057076/fullcredits?ref =tt_cl sm#cast

233



gelismis ve sinema emekgilerinin 6rgiitlii oldugu ¢cogu tlilkede gerceklesen dis yapimlarda, oyuncu,
figiiran, set is¢isi gibi sinema emekgilerinin istihdamlar1 yerel sendikalar {izerinden, yasal giivence
altindaki belirli standartlara gére saglanir. Tiirkiye’de bdyle yasalar heniiz olmadigindan Sine-1s’in
bu konuda miidahil olma imkanlar1 ¢ok sinirlidir. Sendikanin, dis yapim film setlerine temsilci
gonderme, gdzlem yapma ve miidahale etme hakki kanunen yoktur. Sine-Is baskan1 Davut Ergiin,
oyuncu emegini sdmiiren araci sirketlere karsi artik sabir gosteremeyeceklerini agikladigi bir
konusmasinda, bunlar nedeniyle sadece oyuncularin degil yabanci firmalarin da zarar gordiiglinii
belirtmis ve onlara sendikayla ¢alismalar1 ¢agrisinda bulunmustur:

Yabancilar Tiirkiye’de yaptiklar1 filmleri yar1 yartya ucuza mal ediyor. Sansiire yollamryor.
Maliyeye vergi vermiyor. Daha kotiisii araci yerli sirketlerle birlik olup, Tiirk is¢isinin emegini
caliyor. Bunlarla toplu sozlesme yapalim. Aradiklar1 her seyi, teknik elemanlar:1 biz saglayalim.
Aracilar yliziinden biiylik zarara giriyorlar. Onlarin bu zararlarini 6nleyelim. Sirketler aradan
cekilsin. Adam satig1 dnlensin. O kadar ¢ok issiz arkadagimiz var ki... Bu herhangi bir ¢atigmaya
gidebilir. Sabrimiz kalmadi. G6z gore gore benim ekmegimi yabanci yiyemez (Giirkan, 1966a, s.
6).

Sendikanin sdylemlerinin i¢inde, yabanci firmalarin araci sirketler yiiziinden gordigi
zararin Oniine gegme tutumunun da yer almas: dikkat cekicidir. Tiirkiye Sinema Iscileri Sendikast,
Is ve Is¢i Bulma Kurumu’na basvurarak, “Yabanci filmciler kendilerine gerekli elemanlari sizden
istesinler, biz saglayalim” teklifinde bulunmustur (Giirkan, 1966a, s. 6). Sendikanin bu konuda
ayrica “Turizm ve Tanitma Bakanligi”na yaptig1 uyarilar herhangi bir netice vermemistir. Sine-Is,
iiyesi oldugu ICEF (International Federation of Chemical, Energy and General Workers’ Unions)
araciligiyla Fransa, italya, Avusturya, Hollanda, Yunanistan ve Isvigre’deki sendikalarla iletisime
gecerek, onlardan Tiirkiye’ye gelecek yapimeilarin sadece Tiirkiye Sinema Iscileri Sendikasi’ndan
is¢i talep etmesini istemistir (Giirkan, 19664, s. 6). Sendika, zayif etki alanina ragmen, gosterdigi
cabalar neticesinde Tiirkiye’ye gelen bir Fransiz yapim sirketiyle bir sozlesme yapmay1

basarabilmis ve yerli is¢ilerin giinliik {icret tarifesini sdyle belirlemistir:
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Hamal 50, set is¢isi 75, set amiri 125, sef elektrik¢i 250, yardimcist 75, figiiran erkek 75, kadin
100, oyuncu 500 — 1000 lira. Fazla mesai gece saat 24:00’a kadar yiizde 150, saat 24:00°dan sonra
yiizde 200. Biitiin ¢alisanlara 63le yemegi, ya da yerine 15 lira. Ise baslama saati, toplant: yerinden
hareketten itibaren 8 saat mesai (Giirkan, 19664, s. 6).

Gorildugi tizere sendika, Tiirkiye’de yabanci firmalarin film ¢ekmesine kars1 degildir ve
uygulanma imkani yakalamis 6rnek bir iicret tarifesi de olusturmustur. itiraz ettigi konu, emegin
somiiriilmesi, devletin yerli ve yabanci filmler arasinda esit, adaletli bir iliski kurmamasi ve bu

firmalarin sendika ile iletisim kurmaktan kaginiyor olmasidir.

3.2.3.5.2. Stiidyolarda Toplu Is S6zlesmeleri ve ilk Grev

1961 Anayasast sonrasinda gelmis olan sézlesme ve grev hakkina sahip ilk sinema
orgiitlenmesi Sine-Is olmustur. Sendika, toplu is sézlesmesi goriismelerini film stiidyolarindan
baglatmigtir. Ertem Gore¢ bu baglangici, bir tercihten ziyade stiidyo disindaki sinema
emekgilerinin orgiitlenme zorluklar1 ile agiklamigtir: “Ancak stiidyolardaki iscilerle grev
yapilabiliyor. Sabit is yerleri oldugu icin onlarla diyalog kurulabiliyor. Otekiler en fazla ii¢ hafta,
bir ay siirdligii i¢in film ¢ekimi, ondan sonra dagilip gidiyorlar. Devamli bir is olmadig1 i¢in onlarla
toplu s6zlesme yapmak ¢ok zordu” (kisisel goriisme, 23 Ekim 2012).

O dénem Istanbul’da aktif durumda olan alt1, yedi stiidyo vardir ve bu stiidyolarda galisan

iscilerin {icretleri, mesai saatleri ve ¢aligma sartlar1 birbirinden farklidir (“Isciler”, 1964, s. 33).

Giin oluyor, is¢i haftalarca geceli giindiizlii olarak is yerini terk edemiyor, sinirlanmig ¢aligma
saatinin ¢ok Otesinde calisiyor ve fazla caligma iicretini, isveren dilerse Odiiyor, dilemezse
O0demiyordu. Calisma dengesizligi i¢inde is¢i, herhangi bir dayanagi olmadigi i¢in hi¢ ses
cikaramiyordu (“Isciler”, 1964, s. 33).

Sine-Is’in kurucularindan olan Liitfi Akad, anilarinda, Lale, Acar ve Erman stiidyolarinda

calisan iscilerin tamamina iiye kaydi yaptiklarini, ipek Stiidyosu’nda calisan isgilerin ¢cok azinin

iye yapilabildigini, Ar Stiidyosu’nda ise baglangicta hig tiye kaydi yapilamadigin1 yazmistir (2016,
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s. 280). Sendika yoneticileri, Erman, Lale, Yildiz, Acar, Milli ve Ar Stlidyo sahiplerine ¢agrida
bulunup is¢ilerin ¢aligma, sosyal ve ekonomik haklari ile ilgili gériismek istemistir. Bu toplantidan
once her bir igveren ile yiiz ylize 6n gorlisme yapma karar1 alinmistir. Ertem Goreg, Yildiz Film
Stlidyosu’na gittikleri zaman yasananlari sdyle anlatmistir:

Mesela Turgut Oren hem bizim filmin (Karanlikta Uyananlar) kameramani hem de stiidyo sahibi.
Biz o stiidyodaki ¢ocuklar1 sendikaya iliye kaydetmek i¢in gittigimiz zaman Turgut bozuldu. Turgut
hem kendisi is¢i hem bu filmin de kameramani — Otobiis Yolculari’n1 da ¢ekti — fakat dedi ki,
“Ertem, dostluk baska is baska. Buraya gelip, bdyle sendika falan bizim ¢ocuklarin kafasini
karistirtyorsunuz bir de randimandan diisiiyorlar.” E peki ne yapacagiz dedim. Burada yapmayin
kay1t isini dedi. Cocuklarda bdyle ates gibi bakiyor, herkes cin gibi. Sendika bdyle yeni yeni
filizleniyor onlar da heyecanlaniyorlar. “Abi” dediler, “Siz gidin biz disar1 geliriz orada hallederiz.”
Sonra ¢ocuklar anlatiyor; bunlar ¢ikarken demis ki Turgut, “Ya nereye gidiyorsunuz? Daha is var.”
Birisi benim ¢ocugum hasta demis 6tekisi baska bir sey demis. Turgut anlamis ki tamam bunlar
calismayacaklar. Ciktilar, geldiler hepsini kaydettik. Ama bu insanin i¢inde bulundugu sartlara gére
degisiyor yani isciysen farkli isverensen bagka bakiyorsun diinyaya. Gayet normal (kisisel
goriisme, 23 Ekim 2012).

Necip Saric1, Turgut Oren’in bu tutumunu “karst hareketin baslangic1” olarak tanimlamistir
(kisisel goriisme, 10 Nisan 2014)."** Turgut Oren’in, Tiirkiye sinema tarihinde gekilmis ilk isci
smifi filminde goriintli yonetmeni olarak yer almasindan kisa siire sonra is¢ilerin ¢ikarina olacak
bir sendikal ¢aligmaya bir patron sifatiyla kars1 ¢ikmis olmasi sinema emek diinyasinin bir bagka
gercegidir. Turgut Oren, sinema emekgisi konumundayken sinifsal bir bilince sahip degildir,
isveren konumuna ge¢me imkani buldugu anda da g¢alisanlarinin sinifsal girisimlerine izin
vermemistir. Bu davranig bigiminin biitiin i¢inde ne kadar yaygin oldugunu gosterecek verilere
ulagilamamakla birlikte istisna bir durum olmadigi iddia edilebilir.

Akad, anilarinda Ar, Erman, Acar ve Lale stlidyolarina gittiginde yasadiklarini soyle
yazmistir:

Ne olsa bu film isi hep birlikte yaptigimiz bir olay, danistigimiz, kimi zaman tartisip yiiz gz

oldugumuz, birlikte yiyip ictigimiz, isten aldigimiz sonuca gore birlikte sevinip iiziildiglimiiz
kimseler, ¢iinkii Ar Film sahibi Nurettin Ada’dan baska hepsi ayni zamanda yapimci, yani

132 . . .. . . I o .
Necip Sarici, sozlesmeler sirasinda stiidyo sahiplerinin avukatinin miivekkillerine bir igverenler sendikasi

kurmalar teklifinde bulundugunu ve onlarin da “Stiidyo Isverenleri Sendikas1”n1 kurarak “kars1 direniste giiclenme”
adimu attigini anlatir (kisisel goriisme, 10 Nisan 2014).
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meslektas. Ugiinden, yapilaria gore degisik tepkiler aliyoruz. Acar Film Murat Koseoglu, “Yani
iscilerle birlikte masada pazarliga mi1 oturacagiz? Olacak sey degil” gibilerden basini salliyor. Lale
Film Sabahat Filmer, “Yaramazlar! Demek haber vermeden hepsi sendikali olmuslar. Ne yapalim
kanuna uyariz” diyerek kibar bir teslimiyet gdsteriyor. Erman Film Hiirrem Erman, “Issiz
kalacaklarin ailelerine kim bakacak?” diyor sinsi bir giiliisle. “Gene siz bakacaksiniz Hiirrem Bey”
diyoruz. “Bakariz ama Dimyat’taki pirince giderken evdeki bulgurdan olmak var.” Konusmalarin
cetin gegecegi belli oluyor (Akad, 2016, s. 280).

Toplu is so6zlesmesi toplantisina gelen sendika temsilcisi isciler cok ¢ekingen ve tedirgindir
(Akad, 2016, s. 280-281). Ciinkii sinema sektoriinde ilk kez isciler sendika temsilcisi kimligiyle
isverenin karsisina ¢ikarak bir toplu is sdzlesmesi pazarligina girismistir.'>> Sendika yoneticisi
Davut Ergiin, iscilere, “Gegin suraya oturun, burada sizin islerin pazarlig1 yapilacak, siz de olaymn
tanig1 olacaksiniz” demis ve onlara giic vermeye calismistir. Fakat Acar Film Stiidyosu’nun
sendika temsilcisi o iscilerin arasinda yoktur. Murat Késeoglu, “Iscimle pazarlik etmeyi
diisiinmiiyorum” diyerek is¢isinin gelmesini engellemek ister ve igverenlerin avukati olan Kemal
Elbir’in, bunun yasal bir zorunluluk oldugunu hatirlatmasi tizerine eksik is¢inin de c¢agrilarak
gelmesi saglanir (Akad, 2016, s. 281)."** Sozlesme toplantilar1 birkag kez yapilmis ve sendikanin
baz1 maddelerde ¢ikmaza diistligli bir zamanda deneyimli bir avukat olan Sedat Toydemir goniillii
olarak bu goriismelere katilarak sendikanin avukathigini listlenmis ve ¢ikmaza giren sorunlari
is¢ilerin lehine ¢Ozmiistiir. Sendika, Acar, Lale, Erman ve Yildiz film stiidyolar1 ile, iscilerin
maaslarina zam yapilmasi ve ¢esitli haklarin elde edilmesi konusunda anlasmaya vararak 21 Aralik

1964 tarihinde toplu is sézlesmesini imzalamay1 basarmistir (“Film”, 1964, s. 2)."*> Sézlesmede

133 Acar Film’in sendika temsilcisi, Ali Siyavus Berkan; Lale Film’in Necip Saricioglu ve Erman Film’in Hayati
Akbulut’tur (Sekmeg, 2010, s. 75).

3% Goéreg’in anlatimima gére, bu toplantida Akad, %300 zam talebini stiidyo sahiplerine sdyle izah etmistir: “Bir filmin
maliyetinin %40’1n1 bir oyuncu aliyor. Yani Ayhan Isik 40.000 lira aliyor. Film zaten en ¢ok 100.000-120.000 liraya
mal oluyor. [...] Yonetmen, senaryo, teknik ekip derken stiidyoya %3-4 gibi bir para kaliyordu. [...] Sizin makineleriniz
var, is¢ileriniz var, ilaglariniz var... Biitiin bunlar %3-4 ile olur mu? Siz kendi aranizdaki rekabet yiiziinden fiyatlar
indirebiliyorsunuz. Hem siz kazanamiyorsunuz hem de ¢alistiginiz insanlara para veremiyorsunuz. Bu pastadan daha
biiyiik pay almalisiniz ve daha fazla dagitmalisiniz” (Sekmeg, 2010, s. 75-76).

1330 tarihlerde Lale Film Stiidyosu’nda ¢alisan Necip Sarici, bu sézlesme sayesinde elde ettigi kazanimlar soyle
aciklamistir: “Benim 600 liralik maasim 1600 lira oldu. Zengin oldum sandim. Sendika mesailerimizi de bu dlgiide
arttirdi. Yani ben 1600 lira maas aliyorum, 2000 lira da mesai aliyorum” (kisisel gériisme, 10 Nisan 2014). Bu toplu
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stiidyo is¢ilerinin is tanimui, ihtisas kollarina gore tek tek yapilarak ayrintili sekilde tanimlanmis ve
bu isler disinda herhangi bir iste calistirilamayacaklar1 glivence altina alinmistir (Toplu s6zlesme,
Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi, Sedat Toydemir Arsivi). *® Ayrica, giinliik sekiz
saat mesai, haftada bes bucuk is giinii, fazla mesai, taban icretleri, yillik izin, 6gle arasinda
calismama hakki gibi pek ¢ok hak sézlesme kapsaminda bir kazanim olarak yer almistir.

Ar Film Stiidyosu’nun sahibi Nurettin Ada, pek ¢ok istege olumlu yaklasir ancak taban
ticretlerinin arttirilmasina itiraz eder ve bu konuda uzlasi saglanamaz (“Is¢iler”, 1964, s. 34)."" Ar
Film Stiidyosu ile bir anlagsmaya varilamayinca is¢iler yasadan aldiklar1 hak ile 29 Eyliil 1964°te
greve gider. Bu grev, sinema emekgilerinin ilk grevi olmasi bakimindan onemlidir. Grev
kararindan sonraki sabah stiidyo 6niine ¢adir kurup “Bu is yerinde grev var” pankarti asan is¢ilerin

138

yaninda Akad ve Goreg¢ de vardir. ”” Metin Erksan, farkli is yerlerinde c¢alisan sinema is¢ileri ve

oyuncular da destekleyenler arasinda yer alir (“Sine-is”, 1964, s. 3).

is sozlesmesi, 1 Kasim 1964°ten 30 Eyliil 1966 tarihine kadar gegerlidir (Toplu Sozlesme, Tiirkiye Ekonomik ve
Toplumsal Tarih Vakfi, Sedat Toydemir Arsivi).

136 Akad, bir sdylesisinde, sézlesmenin igerigine dair sunlari sdylemistir: “Biz asag1 yukar stiidyocu boliimiine bir
diizen getiren bir toplu sdzlesme yaptik. Sonra, ise gore bir para tayin ettik, adama degil. Yani matiponun basina, baski
makinasinin bagina kimi getirirse 1500 lira verecekti. Montaj masasinin basina, montor diye tuttugu adama 1500-1750
lira para verecekti. O zaman ustalari korur olduk. Ciinkii isi iyi bilen biri iicretinin artmasini talep edince, onu kovup
yerine acemi birini aliyorlardi. Tabi ona da meslegi yine bizler 6gretiyorduk. Boyle yapmakla, nasil olsa oraya ¢ocuk
da oturtsa ayni1 paray1 vereceklerinden, isi bilen kimseleri kullanmaya basladilar. Sonra bir randiman hesab1 yapmaya
kalktik. Yani bir ig¢i giinde ne kadar ig ¢ikarabilir? Bu tabi stiidyonun da igine gelmesi gereken bir seydi. Bir heyet
teskil edip stiidyolara giderek normal sartlarda bir is¢inin ne kadar iiretim yapabilecegini tespit ettik. Bunun altinda
olursa olmaz. Bunun iistiinde olursa prim verilmesi gerekir gibi diizenler getirdik. Sonra her stiidyo is¢isinin yapacagi
isin tanimlamasini yaptik. Neden, nereye kadar sorumludur tayin ettik. %150’ye varan fazla mesai zammu aldik ki, bu
6lgiiye Tiirkiye’de daha varilmamistir” (1976, s. 8).

7 Necip Saric, Nuri Ada’nin diger yapimcilar tarafindan isgilerle uzlasmamasi yéniinde tesvik edildigini iddia eder:
“Oras1 (Ar Film) biraz deneme tahtasi yapildi. Ona (Nuri Ada’ya) gerek Lale Film, gerek Acar Film, “Sen diren,
arkandayi1z” dediler. Ama onun arkasinda megerse itmek i¢in durmuslar. O itildi, atild1 ama kurban edildi. Denediler,
gordiiler ama bir korku geldi bu sefer” (kisisel goriigsme, 10 Nisan 2014).

P8 Akad, stiidyo calisani alti isginin hepsini sendikali yapamadiklarini ve bazilarimin greve katilmakta tereddiit
yasadigini aktararak bir is¢inin kararsizhigini sdyle betimlemistir: “Cocuklugumuzdan bu yana yasamimiz
kahramanlar arasinda gecti. Masallarda, kitaplarda, tiyatrolarda, filmlerde sanal kahramanlarla sonsuz seriivenler
yasadik. Her sabah oldugu gibi ise gitmek iizere evden ¢ikiyor, yol boyunca saga sola doniip durdugu, bir tiirlii
uyuyamadigi geceyi diisiiniiyor, esiyle tartigtiklarini, bir tiirlii karar veremediklerini... Su anda gevsek adimlarla
hizamiza dogru yaklasirken, yiiziinde neye yaradig bilinmeyen bir giilimseme donup kalmis, ¢adirin hizasina birkag
adim kala duraksiyor, kimseyle gdz goze gelmemeye calisiyor, hepimiz sessiz bekliyoruz, sonra kararl iki ii¢ adimla
arkadaglarmin arasina giriyor Thsan Askin” (2016, s. 283-284).
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Behliil Dal, grevci iscilere ve sendikaya karst Nurettin Ada ile birlikte cephe almistir
(“Isciler”, 1964, s. 34). Ciinkii Dal’n, Spor Toto i¢in hazirlamakta oldugu reklam filmleri bu grev

1% Dal, sendikanin girisimlerini baltalamak i¢in, Istanbul Bélge Calisma

nedeniyle yarim kalmaistir.
Midiirliigii’ne gitmis ve sendika yoOnetiminin “yonetmenlerden olustugu” dolayisiyla “is¢i
olmadiklar1”na dair bir belge alarak is¢iler adina bu tiir calismalar yapamayacaklarini iddia etmistir
(“Isciler”, 1964, s. 34). Liifi Akad, amlarinda, “grev kiric1” olarak tanimladigi Behliil Dal’in

bakanliktan aldig1 belgeler ile iscileri korkutmaya ¢alistigina yer vermistir:

Sonradan adinin Behliil Dal oldugunu 6grendigimiz biri Antalya Film Festivali temsilcisi oldugunu
sOyleyerek is¢ilerimizin arasina girip grev kiriciligina girisiyor. Yaptiklar: isin koti oldugunu,
patronlart Nuri Ada’nin dostu oldugunu, geri donerlerse onlar1 bagislatacagina séz veriyor,
¢ocuklar onu kovuyorlar. Ertesi giin, sabah erkenden yaninda ellerinde ¢anta iki adamla geliyor, bu
sefer onlar1 yasayla korkutuyor, bu sefer haberli olan sendika temsilcileri karisiyor araya,
kovuyorlar ama o yilmiyor ille bir sonu¢ alma derdinde (Akad, 2016, s. 284).

Grev bagladig siralarda 1-10 Ekim 1964 tarihleri arasinda ilki diizenlenecek olan Antalya
Film Festivali’ne ¢ok az bir zaman kalmistir. Bu festivalin jiirisinde hem Sine-is hem de Tiirk Film
Rejisorleri Birligi’nin birer temsilcisi vardir. Ancak festivalin temsilciligini ve jiiri iiyeligini yapan
Behliil Dal’in grevde olan Ar Film Stiidyosu is¢ilerine karsi tehditkar tavirlarda bulunmasi ve
Istanbul Valiligi’'ne iscileri sikdyet etmesi gibi nedenler dolayisiyla her iki 6rgiit de festivalden
temsilcilerini ¢cekmeye karar vermistir (“Antalya”, 1964, s. 1). Burhan Arpad ve Baha Gelenbevi
de Orgiitlerin protestosuna destek sunup jiiri liyeliginden istifa eden yonetmenler arasindadir
(“Antalya”, 1964, s. 7).

Mahkemelik olan grevin ayni yilin Mart aymnda yapilan durusmasinda, sendika baskani
Davut Ergiin’iin, “Nurettin Ada’nin disaridan is¢i calistirdigi ve boylece Grev ve Lokavt

Kanunu’na aykir1 davrandigi” yoniindeki suglamalar1 dikkate alinmaz (“Grev”, 1964, s. 6).

1% Spor Toto idaresi, reklam filmlerini zamaninda piyasaya siiremedigi i¢in Ar Film’e tazminat davas1 agmaya karar
vermistir (“Yiiz”, 1964, s. 6).
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Mahkeme heyeti, Ergiin’iin davaya karisamayacagina ve durusma salonundan disar1 ¢ikarilmasina
karar verir. Akad, Ar Film Stiidyosu grevinin karsilikl1 inatlasma nedeniyle bir siire devam ettigini
ve sonunda Nurettin Ada’nin “dayanamayarak” stiidyoyu kapattigini yazmistir (2016, s. 284).
Muzaffer Hi¢durmaz, Politika gazetesine yaptig1 bir degerlendirmede, stiidyo is¢ilerinin bu ilk
grevinin igverenin lokavt yapmasi nedeniyle basarisizlikla sonuglandigini ve stiidyo is¢ilerinin bu
durumdan olumsuz etkilendigi i¢in ileriki zamanlarda sendikalasma konusunda “gekingen” tutuma
girdiklerini sOylemistir (1976, s. 6).

Tiirk sinema tarihinin is¢i siifi ve grev konulu ilk filmi olarak bilinen 1964°te Ertem
Goreg’in yonettigi Karanlikta Uyananlar’in senaryo yazari olan Vedat Tiirkali, bir sdyleside,
Goreg’in bu filmin yonetimini kabul etmesini Sine-Is’in kurulusunda yer almasina ve boylece isci
sorunlarina kars1 duyarlilik kazanmis olmasina baglamistir (1974, s. 28). Gore¢’e Karanlikta
Uyananlar filmi ¢ekimleri icin bir fabrika ve ¢ok sayida isciye olan gereksiniminde, Sine-Is’teki
faaliyetleri sirasinda iliski kurdugu DISK ve Kemal Tiirkler’in ¢ok yarar1 olmustur (Akad, 2016,
s. 285). Goreg’in, emekgileri konu edinen filmleri gekmesi i¢in 6nemli motivasyon kaynaklarindan
birinin orgiitlenme deneyimi olmast onemlidir. Ciinkii bu durum, sanat¢1 ve orgiit arasindaki
iliskinin, yapilacak eserlerin niteligine etki etme potansiyeli tagidigini gostermistir.

Sine-Is’in Antalya Film Festivali ile yasadig1 kriz, bir sonraki y1l da Karanlikta Uyananlar
filmi lizerinden ¢ikan tartigmalarla devam etmistir. Festival jiirisi, aralarinda jiiri iiyesi olarak Sine-
is baskan1 Davut Ergiin olsa bile, cogunlugu AP’ye yakin isimlerden olusmustur.'*® Uyelerden biri

olan Burhanettin Onat’1n, sendika bagkani Ergiin’iin yanina gelerek “Bu filmin yaris1 Moskova’da

"0 Erol Tag’m Cankurtaran’daki kahvehanesinde yapilan basin toplantisinda konusan Halit Refig, politik egilimleri
anlagilacak sekilde jiiri liyelerinin isimlerini $6yle a¢iklamigtir: “Eski D.P. Grup Baskani1 Burhanettin Onat, Antalya
A.P. Bagkan1 Ahmet Torgay’in esi, A.P.’li Belediye Bagkan1 Avni Tolunay’in esi, eski D.P. Milletvekili Mehmet
Ak’1n esi ve Istanbul’dan katilan Sine-Is Bagkan1 Davut Ergiin, rejisor Mehmet Dinler, oyuncu Nurhan Nur, sinema
sahibi Sabahattin Ataker, prodiiktér Nejat Duru” (Eroglu, 1965, s. 4).

240



m1 ¢ekildi?” demesi ve diger iliyelerin de benzer sozlerle sanatsal degerlendirmeden uzak tavirlar
gostermesi lizerine ¢ikan tartismalar neticesinde pek ¢ok sanat¢i boyle bir jiirinin kendilerine

verdigi 6diilleri almayacaklarini agiklamustir.'*!

3.2.3.5.3. Isveren Sendikalariyla Hem Miicadele Hem Dayanisma

Metin Erksan’in yoOnettigi ve senaryo yaziminda yer aldigt Susuz Yaz (1963) filmi,
Berlin’de aldig1 Altin Ay1 Odiilii ile Tiirk sinemasinin uluslararasi alanda taninmasina yol agmis
ve yerli sinemaya kayitsizligiyla bilinen Tiirkiye devletinin ilgisini kazanarak bakanlik diizeyinde
harekete gegmesini saglamistir. Devlet, “Turizm ve Tanitma Bakanligi” araciligiyla, ilk kez Tiirk
sinemasinin sorunlarini tartismak ve ¢dziim yollarimi gelistirmek amaciyla 9 Kasim 1964°te “Tiirk
Film Stiras1” adiyla toplanti diizenlemistir. Toplantiya, Sine-Is, Tiirk Film Prodiiktdrler Cemiyeti
ve Tiirk Film Rejisorler Birligi temsilcileri katilmistir (“Sinema”, 1964, s. 3).

Susuz Yaz hem aldig1 uluslararas1 6diil ile hem de filmin yapimcist Ulvi Dogan ve Erksan
arasindaki anlasmazligin ortaya ¢ikmasiyla basmin da ilgisini ¢ekmistir. Sine-Is bu anlasmazlik
tartigmasina, bir sinema emekgisi olan Erksan’in haklarinin yapimer tarafindan verilmemesi
kismiyla aktif olarak katilmistir. Ciinkii Erksan, iicret ve primlerini alamadigi, haberi olmadan
filmden baz1 sahnelerin ¢ikarildig1 gibi nedenlerle Ulvi Dogan’1 dava etmistir. Sine-Is’in basinda
genis sekilde yer alan bu konuyla ilgili yaptig1 aciklamanin bir bolimii soyledir:

Ulvi Dogan, emekginin ticretini 6dememekle kalmayip, sohret yagmaciliina girmistir. [...] Filmin
yaraticist Metin Erksan’m ismini degistirerek, Festivalin resmi kayitlarina Ismail Metin olarak
gecirtmistir. Bir mecmuada yayimlanan mektupta filmin bazi sahnelerinin ayiklandigi, hatalarinin
giderildigi, tekrarlardan ibaret pasajlarin ¢ikarildigi beyan edilmektedir. Bay Ulvi Dogan’in boyle
rétuslar i¢in ne hakkinin ne de ehliyetinin olmadig1 biitiin meslek adamlar1 tarafindan bilinmektedir
(“Sine-Is”, 1964, s. 7).

"1 Jiiri tarafindan verilen 6diilleri kabul etmedigini agiklayan kisilerin isimleri sdyledir: “Beklan Algan, Nusret ikbal,

Ertem Goéreg, Ayla Algan, Tiilin Elgin, Orhan Kazangel, Fatma Girik, Atif Yilmaz Batibeki, Nedim Otyam, Memduh
Un, Turgut Oren, Vedat Tiirkali, Orhan Alkan, Fikret Hakan, Erol Tas, Liitfi Akad, Halit Refig” (Eroglu, 1965, s. 4).
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Sine-Is, Erksan’in ekonomik haklarini dile getirmekle birlikte, yénetmenin yaraticiligin
tastyan bir filme, eser iizerinde ticari haklar1 olsa bile bir yapimer tarafindan miidahale
edilemeyecegini savunmustur. Yaraticinin 6zgirliigiinii film iiretim siireciyle sinirlamayan, film
bittikten sonra da bu 6zgiirliigiin korunmasi gerektiine inanan 6nemli bir sendikal anlayisin
varligi dikkat ¢ekicidir. Sine-Is’in, sinema emekgilerinin sosyal ve ekonomik haklarmi
savunmakla yetinmedigi ve sanatsal giicii olan filmleri de sembolik olarak ddiillendirerek bu tiir
film iiretimlerini tesvik etme ¢abasinda oldugu anlasilmaktadir. Sendika, Yilanlarin Ocii (Erksan,
1962) filminin 1966 yilinda Kartaca Film Senligi’nde en iyi film 6diiliinii almas1 dolayisiyla Metin
Erksan’a bir altin plak vermistir (“Sinema”, 1967, s. 6).

Sendikanin yapimer orgiitlerine karsi diglayict bir tutum almayip, sinemanin genel
sorunlarinin birlikte ¢oéziilecegine inanarak onlarla ortak calismalar gergeklestirdigi donemleri
olmustur. Sine-is ve Film Prodiiktdrleri Cemiyeti, sinemanin hem is¢iyi hem de isvereni etkileyen
birikmis sorunlarini ¢6zmek i¢in gii¢ birligi yapmaya karar vermis ve 1966 yilinin Aralik ayinda
ortak bir basin toplantisi dlizenlemistir (Giirkan, 1966b, s. 6). Cesitli is kollarinda ¢alisan yaklagik
100 sinemacinin bir araya geldigi bu toplantida, sinemanin Tiirkiye’deki ekonomik ve orgiitsel
durumunu incelemek, sinema kanunu i¢in 6n ¢aligsmalar yapmak ve ana hedeflerde beraber hareket
etmek gibi kararlar alinmustir. Sine-Is baskan1 Davut Ergiin, i¢inde arastirma, arsiv, istatistik,
planlama komisyonlarinin yer aldigir bir “Arastirma ve Planlama Biirosu” kuruldugunu ilan
etmistir (Glirkan, 1966b, s. 6). Ayrica Ergiin, sinema is¢ilerinin sosyal haklar1 ve film sirketleri ile
s0zlesme yapmalar1 konusunda ¢alismalara devam edeceklerini agiklamistir (“Sinema”, 1966, s.
6). Bu toplantiin éncesinde Sine-Is, yonetmen ve teknisyenlerle sik sik bir araya gelmis ve “beyaz
perdenin ‘as’larmin da sendikaya girmesi, sendikasiz artistlerin calistirilmamasi” yoniinde

caligmalar yapmistir (“Sinema”, 1966, s. 6). Her iki orgiitii bir araya getiren gelismelerden biri de
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hiikiimetin yerli filmlerde uygulanan vergi indirimini kaldirma yoniinde bir kanun tasarisinit meclis
glindemine sunmus olmasidir (Giirkan, 1966¢, s. 6). Bu yan yana gelmeye karsin is¢i ve isveren
arasindaki emek sorunlari ve catigmalar devam etmistir. Sendika, oyuncu ve teknisyenleri
sigortasiz calistiran firmalar1 tespit edip, sigorta miidiirliiklerine bildirmis ve sigorta
miifettiglerinin film setlerine baskinlar diizenlemesini saglamistir (Ugursoy, 1967, s. 11). Sinema
Postas1 gazetesi yazar1 Sacit Ugursoy’un aktardigina gore bu ani baskinlar nedeniyle bazi sirket
sahipleri film ¢ekimlerine baslamadan once oyuncu ve teknisyenlerin sigortasini yapmaya
baslamistir (Ugursoy, 1967, s. 11). Ugursoy’un paylastig1 bu bilginin kag film sirketi i¢in gecerli
oldugu ve ne kadar siirdiigiinii sdyleyebilmek icin yeterli veriye ulagilamamustir.

Sine-Is’in kuruculari arasinda yer alan Yilmaz Atadeniz, belli konularda sendika
yonetimiyle ayrigmigtir. Bunlardan biri, kendi aktarimiyla, hafta sonlar1 calismama kararidir:

[Sine-Is’te] Cumartesi, pazar giinleri calismama karar1 aldilar. Bu karara kars1 ¢ikan iiyelerden biri
bendim. Sebep su. Bizim sinemadaki ¢ekecegimiz bazi sahneler, yazihanelerde ve adliye sarayinin
icinde, mesai saatlerinin diginda ¢alismamiz lazim. Cumartesi, pazar giinleri ¢alismayacaksak nasil
olacak bu is? Imkéansiz. Ben buna kars1 durmustum. Basimdan da dyle bir olay gecti ki, Yilmaz
Giiney ile Bolu’da Kovboy Ali (1966) filmini ¢ekiyoruz. Biitiin ekip oraya gitmisiz, Cahide Sonku
da var, Hiiseyin Peyda da var. Cumartesi oldu, hava piril piril ve ekip paydos etti. “Ya” dedim,
“Bakin, hava acik, bunu ¢alisacagiz. Bolu’dayiz, her an yagmur baslayabilir” dedim. “Simdi giines
acikken bundan istifade etmemiz lazim c¢ocuklar.” Yildirim Gencer’in lafin1 unutmuyorum,
“Yilmaz abi, sen (Sine-Is’in) yénetim kurulunda bulunuyorsun, senin bu isin arkasinda durman
lazim gelirken aleyhte konusuyorsun” dedi. “Cocuklar, Istanbul’un disindayiz. Buradaki sartlar
baska, Istanbul’daki sartlar baska... Herkes bir an evvel buradaki isleri bitirip evine dénmek ister.
Ben o nedenle sdylilyorum. Ayrica, yonetim kurulunun bu kararina karsi ¢ikanlardan biri de benim”
dedim (Y1ilmaz Atadeniz, kisisel goriisme, 25 Mart 2014).

Sendika iiyesi olan Yilmaz Atadeniz’in kendi oOrgiitii ile hemfikir olmadigr bu durum

orgiitlenmenin herkes i¢in yeni bir tecriibbe olusuna ve kiigiik uyusmazliklara bir 6érnek olarak

degerlendirilebilir.
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3.2.3.5.4. Sendikanin Biitiin Sinema Emekcileri Is¢ci Olsun Girisimi ve Gerilemenin
Baslangici

Akad, toplu sézlesmeden iki y1l sonra sendikanin, stiidyo is¢ilerinde oldugu gibi bir filmin
yapim ve ¢ekim asamalarindaki ¢alisanlarinin da is¢i kapsamina alinmasi igin siire¢ baslattigini
ancak 1 Ekim 1967°de yapilan ¢ekismeli kongrede Ayhan Isik ve Sadri Alisik tarafindan yazilmis
bir telgrafin olumsuz gelismelere neden oldugunu yazmistir (2016, s. 330). Oyuncular, telgraf ile
kendilerinin birer “sanat¢1” oldugunu ve “is¢i” olarak tanimlanamayacagini duyurmustur. Bu
metnin, kongrede okundugunda biiyiik alkis almasi iizerine Akad ve bir grup sendikaci genel
kurulu terk etmis ve Akad’in deyimiyle “sendikayi tarihe gdmecek olan” yeni ydnetim gorevi
devralmustir (2016, s. 330)."** Muzaffer Higdurmaz’a gore, kendilerinin is¢i olmadigimi soyleyen
bir kisim sanatcilar yiiziinden sinema emekgileri, “emekgi-iiretici vasfindan soyutlanarak serbest
meslek erbabi adi altinda defter tutmaya zorlanmis ve sosyal sigortalarla olmasi1 gereken baglari
burada sekteye ugramistir” (2003, s. 238). Sendika, son kongresini 30 Mart 1974’te yapmis ve
sonrasinda olagan genel kurullarini yapmamak gibi resmi yiikiimliiliiklerini yerine getirmedigi i¢in
5 Mayis 1983°te kabul edilen 2821 sayili Sendikalar Kanunu’na gére 1984°te feshedildigi emniyet
miidiirliigiince kaydedilmistir (Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi).'* Akad,
1967°de Mengii Yegin’in baskanligi ile baslayan siireci sendikanin tarihe gomiilmesi seklinde

tanimlayarak muhtemelen sendikanin hemen kapandigi degil, sonraki yillarda sektdr icinde etkisiz

1421 Ekim 1967°de yapilan kongrede segilen yonetim kurulu su isimlerden olusmustur: “Semih Tamerler (G. Baskan),
Kemal Bilici (2. Bagkan), Mengii Yegin (G. Sekreter), Giiltekin Karakaya (Muh. Vezne), Haydar Karaer (Uye), Erol
Batibeki (Uye), Atalay Sara¢ (Uye)” (Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi).

143 Sine-is’in 16 Mart 1970°de gergeklestirdigi 7. donem kongresindeki idare heyeti su isimlerden olusmustur: “Mengii
Yegin (Baskan), Avni Dilligil, Atif Kaptan Terzioglu, Turgut Ozatay, Dogan Tamer, Cevat Alkan, Siiheyl Egriboz,
Mustafa Yilmaz, Recep Koseoglu, Ridvan Varol, Hakki Kivang, Zeki Sezer, Ender Teker, Erdogan Esenboga,
Saadettin Erbil” (Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi). Bu kongrede Hiilya Kogyigit, yonetim
kurulunun yedek tiyeleri arasina girmistir. 30 Mart 1974 tarihli kongrede ise Bilge Olga¢ yonetim kuruluna giren tek
kadin iiye olmustur. Bu tarihte segilen ydnetimin tiim iiyelerinin adlar1 sdyledir: “Mengii Yegin (Baskan), Ismet
Soydan (Ikinci Baskan), Bilge Olgac, Ahmet Undag, Fikret Hakan, Thsan Yiice, Kahraman Kongur, Mazhar Eréz”
(Tirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi).
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olarak varhgini siirdiirdiigii mesajin1 vermistir. Sine-Is Genel Sekreteri Bilge Olga¢’in Calisma
Bakanligi’na gonderdigi 7 Mayis 1974 tarihli belgede, sendika iiye sayisinin istifalardan sonra
765’e geriledigi yazilidir (Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi). Bu say1 az
olmamasina ragmen Sine-Is’in 1974°e kadar sektorde dnemli bir karsiliginin oldugunu ispatlamaz.
Bu tez calismasi kapsaminda, Sine-Is’in 1967 ile 1974 araliginda sendikanin yeni toplu
sozlesmeler yaptigi, film yaraticilarinin haklar1 i¢in etkin c¢aligmalar yaptig1 bilgisine
rastlanmamustir.

Yedinci Sanat dergisinin 1974 yilinda Bilge Olgag ile yaptig1 bir sdyleside, “1300 gibi
biiyiik bir iiye say1sina ulasan Sine-Is son 4-5 yildir ¢alisamaz duruma diismiistiir. Bunun nedenleri
sizce nelerdir?” seklindeki sorusuna Olgag¢’in cevabi sdyle olur:

Sine-Is’in ¢alisamaz duruma gelmesinin bence iki nedeni vardir. Bunlardan biri, sendika
yoneticilerinin hatali tutumlari, bir digeri de tabani meydana getiren biz ¢alisanlarin bilingsiz
davranislarimizla sendikamiza sahip ¢ikmayisimizdir. Bunun da nedeni, tutucu A.P. iktidarmin
ilke capinda uyguladig: biiyiik enflasyonist politikanin dogal olarak sinemamiza yansimasidir.
Enflasyonist gelisme iilkemize paralel olarak sinemamizda yogun film iiretim ortami gelistirmistir.
Bu ortamin geregi biiylik bir is giiciiydii. Bu is giicii de bizlerdik. Enflasyon dénemi boyunca (ki
bu dénem simdi sona ermistir) hepimiz siirekli calistik. Is buldugumuz siirece issizlik korkusu
duymadigimiz icin higbirimiz mevcut sendikamiza (Sine-Is) gereksinme duymadik. Bu ac1 gercek
icinde koklii bir bilingsizlik yatmaktadir. Netice olarak: kurucularindan en son iiyesine kadar
hepimizin sendikamizin (Sine-Is) ¢alisamaz duruma gelmesinin suclusu ve sorumlusu olduguna
inantyorum (“Bilge”, 1974, s. 17-18).

Olga¢’in sdylediklerinden, sinema emekg¢ilerinin Orgiitlenme ihtiyacinin, ancak isini
yapamaz noktaya geldigi donemde bir bagka deyisle orgiitlenmekten baska caresinin kalmadigi
zamanda gelistigi sonucu ¢cikmaktadir. Bu diger iskollarindaki emek ¢evresi i¢in de sdylenebilecek
bir olgudur. Emek gruplart igindeki politik veya entelektiiel unsurlar sendikalagsmaya veya
derneklesmeye zor veya elverissiz zamanlarda bile yonelmektedir ancak onlarin baslattigi bu
hareketlerin giiclii olmasi icin baska deyisle iiye sayilarinin artmasi i¢in kosullarin uygun olmasi
gerekir. Olgag’in “enflasyonist politika” sonras1 donem olarak isaret ettigi 1970’lerde issizligin

artmas1 ve igsizlik tehlikesinin biiyiik kaygi yaratmasi nedeniyle sinema emek orgiitleri de
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giiclenme olanagi bulmustur. Bu giliglenmede, genel olarak diinyada ve Tiirkiye’de sendikal

hareketlerin ve toplumcu diisiincelerin gelismesinin de 6nemli bir yeri vardir.

3.2.3.6. Istanbul Sinema ve Tiyatro Isverenler Sendikasi

istanbul Sinema ve Tiyatro isverenler Sendikasi, 1963’te kurulmustur.'** Sendikanin
yaptig1 caligmalarin biiyiik bir kismi sinema bilet fiyatlarinin arttirilmasina yonelik olmustur.

1969°da bilet fiyatlarinda diizenlemeye gidilmesi taleplerine Istanbul Belediyesi’nin
olumlu cevap vermemesi ilizerine yabanci film gosterimi yapmakta olan 44 sinema isletmecisi,
salonlarimi kapatarak siiresiz boykota baslamistir (“Belediye”, 1969, s. 1). Boykotu orgiitleyen
“Istanbul Sinema ve Tiyatro Isverenler Sendikas1” ve “Film Ithalat ve Isletmecileri Cemiyeti”
orgiitleri ortak diizenledikleri basin toplantisinda su agiklamay1 yapmustir:

Biz esas olarak sinema fiyatlarinin bes lira olmasinda 1srar etmiyoruz. Biletlerden hissemize diisen
payn arttirtlmasini istiyoruz. Belediye, aldig1 hissesinden bir indirim yapar, hatta hi¢ hisse almazsa,
0 zaman biz bilet fiyatlarini daha da indirebiliriz. [...] Sonuna kadar miicadelemize devam edecegiz
(“Belediye”, 1969, s. 1, 7).

Basin toplantisinda Istanbul Sinema ve Tiyatro Isverenler Sendikas1 Bagkani1 Metin Filmer,
sinema salonu isletmesi acganlarin 6nce sinemaciligin cazibesine kapilarak bu ise girdigini fakat
sonradan pisman oldugunu sdylemistir (“Belediye”, 1969, s. 7). “Isin cazibesi” ifadesi normalde,
sinema emekgcilerinin sinema diinyasina yonelmesindeki temel etkenlerden biridir. Filmer’in
sozlerinden bu ifadenin sinema igletmecileri i¢in de ¢ekici bir etken oldugunu gosterir.

Belediyeleri boykot eden sinema isletmecilerinin aksine Tiirkiye Yerli Film Prodiiktorleri
Sendikasi bir bildiri ile bu tartismada belediyeyi destekledigini agiklamistir. S6z konusu bildiride

su climleler yer alir:

144 Sendikanm kurucular1 ve ilk gegici yonetim kurulu tyeleri su isimlerden olusur: “Aziz Borovali (Baskan),
Fernando Franco (Baskan V.), Fikret Bulat (Katip), Giinen Ipekci (Uye), Mahmut Sarager (Uye)” (Tiirkiye Ekonomik
ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi).
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Yerli Sanayii Kalkindirma Kanunu’nu hige sayarak milyonlarca dovizimizin yurt disina akmasina
g6z yumanlarin daima karsisindayi1z. Hepsinin kdskleri, apartmanlari, bir seyleri var ama, muayyen
geliri olan vatandaslarin zamli tarife ddeyecek halleri yok. Eger, zam diisiiniiliirse bu sadece
suarelere, o da en fazla bir lira olmalidir. Biz, halktan geldik, halkin mali olmaliy1z (“Belediye”,
1969, s. 7).

Yabanci film ithal edenlerin belediyeye karsi bir miicadele verirken, yerli film yapan ve
gosterenlerin de ithalatcilara karst miicadele verdigi ve cikarlarm catistign goriiliir. Istanbul
Belediyesi Bagkani Fahri Atabey, halkin yogun sekilde kendilerini destekledigini belirterek boykot
eyleminde olan sinemacilar kapilarint agmamakta 1srar ederse mahkemeye basvurup ruhsatlarin
iptal edebilecegini duyurur (“Sinema”, 1969, s. 1). Bu tartigmaya halkin diger unsurlar1 da katilir.
Sehrin muhtelif yerlerinde dagitilan “Gen¢ Sinema” imzali bir bildiride, halkin giindelik
kazanciin ¢ok yetersiz oldugu bir ortamda sinemacilarin zam talebinin sosyal adalete aykiri
oldugu vurgulanmis ve halkin yabanci film oynatan sinemalara gitmemesi istenmigtir
(“Sinemalar”, 1969, s. 7). Sinema isletmecileri, boykotu dort giin siirdiirdiikten sonra belediye
baskaniin kendilerine bu konuyu ¢6zme sozii verdigi gerekcesiyle film gosterimlerine yeniden
baslamistir. Bu gelismelerden alt1 ay sonra Istanbul Belediyesi, lokanta ve kebapgilara %40’a
varan zam imkani verirken, sinemacilarin zam talebini reddetmis ve bunun {izerine sinemacilar
konuyu Danistay’a gétiirmeye karar vermistir (“Lokanta”, 1969, s. 1).

Bu catismalara karsin, Istanbul Sinema ve Tiyatro Isverenler Sendikasi ve belediye
arasinda zaman zaman yakin iligkiler kurulmus, hatta sendika belediyenin talebi tizerine “ekmek

2"

israfin1 Onleyici kampanyaya istirak™ igerikli bir filmi hazirlamis ve maddi bir karsilik talep
etmemistir (Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi, Sedat Toydemir Arsivi, 1981-1982
donemi faaliyet raporundan).

Sendikanin 20 Ekim 1976 tarihli kongresinde giindeme getirilen konulardan biri is¢ilerin

talepleri ve sartlar1 ile ilgilidir. Sendika iiyesi Omer Bornovali, kongrede soz alarak, isci

sendikalarinin makul olmayan, ¢ok yiiksek ve igverenlerin iflasina kadar varabilecek taleplerini
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kabul etmek zorunda kalmamak ig¢in isverenler konfederasyonuna dahil olarak giiclenmeleri
gerektigini soylemistir (Kongre Zapti, Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi). Bu
tez caligmas1 kapsaminda sendikanin ne zamana kadar varlik gosterdigi bilgisine ulagilamamigtir
ancak 7 Aralik 1982°de bir kongre yaptigina rastlanmistir (Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih

Vakfi Arsivi).'*

3.2.3.7. Tiirk Film Rejisorleri Birligi

Tiirk Film Rejisorleri Birligi, Liitfi Akad, Aydin Arakon, Atif Yilmaz Batibeki, Metin
Erksan, Ertem Goreg, Nevzat Pesen, Halit Refig, Osman Seden ve Memduh Un gibi 6nemli
yonetmenler tarafindan 1964 yilmin sonlarina dogru kurulmustur (“Erksan”, 1964, s. 11).'*
Kurucu bagkanligin1 Akad’in yaptig1 birligin hedefleri arasinda “meslek haysiyetini korumak™ ve
“En Bagarili Rejisor Armagan1 Yarigmasi”ni1 diizenlemek yer alir (“Erksan”, 1964, s. 11).

Tirk Film Rejisorleri Birligi’nin kurulusundan sadece aylar sonra, 1. Antalya Film
Festivali’'nde Behliil Dal’in Acar Film Stiidyosu grevini orgiitleyenlere yonelik olumsuz tutumlari
nedeniyle protestolar gerceklesmis ve birlik de bu tepkilere destek vererek festivalden g¢ekilme
karar1 alanlar ile ortak tutum sergilemistir (“Antalya”, 1964, s. 7). Tiirk Film Rejisorleri Birligi,
yarisan alt1 filmin yonetmeninin imzasini i¢eren bir telgrafla donemin Antalya Belediye Baskan
Avni Tolunay’dan Behliil Dal’1 jiiri iiyeliginden ¢ikarmasini, yerine Hadi Yaman’1t koymasini
istemistir (“Antalya”, 1964, s. 7). Aksi taktirde prodiiktorler festivalde filmlerini gosterseler dahi
kendilerinin ¢ekileceklerini aciklamistir. Cumhuriyet gazetesi, yonetmenlerin bu tutumuna

sayfalarinda, “Tiirkiye’de, Ozellikle, rejisorlerin bir festival i¢in kendi filmlerinin prodiiktorleri

'3 Bu kongrede segilen yonetim kurulu iiyelerinin isimleri s6yledir: “Mehmet Soyarslan, Haluk Unsal, Mahmut

Sarager, Hasan Tual, Halid Alparslan” (Kongre Zapti, Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi).
' Tiirk Film Rejisorleri Birligi’nin ilk kongresi 28 Mart 1964’te yapilmustir (“Kuruculari”, 1965, s. 6).
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aksi tutumda olsa bile, prensipten ayrilmalarina bu olay ilk ornektir” seklinde yer vermistir

(“Antalya”, 1964, s. 7).

3.2.3.8. Tiirkiye Sinema Film Isletme iscileri Sendikasi (Si-Fi-Is)
21 Subat 1966°da giizel sanatlar is koluna bagli olarak Izmir’de kurulmustur (Sendika Sicil

7 Once “Ege Bolgesi Sinema Film

Fisi, Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi).
Isletme Iscileri Sendikas1” adiyla kurulmus ve hazirlanan ilk tiiziikte bu adla yer almis, 30 Mart
1967 tarihli ikinci genel kurulda isim degisikligine gidilerek “Tiirkiye Sinema Film Isletme Iscileri

%% Bu kongrede Tiirk-Is’e katilma karar1 alimmustir (Kongre Zapti,

Sendikas1” adin1 almustir.
Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi). Sendika, Ege Bolgesi’nde yer alan acik ve
kapal1 sinema salonlarinda, film ¢ekim ve yapiminda, film stiidyolarinda ve film isletmelerinde
calisan iscileri kapsamaktadir.

Si-Fi-Is, kurulduktan bir iki ay sonra toplu is sdzlesmesi calismalarina baslamis ve Izmir’de
kurulu olan Albayrak Sinemasi, Kuliip Sinemasi, Yeni Sinema ve Elhamra Sinemast igverenleriyle
iki hafta siiren toplantilar sonucunda sdzlesme yapmay1 basarmistir (“Si-Fi-Is”, 1966, s. 2). Bu
149

sozlesme kapsaminda isciler iicret artimi, ikramiye ve cesitli sosyal haklar kazanmistir.

Sendikanin ilk bagkani olan Nazim Oymakbas1 ve ilk genel sekreteri Abdurrahim Sekeroglu, Beyaz

17 Si-Fi-Is’in kurulusunda yer alan isimler soyledir: “Nazim Oymakbasi, Abdurrahman Sekeroglu, Berkhan inal,
Abdiilvahit Kalkan, Cemil Ak, Erding Yasa, Ayhan Yal¢in, Ahmet Kolacak, Remzi Demirkol, Ibrahim Tosun” (30
Mart 1967 tarihli Nizamname).

M8 11k tliziglin dordiincii maddesinde sendikanin, Afyon, Antalya, Aydin, Balikesir, Burdur, Denizli, Isparta, Izmir,
Kiitahya, Manisa, Mugla ve Usak illerinde temsilcilik agabilecegi yazilidir (Tiizik).

149 Sozlesme ile sendikaya iiye olan isciler su haklari kazanmustir: “[...] Fazla mesailerin %50 zamli olarak denmesi,
asgari ticretin 11 liradan 12,50 liraya ¢ikarilmasi, 01.03.1966 tarihinden itibaren %10 zam ve 28.02.1968 tarihinden
itibaren mevcut zamma ilaveten %5 daha zam yapilmasi tesrifatcilarin miisterilerden bahsis olarak topladiklart
paralarin tamamen kendilerine birakilmasi, dini bayramlarda ikramiye; evlenme, dogum, 6liim gibi hallerde iicretli
izin; evlenmelerde 250, dogumda 100, 6liime 250 lira yardim ve is¢inin 6liimi halinde ti¢ yillik kideme kadar 250
lira, li¢ yildan fazla kidemi olmasi halinde her sene i¢in 15 giinliik iicreti tutarinda ailesine yardim; giinde 100 kurus
yemek yardimi, her y1l ekim ay1 baginda yakacak yardimy, is elbisesi, makinistlere siit veya yogurt verilmesi haklari
temin edilmistir” (“Si-Fi-Is”, 1966, s. 2).
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Perde dergisine ortak imza ile gonderdikleri bir yazida toplu is sézlesmelerinden sonra yaptiklari
diger isleri soyle aciklamistir:

Sendika tarafindan tertip edilen dort konser ile elde edilen gelirler ile sendikali is¢ilerin ¢ocuklari
ve birinci derecede yakinlari icin G6l Gazinosu’nda bir siinnet diigiini tertip edilmistir. Ayrica
Giizelbahge Belediyesi’nden satin alinan 23.630 metrekare arsanin mithim bir kismi1 evsiz iscilere
dagitilmis olup, halen arsa dagitimimna devam edilmektedir. Sinemalarda ehliyetsiz makinist
calistirilmamasi i¢in ¢aba gosterilmis, uzun zamandir ¢alisip da ehliyeti olmayanlarin imtihanlara
girmesi saglanmistir. Birgok isyerlerinde tiyelerimizin ugradiklar1 haksizliklar igverenlerle sahsi
temaslarimiz sonunda sulh yolu ile, miimkiin olmayanlar da kanuni mercilere miiracaatimiz
sonunda halledilmistir (Oymakbasi & Sekeroglu, 1967, s. 2).

Sendika, Izmir’de (Karsiyaka) yer alan Elif Sinemasi ile de toplu is sdzlesmesi imzalamistir
(“Toplu”, 1967, s. 2). Si-Fi-Is’in orgiitlenmesi ve biitiin bu isleri yapmasi kolay olmamuistir.
Isverenlerin kendi dernek ve sendikalari araciligiyla iscilere baski yaparak Si-Fi-Is’e iiye
olmalarin1 engellemeye c¢alismasi iizerine, sendika, isverenleri bu sebeple isten c¢ikarmalar
yaptiklar taktirde sendikalar kanununa gore isciye en az bir yillik iicret tutarimi 6demekle
cezalandirilacaklar1 yoniinde uyarilarda bulunmus ve miicadele etmistir (Oymakbasi & Sekeroglu,
1967, s. 2).

Si-Fi-Is’in 22-23 Eyliil 1968 tarihli genel kurulunda genel baskanlia Yeni Sinema
isletmesinde makinist olan Cemil Ak secilmistir."”® Bir yil sonra diizenlenen olaganiistii genel
kurulda, sendikaya kimsenin gelmedigi, liyelerin aidatlarin1 6demedigi ve sendikanin kirasini1 dahi

o0deyemez hale geldigi gibi nedenlerle oybirligi ile sendikanin feshedilmesine karar verilmistir

(21.09.19609 tarihli kongre zapt1).

130 Si-Fi-Is’in 22-23 Eyliil 1968 tarihli genel kurulu sonucunda yonetim kuruluna segilenlerin tam listesi soyledir:
“Cemil Ak (Baskan- Yeni Sinema’da sinema makinisti), A. Rahim Sekeroglu (Genel Sekreter- Agora Sinemasi’nda
sinema makinisti), Saadettin incesoy (Agora Sinemasi’nda sinema makinisti), Kemal Belavi (Efe Sinemasi’nda
sinema makinisti), Necdet Akkemik (Ilk Adim Sinemas1’nda sinema makinisti), Erding Yasa (Yeni Sinema’da sinema
makinisti)” (Tirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi).
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3.2.3.9. Tiirkiye Perde ve Sahne Iscileri Sendikasi (Sif-Is)

Sif-Is, 2 Eyliil 1966°da “Tiirkiye Sinema Tiyatro Film ve Stiidyo Iscileri Sendikas1” adiyla
kurulmus™', 6 Subat 1972°de yapilan kongrede isim degisikligine giderek “Istanbul Perde ve
Sahne Iscileri Sendikasi”na doniismiis ve 3 Aralik 1972°de yapilan tiiziik degisikligi ile adin1 son
kez degistirip “Tiirkiye Perde ve Sahne Iscileri Sendikasi”na doniismiistiir (Tiirkiye Ekonomik ve
Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi). Her ii¢c isimde de sendika adinin kisaltmasi olarak “Sif-Is”
kullanilmaya devam edilmistir. Sendika, sinema, tiyatro ve stiidyoda calisan biitiin emekgileri
“ig¢i” olarak tanimlamis ve onlar1 temsil etmeyi amaglamistir. Bu tez ¢alismasi kapsaminda
yapilan arastirmalarda sendikanin kongreleri haricinde herhangi bir faaliyeti ile kargilagilmamastir.

Sif-Is’in 13 Eyliil 1969 tarihinde yaptig1 ilk genel kurul toplantisinda, Tiirk-Is’e, Avrupa
Film ve Televizyon Iscileri Sendikalar Birligi’ne, Diinya Giizel Sanatlar Sendikalar Birligi’ne iiye
olmasina karar verilmis, tiiziikkteki baz1 maddelerde degisiklige gidilmis ve tiiziige yeni maddeler
eklenmistir (Kongre Zapt, Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi). '°* Ornegin, 25.
maddede, “senelik aidat 30 liradan az olamaz” ifadesi, “liyelerin aylik briit kazanglarindan ytizde
ikisini aidat olarak vermesi” seklinde degistirilmistir. Tiiztige yeni eklenen 35. madde, “liyeleri
mekan sahibi yapmak ve dinlenme evleri insa etmek”, “yaz aylarinda deniz kenarinda kamplar
kurmak” ve “artistler kabristan1 yapmak i¢in belediyeden bos arsa temin ederek, dlen iiyelerimizi,
aileleri tarafindan muvafakat edildigi taktirde o kabristana defnetmek” gibi icerikler de tasir.

Sendikalar, (1317 No’lu Sendikalar Kanunu’nun 9. madde, 5. bendi geregince) iiye sayisini

her y1l Calisma Bakanligi’na bildirmek zorundadir. Sine-Is’in bildirim tarihlerine gore 1972

1 Sif-Is’in kurucular su isimlerden olusmustur: “Nihat Nevzat Gokgen (Rejisor Asistani), Yuda Yagbes (Ar Film
Stiidyosu’nda isci), Ismail Konca (Rejisdr Asistan1), Hayrettin Giilnar (Opera Sinemasi’nda isci), Ibrahim Gézaydin
(Film Isletmecisi)” (Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi).

132 Sif-is’in 13.09.1969 tarihli genel kurulu sonucu segilen idare heyeti su isimlerden olusmustur: “Nihat Nevzat
Gokgen (Baskan), Faruk Keng (Bagkan V.), Yuda Yagbes (Sekreter), Muzaffer Tema (Sekreter Y.), Rauf Toziin (M.
Veznedar), Hayrettin Esen, Seyfi Havaeri” (Kongre Zabti, Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi).
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itibariyle iiye sayist; 31 Ocak 1972de 96, 22 Ocak 1973’de 102, 6 Mayis 1974°te 107, 22 Ocak
1975°te 110, 31 Ocak 1976’da 155, 27 Eylil 1977°de 224 ve 21 Nisan 1980°de 462°dir (Tiirkiye
Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi). Uye sayilarinin tarihsel degisimlerine bakildiginda
Sif-Is’in, 1976°dan itibaren énemli bir yiikseliste oldugu gériiliiyor. Ancak bu sayisal yiikseliste
oldugu yillar i¢inde sinema emekgileri arasinda gligsiiz bir orgiit oldugu sdylenebilir. 1976
itibariyle Tiirkiye sinema sektdriinde yeni ve giiclii drgiitlenmelerin ortaya ¢iktig1 bir atmosferde
Sif-Is’in de iiye say1sin1 arttirmasi anlagilabilir bir durumdur.

Sif-Is’in, Bakanliga génderdigi raporlarin 1973 ten sonraki niishalarinda, Diinya Perde ve
Sahne Iscileri Federasyonu (ICFTU) iiyesi oldugu ibaresi vardir. Sendika, 18 Mart 1979°da
diizenledigi kongreden sonra yeniden kongreye gitmedigi ve yasal ylikiimliiliiklerini yerine
getirmedigi nedeniyle 1984’te 2821 sayili Sendikalar Kanunu geregince feshedilmistir. Ulasilan
kongre zabitlarina gore, sendikanin kurulusundan itibaren 1979’daki son kongresine kadar baskan
koltugunda hep Nihat Nevzat Gékgen oturmustur. Bu kongrede oyuncu Aysun Akyol) Sif-Is’in

yonetim kurulu tiyesi olmustur (Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi).

3.2.3.10. Tiirkiye Film Prodiiktorleri Isverenler Sendikasi (FPS)

1 Aralik 1966 tarihinde film yapimcilar: tarafindan kurulmustur.'> 1973’te sendika ile
TRT arasinda televizyonda gosterilecek filmler ile ilgili bir anlasma yapilmistir. Ancak TRT,
“TV’de Sinema” programinda gostermek tizere aldig1 alt1 filmin parasin1 6demedigi i¢in sendika
tarafindan mahkemeye verilmek ile uyarilmistir (“TV’de”, 1974, s. 49). Yaklasik bir yil siiren bu

kriz, TRT nin, alacag1 filmlere yiizde yiizden fazla zam yapmasiyla ¢oziilmiistiir (“TV’de”, 1974,

'33 Sendikanin kuruculari, Goksel Arsoy, Murat Késeoglu, Umit Arslan Utku, Niizhet Birsel, Naci Duru, Hiisnii
Cantiirk, Faruk Giizelay, Tanju Giirsu, Berker inanoglu ve Yiicel Hekimoglu’dur (Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal
Tarih Vakfi Arsivi).
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s. 49). Dénemin FPS Genel Baskani Umit Utku, yaptig1 bir agiklamada, televizyona sendika
disinda film veren sirketleri aralarinda barindirmayacaklarini séylemistir (“Yabanc1”, 1973, s. 8).
Yesilgam’da iflas eden sirketlerin sayisinin artmasi iizerine Umit Utku, onlenmesi gereken
sorunlar1 bes maddede soyle siralamistir:

1- Artist ticretlerinin 250 bin liraya yilikselmesi.

2- Yiizde yliz faiz alan tefecilerin durumu.

3- Devlet himayesizligi ve her cebine para koyanin prodiiktdrliik yapmasi.
4- Bolge isletmecilerinin sik sik de§isen tutumu.

5- Dis pazarin olmayisi (“Prodiiktor”, 1973, s. 12).

FPS ve Tiirk Film Prodiiktorleri Cemiyeti, bu sorunlar1 birlikte tartismak ve ¢6zmek i¢in
bir araya gelerek ozellikle oyuncu iicretleriyle ilgili herkesi baglayan su kararlar1 almistir:

1- 100 bin liradan fazla artist {icreti 6denmeyecektir.

2- Almman karara ragmen bu paralar1 6demekte devam eden firmalarin filmleri
sinemalarda oynatilmayacaktir.

3- Yasaklanan bu filmleri gosteren sinemacilar Maliye Bakanlig: tarafindan gerekli isleme
tabi tutulacaktir (“Artistlerin”, 1973, s. 7).

Sendikanin, Caligma Bakanligi’na bagli olan Calisma Genel Miidiirliigii’'ne gonderdigi tiye
sayilar1 yillara gore soyledir: 1975°te 47, 1976°da 40, 1977°de 40, 1979°da 90 ve 1980°de 100’ diir
(Tarih Vakfi). Rakamlara gore, iiye sayist az olan sendika, 1979 itibariyle bu sayiy1 arttirmistir.
FPS’nin 1 Kasim 1978 tarihli faaliyet raporu i¢inde, sendikanin sinema emekgileri i¢in hazirlanan
sosyal gilivenlik yasasinin gergeklestirilmesinde caligsmalar yaptigi ve ylriirliige sokulmasini
sagladig1 yoniinde bilgiler yer almistir (Tarih Vakfi, Faaliyet Raporu).

Umit Utku’nun baskanligindaki FPS ve Berker Inanoglu’nun baskanligindaki Yerli Film
Prodiiktorleri Isverenler Sendikasi, 19 Mart 1974’te birleserek Tiirkiye Ulusal Film Prodiiktérleri
isverenler Sendikalart Federasyonu’nu kurmustur (Tarih Vakfi, Calisma Bakanligi). '*

Federasyona daha sonra Sine Isverenler Sendikasi ile Tiyatro isverenler Sendikasi da iiye olmustur

154 Tiirkiye Ulusal Film Prodiiktérleri Isverenler Sendikalar1 Federasyonu’nun kurucular su isimlerden olusmustur:

“Umit Arslan Utku, 1. Necil Ozon, Esat Ozveren, Mahmut Coskun Ugiinciioglu, Berker Inanoglu, Nejat Okcugil,
Enver Burgkin” (Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi). Ik genel kurulunu 7 Temmuz 1976°da yapan
federasyon, 1984°te yasal yiikiimliilikklerini yerine getirmedigi i¢in miinfesih sayilmistir (Talas, 1996b, s. 426).
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(Tarih Vakfi, Caligma Bakanlig1). FPS, 1983’ten sonra yasal ytikiimliiliiklerini yerine getirmedigi

icin 2821 sayil1 yasa geregi miinfesih sayilmistir (Talas, 1996a, s. 426).

1966’nin Aralik ayinda TBMM’de Adalet Partisi Grubu’nun, giindemine aldigir genel
iktisadi konular i¢inde “Belediye Gelirleri Kanun Tasaris1” da vardir (“AP”, 1966, s. 1). Tasariya
gore 1948°’de %?20’ye indirilen yerli filmlerden alinan belediye eglence vergisi %40’lara
cikarilacaktir. Vergideki yiiksek artis, sinema emekgileri ve yerli film yapimcisi/gostericisi igveren
orgiitlerinin bir araya gelmesini saglamistir. FPS, Sine-Is ve Tiirkiye Filmciler Dernegi bir heyet
olusturarak Ankara’ya gitmeyi ve “Eger bu madde uygulanirsa yerli film diye bir sey kalmaz”
diyerek vergi zammunin yasallasmasimni engellemeyi kararlastirmustir (“Yerli”, 1967, s. 5).">° Bu
tasartya karsi en dikkat ¢ceken eylem, yonetmen ve yapime1 olan (heniiz o tarihte oyuncu degildir)
Muhtesem Durukan’dan gelmistir. Durukan, tasari nedeniyle ¢esitli kuruluslara protesto telgraflari
gondermis, Bir Kiz Kaginca (1964) isimli filminin bir kopyasm Istanbul Valiligi’nin éniinde
yakacagini duyurmustur. 3 Ocak 1967 tarihinde elinde benzin siseleri ile vilayetin Oniine gelen
Durukan’in film yakma eylemi donemin Istanbul Valisi Vefa Poyraz ve gorevlileri tarafindan
engellenmistir (“Protesto”, 1967, s. 1). Bu eylem, sinemacilarin sorunlarinin dayanilmasi zor

duruma geldiginin bir simgesi olarak hafizalarda yer etmistir.

3.2.3.11. Tiirkiye Filmciler ve Bolge Isletmecileri Federasyonu
Kurulus zamanini, 1968 yilinin Ocak ayinda ¢ikan yeni kurulduguna dair haberlerden

anlamak miimkiindiir (Demirkol, 1968a, s. 6).

'35 Heyetin hiikiimet ile goriismesinde vergi meselesinin yami sira, yerli film sansiiriiniin Ankara yerine istanbul’da

yapilmasini talep etmek gibi konularin da konusulmasi amaglanmistir (“Yerli Film Sansiiri”, 1967, s. 5).
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Federasyon, Tiirk Film Prodiiktorleri Cemiyeti lokalinde diizenledigi bir basin
toplantisinda yildiz oyuncularin bir yilda ¢alisacaklar1 film sayisinda sinirlama getirmek gibi
birtakim Onlemler alacagini duyurmustur. Tirk sinemasini kalkindirmak iddiasiyla alinan
kararlarin agiklandig1 toplantiya federasyon baskani Hiirrem Erman, bagkan vekili Refia Basar ve
genel sekreter Umit Utku katilmistir (Demirkol, 1968a, s. 6).

Federasyonun bir bagka ugras alani1 da televizyondur. Tiirk sinemasinin sorunlarini
derinlestiren 6gelerden biri de halkin yeni ve daha ucuz bir eglence alan1 olarak televizyon
kullanimina yonelmesidir. Cesitli ekonomik ve sosyal nedenlerle sinema salonlarindan uzaklasan
halkin tercihi gittikge televizyona kaymistir. Adana ve Samsun bdlgelerinin 1974 yili sonuna kadar
televizyon yayn alania gireceginin duyurulmast iizerine Tiirkiye Filmciler ve Bélge Isletmecileri
Federasyonu, yerli film takip¢isinin en ¢ok oldugu ve sinemadaki bunalimin en ¢ok hissedilecegi
yerlerden biri olan Adana ilinde bir toplant1 diizenlemis ve burada yerli filmlerin sansiir tarihinden
baslamak kaydiyla bes yil, yabanci filmlerin de ayni sart ile {i¢ y1l televizyonda gosterilemeyecegi

gibi kararlar almistir (Gilirkan, 1974, s. 6).

3.2.3.12. Tiirkiye Yerli Film Prodiiktorleri Isverenler Sendikasi1 (YFPS)

16 Agustos 1968 tarihinde kurulmustur (Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi
Arsivi)."*® Sendikanin Calisma Bakanligi’na bildirim tarihlerine gore tiye sayist; 3 Eyliil 1971°de
38,9 Mart 1973’te 110, 11 Haziran 1979°da 110 ve 7 Nisan 1980’de 115’tir (Tiirkiye Ekonomik

ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi).

1318 Agustos 1969 tarihinde yapilan genel kurul toplantisinda segilen yénetim kurulu tiyeleri su isimlerden
olusmustur: “Demir Oztiirk, Umit Utku, Esat Ozveren, Enver Burckin, {lhan Filmer, Harik Sahinbas, Selaattin
Burgkin, Sabahat Filmer, Kerim Ipek, Sedat Erbati” (Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi).
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YFPS devlet kurumlar ile yakin iligkiler i¢indedir ve ¢esitli vesilelerle bir araya gelmeye
caba gostermistir. YFPS ve “Basin Yayin Genel Miidiirliigli ve Disisleri Bakanligi Enformasyon
Dairesi Bagkanlig1” 1973 yilinda ortak bir basin toplantis1 yapmis ve “bir sinema federasyonunun
kurulmasi, sinema kanunu taslaginin en kisa zamanda meclisten gegirilmesi, sansiir
yonetmeliginde degisiklik yapilmasi, sinema sanat¢ilarinin Bag-Kur kapsamina alinmasi ve
Uluslararas: Istanbul Film Festivali hazirliklar” gibi sinema bilesenlerinin 1srarcis1 oldugu pek
cok konuyu ele almistir (Glirkan, 1973, s. 5). YFPS ayrica, 1975 yilinda, sirketlerin iflasinin 6niine
gecmek ve sinema sektoriindeki sorunlart ¢ozmek igin hiikiimetten beklentilerini soyle
siralamistir: “Tefecilerle savas i¢in kredi saglanmasi, star sisteminin normal hale getirilmesi ve
daha adil bir diizen yaratilmasi, ihracata 6nem verilerek dis pazarin yaratilmas1” (Giirkan, 1975, s.
6).

Tiirkiye Yerli Film Prodiiktdrleri Isverenler Sendikasi, 23 Subat 1974 tarihli genel kurul
toplantisinda Ulusal Film Prodiiktorleri Isverenler Sendikalar1 Federasyonu’na katilma karari
almistir.”” Sendikanin 1 Kasim 1978 tarihli faaliyet raporunda, sanatcilara yardim etmek igin
Film-San vakfinin kuruldugu, ham film ve yabanci sinema filmi ithalatinin saglanarak iiyelerinin
film sikintilarinin giderildigi ve “film sanat¢ilar1 ve emekgileri i¢in hazirlanan Sosyal Giivence
Kanun Yasasi’nin gerceklesmesinde” calismalarin siirdiiriilerek yasallasmasinin saglandigi
yazilidir (Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi).

Sendika, son kongre tarihi olan 21 Ekim 1978’den 1984°e kadar yeni kongre yapmadig1 ve
2821 sayili Sendikalar Kanunu hiikiimlerine uymadigr gerekgesiyle 1984°te feshedilmistir

(Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi).

17 Sendikanin bu genel kurul toplantisinda yonetime segilenlerin isimleri soyledir: “Umit Utku, Berker inanoglu,
Enver Burgkin, Esat Ozveren, 1. Necil Ozon, Turan Tung, Arsavir Alyanak” (Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih
Vakfi Arsivi).
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3.2.3.13. Kuliipler ve Film Arsivleri

1960’1 yillar sinemadaki emek ve igveren Orgiitlenmelerinin yani sira yeni kuliiplerin
acilisina ve film arsivleme calismalarina da sahne olmustur. Kuliip ve sinematekler, sinemay1
endiistrinin sinirlayict etkilerinden, ana akim sinemanin eglence merkezli iglerinden uzak tutmaya
calisan, bu dogrultuda yaymnlar ¢ikaran, konferanslar diizenleyen, film arsivi kurmak isteyen,
iilkede sinema kiiltiiriinii arttirmay1 amaglayan ve onu yaratici bir sanat alan1 olarak degerlendiren
yaklagimlarin 6rgiitlendigi kurumlardir. Ayrica yeni bir sinema dili gelistirmek isteyen genclerin
iyi filmlerle bulustugu ve entelektiiel olarak beslendigi yerlerdir. Sinema sektoriinde is yapanlarin
ya da yapmak isteyenlerin yeni film projelerine yaratici 6geler katma motivasyonlar1 kazandig:
entelektiiel ortamlar olmustur. Istanbul merkezli dernek ve sendikalar zaman zaman film
gosterimleri orglitleseler de bir sinema kuliibii islevini tam olarak gosterememistir. Fakat sinemay1
salt ticari bir arag olarak goriip niteliksiz igler ¢ikaranlara karsi seslerini yiikseltmis ve yeni sinema
arayislariin gelismesinde itici bir rol oynamaistir.

1957°de Galatasaray Lisesi Ogrencileri tarafindan acgilan ilk sinema kuliibii olan
“Galatasaray Sinema Kuliibii”nden sonra bir baska 6grenci merkezli kuliip, 1961°de Yildiz Teknik
Okulu 6grencileri tarafindan kurulmus olan “Sinema Sanat1 Kuliibii”diir (Caner, 1961, s. 4). Her
ay g, dort film gdstermeyi amaclayan Sinema Sanat1 Kuliibii, ilk olarak Hamlet (Olivier, 1948)
filmini gbstermis ve bazi yapimcilarla anlasarak filmleri, karsilifinda bir para 6demeksizin
alabilmigtir (Caner, 1961, s. 4). 1962 yilinda kurulan Robert Koleji Sinema Kuliibii, film
gosterimleri, acik oturum ve konferans diizenlemeleri yapmakla birlikte gen¢ sinemacilarin

iiretimlerini desteklemek amaciyla 1967°de Hisar Kisa Film Festivali’ni baslatmistir.'>® Kolej,

% Robert Koleji'nin 1967°de ilkini gergeklestirdigi ve uzun yillar siirdiirdiigi Hisar Kisa Film

Festivali, 2005 yilinda Bogazigi Universitesi Mithat Alam Film Merkezi tarafindan yeniden baglatilmis ve halen
devam etmektedir.
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1966°da Goriintii isimli bir dergi ¢ikarmaya baslamigtir. Tiirkiye’de Uluslararas1 Belgesel Film
Senligi ilk kez Dariissafaka Sinema Kuliibii’niin organizasyonuyla yapilmistir (“Sinema
Kuliipleri”, 1968, s. 25). Istanbul Universitesi Film Kuliibii, ODTU Ogrenci Birligi Sinema
Kuliibii, Kabatas Lisesi Sinema Kuliibii, ITU Mimarlik Fakiiltesi Sinema Kuliibii ve K.T.U.
Sinema Kuliibii de 1960’11 yillarda agilmis 6grenci merkezli diger kuliiplerdir. Gen-Ar Kuliip
adryla, 6grenci merkezli olmayan ve ekonomik imkanlari sayesinde donemine gére modern yapida
olan bir kuliip de varlik gostermistir (“Gen-Ar”, 1962, s. 5). Tiirkiye’de 1960’1 ilk yarisinda,
Italya ve Fransa basta olmak {izere yabanci konsolosluklarin sinema kuliipleri agilmustir.

Sinema kuliibii islevi goren dernekler, Istanbul disindaki diger sehirlerde ise daha gok
1966°dan sonra agilmis ve hizla ¢ogalmistir. 1966°da Izmit Sinema Dernegi, 1967°de Bursa
Sinema Dernegi ve 1968’de Izmir Sinema Dernegi gibi adlarla kurulan bu orgiitler, sinema
salonlarmin yerli ve yabanci niteliksiz filmler ile kusatilmis olmasi nedeniyle iyi film izleme
arayisinda olan ve bu filmlerin yaraticilariyla da bulusmayi isteyen insanlar tarafindan
kurulmustur. Tiirkiye genelinde bu amagla sinema kuliibii veya dernek adiyla kurulmus
orgiitlenmeler, Tiirk Sinematek Dernegi ve Robert Koleji Sinema Kuliibii 6nciiliigiinde, 1968°de
bir araya gelerek “Tiirkiye Sinema Kuliipleri Federasyonu”nu kurmustur (“Tiirkiye Sinema”,
1968, s. 29)." istanbul disinda olan kuliiplerin en biiyiik sikintist filmlerin temini konusu
olmustur. Ciinkii film sahipleri kuliiplere génderilecek film kopyalarinin hem ulasim sirasinda hem
de dikkatsiz kullanimlar nedeniyle yipranacagi veya yok olacagi endisesini tasimaktadir.

Federasyon girisimi, kuliipler ve dernekler arasi iletisimin giiclendirilerek film temini gibi

1% Tiirkiye Sinema Kuliipleri Federasyonu’nun kurucu orgiitleri sunlardir: “Bursa Sinema Dernegi (Kurulus: 1967),

Dariigsafaka Sinema Kuliibii (Kurulus: 1966), Eskisehir Sinema Dernegi (Kurulus: 1967), Gaziantep Sinema Dernegi
(Kurulus: 1968), iktisat Fakiiltesi Sinema Kuliibii (Kurulus: 1968), ITU Mak. Fak. Sinema Kuliibii (Kurulus: 1968),
Izmit Sinema Dernegi (Kurulus: 1966), Karadeniz T.U.S.K. (Kurulus: 1967), Robert Koleji Sinema Kuliibii, Tiirk
Film Arsivi, Tiirk Sinematek Dernegi” (“Tiirkiye”, 1968, s. 27-29).
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konulardaki zorluklar1 ve belediyelerle yasanan olumsuzluklari birlikte agmak i¢in 6nemli bir adim
olmustur.

Tiirkiye Sinema Kuliipleri Federasyonu kurulus siirecindeyken, Bursa Sinema Dernegi’nin
film gosterimlerinin Bursa Belediyesi tarafindan engellenmesi iizerine, bes sinema dernegi ve iki
kuliip ortak bir bildiri ile belediyeyi protesto ederek birlikte hareket etmenin iyi bir drnegini
vermistir (“Tirkiye”, 1968, s. 29). Tiirk Sinematek Dernegi, Tiirk Film Arsivi, Hisar Sinema
Kuliibii, izmit Sinema Dernegi, Karadeniz Teknik Universitesi Sinema Kuliibii, Eskisehir Sinema
Dernegi ve Bursa Sinema Dernegi imzali bildirinin bir boliimii sdyledir:

230 Bursali aydin sinemaseveri ¢evresinde toplayan Bursa Sinema Dernegi’nin ¢aligmalari, gerekli
formaliteler biitiiniiyle yerine getirildigi ve basari ile film gdsterimleri yaptig1 halde belediyenin
kanuna aykiri istek ve baskilar1 sonucunda engellenmis ve dernek film gosteremez duruma
getirilmistir. Bursalilarin sanat degeri tasiyan filmleri gérebilecekleri tek kurum olan Bursa Sinema
Dernegi’nin resmi makamlarca desteklenmesi gerekirken caligmalarina karsi ¢ikilmasi anlagilmaz
bir durumdur. Ulkede sinema sanatina yakisir bir ortam hazirlamak amactyla kurulmus kurumlarin
temsilcileri olarak bu iiziicii duruma bir an 6nce son verilmesini istiyoruz (“Tiirkiye Sinema”, 1968,
s. 29).

Bildirinin son ciimlesinde yer alan “iilkede sinema sanatina yakisir bir ortam hazirlamak
amaciyla kurulmus kurumlar” ifadesi dnemlidir. Bir yandan orgiitlerin sinema sanatina yakisir bir
ortam yaratma misyonunu iistlenmeleri, 6te yandan niteliksiz filmler yapan ve dagitan firma
sahiplerinin elestiriler karsisinda kendilerini savunmak igin siklikla kullandigi “halk bunu istiyor”
sOylemi bir arada tartisilabilecek niteliktedir. Dernek ve kuliiplerin, “halk bunu istiyor” goriisiiniin
dayandig1 zemini, halka iyi ornekleri gotiirerek ve bu iyi Orneklerin takipgi kitlesini yaratip
cogaltarak ortadan kaldirmay1 hedefledigi sOylenebilir. Bu ¢abalarin yayginlasip giiclenmesinin,
halkin 6nemli bir kisminin sinema izleme deneyimlerini ve egilimlerini degistirecegini sdylemek
fazla iddiali olabilir ancak sanatsal yarat1 kaygis1 tastyan iglerin takipg¢i sayisini artiracagi ve bu

sayede nitelikli is iiretimlerinin de artacagini sdylemek miimkiindiir. Sinema alanindaki
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orgiitlenmelerin -sinifsal eksenli olmasa bile- bdylesi bir doniisiime hizmet etme potansiyeli
tagimasi Orgiitlenme ¢alismalarinda goz ardi edilemeyecek bir 6gedir.

Tiirkiye’de kurulan kuliip ve sinematekler arasinda en etkili olan iki kurum, daha sonra
Tiirk Film Arsivi’ne doniisecek olan Kuliip Sinema 7 ve Tiirk Sinematek Dernegi’dir. 1962 yilinda
Giizel Sanatlar Akademisi bilinyesinde kurulan Kuliip Sinema 7, ilk yonetmeliginde amacini,
“Sinemayla ilgili kimselerin bilgilerini arttirmak, amatorleri desteklemek, dergi ¢ikarmak™ olarak
tanimlamigtir (“Kulitip”, 1963, s. 11). Kuliip, ilk sayisin1 1 Aralik 1964’te yaynladigt Film adl
aylik bir sinema dergisi ¢ikarmis, film (ve fotograf, afig) arsivi yapmis, Giizel Sanatlar
Akademisi’nin salonunda film gdosterimleri diizenlemis, konferans ve agik oturumlar organize

etmistir.

3.2.3.13.1. Tiirk Sinematek Dernegi

1960’lara kadar Tiirk sinemasinda filmlerin korunmasi, saklanmasi ve bir sistem dahilinde
arsivlenmesi gibi bir biling olusmadigi i¢in ¢ok sayida film ya kaybedilmis ya da bakimsizliktan
kullanim 6zelligini yitirmis hatta imha edilmistir. Akis dergisinde c¢ikan bir yazida, bolge
isletmecilerinin filmleri yapimcidan ortalama bes, alt1 veya yedi yilli§ina kiraladig1 ve bu siirenin
sonunda filmleri ya iade etmek ya da imha etmek zorunda olduklar1 yazilidir (“Faydali”, 1965, s.
33). Ayrica bu yillarin sonunda sinema alaninda yeni oyuncularin ¢ikmasi, yeni moda ve zevklerin
dogmas1 gibi nedenlerle bir filmin ticari omriiniin zaten tiikendigi, dolayisiyla artik seyirlik
nitelikteki ekonomik degeri kalmayan ve depolanmasi da ¢ok gii¢ olan filmlerin ham maddesinde
yer alan seliiloit ve giimiisten yararlanmak i¢in yapimcilarin o filmleri kazanlarda eriterek
degerlendirdigi bilgisi vardir (“Faydali”, 1965, s. 33). Biiylik yapimci firmalari, en azindan

filmlerin negatiflerini, uygunsuz depolama kosullarinda da olsa, saklama gayreti gostermistir. Bu
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sekilde filmlerin hem sistematik hem de bilingsizce yok edildigi ya da korunamadigi bir ortamda
bunlar1 korumaya, en iyi orneklerini dolastirmaya c¢alisan derneklerin var edilmesi 6nemlidir.
Ayrica gegmis sinema birikimini film deposu yanginlari nedeniyle koruyamamais olan Tiirkiye i¢in
gec kalinmis bir adimdir.

Bu arayiglarin adreslerinden biri olan sinematek, Tiirkiye’de, once 1965 yilinda
“Sinematek Dernegi” adiyla kurulmus ve 19 Mart 1967 tarihinde yapilan birinci genel kurul
toplantisinda isim degisikligine giderek “Tiirk Sinematek Dernegi”ne donligmiistiir (“Bir”, 1967,
s. 20). Resmi veya 6zel kuruluslarin destegi olmaksizin sadece iiyelerinin katkilarryla ve gdsterim
gelirleriyle varligini siirdiirmiistiir. Diinya ve Tiirkiye sinemasina ait film, dergi, afis, fotograf,
kitap ve senaryo gibi biitlin malzemeleri toplamak, bunlar1 uygun kosullarda saklamak, yayin
cikarmak, sinema kuliiplerinin ¢ogalmasini saglamak, yurt i¢cinde film gosterimleri diizenlemek,
Tirk sinemasinin iyi Orneklerini yurt disinda gostermek, konferans ve acik oturumlar
gergeklestirmek gibi amag¢ ve cabalart olmustur. Hakk: Basgiiney, sikintili durumda olan Tiirk
sinemasinin kurtulusu i¢in dnerdigi formiiliin sinema endiistrisini biitiiniiyle reddetmek oldugunu
yazar (2009, s. 141).

1966 yilinda Uluslararas1 Film Arsivleri Federasyonu’na (FIAF) iiye olmustur (“Bir”,
1967, s. 20). Dernek, Sinematek Yayinlar1 ad1 altinda kitaplar yayimlamis, 1966’dan 1969’a kadar
29 say1 yayimlanan Yeni Sinema dergisini ve 1970 itibariyle de Filim dergisini ¢ikarmstir.
Kurulusundan sonraki on yil i¢inde Tiirkiye ve 29 iilkeye ait bes bin film (ii¢ bini uzun kurmaca
iki bini kisa) gosterimi gergeklestirmis, Pier Paolo Pasolini, Krzysztof Zanussi, Henri Langlois,
Agnes Varda, Albert Johnson, Alberto Lattuada, Alain Robbe-Grillet gibi sanatcilarin da konuk

oldugu 80 acik oturum ve 20 konferans diizenlemistir (Oral, 1975, s. 13-15). Ancak Tiirkiye’de

261



sinematekler, sansiir ve giimriik isleri gibi iilkeye 6zgii birtakim sorunlar nedeniyle iglevini tam
olarak gerceklestirmekte giigliikkler yasamustir.

Her tilkede sinematek, sinema dernegi gibi kuruluslar sansiir mevzuatinin disinda birakilir. Oysa
yurdumuzda g¢evrilen veya disaridan getirilen biitlin filmler bugiinkii mevzuata gore hangi amagcla
gosterilirse gosterilsin mutlaka sansiirden gegmektedir. Bu durumda bugiinkii mevzuat karsisinda
bir¢cok sinema klasiginin yurdumuzda seyredilmesi imkansizdir. Glimriik ve mali mevzuat da bir
baska engeldir (“Faydali”, 1965, s. 34).

Dernegin kuruculugunu ve uzun dénem baskanligin1 yapmis olan Onat Kutlar, dernek
calismasmin yeni basladigi donemde kaleme aldigi bir yazisinda, Sinematek’in, “i¢i ge¢mis
arsivcilerin kilitli kapilar ardinda sakladiklari raf raf filmler y1gin1” olmayacagini savunmus ve asil
hedef kitlelerinin, “Tiirkiye’de goriilemeyen filmleri sadece seyretmek isteyen dzentili gevrelerden
cok, sinema yonetmenleri ve geng seyirciler” oldugunu belirtmistir (1965, s. 15). Ayrica, filmlerin
yerinin, sadece arsiv depolari olmadigini, “Haril haril kitaplarin okundugu kiy1 kahveleri,
iiniversite koridorlari, geng yayievlerinin durmadan isleyen kiigiik odalari, 6ncii tiyatrolarin sahne
arkalar1” oldugunu savunarak, o filmleri, idealistlerin, ilerleme miicadelesinin verildigi ve sanat
kaygis1 tasiyan dinamiklerin mekanlarinda gérmek istedigini yazmistir (Kutlar, 1965, s. 15).
Ancak, sol politik durusuyla bilinen “Geng¢ Sinema” adli grubun bir iiyesi olan Yakup Barokas,
Geng Sinema adiyla ¢ikardiklar1 dergide, Sinematek’in, paraya olan gereksinimleri 6ne ¢ikarip
film gosterimlerini tiyelerle smrlt tuttugu, iiye esleri ve Ogrencilere taninan indirimli bilet
hakkindan emekgileri faydalandirmadigi ve dolayisiyla dar bir gruba hizmet eden arsivci bir
kuruma doniistiigii elestirisinde bulunmustur (Barokas, 1969, s. 10-12).

Onat Kutlar’in savunduklarinin ve “Geng¢ Sinemaci”larin elestirilerinin ne kadar gergege
uygun oldugunu degerlendirmek eldeki verilerin yetersizligi nedeniyle giic olmakla birlikte,
Sinematek’in 6zellikle 1970’lerin politik ortaminda sendikalarla ve muhalif sanat kurumlariyla
yakin iligkiler kurdugunu rahatlikla sdylemek miimkiindiir. Dernek ve sendikalarin

gozlemlenebilen bir gercegi, bu orgiitlerin yonetim kurullarinda yer alan bireylerin ve icinde
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bulunduklar1 dénemin sosyal politik yapis1 nedeniyle pratiklerinin de degisken olabilecegidir.
Tiirkiye OLEYIS Sendikasi’nin 4. Genel Kurul Calisma Raporu’nda yer alan, “Sinematek ve film
isleri ile ugrasan diger orgiitlerle yapilan is birligi sonucu ¢ok sayida iiyemiz, is¢i ve emekgilerin
miicadelesini konu alan egitici ve belgesel filmler izleme olanagina kavusmustur” (“Tiirkiye”,
1979a, s. 140) ctimlesinden Sinematek’in 1970’lerin ikinci yarisinda sendikalarla bir is birliginin
s0z konusu oldugu anlagiliyor. Sinematek’in 1980 yilinda genel sekreterligini yapmakta olan
Servet Ziya Corakli, Demokrat gazetesine verdigi bir soyleside, dernegin ilk yillarda altyazisiz
yabanci filmleri izleyebilen elit bir kesime hitap ettigini ancak simdiki durumda sanati emekgi
kitlelere tasiyabildigini, bunun bedeli olarak da polis baskin1 gibi iktidarin ¢esitli baskilarina maruz
kaldiklarin1 agiklamistir (1980, s. 6). Corakli, Sinematek’e iceriden yonelttigi bu elestiri ile bir
yoniiyle Geng Sinema toplulugunun yukarida sozii edilen tepkilerine ortak olmustur.'®

Tiirk Sinematek Dernegi, “Ulusal sinema”y1 savunan kesimler tarafindan Yesilgcam’a
sirtin1 donmek, ozellikle bati sinemasi olmak {izere yabanci sinemaya daha ¢ok 6nem vermekle

elestirilmistir. Tlirk Film Arsivi grubu ile birlikte bu elestirilerin sdzciiliiglinli yapan Halit Refig,

' Geng Sinema toplulugu, toplumsal hareketlerin etkin oldugu 1968 yili ile, 12 Mart Askeri Muhtirasi'nin
gerceklestigi 1971 yillari arasinda 16 say1 yayimlanmis olan Geng Sinema dergisi ¢evresinde 6rgiitlenen ve devrimei
sanat1 savunan politik bir sinema harekettir. Derginin ¢alisma merkezi 12 Mart’ta baskina ugrar, ¢alisanlar1 gozaltina
aliir ve ardindan Geng Sinema kapatilir (Ahmet Soner, kisisel goriisme, 2 Aralik 2012). Bu muhtiraya ragmen 1970’11
yillar, devrimci sinemay1 ve milliyetgi sinemay1 savunan karsit gruplarin orgiitlendigi, dergiler ¢ikardigi, cesitli agik
oturumlar diizenledigi, film yapimi ve gosterimlerinde bulundugu bir dénem olmustur. Yedinci Sanat dergisi 1973-
1974 yillar1 arasinda 12 say1 yayimlanmugtir. i1k sayilarinda kendilerini, “Sanatin, toplumun gercek gereksinimlerini
yansitan somut bir olay olduguna inananlarin ¢ikardiklari bir dergi” olarak tanimlayan Yedinci Sanat, devrimci sanat
anlayisina sahiptir (“Baslarken”, 1973, s. 3). Ger¢ek Sinema dergisi, 1973-1974 yillar1 arasinda 14 say1
yayimlanmistir. Bu dergi ¢evresi, 1975 yilinda Gergek Sinema Toplu Film Calisma Grubu adiyla devrimei nitelikteki
filmler yapmay1 ve gdstermeyi hedefleyen bir yap1 kurmustur. ilerici Devrimci Sinema Platformu, 1974 yilinda, izmir
Sinema ve Kiiltiir Dernegi, Bogazici Universitesi Sinema Kuliibii, Taskesti K&yii Sinemacilari, Fatih Halkevi Sinema
Kolu, ODTU Mimarlik Fakiiltesi Ogrenci Dernegi Sinema Grubu, Istanbul Yiiksek Ogrenim Kiiltiir Dernegi (I'Y OKD)
Sinema Kolu, Yedinci Sanat ve Gergek Sinema dergileri ve bagimsiz sinemacilardan olusmustur (“Devrimei”, 1974,
s. 29). 1974-1975 yillarinda sekiz say1 ¢ikan Cagdas Sinema dergisi devrimci sinemay1 savunmustur. Giiney dergisi
1978-1979 yillar1 arasinda 14 say1 olarak yayimlanmistir. Yilmaz Giiney’in kurucusu oldugu bu dergi, Giiney’in
devrimci sanat ve siyaset anlayisi ¢ercevesinde yaym yapmistir. 1972 yilinda Milli Tirk Talebe Birligi (MTTB)
Sinema Kuliibii kurulmustur (“MTTB”, 1972, s. 29). Milliyet¢i ¢cevrenin temsilcisi olarak 1970’lerin sonlarina kadar
varligint siirdiirmiistiir. Bu gruplar, devrimci sinema, halk sinemasi, ulusal sinema ve milli sinema tartismalarinin
odagi olmustur.

263



once “halk sinemas1” olarak ortaya attig1 tezini, daha sonra Asya Tipi Uretim Tarzi (ATUT)
teorisinden ve Kemal Tahir’in diisiincelerinden sentezleyerek bir sinema kurami yaratma cabastyla
“ulusal sinema” kavramima doniistiirmiistiir. Ilk zamanlarda Metin Erksan, Liitfi Akad, Duygu
Sagiroglu ve Atif Yilmaz gibi 6nemli yonetmenleri, Tiirk sinemasin1 korumak adina, yanina
cekmisse de sonraki yillarda bu isimlerin ¢cogu “ulusal sinema” tezini savunmay1 birakmistir. Hem
Tiirk Sinematek Dernegi hem de devrimci sinema g¢evrelerinin elestirdigi Refig’in sdylemleri, en
¢ok milliyetci ve Islamci sinema cevresi tarafindan 1970°li yillar boyunca ilgi gérmeye devam
etmistir.

Onat Kutlar, 1976’da bir dergiye verdigi sylesisinde Tiirk sinemasina kars1 olmadiklarin
sOyle aciklamstir:

Sinematek on bir y1llik ge¢misinde oldugu gibi bundan bdyle de sinemamizda tomurcuklanan tim
ilerici atilimlara destek olmay1 gdrev bilecektir. Sinematek, her zaman i¢in halkimizin i¢inde
bulundugu somut kosullar1 ve bunun bir yardimcist olan kiiltiir diizeyini degistiremez bir yazgi
olarak goren ve gdstermek isteyen bakis agisini elestirmis, bugiin sinemamizda dinamik ve etkin
bir giic olma yolundaki ilerici hareketin her zaman yaninda yer almistir. Sinematek, bu olumlu
iirlinleri basinda, kamuoyunda her zaman desteklemistir. Sinematek’i Tiirk sinemasinin kargisinda
gibi gostermek i¢in ¢ok ugraslara tanik olduk (Kutlar, 1976, s. 11).

Sinematek’in on bes yillik faaliyet donemine bakildiginda, Tiirk sinemasinin yaratici
yonetmenleri ve filmlerine programlarinda yer verdigi ve yabanci film gosterimlerini bati
iilkelerinin eserleriyle siirli tutmadigi, sosyalist blok ve dogu bloku gibi iilkelerin filmlerini de
gosterdigi goriiliir. Sinemaseverler ve sinemaya kafa yoranlar bu filmlerle sanatsal, politik ve
kiiltiirel olarak beslenmistir ancak Baggliney’e gore bu beslenme karsiliklidir;

Bu dénemde Sinematek ¢evresinde olusan alan, sinema ve toplum arasindaki iliskinin nasil olmasi

gerektigini ve sinemanin tiilkenin sorunlarmin yansitilmasi konusundaki roliinii sorgulamasi

acgisindan son derece verimli bir zemin sunmustur. Dernek, sinemaseverlerin, entelektiiellerin ve
iiniversite 6grencilerinin sinema aski sayesinde ayakta kalabilmistir. Bu dernegin ¢evresinde bir
ortaklasma duygusunun ve samimiyetin yasandigini inkar etmek miimkiin degildir. Cesitli politik

ve ideolojik pozisyonlara sahip insanlar, bugiin dahi bu dernegin sundugu zengin sinema ve
arkadaslik ortamini hasretle hatirlamaktadir (2009, s. 167).

264



Ayrica 12 Eyliil askeri darbesine kadar, iilkede sinema kiiltliriiniin gelismesi ve Tiirk
sinemasinda yaganan sansiir, sosyal giivencesizlik gibi sorunlarin ¢éziilmesi i¢in 6nemli katkilarda
bulunmustur. Fakat iyi bir film arsivi yapilmasi konusunda basarili olamamigtir. O boslugu Tiirk

Film Arsivi doldurmustur.

3.2.3.13.2. Tiirk Film Arsivi

Giizel Sanatlar Akademisi bilinyesinde 1962’de kurulan “Kuliip Sinema 77, 1967 yilinda
bir 6grenci kuliibii olmanin sinirlarindan kurtulmak ve daha etkili bir arsivcilik yapmak i¢in hem
kurumsal yap1 hem de isim degisikligine giderek “Tiirk Film Arsivi’ne doniismiistiir (Evren, 1977,
s. 4-5). Kurumun Kuliip Sinema 7’den beri kurucularindan biri ve en 6nemli temsilcisi Sami
Sekeroglu’dur.

Tiirk Film Arsivi, 1973 te FIAF {iyesi olmustur. 1968°de Tiirk Film Arsivi ve 1972°de Tiirk
Film adli dergileri ¢ikarmistir. Tiirkiye’de bilimsel standartlara uygun ilk film koruma odasini
1968’de Tiirk Film Arsivi agmistir. Sinematek’i Tiirk sinemasini dislamakla elestirenlerin ana
merkezi bu kurum olmustur. Sekeroglu, Tiirk Film Arsivi ve Sinematek tartigmasinda kendi
durduklart yeri soyle tarif etmistir: “Tiirk sinemasi iyi ya da kotii bizim sinemamizdir, ona
bakmasini ona egilmesini, onun iirlinlerini toplayip korumasini1 6grenmeliyiz fikrini savunduk”
(1968, s. 4).

Tiirk Film Arsivi, 1969°da kamusal bir egitim kurumu olan Giizel Sanatlar Akademisi’nin
bir birimi olarak kabul edilir ve boylece kamusal bir kimlik kazanarak Devlet Film Arsivi’ne
doniislir. Bu durum devletin sinemaya ilk desteklerinden biridir. 1975’te ad1 ve kurumsal yapis1

yine degiserek, Istanbul Devlet Giizel Sanatlar Akademisi’ne bagli olarak, Sinema Televizyon
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Enstitiisii'ne doniisiir (“TFA”, 1975, s. 47)."°' Bilimsel 6zerkligi olan enstitii, ilk 6grencilerini
1976 yilinda almaya baslamistir (Sekeroglu, 1976, s. 6). Daha sonra Mimar Sinan Giizel Sanatlar
Universitesi'ne (MSGSU) baglanarak “Prof. Sami Sekeroglu Sinema TV Merkezi” ve “Sinema
TV Béliimii” adlarryla bugiine kadar devam etmistir. Ancak 2019°da MSGSU rektoriiniin “Prof.
Sami Sekeroglu Sinema TV Merkezi ni rektorliige baglamasi ve yeni atamalar yapmasi ile sinema
cevrelerinde kurumun 6zerkligini yitirecegi ve arsivdeki filmlerin zarar gorebilecegi endiseleri

dogmustur.

3.2.3.14. “Tiirkiye TOGIS Birlesik Sendikalari Film Sanayi Kolu” ve “Otel, Lokanta
ve Eglence Yerleri Iscileri Sendikas1”

TOGIS, Tiirkiye Turizm Gida Otel ve Eglence Yerleri iscileri Sendikasi’nin kisa adidir.'®*
Bu sendika, 1962 yilinda film sektoriinde ¢alisan sanatci, teknisyen ve iscileri de orgiitleyebilmek
icin “TOGIS Birlesik Sendikalar1 Film Sanayii Kolu”nu kurmustur (“Togis”, 1963, s. 2). ilk Sube
Bagkanligin1 Baki Tamer ve Genel Sekreterligini Zeki Sezer tistlenmistir (“T.T.B.S.”, 1963, s.
2).162

TOGIS Birlesik Sendikalar1 Film Sanayii Kolu, kurulusundan alti ay sonra sendika
lokalinde bir basin toplantis1 diizenleyerek, sanatgilarin ve teknisyenlerin sendikaya ilgisiz

olduklarindan yakinmis ve sendikaya en ¢ok ilgi duyanlarin “en fazla istismar edilenler, film is¢isi

1! Tiirk Film Arsivi’nin Sinema Televizyon Enstitiisii’ne doniismesiyle yenilenen amag ve gorevleri syle olmustur:

“[...] Sinema ve televizyon dallarinda c¢aligan sanatgilara olanaklar saglamak; sinema iriinleri ilizerinde bilimsel
¢aligmalarda bulunup sergiler agmak, konusma ve agik oturumlar diizenlemek; sanat ve kiiltiir degerleriyle ilgili egitici
ve ogretici filmler yapmak; TV ve sinema alaninda yetkili kisilerin yaptiklar1 ¢alismalar1 derlemek, ¢cevirmek, basmak
ve yaymak; sinema sanati ile ilgili yayinlar1 toplamak, bu konuda ¢alisanlarin yararina sunmak; sanat ve kiiltiir degeri
olan yerli ve yabanci sinema firiinlerini géstermek, yurt i¢inde ve disinda Tiirk sinemasini tanitmak; Tiirk sinema
sanatini gelistirmek amaciyla yarigmalar diizenlemek ya da diizenlenmesine yardim etmek; arsivlenen sinema
tirtinlerinden toplumun yararlanabilmesi i¢in ddiing film vererek dagitim hizmeti gérmek” (“TFA”, 1975, s. 47).

12 Tiirkiye Sendikacilik Ansiklopedisi’nde kisa adi, “TOGIS” degil, “TOGIS” olarak kullamlmustir (Talas, 1998a, s.
446)

19 Baki Tamer, fikir ayriliklar1 nedeniyle kuruldugu yil sendikadan istifa etmistir (“TOGIS Birlesik”, 1963, s. 1).
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saydigimiz figiiranlar” oldugunu agiklamistir. Bu nedenle oncelikle figiiranlarin haklarini
aradiklarini ve onlarin bir arada olmalar i¢in sendika lokali agtiklarin1 duyurmus, figiiranlar
sOmiiren araci girketleri devre dis1 birakmak i¢in soyle bir ¢agrida bulunmustur:

Ayrica film sanayisinde c¢alisan, calisacak olanlarin, figiiran acentalarinin ellerinde oyuncu
olmamak, maddi ve manevi bakimdan istismar edilmemek istiyorlarsa keza sendikamiz etrafinda
toplanmalidirlar, filmciligimizi kiiclik vazifeleri ile temsil eden figiiranlarin Yesilcam’daki
kaldirim kdéselerinde bekleyip oturmalarini, basit kahve koselerinde pineklemelerini istemiyoruz.
Anne ve babalarin filmlere hevesli ¢cocuklarini génderirken endise i¢inde olmamalarini genglerin
istikballerini mahvetmeden sinema mesleginde ¢alismalarini saglamak istiyoruz (“Togis”, 1963, s.
2).

Sendikanin, figliranlari, somiiriicii firmalarin elinden, ailelerini de Tiirk sinemasinin
‘tekinsiz’ ortamindan duyduklar1 “endise”’den kurtarmak istemesi sinema emekgeilerinin ¢aligsma
hayati hakkinda bir baska gercegi de gdstermektedir. Hem TOGIS’in bu agiklamasinda hem de
baska kaynaklarda karsilagilan “endiseli aileler” ifadesi, Tiirk sinemasinin ¢alisma ortaminda
karsilagilan olgulardan biridir. Bu sektore girmek isteyen veya heniiz girmis olan basta kadinlar
olmak iizere geng sinemaci adaylariin ailelerini ikna etmek gibi de bir zorluk yasadiklar1 goriiliir.
Hatta, Tiirkan Soray ve Fatma Girik 6rneklerinde oldugu gibi, yanlarinda aile liyelerinden biriyle
sete gelenler, sektorde ilerledikge aileleriyle iligkileri gerilenler veya baglantilarini koparanlar da
olmustur.

TOGIS Birlesik Sendikalar1 Film Sanayii Kolu, sinema oyuncularina sendikayla iliskiye
gegilerek is verilmesi ile ilgili olarak Tiirk Film Prodiiktorleri Cemiyeti ile bir protokol yapmigtir
(“T.T.B.S.”, 1963, s. 2). Cemiyet de bu protokole uyulmasi i¢in iiyesi olan biitiin yapimcilara bilgi
notu gondermistir. Sendika, kendi iiyesi sinema emekg¢ilerine sendika karti dagitmis ve film
sirketlerine de bu kart1 tasimayan hi¢ kimseye is vermemeleri ¢agrisinda bulunmustur (“TOGIS”,
1963, s. 2).

TOGIS, 14 Ocak 1963’te Istanbul’da OLEY1S’e (Otel, Lokanta ve Eglence Yerleri Iscileri

Sendikasi) katilmistir (Talas, 1998a, s. 446). OLEYIS, 6nce Tiirk-Is’e ardindan 1977’ de DISK’e
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katilmistir. Cogunlukla bolgesel bazda érgiitlenen OLEYIS, Ankara’da SITAS (Sinema Isleri Tiirk
Limited Sirketi) ile bu sirkete ait olan Ankara Sinemast ve Sus Sinemasi’nin is¢ilerini kapsayan
ve onlarin mesai, licret, izin ve ¢esitli sosyal haklarini belirleyen 23 Kasim 1965 tarihli bir toplu
is s6zlesmesi yapmustir (Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi, Sedat Toydemir Arsivi).'®*

Sinema sirketlerinde calisan isciler ayni is kolunda olduklar1 i¢in Turizm-Is ile de
orgiitlenebilmistir. Turizm-Is, Yeni Melek Sinemasi ile 1 Eyliil 1976°da bir toplu sdzlesme
imzalamigtir (“Tiirkiye”, 1979a, s. 129-130). Bu sendika, otel, turistik tesis gibi orgiitlii oldugu
pek cok is yerinden birkag1 olan Ipek Sinemasi, Safak Sinemasi ve Yeni Melek Sinemasi’nda
calisan iiyeleriyle beraber 6 Mart 1978’de DISK’e bagh olan OLEYIS ile birlesme karar1 almstir
(“Tiirkiye”, 1979a, s. 93). Marmara Bolgesi OLEYIS sendikasi, yayimladig: bir bildiride sinema
iscilerine Orgiitlenmeleri i¢in s0yle cagrida bulunmustur:

Sayin Sinema Isgisi... Igverenler, artan hayat pahaliligini 6ne siirmek suretiyle bilet iicretlerine sik
stk zam yapmay1 basarirlarken, ¢alisanlarin iicretlerine zam yapmay1 akillarinin kdsesinden dahi
gecirmedikleri bilinen gerceklerdendir. Bu nedenle HAK VERILMEZ ALINIR diisiincesinden
hareketle, verilmeyen haklarimizin alinmasi icin birlesmek ve sendikalagsmak zorundasmiz. [...]
Sendika giivencesinden yoksun, kaderlerini igverenlerin atifetine baglamis insanlar yerine, sendika
kanaliyla haklarini alabilen, bilingli kisiler olarak sendikamiz ¢atis1 altinda toplanmaya sizleri davet
ediyoruz (“Marmara”, 1975, s. 14).

Marmara OLEYIS, 1973-1975 yillar1 arasinda Saray Sinemasi (Beyoglu), Inci Sinemasi
(Pangalt1), Siireyya Sinemasi (Kadikdy), Kent Sinemasi1 (Kadikdy), Opera Sinemasi (Kadikdy) ve
Rex Sinemasi (Kadikdy) ile toplu sdzlesme imzalayarak is¢ilerin ekonomik ve sosyal kazanimlar
elde etmesini saglamistir (“Marmara”, 1975, s. 14).

Istanbul’da bulunan Acar Film Stiidyosu ile de toplu sézlesme yapilmak istenir ancak
stiidyo sahibi Murat Kdseoglu’nun bunu reddetmesi iizerine Tiirk sinema tarihinin ikinci grevi

1976 yilinda baslamig olur (Higdurmaz, 1976, s. 6). Acar Film Stiidyosu’nda Yiiksek Kimya

164 §pzlesmede sendika baskani olarak Nusret Aydm’mn ve Genel Sekreter olarak Mustafa Odabasi’nin imzalar1 vardir
(“Tirkiye”, 1979a, s. 129-130).

268



Miihendisi olarak ¢aligmakta olan Tevfik Akpinar, Ses dergisine grevin baslama siirecini sdyle
anlatmistir:

Patron, orgiitlenmemize mani olmak istedi. Bizleri tehdit etti. “Eger seni buradan ¢ikartirsam baska
hi¢bir yerde is bulamazsin” ve “Sendikadan ¢ik sana istedigin iicreti vereyim” seklinde baskida
bulundu. Oylamada Murat Koseoglu aramiza yabanci adamlar soktu. Ancak buna ragmen 25
“Hay1r”a karsilik 32 “Evet’le kesin grev karar1 aldik. Isveren tarafindan saptanmus higbir sosyal
glivencemiz yok. Oysa isimiz kimyasal maddelerle oldugu i¢in her an hayatimiz tehlikede.
Aramizda 250 lira haftalik alan arkadaslar var (1976, s. 13).

Politika gazetesi yazar1 Aysel Ozakimn, kendilerini “canli olarak mezara girmis gibi”
hisseden stiidyo is¢ilerinin ¢aligma ortamini s0yle tanimlamigtir:

Stiidyo isciligi agir bir is. Karanlik, soguk, nemli laboratuvarlarda, hiicrelerde, makinalarin siirekli
ugultusunda ve zehirli gazlarin ¢ikardigi havay: soluyarak ¢alisiyorlar. [...] Bask: odalarini bize
gosterdiler. Karanlik dylesine koyu ki, karanligin 6tesinde, karanliktan baska bir seymis gibi
geliyor insana (Ozakin, 1976, s. 8).

Grev cadirinin etrafinda, “Bu Is Yerinde Grev Var”, “Orgiitsiiz Emek¢i Koledir” ve
“Kemeri Stkmaktan Delik Kalmadi, Isveren Murat’a Liizum Kalmad1” gibi pankart ve dovizlerin
yani sira o sirada cezaevinde olan Yilmaz Giiney’e ait Giiney Filmcilik adli sirketin grev yapan
sinema emekgilerinin yaninda olduklarina dair bir afis vardir (Ozakin, 1976, s. 8; “Acar”, 1976b,
s. 8). Fikret Hakan, Ayhan Isik gibi pek ¢ok sanatgi, grevci isgileri ziyaret ederek desteklerini
sunmustur (“Acar”, 1976b, s. 8). Arzu Film sirketinin sahibi Ertem Egilmez, Tiirk Filmciler
Dernegi’nin 9 Nisan 1976 tarihinde yaptig1 genis katilimli “Biiytlik Giigbirligi” toplantisinda s6z
almis ve Murat Koseoglu'na seslenerek, “Yeter artik su greve bir son verin, genglerin hakkini
teslim edin” demistir. Egilmez, bu sozleri nedeniyle katilimcilardan biiytik alkis almistir (Ener &
Olcay, 1976, s. 5). Bu alkis, grevin sinema emekgilerinden biiyiik destek aldiginin bir
gostergesidir. Acar Film Stiidyosu’nda grev yapan is¢iler de toplantiya katilmis ve sinema
emekgilerinin haklariyla ilgili konusanlar1 gii¢lii sekilde alkislamistir (Ener & Olcay, 1976, s. 5).
Grev yapmakta olan is¢ilere, Tiirk Filmciler Dernegi, 13.500 lira, Yapi-San Sendikas1 70 bin lira

mali yardimda bulunmustur (Ener, 1976, s. 12).
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Uzun siiren grevin 100. glinlinde sinema meslek gruplari bir toplanti1 yapmis ve Kdseoglu
iscilerin talebini kabul edene kadar kimsenin Acar Film Stiidyosu ile ¢aligmamasi kararina
varmistir (“Grevde”, 1976, s. 5). Baz1 1sik¢ilar, “Acar Film’deki is¢i arkadaglarimizin hakli grevi
bitene kadar Acar’in yapacagi filmlerde 151k yapmamay1 bir gérev sayiyoruz” cilimlesi altina
imzalarini atip duyurmus ve benzer metni sinema oyunculari, teknisyenler gibi diger sinema emek
gruplar1 da imzalayip biitlin sektére duyurmustur ("Acar", 1976¢, s. 7). Acar boykotuna sektoriin
biiylik bir boliimii katilmis olsa da sirketle ¢alismaya devam eden sinemacilar da olmustur (“Acar”,
1976a, s. 6).

Murat Koseoglu, stiidyonun giizel sanatlar is kolunda oldugunu savunarak sendikaya kars1
yetkisizlik davas1 agmis, 9. Is Mahkemesi’nin bu davay1 reddetmesi iizerine Yargitay’a bagvurmus
ve mahkemenin aleyhine verdigi karar1 burada bozdurmayi basararak dava siirecini devam
ettirmistir (“Acar”, 1976a, s. 6). Koseoglu, 2 Mayis 1977°de gecirdigi kalp krizi nedeniyle

yasamini yitirmistir.

3.2.3.15. Tiirkiye Film Iscileri Sendikas: (Film-Is)

Tiirkiye Film Iscileri Sendikas1, 12 Subat 1970°de figiiran oyuncular tarafindan Istanbul’da
kurulmustur. '®> Sendikanin kisa adi Film-is’tir. Bu “Film-is” kisaltmasi, 1966°da kendisini
feshederek OLEYIS’e katilan “Film Sanayii ve Sinema Iscileri Sendikasi” tarafindan da
kullanilmistir.

15 Nisan 1970°de yapilan genel kurul toplantisinda sendika baskanligina Sudi Ozkan

secilmistir. Ayn1 y1l icinde 25 Aralik’ta yapilan ikinci kongrede sendika bagkanligi gérevini Nazif

1 Tiirkiye Film Isgileri Sendikasi kurucularinim isimleri soyledir: “H. Ali Kaba (F. Oyuncu), Sahabettin Isik (F.

Oyuncu), Nazif Tastepe (F. Oyuncu), Nevzat Olger (F. Oyuncu), Nurcan Erkmen (F. Oyuncu), Necla Akbas (F.
Oyuncu), Yalar Aslan Koger (F. Oyuncu), Hayrettin Higyorulmazlar (F. Oyuncu), Talia Salt1 (F. Oyuncu), Nermin
Ozses (F. Oyuncu)” (Film-Ig Tiiziik).
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Tastepe iistlenmistir (ayn1 tarihli Kongre Zapti, Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi
Arsivi). On kisilik kurucu kadrodan dordii ve ilk yonetim kurulunda yer alan on ii¢ tiyeden dordii
kadinlardan olusur.'° Bu oran kadmlarin Tiirkiye’de sinema orgiitlenmelerinin y6netiminde
yakaladig1 agirlik bakimindan bir ilktir.

Sendika tiliziiglinliin temel amag ve ilkelerini belirleyen {igiincii maddesinde, sinemanin
ozgiirlesmesi, sinema sanatinin ¢agdas diizeye yiikseltilmesi, tiim giizel sanat dallarinda yasanan
sansiir gibi anti demokratik uygulamalarin kaldirilmasi, sinema sanatinin sayginliginin arttirilmast,
emekten yana olan oOrgiitlerle is birligi yapilmasi ve insanlarin somiiriilmesinin dnlenmesi gibi
ciimleler yer alir (Film-is Tiiziigii). Film-Is’in 7 Mayis 1972 tarihli genel kurul toplantisinda,
iiyeler, calisma yasaminda yasadiklari sorunlari anlatmis ve o anlatimlar kongre raporunda sdyle
yer almistir:

Bahattin Giig, liyelerin sekiz saat calistirilmasi ve iicretlerin de hemen verilmesi hakkinda konustu.
Miinevver Celikkol, “is yerine gidip de ¢alismadigimiz taktirde yevmiyemiz verilmemektedir,
esasinda verilmesi lazim degil midir?” dedi. Bahattin Gii¢ tekrar sdz aldi, “is yerine giden
arkadaglardan mutlaka bir yetkili se¢ilmesini ve sette konusma selahiyeti olmali” dedi. Miinevver
Celikkol tekrar s6z aldi, “Cesitli igyerlerinde ¢esitli isler gordiiglimiizde bize daima ayni iicretler
verilmektedir. Acaba figiiranlarda diyaloglar arasinda fark yok mudur?” dedi. [...] Perihan Parlak:
Is yerine telefon ediyorum, “Derhal gelin” diyorlar, is yerine geliyorum fakat is yok ve “Simdi
telefon bekliyoruz, gelince génderecegiz” diyorlar. Is yerinde bizi aksama kadar bekletiyorlar.
Sonra da “Is yok” diye geri gonderiyorlar. Liitfii Talay: Gazete ilaniyla ben de Bosfor Film’e
miiracaat ettim. 25 lira kayit iicreti 6dedim. Ug aydan beri gidip geldigim halde hig is vermediler.
Dolayistyla madden mutazarrir [zarara ugramis] oldum (Kongre Raporu).

Rapordan da anlasilacag: iizere, figiiranlarin, i bekleme siireleri uzun olabilmekte, bu
stireler boyunca gecirdikleri zaman i¢in kendilerine herhangi bir 6deme yapilmamakta, uzun
beklemelere ragmen is alamadan eve gonderilmekte, kayit ticretleri istenmekte ve setlerde aldiklari

gorevler farkli olmasina ragmen sabit iicret sistemi uygulanmaktadir.

1% Film-is’in 15 Nisan 1970 tarihli genel kurul toplantis1 sonucunda yénetim kurulunda su isimler yer almustir: “Sudi
Ozkan (Baskan), Kemal Dikmen (Genel Sekreter), Nazif Tastepe (Muhasip Veznedar), Serap Olguner, Sadi Aksak,
Rafet Ayaz, Necla Akbag, Osman Godel, N. Melike Cemali, Bahittin Giig, Ziya Onay, Taliha Salti, H. Ali Kaba
(Kongre Zabti, Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi).
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Tiirkiye Film Iscileri Sendikasi’nin Calisma Bakanlig1’na yaptig1 bildirim tarihlerine gére
iiye sayist, 9 Subat 1971°de 629, 23 Mart 1973°de 1035, 25 Ocak 1974’de 1509, 15 Ocak 1975°de
1568, 27 Temmuz 1976’da 1509’dur. Sendikanin {iye sayisinin her yil hizla ytikselmis olmasi,
figliranlarin sendikaya ilgisinin arttigin1 gosterir.

23 Mart 1974’de diizenlenen kongrede Tiirk-Is’e katilma karar1 alinmustir (Talas, 1998c, s.
379). Genel Sekreter Necdet Adalioglu imzasiyla Calisma Bakanligi’na gonderilen 27 Temmuz
1976 tarihli dilekgede, sendikanin 1973 ten itibaren bor¢lu oldugu ve islevsiz kaldigi belirtilerek
fesih noktasma gelindigi yazilidir (Tarih Vakfi, Calisma Bak.). ' Film-is, yasal feshi
gergeklesmeden, Sine-Sen’den (Tiirkiye Sinema Emekgileri Sendikasi) ayrilan bir grup tarafindan
1978 yilinda yeniden faaliyete sokulur. 6 Nisan 1978’de yapilan genel kurulda Semih Servidal
baskan secilir (Talas, 1998, s. 379). Sendikanin kisa ad1 TFIS olarak degistirilir. Yeni bir kadro ile
calismaya baslayan Tiirkiye Film Emekgileri Sendikasi’nm (TFIS) bu ikinci dénemi, tezin Sine-

Sen baslig1 altinda daha ayrintili yer almustir.

3.2.3.16. Tiirk Film Endiistrisi Birligi (TFEB)

Birlik 24 Kasim 1971°de agirligint yapimcilarin olusturdugu ancak ydnetmen ve
oyuncularin da yer aldig1 sayica genis bir ekip tarafindan kurulmustur.'®® Uyeleri arasinda sinema
sektoriiniin on yedi meslek kolu yer almistir. TFEB kuruculari, uzun soluklu ve gii¢lii bir 6rgiit

olabilmek ic¢in on yedi meslek kolundan sinema bilesenlerini iiye olarak bilinyesine katmak

17 S6z konusu dilekgedeki ilgili bolim soyledir: “Sendikanin 1973 yilindan beri mevcut iiyelerinin gerek aidat
6dememeleri gerekse tyelik vecibelerini yerine getirmediklerinden ve yapilan tim ¢agrilara ragmen gelip
sendikalarina sahip ¢ikamadiklarindan, sendika gayri faal ve bor¢lu olarak tabeladan ibaret kalmis bulunmaktadir.
Uyelerin toplanip bir araya geldiginde fesih konusunun goriisiilecegini ve yasa hiikiimlerinin uygulanacagni, ayrica
Bakanligimiza da bilgi verilecegini saygi ile arz ederim” (Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi).

' Birligin 1972 yilinda yaptig1 genel kurul sonucunda segilen idare heyeti iiyelerinin isim ve gorevleri soyledir:
“Turgut N. Demirag (Genel Baskan), Filiz Akin (Genel Baskan Vekili), ilhan Engin (Genel Sekreter), Muzaffer Tema
(Genel Sekreter Vekili), Baki Tamer (Genel Muhasip), Nazmi Diker (Veznedar)” (“Genel”, 1972, s. 3).
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istemistir. Birligin Genel Saymani olarak faaliyet yiirliten Baki Tamer’e gore, o ana kadar
kurulmus olan dernek ve sendikalarmn iki veya ii¢ yillik yogun ¢alismalardan sonra dagildigini
savunmus ve bunun sebebi olarak da o Orgiitlerin sinema endiistrisinin biitiin meslek kollarini
kapsamamasini gostermistir (1972, s. 6). Bu meslek kollar1 i¢inde “Tiirk Filmleri Oynatan
Sinemacilar” yer alirken yabanci filmler oynatan sinema isletmesi sahipleri dahil edilmemistir.'®
Clinkii birlik kurucusu yerli filmciler i¢in yabanci film oynatan sinema salon sahipleri bir rakiptir.
TFEB Genel Sekreteri ilhan Engin, bir yazisinda, sinema meslek kollarinin dagmik olmasinin,
sinemanin biiyiik gelir ve 60 bin kisilik istihdam i¢eren gergek bir endiistri dali olarak goriilmesini
zorlastirdigini, halbuki sinemanin bir kimya, maden veya esya sanayisi kadar 6nemli bir endiistri
oldugunun devlet tarafindan anlasilmasi gerektigini vurgulamistir (1972, s. 4).

Birligin kurucu genel baskani olan Turgut Demirag, “Birlikten Kuvvet Dogar” baslikl1 bir
yazisinda amaglarinin, dayanismak, yerli sinemada kaliteyi ylikseltmek ve calisanlarin yasam

7% Ancak TFEB’in yayn organi olan Tiirk-

sartlarin1 diizeltmek oldugunu belirtmistir (1971, s. 8).
Film dergisinin ilk sayisinda yer alan bu yazida en ¢ok iizerinde durulan ve elestirilen konu, “Tiirk
sinemasini elestiren aydinlar” olmustur. Demirag, “Hig Tiirk filmi seyretmemis aydin geginenler”

olarak tanittig1 bu kisilerin, iilkeyi kotiilemek istedigini, her filmi kendi dar goriiglerine gore

degerlendirdigini, diinyada tretilenler i¢inde iyi film oraninin ancak %25 oldugu bir zamanda

1 TFEB’in meslek kollar1 sdyle simflandirmustir: (1) Prodiiktérler, (2) Senarist ve Film Hikayeciligi, (3) Rejisorler

ve Reji 1. Asistanlari, (4) Oyuncular, (5) Kameramanlar, (6) Prodiiksiyon Amirleri — Reji 2. Asistanlari, (7)
Dekoratorler — Makyajcilar — Kostiim Aksesuarcilari, (8) Isikgilar — Elektrikgiler, (9) Set Teknisyenleri, (10) Stiidyo
Idarecileri — Sahipleri, (11) Stiidyo Teknik Ekibi, (12) Miizisyenler — Besteciler - Calanlar — Plaktan Miizik Yapanlar,
(13) Dublaj Yapanlar — Dublaj Reji ve Oyunculari - Efektgiler, (14) Tiirk Filmleri Oynatan Sinemacilar — Isletenler —
Sahipleri, (15) Sinema Personeli, (16) Film Isletmecileri, (17) Figiiranlar” (“TFEB”, 1971, s. 1, 6).

"0 Tiirk Film Endistrisi Birligi’nin kurulus amaci, tiiziigiindeki ikinci maddede soyle yer almistir: “Tiirk film ve
sinemasinin kalkinmasinda onciililk etmek, meslek kollar arasinda dayanisma ve dengeyi saglayacak kurallar: tesis
etmek, bu sahada ¢alisanlarin hayat sartlarinin yiikselmesine ¢alismak, resmi dairelerde Tiirk film ve sinemasini temsil
etmek, haklarint korumak, film ve sinema kanununun bir an evvel en miikemmel sekilde ¢ikmasina g¢aligmak,
tiyelerinin problemlerine yardimci olmak, mesleki haysiyet ve ve karin koruyucusu olmak, yarigsmalar tertip etmek ve
kalifiye eleman yetistirmek” (“Tiirk”, 1971, s. 4).
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Tiirkiye’de ¢ekilen 200 filmin tamaminin kaliteli olmasin1 beklemenin de safdillik ya da korlik
oldugunu savunmustur (1971, s. 8). Demirag’a gore, aydinlar ve film elestirmenleri sinema
endiistrisinin gelismesinin Oniinde bir engeldir (1971, s. 8).

TFEB, negatif ve pozitif filmlerin ithal edilmesinde ve dagitilmasinda rol almis, film
karaborsasinin dniine gegmeye calismis, “Milli Filmcilik Kanun Tasarist” hazirlamistir (“Milli”,
1972, s. 5). Bu tasarinin ilk maddesinde, bazi sinema meslek kollarindan, Giizel Sanatlar
Akademisi’nden, Istanbul Gazeteciler Cemiyeti’nden ve resmi kuruluslardan birer iiyenin yer
aldig1 bir “Milli Film Kurulu” olusturulmasi yer almistir (“Milli”, 1972, s. 5). Kameraman ve
teknisyenlerin de birer {iyesinin yer aldigi bu kurulun amaci tasarida sdyle agiklanmistir:

Tiirk filmeiliginin kalkinmasi igin, bu bransta sanatkar, teknisyen ve eleman yetismesini saglamak,
festivaller tertip etmek, prim ve miikafatlar dagitmak, gerekli sartlar1 olan film imaélcilerine kredi
vermek, bir milli sanayi olan Tiirk filmciligini yabanci filmlere karsi korumak ve diger sinema ve
filmcilik problemlerinin halline ¢alismak, milli filmcilik kurulunun baslica vazifeleri arasindadir
(“Milli”, 1972, s. 5).

Kurul i¢inde sinema emekgilerinin de yer almasi onerilmis olsa da amaglar i¢inde o
emekgilerin 6zliikk haklar1 ve calisgma kosullarina dair sorunlar net olarak belirtilmemistir.
Muhtemelen bu konu, iistteki alintida yer aldig1 sekliyle, “diger sinema ve filmcilik problemlerinin
halline ¢aligmak™ ifadesine havale edilmistir. Tasarida bu kurul haricinde, “Milli Filmcilik Fonu”
ve “Film Kalite Tespiti Komisyonu” olusturulmasi dnerileri de yer almistir (“Milli”, 1972, s. 5).
Bu kanun tasaris1 da oncekiler gibi yasalasma imkéani bulamamistir. Birligin varligim1 veya
etkinligini ne kadar siirdiirebildigi, bu tez calismasi kapsaminda netlestirilememis ve 1972
sonrasina ait pek cok dergi, gazete, kitap taramasinda TFEB’in varligma rastlanmamaistir.
Demirag’in 1971 yilina kadar kurulan sendika ve derneklerin herkesi kapsamadigi i¢in dagildigina
dair goriisii, TFEB’in on yedi meslek kolunu i¢cermesine ragmen iki ii¢ yil i¢inde etkinligini
yitirmis olmasi karsisinda gegersiz kalmustir. Isveren ya da emekgi diye ayirmaksizin biitiin meslek

kollarinin bir arada olmasinin sinemanin genel problemlerinin ¢éziilmesi bakimindan énemli bir
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glic olusturdugu degerlendirilse bile basarinin esas Ol¢iisii donemin sartlar1 ve orgiitlenmenin

yapist, isleyisi ve yiiriitiicii kadrolariin niteligidir.

3.2.3.17. Tiirkiye Kiiltiir Emekcileri Sendikas1 (Kiiltiir-Is)

Tiirkiye Kiiltiir Emekgileri Sendikas1, kisa adiyla Kiiltiir-Is, 1 Subat 1974’te kurulmustur
(“Yesilgam’da”, 1974b, s. 20)."”" Kurucu baskani Talat Gézbak’tir. Kurucu tiyelerinin tamami
yonetmen, oyuncu, gOriintii yonetmeni, senarist gibi sinema is kollarinda calisan emekgiler
olmasina ragmen, Kiiltiir-Is, sadece sinema emekgilerini degil, giizel sanatlar alanindaki biitiin
kiiltiir ve sanat dallarinda ¢alisanlar 6rgiitlemeye aday bir sendikadir.'”?

Kiiltiir-Is, “Sinema ve Kiiltiir Emekgilerine” baglikli bir bildiri yayimlayarak “beyin ve kol
emegi” olarak adlandirdig1 emekgileri sendikal orgilitlenmede birlesmeye ¢agirmistir:

I¢inde bulunup galistigin toplumda, emeginle yarattigin sanatin ne derece énemli oldugunu biliyor
musun? Meslegin olan sinemanin bir halk egitim ve kiiltiir arac1 oldugunu biliyor musun? Kiiltiir
emekeisi olan arkadas, en biiyiilk oyuncusundan set iscisine kadar birlikte calisarak meydana
getirdiginiz her filmin, yoksul halkimiza daha iyi giinler i¢in 6gretici olmasi gerektigini biliyor
musun? En biiyiik gorevi yliklenmis arkadas, beyin ve kol emeginin gercek karsiligini alabiliyor
musun? [...] Emek¢i arkadag, sendikamizin temeli sensin, senin sanat kiiltiiriin ve emegindir. [...]
Gelin birlik olahm! (“Yesilcam’da”, 1974b, s. 20-21).

Bilge Olgag, sendikanin ilk yonetim kurulunda yer alarak genel sekreter olmus ancak iki
ay gibi kisa siirede goriis ayriliklarini gerekge gostererek bu gorevlerinden istifa etmistir (“Bilge”,

1974, s. 17). Kiiltiir-Is, sinema emekgileri arasinda etkin bir temsiliyet kazanamamustir.

! Kiiltiir Emekgileri Sendikasi’nin kurucu isimleri soylerdir: “Talat Gozbak, Bilge Olgag, ihsan Yiice, Miikremin

Sumlu, Tolgay Ziyal, Yunus Yilmaz, Metin Yilmazbas” (“Yesilgam’da”, 1974b, s. 20).

"2 Kiiltiir [s’in ilk asamada orgiitlemeyi hedefledigi is kollart sunlardir: “1- Oyuncular, 2- Yonetmenler, 3- Senaryo
yazarlari, 4- Kameramanlar, 5- Isik yonetmenleri, 6- Prodiiksiyon amirleri, 7- Dublaj sanatgilari, 8- Stiidyo emekgileri,
9- Set iscileri, 10- Isik is¢ileri, 11- Yonetmen yardimcilari, 12- Kamera yardimeilari, 13- Figiiranlar, 14- Kostiim
aksesuarci, 15- Makyajci, 16- Dekoratdr, 17- Film miizikgileri, 18- Kavgacilar, 19- Sinema yer gostericileri,
kasiyerler, makinistler” (“Yesilgam’da”, 1974b, s. 21).
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3.2.3.18. Tiirkiye Film Emekgileri Sendikasi (Film-Sen)

Kiiltiir-Is*ten bir ay sonra Tiirkiye Film Emekgileri Sendikas1 (Film-Sen) 1 Mart 1974’te
kurulmustur (“Hayirli”, 1974, s. 29). 173 Sendikanin ilk Genel Sekreteri Muzaffer Hicdurmaz ve ilk
genel bagkani, o yillarda reji asistanlii yapmakta olan Serif Goren’dir (“Film-Sen”, 1974, s. 67).
Goren, Yedinci Sanat dergisine verdigi sdyleside, Film-Sen’i kurarken, Sine-Is deneyiminde
yasanan iyi ve kotl tecriibeleri dikkate aldiklarmi, tiizigi bu dogrultuda hazirladiklarini ve
orgiitlenme kapsamina aralarinda “menfaat birligi” oldugunu diisiindiikleri is kollarini1 dahil
ettiklerini anlatmigtir (“Serif”, 1974, 16). Goren’in “menfaat birligi” olarak tanimladig1 sinema
emekgileri arasinda yonetmenler, @inlii oyuncular ve senaristler yoktur. '™ Aym sdyleside
emeklerinden baska satacak higbir seyleri olmadigini da dile getiren Géren, amaglarini, “Insanca
caligmay1, insanca yasamay1, sosyal giivenligimizi ve haysiyetimizi tek bir viicut halinde, inancla,
yiirekle saglamak™ seklinde 6zetlemistir.

Film-Sen, kurulusundan sonraki ilk {i¢ ayda 500 iiye sayisina ulasmis ve ayni siire i¢cinde
Tiirkiye’de film ¢ekmekte olan Ingiliz ve italyan firmalariyla ayri ayr takim sozlesmeleri
imzalamistir (“Hay1rli”, 1974, s. 29). italyan yapimi Le Orme (Bazzoni ve Fanelli, 1975) filminin
Tiirkiye ¢ekimlerinde, oyuncu, prodiiksiyon yardimcisi, set teknisyeni ve 1s1k teknisyeni olarak
Tiirk vatandasi sinema emekegileri de ¢alismustir.'” ftalyan firmasinin Tiirkiye temsilciligini ilhan

Filmer’in listlenmesi nedeniyle, Film-Sen, sekiz liyesinin takim sézlesmesini Filmer ile yapmigtir

'3 Film Emekgileri Sendikasi, su isimler tarafindan kurulmustur: “Serif Géren (Kurgucu), Muzaffer Higdurmaz (Reji

Asistani), Ismal Kalkan (Kurgucu), Taner Demir (Prodiiksiyon Amiri), Erol Batibeki (Isik Sefi), Necdet Buvan (Set
Amiri), Ridvan Varol (Isik Sefi), Halil Dede (Set Is¢isi), Avni Turan (Prodiiksiyon Amiri), Hakan Akyol (Set Iscisi)”
(“Yesilgam’da”, 1974a, s. 14).

7% Géren’in soziinii ettigi “menfaat birligi” olan is kollar: sunlardir: “1- Yevmiyeli oyuncular, 2- Set teknisyenleri, 3-
Isik, sef ve yardimcilari, 4- Prodiiksiyon amirleri, 5- Ar direktorler, 6. Dekor iscileri, 7- Maky®drler, 8. Kostiimciiler,
9- Asistanlar (Reji ve kamera), 10- Kameramanlar, 11- Film stiidyosu isgileri” (“Serif”, 1974, 16).

' Le Orme adli filmde ¢alisan ve takim sozlesmesinde adi gegen sinema emekgilerinin isimleri soyledir: “Yusuf
Cagatay (Prodiiksiyon Yardimcisi), Yasar Seriner (Prodiiksiyon Yardimcisi), Erol Kesler (Set Amiri Yardimcisi),
Haci Fidan (Set Teknisyeni), Mehmet Sogiitoglu (Set Teknisyeni), Mansur Kirik (Set Teknisyeni Yardimcist), Yusuf
Aveci (Istk Teknisyeni), Ibrahim Imik (Isik Teknisyeni)” (“Film-Sen”, 1974, s. 65).
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(“Film-Sen”, 1974, s. 65). Filmin kiinyesinde Tiirk oyuncu olarak sadece Feridun C6lgegen’in ad1
vardir ancak takim sozlesmesinde Colgecen yoktur. Bunun nedeni olarak Film-Sen’in {iyesi
olmama ihtimali diisliniilebilir. Takim s6zlesmesinde, ¢alisma siiresinin giinde sekiz, haftada alt1
is giinii i¢in toplam kirk bes saat oldugu, fazla mesai iicret oranlarinin belirlendigi ve sigorta
islemlerinin yapilacag: gibi maddeler yer alir (“Film-Sen”, 1974, s. 65-67).

Yedinci Sanat Dergisi editoryal analizine gore hem Kiiltiir-Is, hem de hizli ve verimli bir
baslangic yapan Film-Sen, kurulduklar1 yil sonuna dogru soniimlenmistir ve dergide bunun
nedenleri sdyle agiklanmigtir:

Bu durumun ortaya ¢ikisinda, Yesilgam’daki ¢aligan-isveren iliskilerinin bagka is alanlarina gore
¢ok Ozel nitelikler tasimast ve emekgilerin bir sinif bilinci i¢inde kararli bir miicadele verememis
bulunmalar1 genel neden olarak belirtilebilir. [...] Film-Sen’in Yesilcam i¢indeki emekgilerden
biliyiik ilgi gérmesine karsin bir sey yapamamasinin 6zel nedenleri de sendikanin basindaki
yoneticileri, film calismalartyla sendikal ¢alismalari bir arada yiirlitmeyi yeterince basaramayip
iiyelerine isveren karsisinda yeterli bir giiven verememeleridir (“Yesilcam’da {lerici”, 1975, s. 3).

Sinema emekgilerinin sinif bilinci tagimadiklar: ve bu eksikligin orgiitlenme egilimlerini
olumsuz etkiledigi ¢ikarimi simif hareketlerine yakin kesimlerce ¢esitli zamanlarda
dillendirilmistir. Yedinci Sanat dergisi, ustteki alintida, kararli miicadele vermenin yolu olarak
siif bilincinin gerekliligini gostermektedir. Ciinkii, emek ve sermaye arasindaki c¢ikar
uyusmazhiginin farkinda olan ve bu uyusmazlhi§in evrensel bir gerceklik tasidigina inanan
emekgilerin, bu biling ile sinifsal bir tutum gostermesi ve is¢i sinifi ile dayanisma hatti kurmast
durumunda, sermayenin olumsuz uygulamalari karsisinda daha kararl bir durus gosterebilecegine
inanmaktadir. Yedinci Sanat dergisine gore, Film-Sen’in yoneticileri, sinema sektdriiniin orgiitsel
tutum almak konusunda 6zgilin zorluklar iceren kosullarinin da etkisiyle, emekgilerin ilgi
gostermesine ragmen ayni anda hem sektorde calismayr hem de sektoriin sahiplerine karsi

orgiitlenmeyi bagaramamustir.
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3.2.3.19. Tiirk Filmciler Dernegi (TFD)

17 Aralik 1973’te film yapimcilan tarafindan kurulmus ve ilk baskan1 Memduh Un
olmustur (“Dernegimizin”, 1976, s. 4).'’® Sonraki yillarda ¢ok sayida sinema emekgisinin de
dernege liye olmasi saglanmistir.

Tiirk Filmciler Dernegi, 1975°te, maddi yardima ve saglik destegine ihtiya¢ duyan sinema
oyuncularina yardimda bulunmak igin Tiirker Inanoglu baskanhginda bir “Yardim Komitesi”
kurmus ve yardim fonunu olusturmak i¢in {inlii oyuncularin katilacagi bir balo diizenlemistir
(“Olumlu”, 1975, s. 45). Acar Film Stiidyosu sahibi Murat Koseoglu’nun bagkan oldugu bu
donemde dernek, geceye katilmayacak olan sanatcilar ile bir daha ¢calismayacaklarini ilan etmistir
(“Olumlu”, 1975, s. 45). Tiirkan Soray, Ayhan Isik, Ciineyt Arkin, Tarik Akan ve Emel Sayin gibi
oyuncular, ¢esitli is insanlarmi dolasarak davetiye satmistir. Ses dergisi yazar1t Ahmet Olcay, 20
Subat 1975 tarihinde gerceklesen ve sahnesinde, “Sinemaya Layik Oldugu Ehemmiyeti
Vermeliyiz” sloganini iceren afisin yer aldigi bu baloya dair izlenimlerini ve duygularini sdyle
yazmistir:

Gecenin ilerleyen saatlerinde Tiirk sinemasina 25 yil hizmet etmis 47 film sanatgisina seref
belgeleri ve madalyalar1 verilirken salon alkistan ¢inliyordu. [...] Bu 47 kisinin aralarinda dyleleri
vardi ki, baston destegiyle ayakta durabiliyor, arkadasinin kolunda sahneye gelebiliyordu. [...] Ama
bir de digerleri vardi... Orada bulunmayan, ama Tiirk beyaz perdesine nice hizmetlerde bulunmus
ve simdi unutulmus isimsiz kahramanlar. Diger bir deyimle bir lokma ekmek parasini dahi
bulamayacak durumda olan emekliye ayrilmis sinemanin ger¢ek emektarlari... Onlar mi1 nerede?
Kim bilir?... Birgogu Dariilaceze koselerinde siiriinerek aramizdan ayrildi bile... Bir¢oklar1 da ihmal
edilmekten, yalniz birakilmaktan yakinarak kendi kabuguna, kendi diinyasina cekildi... Acaba bir
Salih Tozan’in, bir Suphi Kaner’in 6ldiigii zaman cebinde kag¢ paralar1 vardi? Onlar ki afislerde
adlar1 dahi yazilmayan, yapimcilarca biiyiik paralar verilmeyen sanat¢ilardi (1975, s. 7-8).

"¢ Tiirk Filmciler Dernegi’ni kuran firma ve sahiplerinin isimleri soyledir: “Nahit Ataman (Arzu Film), Ertem

Egilmez (Arzu Film), Irfan Unal (Ak-Un Film), Tiirker Inanoglu (Erler Film), Hiirrem Erman (Erman Film)”
(“Dernegimizin”, 1976, s. 4). Dernegin ilk ydnetim kuruluna ise su isimler se¢ilmistir: “Memduh Un (Bagkan), Tiirker
Inanoglu (Ikinci Baskan), Serif Goren (Genel Sekreter), Recai Akcaoglu (Muhasip Uye), Berker Inanoglu (Uye),
Vural Pakel (Uye), Mahmut Koramaz (Uye)” (“Dernegimizin”, 1976, s. 4).
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Olcay’mn, “yapimcilarca biiyiik paralar verilmeyen sanatcilardi” ifadesiyle emekgileri
magdur eden kesim olarak yapimcilar1 isaret etmesi ve bu sdylemi bir yapimer derneginin genis
kesimlerce olumlu degerlendirilen bir etkinligi ilizerinden kullanmis olmasi dikkat cekicidir.
Pekala TFD’nin “yardima muhta¢” sinema oyunculari i¢in bu etkinligi yapmis olmasini, bir tiir
“kendilerini aklama”, “mesuliyeti iizerinden atma” veya “giinah ¢ikarma” olarak degerlendirenler
de olmus olabilir. Yasar Sener isimli bir yardimer oyuncu, katildig1 toplantida, sosyal haklarin
vermeyenlerin, yine oyuncular1 kullanarak yardim toplamasim elestirmistir (Ozgentiirk, 1976, s.
6).

Tiyatro ve sinemada toplam 45 yil oyunculuk ge¢misi olan Muazzez Arcay, yashilik
doneminde hicbir sosyal hakka sahip degildir ve yoksulluk i¢inde yasamini siirdiirmiistiir. Arcay,
bu balo sonrasinda Tiirk Filmciler Dernegi’nden bazi sanatgilarin yararlanmasima ragmen
kendisinin dernekten herhangi bir yardim alamadigini agiklamis ve bunun nedeni olarak da
“televizyonda yaptigim bir konusmada yoksullugumu sdylememe igerlemisler” seklinde
aciklayarak dernege tepki gostermistir (Aksoy, 1975, s. 3). Ayhan Isik, dernek adina para aldiklar
kisilerin kendilerine bu paralarin ne sekilde kullanildigina dair sorular yonelttigini, yaklasik bir
milyon lira toplanan bu para ile sadece birkag kisinin maasa baglanmakla yetinilemeyecegini ve
para toplayan herkesin “tShmet” altinda birakildigin1 agiklamistir (Aksoy, 1975, s. 3). Yapilan
yardimlar1 yetersiz bulan Isik, ayrica, Sami Hazinses’e de yardim edilmesi gerektigini ¢iinkii
aylardir kirasim1 6deyemedigini, li¢ giin film g¢eviriyorsa li¢ ay da issiz kaldigin1 ve buna
yapimcilarin film maliyetini diislirmek icin daha az iicretle ¢alisan oyuncular tercih etmesinin
neden oldugunu sdylemistir (Aksoy, 1975, s. 3). Hakan Balamir, starlarin davetiye satmasinin ve
baloya gii¢lii katiliminin, dernegin kurucusu olan igverenlerin “reddedilemez bir talebi” oldugu

icin gergeklestigini savunmustur (1976, s. 10). Balamir’in bu iddias1 dogru kabul edilirse, yaratict
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ve teknik kadrodaki diger sinema emekgilerinin dernege olan tiyeligi de bir mecburiyet hali olarak
degerlendirilebilir. Dernegin 1977 ve 1978’de diizenledigi balolara sanatcilarin ilgisi ¢cok az
olmustur.

TFD, 1976°da Yerli Sinema adiyla bir dergi ¢ikarmaya baslamistir. Bu derginin ilk
sayisinda kurulusundan itibaren olan siireci iceren gelir gider tablosu yayimlanmistir. Bu tabloda,
aralarinda Cezmi Ar ve Mualla Siirer’in yer aldig1 yedi sinema emekgisine aylik para yardiminda
bulunuldugu, Necdet Tosun, Miinevver Celikkol gibi on {i¢ emekg¢iye veya ailesine de hastane ve
cenaze yardiminda bulunuldugu yazilidir (“Dernegimizin”, 1976, s. 4).

TFD, kendi iiyelerinden, Film-San Vakfi’nin 26 Mart 1976 tarihinde diizenleyecegi baloya
katilmamasini istemistir (“Yesilgam’m”, 1976, s. 2). Baloda konusan vakfin baskan1 Umit Utku,
davetli olmasina ragmen geceye katilmayan sinemacilar i¢in, “Bizim sirtimizdan para ve sohret
kazanan bu kisiler nankor insanlardir. Bunlar milliyet¢i ve iilkiicli olamazlar” demistir (Peksen,
1976,s.9)."”” Dernek, yaymladig bir bildiri ile Umit Utku’yu baloya katilmayan sanatgilarla ilgili
sOyledigi olumsuz s6zler nedeniyle kinamistir (“Yesilgam’in”, 1976, s. 2). Utku ile sinemanin
biiylik bir boliimii arasinda bu yillarda birikmis bir 6fke ve saflasma olusmustur. Utku’ya yapilan
elestiriler genellikle, kendisini sinemanin tek temsilcisi olarak gérmesi ve devletle ¢ok yakin
iligkiler gelistirerek ‘temsilcilik vasfini” biirokrasiye de kabul ettirmek suretiyle kisisel menfaatler

elde etmesi yoniindedir.'”®

7 Geceye tnlii oyunculardan sadece Ayhan Isik, Meral Zeren, Ekrem Bora ve Tamer Yigit katilmustir
(“Yesilgam’m”, 1976, s. 3).

178 Atilla Dorsay, bir yazisinda Utku’nun biirokrasiyle ve sinema emekgileri ile olan iliskisini sdyle degerlendirmistir:
“[...] Biirokratlara ikramlar dillerde dolasan, basinda bir hayli dostu bulunan Bay Utku, gelip gegen tiim hiikiimetler
doneminde biirokrasiye, kendisini sinemamizin tek temsilcisi olarak kabul ettirmeyi basarmistir. Bunun sonucunda
Antalya Festivali’nden Ticaret Odasi’na sinemay1 temsil etmeye, balolar diizenlemekten dis senliklere katilmaya dek,
her yerde ve her seyde karsimiza ¢ikmaya baglamistir. Bu arada, sinemamizin en 6nemli sorunlarindan biri olan,
sinema sanatcilar1 ve emekgilerinin sosyal giivencelerini saglamak isini de biiyiik bir akillikla yiiklenen Utku, bu
sayede, son giinlerinde, bol bol hakketleri belli bir sosyal giivenceye kavusma umudunu tagiyan birgok emektar sinema
sanatgisint da (Aliye Rona’dan Atif Kaptan’a, Esref Kolgak’tan Muazzer Arcay’a) ¢evresinde toplamay1 bilmistir”
(1976, s. 6). Kendisiyle ilgili yapilan elestirilere tepki gdsteren Utku, sanatgilar ve sinema igin yaptiklarina dair sunlari
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Tirk Filmciler Dernegi, hem sinemadaki ekonomik kriz, sinemada kanunsuzluk,
piyasadaki ham film karaborsasi, issizlik ve sansiir gibi artik katlanilmasi zor hale gelen sorunlari
¢6zmek hem de Umit Utku’ya ve devlet biirokrasisine sinemanin gergek sahiplerinin kendileri
oldugunu gostermek i¢in bir toplanti karari alir. Dernegin 9 Nisan 1976’ta yaptig1 “Biiyiik
Gligbirligi” toplantisinda yapimcilardan sinema emekgilerine kadar biiyiikk bir katilim
gerceklesmis ve aralarinda Hulusi Kentmen, Adile Nasit, Miijde Ar gibi oyuncularin oldugu bir
topluluk, “Gii¢ Dayanigsmadan Dogar”, “Devletin Sahip Cikmadig1 Yerde Biz Variz”, “TFD
Gligbirligine Cagirtyor” gibi dovizler tutarak basina fotograf vermistir (Ener & Olcay, 1976, s. 2).
Bu bulusma i¢in ¢ogu film stiidyosu toplanti saatleri siiresince kapanmis ve film isleri
durdurulmustur. Atif Yilmaz, toplantida soz alarak, yillarca giivencesizlik korkusu yasadigini itiraf
etmis ve simdiye kadar haklarini dilenerek istediklerine dair bir 6zelestiride bulunmustur:

Meslegimiz bugiin her zamankinden daha fazla bask: altindadir. Higbirimizin gelecek giivencesi
yok. Bunca yillik meslektasiniz olarak yillarca bu korkuyu, bu haysiyetsiz korkuyu ¢ekmis bir
arkadasiniz olarak konusuyorum. Toplanmak, orgiitlenmek sarttir. Bugiine kadar tekrarladigimiz
en blylk yanls haklarimizin alinmasi konusunda girisimde bulunmamiz oldu. Haklarimizin
verilmesini, sadaka bekler gibi hep baskalarindan bekledik. Oysa hak verilmez, alinir arkadaglar.
Sosyal giivencemiz icin, tehlikede olan meslegi korumak i¢in birlesmemiz sarttir (“Birlesmemiz”,
1976, s. 32-33).

Toplantida konusan diger katilmcilardan Hulusi Kentmen, “Oliisii ortada kalmis
arkadasimizin cenazesini kaldirabilmek icin iane toplardik arkadaglar. Artik bunlara son vermenin
birlesmenin zaman1 gelmistir” ve Tiirkan Soray, “Soguklarda donarak, sicaklarda kavrularak
yaptyoruz isimizi... Kendi meselelerimize, kendimiz sahip ¢ikalim” demistir (“Birlesmemiz”,
1976, s. 34-35). Bu toplantidan iki ay sonra TFD, Baskan Memduh Un’iin de iginde oldugu sanatc1

ve yapimcilardan olusan bir heyeti, Bakanlar ve Cumhurbagkani Siileyman Demirel ile ayr1 ayri

soylemistir: “Filmciler Federasyonu, Film-San Vakfi ve Istanbul Ticaret Odas1 Meslek Grubu’nu temsil eden bir kisi
olarak sosyal giivencesini alamamig tiim sanat¢i ve emekgilerimizin durumunu ve haklarini agikliga kavusturan bir
tasarty1, TBMM Sosyal Isler Komisyonu’na getirmis durumdayiz. Umarim ki, pek yakinda sosyal giivenceden yoksun
sanatg1 ve emekgi kalmayacaktir. Ayrica Huzur Evi’nden 30 yatakli, on odali bir yer satn almmustir” (“Umit”, 1976,
s. 35).
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gorlismeleri icin Ankara’ya gondermistir. 1976’nin Nisan ay1 i¢inde gergeklesen bu goriismelerde
heyet, sinemanin sansiir, ham film, sinema kanunu ve sosyal giivence gibi konulardaki taleplerini
iletmis ve yakinda baslayacak olan 1. Istanbul Film ve Miizik Festivali i¢in devletin sadece Film-
San Vakfi ile ortaklik kurmus olmasini elestirmistir. Turizm ve Tanitma Bakani Liitfii Tokoglu,
bu elestirilere cevap olarak Yesilcam’da dernek enflasyonu oldugunu ve bu nedenle sadece bir
vakifla (Film-San ile) ¢calismak durumunda kaldiklarin sdylemistir (Oymen, 1976, s. 6). Dernek
iiyeleri de Tokoglu’na cevap olarak, bir dernek enflasyonu olmadigini, enflasyon goriintiisiine,
“Umit Utku’nun kagit {izerinde kurdugu sar1 sendikalar’m neden oldugunu ve bakanligin bu
konuda taraf tuttugunu aciklamistir (Oymen, 1976, s. 6). Dernegin, bir sonraki Ankara ziyareti,
film ham maddesi karaborsasini 6nlemek ve ham maddeleri temin etmek i¢in dernek yonetim
kurulunca kurulmasina karar verilen “kooperatif” konusunda olmustur. Ticaret Bakanlig: yetkilisi
ve Turizm Bankas1 Umum Miidiirliigii yetkilisi ile 29 Nisan 1976°da yaptiklar1 goriismelerde Umit
Utku da yer almis ve film temini, doviz saglanmasi gibi konularda anlagsmaya varilmistir
(“Kooperatif”, 1976, s. 2).'”” Dernegin Ankara ziyaretleri, sonraki aylarda da devam etmis ancak
olumlu sonuglar elde edilmemistir.

Tiirk Filmciler Dernegi 18-26 Haziran 1976 tarihleri arasinda yapilacak olan 13. Antalya
Film Festivali i¢cin Antalya Belediye Bagskan1 Selahattin Tongug ile anlagma saglayarak festivalin
organizatdrlerinden biri olmustur. Neredeyse her film festivali tartigmali veya protestolarla gecen
Antalya’da bu festival de protestolara sahne olmustur. Daha once {i¢ kez sansiirlenmis olmasiyla
glindemde yer almis olan Siireyya Duru’nun Kara Carsafli Gelin (1975) filmi, Danistay’in olumlu

karar vermesine karsin festivalde gdsterimi yonetimce engellenmistir (“Bir”, 1976, s. 7). Basta bu

17 Negatif film ve pozitif film ithali ve dagitimi i¢in bir bagka kooperatif kurulusu da bazi film yapimeilari tarafindan

1979 yilinda “Film-Ko” adiyla gerceklestirilmistir (“Ham”, 1979, s. 55). Dernegin 1976 yili Haziran ayinda
gerceklestirilen genel kurulunda yénetim kuruluna secilen isimler séyledir: “Memduh Un (Baskan), Tiirker Inanoglu,
Berker Inanoglu, Seref Giir, Sadik Sendil, Osman Seden, Ertem Egilmez” (“Filmciler”, 1976, s. 41).

282



engelleme olmak iizere, ayrica duvar yazilarina ve heykellere yapilan saldirilar nedeniyle
festivalde 6diil alan sinema emekgileri, bir bildiriyle sansiirii ve sanata yapilan diger saldirilar
protesto etmis ve aldiklar1 6diilii Kara Carsafli Gelin’e armagan etmistir (“Bir”, 1976a, s. 7).1%0
Bildiride imzasi bulunanlardan biri olan Atif Yilmaz, bu tavri ve agiklamasi nedeniyle Tiirk
Filmciler Dernegi yonetim kurulu tarafindan ihrag istegiyle “Haysiyet Divani”na verilmistir
(“At1f”, 1976a, s. 6). Yilmaz, bunun iizerine dernekten istifa etmis ve bir bildiri ile bunu
duyurmustur. Bildirinin igeriginde TFD’nin, sonraki zamanlarda, “Biyiik Giigbirligi”
toplantisinda savunur goriindiigii, dayanisma, sansiire kars1 orgiitlenme gibi ¢cogu sey ile celisen
bir pratik gosterdigi mesaj1 vardir:

Filmciler Dernegi, Gazeteciler Cemiyeti yapisinda bir dernek olmak durumundadir. Yani, her
meslek dalindan, ¢esitli goriislerde sinemacilar1 en dar gelirli emekgisinden, en zengin yapimcisina
kadar bir ¢at1 altinda toplamak amacini giitmektedir. Boyle bir dernek yapisinin da belirledigi gibi,
bir siyasi parti gibi davranamaz. Uyelerinin fikir 6zgiirliiklerini kisitlayici, fikirlerine yén verici
tedbirler getiremez. Onerilerde bulunamaz. [...] Sansiiriin ¢agdis1 baskisini kinamak igin
hazirlanmis bir bildirinin altina imza att1 diye 26 yilin1 onurlu bir sinema yapabilmek icin adamis
bir liyenize, bir meslektaginiza, bir arkadasiniza takindiginiz tavir, ancak, iktidardaki hiikiimete ve
onun sansiir kuruluna yaranmak i¢in, bir meslektasinizi harcamak seklinde degerlendirilebilir.
Ortada kaynatilmak istenen tam bir ‘Cad1 Kazan1’dir. [...] Her gelen hiikkiimetin nabzina gore serbet
verebileceginizi zannetmek, ¢ok yakin bir gelecekte ayaginiza dolasacaktir (“Atif”, 1976a, s. 6).

TFD’nin, tyelerinin diisiince ve eylem oOzgirliigiinii kisitlayan bu tutumu, sinema
alanindaki Orgiitlenmelerin demokratik isleyisi ic¢sellestirme konusundaki diizeyleri agisindan
olumsuz bir 6rnek olusturur. Daha once Tiirk Film Prodiiktdrleri Cemiyeti’nin, yapimcilar
elestiren y1ldiz oyunculara yonelik sert ¢ikislar1 da benzer bir 6rnektir. Her iki orgiitiin de ortak
yonii, yapimci ya da yapimct agirlikli dernekler olmalaridir. Yapimcilar ve onlarin Orgiitleri,
sinema sektoriinde sermayeyi temsil eden veya sermaye ile iligkisi en yogun olan ve sansiir

engelini en hafif sekilde atlatabilmek i¢in devlet ile uzlasmazliklara diismek istemeyen giiglerdir.

180 Festivalde 6diil almaya hak kazanan ve bildiride imzas1 bulunan sinema emekgilerinin isimleri soyledir: “Atif

Yilmaz, Ciineyt Arkin, Gani Turanl, Umur Bugay, Thsan Yiice, Ali Habib Ozgentiirk” (“Bir”, 1976, s. 7).
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Bu nedenle sinema emekgileri lizerinde tam bir egemenlik kurmak ve bu hatt1 sarsanlara karsi sert
onlemlere girismek gibi tutumlar gosterdikleri diistintilebilir.

Atif Yilmaz’in, dernegin Haysiyet Divani’na verilmesine pek ¢ok sinema emekgisi tepki
gbstermis ve Yilmaz’a destek olmustur. Ornegin, gériintii ydnetmeni Gani Turanli, “Kimse Atif
Yilmaz’1 Haysiyet Divanina vererek haysiyet kazanamaz” ve yonetmen Feyzi Tuna, “Filmciler
Dernegi sansiiriin baskisina karsi onurlu bir savasim yerine kendi kiiclik ve bencil hesaplarinin
kaypak manevralarini yeglemistir” sozlerini sarf etmistir (“At1f”, 1976b, s. 6). Y1lmaz’in ardindan,
Orhan Elmas da dernegin Tiirk sinemasinin temel sorunlarina ¢oziim getiremeyecegi nedeniyle
dernek tiyeliginden istifa etmistir. Akad, bir sdylesisinde, Tiirk Filmciler Dernegi’nin bir ticari
tesebbiis oldugunu ve bu nedenle hem nihayetinde sansiire boyun egecek hem de hiikiimet neye
izin veriyorsa sadece onu yapacak bir yapida oldugunu belirtmistir (1976, s. 9).''

Tiirk Filmciler Dernegi’nin, Umit Utku’nun biirokrasideki yerini elde etmek, devletle
iliskileri gelistirmek ugruna sinemanin sorunlar1 konusunda yeterince aktif olmamak ve {iyelerinin
diistince, tavir ve konugma 06zgiirliigiinii engelleyici tutum almak hatta hangi etkinlige katilip
katilmayacaklarina karar verip liyelerini igsiz birakma tehdidiyle bunlara uymasini saglamak gibi
politikalar1 nedeniyle sinema emekgileri, hi¢ olmadig1 kadar etkin ve motive sekilde, kendi 6z
orgiitlerini kurmaya yonelmistir. “Sinema Emekgileri Birligi” bu duygu ve tartismalar sonucu

ortaya ¢ikmuistir.

"1 Liitfi Akad, sadece Nusret ikbal ve Muhtar Kocabas gibi yapimeilarin dernekteki diger yapimeilarin aksine yanlis
politikalara kars1 direnebilecek yapida olduklarini ancak onlarin da sinemayi biraktigini sdylemekte ve onlar gibi bes
alt1 yapimcinin daha olmast durumunda sinemada olumlu degisimlerin ger¢eklesecegine inanmaktadir (1976, s. 9).
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3.2.3.20. Film Sanayii ve Tiim Sanatg¢ilar1 Gii¢lendirme Vakfi (Film-San)

Film yapimcisi, oyuncu ve yonetmenlerin yani sira tiyatro ve miizik diinyasinda yer alan
baz1 sanatcilar tarafindan 1975 yili Nisan ayinda Hiilya Kogyigit’in bagkanliginda kurulmustur
(“Hiilya”, 1975, s. 19).'® Film-San, yardima ihtiyaci olan sanatcilar ile ilgilenmek ve tiim
sanatc¢ilarin sosyal glivence haklarin1 kazandirmak gibi bir misyon ile yola ¢ikmistir. Fakat vakfin
yaptig1 pek cok caligma beraberinde tartismalar dogurmus ve sinema emekgilerinin orgiitleri
tarafindan samimiyetleri sorgulanir olmustur.

Oyuncu Danyal Topatan, agir hasta ve parasizdir (“Isler”, 1975, s. 4). Sigortasiz, iyi tedavi
imkanlarindan mahrum sekilde evinde yatarken onunla ilgilenmek isteyenler arasinda Tiirk
Filmciler Dernegi, Film-San Vakfi ve Tiirkdn Soray da yer alir. Tiirkdn Soray’in Topatan’1 alip
0zel bir hastaneye yatirmasina tepki gosteren Film-San Vakfi yonetimi, bir bildiri ile Topatan ile
kendilerinin zaten ilgilendigini iddia ederek Soray’in reklam yaptigim &ne siirer (“Isler”, 1975, s.
4-5). Danyal Topatan ise kendisini ziyaret eden Ses dergisi muhabirlerine, Tiirkan Soray’a
yardimlar1 i¢in minnettarligin1 acikladiktan sonra film yapimcilarina soyle tepki gostermistir:
“Benim ve benim gibilere hastanelere diistiikten sonra degil, diismeden Once sahip ¢ikmalilar.
Bizim muhta¢ duruma diismemize sebep kendileridir. Her prodiiktor her filminde bize is verse
mesele hallolur. Ama onlar sokaktaki adami ¢ok ucuza oynatarak bizim istikbalimizle oynuyorlar”
(“Isler”, 1975, s. 5). Yasaminin yirmi iki y1linda sinemaya emek vermis olan Topatan, bu szleri
sOyledikten bir ay sonra vefat etmistir.

Film-San Vakfi, Tiirk sinemasi i¢inde sinema emekgilerinin yer aldig1 dernek ve sendikalar

tarafindan cogu zaman elestiri konusu olmus ve Umit Utku ile 6zdeslestirilmistir. Ornegin, Set

"2 Film-San Vakfi, su isimler tarafindan kurulmustur: “Hiilya Kogyigit, Murat Soydan, Muazzez Arcay, Sirrt
Giiltekin, Mengii Yegin, Enver Burckin, Faruk Keng, Umit Utku, Emel Sayin, Ayla Algan, Siikran Ozer Doruk, Nuri
Sesigiizel, Erkan Ozerman, Faruk Ilgaz” (“Film-San™).
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Teknisyenleri Dernegi Baskani Mevliit Ekinci hem vakfi hem de Utku’yu sert sekilde soyle
elestirmistir:

Goriiniiste Yesilcam’da ¢alisanlarin yarari i¢in kurulmus bir vakiftir sozde. Bugiine kadar bu vakfin
Yesilcam’daki hi¢bir dernege bir yardimi olmamistir. Bir arkadasimiz 6ldiigiinde Film-San onun
cenazesini kaldirmis, cigek yaptirmistir. Yalniz vakfin isi cenaze kaldirmak degil ki. Vakfin
kurulmasinda emegi gecen arkadaslar, sonra da calisanlarin sigorta gibi sorunlartyla ilgilenmek
istediklerinde iliskilerine son verildi. Bence vakfin Yesilcam ile hicbir iliskisi yoktur, yalniz Umit
Utku’nun emellerine arag olan bir seydir (Ekinci, 1978a, s. 37).

Film-San Vakfi’nin, 29 Kasim-15 Aralik 1976 tarihleri arasinda, hiikiimet ile yakin
iliskileri sayesinde devlet destegi alarak diizenledigi “1. Istanbul Uluslararas1 Film ve Miizik
Festivali”, Ses dergisinde “Ulusal Rezalet” bagligiyla haberlestirilmis ve ¢ogu sinema emekgisi
tarafindan protesto edilmistir (Olcay, 1976, s. 3-4). Festivalde “En Iyi Kadm Oyuncu” 6diilii ve 60
bin lira para 6diilii alan Meral Orhonsay, etkinlik siirecinde yasananlara tepki olarak aldig1 6diilii
geri vermis ve paray1 da Acar Film Stiidyosu’nun grevci isgileri, Sinema Oyuncular1 Dernegi ve
Yeni Tiirk Sinemasi gazetesi arasinda boliistiirmiistlir (Meral Orhonsay, kisisel goriisme, 5 Mart
2014)."® Festivalden sonra diizenlenen bir protesto toplantisim, “Film Y6netmenleri, Senaryo
Yazarlar1 ve Yonetmen Yardimcilari Dernegi”, Set Teknisyenleri Dernegi, Tiirk Filmciler
Dernegi, Sinema Oyunculart Dernegi, Film Isiklandirma Y 6netmenleri Dernegi, Tiirk Sinematek
Dernegi, Sinema TV Enstitiisi, Yeni Tirk Sinemasi gazetesi, yabanci basin mensuplar1 ve
sanatcilar bir araya gelerek diizenlemis ve bu orgiitler festivali bir skandal olarak 6zetlemistir
(“Sok”, 1976, s. 6). Festivalin dikkat ¢eken ve tartisilan bir bagka yonili de yarisan filmlerden

hi¢birinin birincilik ddiiliine layik goriilmemis olmasidir.

'3 Meral Orhonsay bu konuda bir basin toplantis1 da diizenlemistir. Toplantida sdylediklerinin bir bolimii soyledir:

“Festivale katilan filmlerin gergek Tiirk sinemasini temsil ettigine inanmadigimdan, Tiirk halkinin sanat anlayiginin
otel lobilerinde es dost arasinda diizenlenen senliklerle temsil edilecegine inanmadigimdan, bu festivalin Tiirk sinema
sanatina hicbir katkis1 olmadigina ve olmayacagina inandigimdan, oOdiillendirilmemin anlamimi yitirdigine
inandigimdan, halktan kaynaklanmayan ve halka ¢ikamayan higbir organizasyon ve kurulusun saygin olmadigina
inandigimdan bu festivali protesto ediyorum” (“Sok”, 1976, s. 4-5).
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Film-San Vakfi, 1979°da, “Yoksul Sanatgilara Yardim Gecesi” adiyla bir etkinlik
diizenlenmis ve bu gecede 68 sahne ve perde sanat¢isi maas ¢eklerini Sosyal Giivenlik Bakani
Hilmi Isgiizar ile Giimriik ve Tekel Bakan1 Tuncay Mataraci’nin elinden almistir (Peksen, 1979,
s. 5). Ceki alanlar arasinda koltuk degnegiyle gelen hasta ve yoksul sanatg¢ilarin yani sira Hamiyet
Yiiceses gibi varlikli miizik sanatcilarinin da olmasi nedeniyle, vakif yine yogun elestirilere konu
olmustur.'™*

Film-San Vakfi’ndan istifa eden 18 yapimci 24 Kasim 1976 tarihinde Tiirkiye Film Sanayii
isverenler Sendikasi’m kurmustur (“Film”, 1977, s. 47; Tarih Vakfi Arsiv, Calisma Bakanligy).'®
Sendikanin kisa ad1 “Tiirk Film”dir. Kurulusundan kapanisina kadar gegen donem ic¢inde sendika
baskanligin1 Kadir Kesemen yapmistir. 10 Mart 1979 tarihli genel kurulda, gelir saglanamadigi ve
hi¢bir faaliyet gosteremedigi gibi nedenlerle sendikanin feshine karar verilmistir.

Film-San Vakfi’nin kurulusundan énce Umit Utku baskanliginda 16 Ocak 1976’da “Sine
isverenler Sendikas1” kurulmustur (Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi).'"*® Bu
sendikanin, son olarak 20 Subat 1976’da genel kurul toplantis1 yapilmis ve daha sonra yasal
yikiimliiliklerini yerine getirmedigi icin 1984’te Calisma Bakanligi’nca kendiliginden
feshedildigi kabul edilerek varlig1 sonlanmistir. Sendikanin, 1976°da 41 iiyesi, 1979 ve 1980°de

45 iiyesi vardir (Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi). Film-San Vakfi ise varligini

halen surdiirmektedir.

184
185

Hamiyet Yiiceses, aldig1 ¢eki, Film-San Vakfi’na bagiglamistir (Peksen, 1979, s. 5).

Tiirkiye Film Sanayii Isverenler Sendikasi’nin ilk genel kuruluna kadar gegici gérev alanlarin isimleri soyledir:
“Kadir Kesemen (Baskan), Necdet Barlak (Bagkan Vekili), Isik Toraman (Genel Sekreter), Vural Pakel (Muhasib),
[rfan Atasoy (Veznedar)” (Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi).

'8 Sine Isverenler Sendikasi, su isimler tarafindan kurulmustur: “Umit Aslan Utku (Baskan), Demir Oztiirk (2.
Bagkan), Turan Tung, Murat Soydan, Aziz Altinay, Enver Burckin” (Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi
Arsivi). Umit Utku, Turan Tung ve Enver Burgkin, Tiirkiye Yerli Film Prodiiktrleri isverenler Sendikasi ile Ulusal
Film Prodiiktorleri Isverenler Sendikalar1 Federasyonu’nda aktif yer alan kisilerdir. Bu iig 6rgiitiin ¢ogunlukla ayni
kadrolar tarafindan kurulup, yonetildigi anlagilmaktadir.
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3.2.3.21. Film Seslendirme Sanatcilar: Dernegi (Film-Ses)

Film-Ses, film seslendirme sanatcilarinin kendi is kollarinda kurdugu ilk orgiitlenmedir.
1975 yilinda kurulan dernegin Kurucu Bagkani Saadettin Erbil ve Genel Sekreteri Ciineyt
Tiirel’dir.'®” Yeni Tiirk Sinemas: gazetesi, Film-Ses’e basari dileklerini ilettigi bir haberinde,
seslendirme sanatcilarinin emegini “Tiirkge Is¢iligi” olarak tanimlamustir (“Filim”, 1975, s. 3). Bu
dernegin tiyeleri, agirlikli olarak tiyatro kdkenli olan ve hem tiyatroda hem de sinemada g¢alisan
oyunculardan olugsmustur. Film-Ses’in 1978 yilinda yapilan genel kurulunda, “Seslendirmede belli
bir estetik diizeyin saglanmasi, Tiirk¢e’nin iyi kullanilmasi, ticretlerin belirlenmesi” gibi konular
konusulmus ve ardindan 150 iiyesi bulunan dernegin bagkanligina Kamran Yiice se¢ilmistir
(“Film-Ses”, 1978, s. 16).'™

Bu tez calismasi kapsaminda Film-Ses’in herhangi bir is sdzlesmesi diizenledigi ya da
seslendirme sanatgilarinin sorunlarina dikkat ¢ekmek icin bir kampanya baslattigina dair bir
bilgiye rastlanilmamistir. Sadece diger sanat orgiitleriyle beraber yaptiklari girisimler ve basin
toplantilarina dair birka¢ habere ulagilmistir. Onlardan biri, 1976 yilinda Film-Ses’in, sinemada
sansliriin  kaldirilmas: i¢in Tiirk Sinematek Dernegi, Yeni Tiirk Sinemas: Gazetesi, Isik
Yonetmenleri Dernegi ve Ankara Sanat Tiyatrosu gibi pek ¢ok sanat orgiitiiyle beraber bir basin
toplantis1 diizenledigidir ("Sinemada", 1976, s. 1). Bir digeri de 1978 yilinda, Film-Ses, Devlet
Tiyatrolar1 Calisanlar1 Dernegi (DETCA) ve Tiim Tiyatro Sanatcilar1 Dernegi’nin (TI-SAN) TRT
ile olan is iliskilerinde ortak hazirladiklar: bir protokol ¢ergevesinde birlikte hareket etme karar1

aldigina dair haberdir (“Ug”, 1978, s. 11).

%7 Film-Ses’in kurucu iiyelerinin isimleri soyledir: “Saadettin Erbil (Baskan), Ciineyt Tiirel (Sekreter), Levent

Dénmez (Sayman), Kamran Yiice (Uye), Timugin Caymaz (Uye), Esen Giinay (Uye), Selahattin Dursun (Uye)”
(“Filim”, 1975, s. 3).

' Film-Ses’in 1978 yilinda yapilan genel kurulunda segilen yonetim kurulu iiyelerinin isimleri soyledir: “Kéamran
Yiice (Baskan), Timugin Caymaz, Nuri Ergiin, Erhan Yazicioglu, Turgut Savas, Giiler Okten, Ahmet Yalgin” (“Film-
Ses”, 1978, s. 16).
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3.2.3.22. Film Endiistrisi, Tiyatro, Sinema, Miizik Sanatcilar: ve Iscileri Sendikasi
(Fi-Ti-Si)

Film Endiistrisi, Tiyatro, Sinema, Miizik Sanatg¢ilar1 ve Iscileri Sendikasi, 1976 yilinda
kurulmus ve varhigimni 1979 yilina kadar siirdiirmiistiir.'® Temsiliyet kapsamu igine sinemanin yan1
sira tiyatro ve miizik sanat dallarin1 alan sendikanin ad1 i¢inde “sanatcilar” ve “isciler” olarak iki
ayr1 vurgu yapilmasi dikkat ¢ekicidir. Bu ayrimi tercih etmis olmalari, sanat emekgilerinin timiini
“is¢i” olarak degerlendirmedikleri ihtimalini akla getirir. Sendikanin yonetim kurulu {iyelerinin is
tanimlary; isim ve adres bilgilerinin de yer aldig: bir listede, “prodiiksiyon amiri”, “ydnetmen”,
“sanat¢1” ve “fotograf teknisyeni” seklinde yazilmistir.'”® Asil iiyelerin yer aldigi bu listedeki
isimlerin tamami sinema emekgisidir. Sinema oyuncularinin 1960°li yillarin  sonlarinda
gazinolarda sarki sOyleme isine baglamasi ve 1970’ lerin kriziyle bu ise iyice yonelmesi onlar1 ayni
zamanda sahne sanat¢is1 konumuna tagimistir. Tiirkiye sinemasinda baslangicindan itibaren tiyatro
ile cesitli diizeylerde gecisken iligkiler kurmus olan oyuncularin, miizik sektorii ile de bu sekilde
i¢ ige gegmeye baslamasiyla boyle bir sendikanin kurulmasi bir zemin kazanmais olabilir.

Fi-Ti-Si, kurulusundan itibaren “genel kurul toplantis1 yapmadigi” gerekgesiyle

feshedilmistir (Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi). Arastirma boyunca

sendikanin herhangi bir ¢alismasina rastlanilmamustir.

'% Sendika tiiziigiiniin {igiincii maddesinde kurulus amaci soyle yazilmstir: “Uyelerinin miisterek iktisadi, sosyal,
kiiltiirel yararlarin1 korumak ve gelistirmek, liyelerinin ¢alistiklari i yerlerindeki isveren tesekkiilleri ile arasinda iyi
miinasebetler ve karsilikli is birliginin kurulmasini temin ve devamina zemin hazirlamak, lyelerini temsil etmek,
caligma sartlarini memleket ekonomisine, mevzuata ve ortak menfaatlere uygun bir sekilde gelistirici tedbirler almak
sendikanin amacidir” (Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi).

190 Asil iiyeler: “Ismail Konca (Prodiiksiyon Amiri), Sinasi Ozoluk (Y énetmen), Adnan Kiran (Sanatg1), Seyfi Havaeri
(Yonetmen), Muazzez Argay (Sanat¢i). Yedek iiyeler: Resit Cildam (Sanatgi), Kudret Korudag (Sanatgi), Yasar
(Soyadi anlasilamadi, Sanatgt), Erol Tag (Sanatg1), Nazim Bora (Fotograf Teknisyeni), Handan Asiye Adali (Sanatg1)”
(Tirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi).
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3.2.3.23. Goriintii Yonetmenleri Dernegi

1975 yilinda kurulan dernegin ilk kurucu baskan1 Orhan Kapki, Genel Sekreteri de Mengii
Yegin’dir (“Gérintii”, 1975, s. 3).'”! 1978 yilinda 54 iiyesi olan dernek, film ¢alismalarinda
uygulanmak tizere, “is giinii” kriterine ve “gdriintli yonetmeni”, “asistan” ayrimina gore bir taban
fiyat1 listesi hazirlamistir (“Goriintii”, 1978, s. 3). Dernek, sinemanin biitiin is kollarinda
derneklesmeyi amaglayan “Sinema Emekgcileri Birligi”nin 1976’da yaptig1 toplantilarda yer

almistir. Film-San Vakfi ile yakin iligki kurmasi bakimindan diger derneklerden ayri bir tutuma

sahiptir.

3.2.3.24. Orgiitlenmede Altin Cagin Baslangic Hareketi: Sinema Emekgileri Birligi

1974 yili, sektorde biiyliyen kriz ve tilkedeki toplumsal kosullarin da etkisiyle, drgiitlenme
tartigmalarinin ve girisimlerinin hizlandig1 bir yil iken, 1976 yili, bu adimlarin olgunlastigi ve
sonug verdigi bir atilim dénemi olmustur. 1976 i¢in sinema emekg¢ilerinin drgiitlenme tarihindeki
en yogun, en verimli donemi tanimlamasi yapilabilir. Acar Film Stiidyosu’nda baglayan grev pek
cok kisiye gore 1976 atilimin1 motive etmis ve harekete gecirici bir heyecan yaratmistir. Onat
Kutlar’a gore, bu grev sayesinde sinema emekgileri, “liimpen yapiy1 kirip, siifsal bilinglenmenin
ve Orgiitlenmenin yolunu” agmistir (1979, s. 16). Mevliit Ekinci bu grevi, “Sinema Emekgileri
Birligi”’nin ve derneklerin kurulmasinit saglayan énemli etkenlerden biri olarak degerlendirmistir
(1979, s. 6). Film yapimcilarinin etkin oldugu Tiirk Filmciler Dernegi ve Film-San Vakfi arasinda
Tiirk Sinemasini temsil etme yaris1 ve saflasmasinin yasandigi bir ortamda, yaratic1 ve teknik
alanda calisan sinema emekgileri, i¢inde igverenlerin yer almadig1 kendi drgiitlenmelerini kurmak

ve Tiirk sinemasinin asil sahibinin kendileri oldugunu gostermek igin harekete ge¢mistir. 1976’da

! Dernegin kurucu isimleri soyledir: “Orhan Kapki, Gani Turanli, Mustafa Yilmaz, Cahit Engin, Cetin Tunca,

Hiiseyin Ozsahin” (“Gériintii”, 1975, s. 3).
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“Sinema Emekgileri Birligi” adi altinda bir araya gelinmis, yogun toplantilar yapilmis ve
orgiitlenme asamalar1 belirlenerek her is kolunda hareketlenme saglanmistir. Bu asamalara gore,
once her is kolu kendi derneklerini kuracak, ardindan bir federasyonlasmaya gidilecek ve biitiin
sinema emekgilerini kapsayan giiclii bir sendika kurulacaktir (“Goriintii”, 1976, s. 45).

Sinema Emekgileri Birligi, Hakan Balamir, Semra Ozdamar, Aytag Arman, Fatma Belgen
ve Aysun Giliven gibi oyuncularin dnciiliigiinde orgiitlenmistir (“Sinema”, 1976a, s. 46). Birligin
toplantilar1 yapildig: sirada oyuncular kendi aralarinda derneklesme siirecini baglatmigtir. Sinema
Emekgileri Birligi, kendi basina bir dernek veya sendika gibi bir orgiit degil, diizenledikleri
toplantilar ile yonetmenler, set teknisyenleri ve 1sik¢ilar gibi is kollarinin derneklesmesini saglayan
ve nihayetinde sendikal birlesmeyi hedefleyen, dncii, motive edici bir bulugma, tartisma ve yeni
orgiitlenmeleri insa etme aracidir. Goriintii yonetmenleri, bu birligin toparlanmasindan kisa bir
stire once “Goriintii Yonetmenleri Dernegi” adiyla orgiitlenmis ve birlik toplantilaria kurumsal
kimlikleri ile katilmustir. (“Gorlinti”, 1976, s. 45). Sinema Emekgileri Birligi toplantilarinin
ardindan, “Film Yo6netmenleri, Senaryo yazarlari ve Yonetmen Yardimcilart Dernegi” (Yo6n-Sen),
“Film Isiklandirma Yonetmenleri Dernegi”, “Sinema Oyuncular1 Dernegi”, ve “Film-Set” gibi
orgiitler kurulmustur.

Tiirk Filmciler Dernegi ile sinema emekg¢ilerinin yasamakta oldugu huzursuzluklar sonucu
Atif Yilmaz ile beraber baslayan kopus, Yesilcam’daki yeni drgiitlenme arayislar1 ve Acar grevinin
de verdigi heyecan ile birlesince aralarinda Atif Y1ilmaz, Vedat Tiirkali, Yavuz Ozkan, Liitfi Akad
gibi isimlerin yer aldig1 bir grup, Yeni Tiirk Sinemas: gazetesini ¢ikarmaya baslamustir. '

Kiinyesinde “Tiirkiye Sinema Emekg¢ilerinin Yayin Organ1” oldugu yazili olan gazetenin ilk sayis1

"2 Yeni Tiirk Sinemas: gazetesinin 15 Haziran 1976 tarihli ilk sayisindaki kiinyede yer alan kurucular ve Yazi

Kurulu'nun isimleri sdyledir: Sahibi: Vedat Tiirkali, Sorumlu Yazi Isleri Yonetmeni: Atif Yilmaz, Yaz1 Kurulu:
Muzaffer Higdurmaz, Umur Bugay, Yavuz Ozkan, Ali Ozgentiirk, Cetin Tunca, Aytag Arman, Aydin Sayman, Liitfi
0. Akad, Semra Ozdamar, Zeki Okten, Kenan Ormanlar.
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15 Haziran 1976’da yayimlanmistir. Yavuz Ozkan, gazetenin (o, “dergi” diye adlandirmis)
kurulusunu ve yarattig1 heyecani soyle anlatir:

Yapimecilarin 6rgiitledigi bir toplant1 yapilmisti. Herkes oradaydi. O toplantida ne sansiire ne de
sinemanin temel sorunlarina deginilmedi hi¢. Oradan ¢iktiktan sonra biz Sinematek’e geldik. Vedat
Tiirkali, Atif Yilmaz, Umur Bugay, Siireyya Duru ve simdi adin1 hatirlamadigim birkag kisi daha
vardi. Yapimeilarin toplantisinin bir degerlendirmesini yaptik ve bir dergi ¢cikarmaya karar verdik.
Dergi ¢iktiginda bizim beklentimizin ¢ok tistlinde ilgi gordii ve heyecan yaratt1 (kisisel goriisme, 6
Agustos 2014).

Kendilerini gazetenin etrafinda toplayan ismin Yavuz Ozkan oldugunu sdyleyen Ali
Ozgentiirk, derginin 6énemini sdyle agiklamstir: “Ilk defa sinemanin i¢inde calisan, 1s1k¢1, setci,
oyuncu, senaryo yazari, yapimci, yonetmen, herkese yoOnelen, sinema igindeki yaraticilik
Ozglrliigiinii savunan, emegin haklarinin alinmasi, oOrgilitlenmesi ve bu iilkenin insanini
ilgilendiren daha ¢ok film yapilmasini savunan bir gii¢ olustu” (kisisel goriisme, 17 Ocak 2012).

Ozkan’m ve Ozgentiirk’iin aciklamalari, Yeni Tiirk Sinemas: gazetesinin sadece bir haber
ve tartisma yaymni sinirli olmadigini, onun daha ¢ok bir orgilitlenmeye ve yeni sinemanin
yaratilmasina yonelik yayin araci oldugunu gosterir. Toplamda sekiz say1 ¢ikan gazetenin son
sayisint ¢ikardigi 1977 yilinda, Yesilgam’da biitiin is kollar1 derneklesmis ve Yeni Tiirk Sinemasi

yaptig1 yayinlarla orgiitlenme siirecine katkisin1 sunmustur.

3.2.3.25. Sinema Oyuncular1 Dernegi

19 May1s 1976 tarihinde oyuncular dernek kurmak icin bir toplant1 yapmis ve o toplantida
“Sinema Oyunculart Dernegi’nin kurulus isleriyle ilgilenmek i¢in Hakan Balamir, Semra
Ozdamar, Yasar Sener, Siiheyl Egriboz, Osman Caglar ve Yal¢in Giilhan gorev almstir ("Sinema",

1976¢, s. 3). Dernegin resmi kurulusu temmuz ay1 iginde gergeklesmistir.'”> Orgiitlenme heyecani

13 Sinema Oyuncular Dernegi’nin kurulusunda resmi islemleri yiiriiten kurucu heyet su isimlerden olusur: “Hakan
Balamir, Semra Ozdamar, Or¢un Sonar, Sitheyl Egriboz, Hiilya Kogyigit, Orhan Gencebay, Yasar Sener” (“Sinema”,
1977a, s. 46).
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ve cabalariyla basinda sik sik 6ne ¢ikan Hakan Balamir, Yeni Tiirk Sinemas: gazetesinde
yayimlanan bir yazisinda neden orgiitlendiklerini sdyle aciklar:

Isimizi insan onuruna yaragir sartlarda yapmak istiyoruz. Senelerdir seyircimizi istismar edip
kiistliren, onlar1 evlerine hapsedenlere yeter artik demek istiyoruz. “Tiirk filmine gidilir mi?”
diyene degil, dedirtenlere, “Hakkin yok arkadas!” demek istiyoruz. Vurgun ve talan anlayisinin
diginda kaliteli filmlerle karalarimizi silmek istiyoruz. Bu amagla orgiitlendik... Figiiranindan basg
rol oyuncusuna, kavgacisina, karakter oyuncusuna kadar... Et-tirnak misali... Sirttimizda yillardir
oynanan “Somiiri” adl1 oyuna son vermek i¢in (1976, s. 10).

Balamir’in, o ana kadar kotii filmler ile {izerlerine bulastirildigina inandig1 “kara’yi, iyi
filmler ile silmenin yolunun “drgiitlenme”den gectigine yonelik agiklamasi Onemlidir.
Orgiitlenmeye salt sosyal ve ekonomik haklar olarak degil, yaraticiliklarim1 daha iyi ortaya
koyabilecekleri nitelikli filmler {iretilmenin de bir araci olarak yaklastiklart anlagilmaktadir.

Sinema Oyuncular1 Dernegi’nin kurucu heyeti, bir toplant1 diizenleyerek, “calisgamayacak
durumda olan oyunculara gegimleri igin gerekli paranin saglanmasi ve “is kazasi1 gegiren iiyelere
yardimci olunmasi” gibi amaclar1 oldugunu da aciklamistir (“Sinema”, 1977a, s. 46). 1976 nin
Mayis ay1 i¢inde diizenlenen genel kurul toplantisinda gegici olarak bir yonetim kurulu
olusturulmus ve baskan olarak Hakan Balamir se¢ilmistir (“Sinema”, 1976b, s. 6).""*

Yiicel Hekimoglu, Tiirk milliyetcisi ¢izgisini siklikla vurgulayan bir yayin olan Sinema 99
adli dergide yayimladig1 bir yazisinda, bu dernegin ilk zamanlarda “tamamen sol tandansl
oyuncular”in hakimiyetinde oldugunu fakat sonradan aralarina “sagda oldugu bilinen” Hiilya
Kogyigit ve Orhan Gencebay’1 da katarak olumlu bir adim attigin1 belirtmistir (1977, s. 20). Orhan

Gencebay’mn, dernegin bir toplantisinda s6z alarak, “Bazi arkadaslar benim niye yonetim

kurulunda bulundugumu sorabilirler. Bu dernegi kurabilmek i¢in yedi kisiyi gii¢ bir araya getirdik.

1% Sinema Oyuncular1 Dernegi’nin gegici ilk Yonetim Kurulu iiyelerinin isimleri sdyledir: “Hakan Balamir (Baskan),
Yasar Sener (Ikinci Baskan), Semra Ozdamar (Sekreter), Renan Fosforluoglu (Danisman), Yalgin Giilhan (1. Uye),
Siiheyl Egriboz (1. Uye), Osman Caglar (III. Uye) (“Sinema”, 1976b, s. 6).
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Ben yedinci oluyorum” gibi bir agiklama yapmis olmasi, dernek i¢indeki politik ayriliklarin bir
gostergesi olarak degerlendirilebilir (“Altmis Ug”, 1977, s. 43).
Sinema Oyuncular1 Dernegi’ne liye olmasi i¢in bir davet alan Tiirkan Soray, drgiitlenmenin
onemi hakkinda Ses dergisine sunlar1 sOylemistir:
Dilegim tiim meslektaslarimin ayni ¢ati altinda toplanmasi ve bugiine kadar basaramadigimiz
orgilitlenmeyi gerceklestirerek daha etkin bir gili¢ haline gelmemizdir. Ciinkii yakin bir gelecekte
Tiirk sinemasi, birgcok dnemli olayla karsilasacak ve ciddi bir yagama savasi verecektir. Bunun
belirtilerini simdiden goriiyoruz. Eger kisisel hesap kaygilariyla kenara cekilirsek, zararlarini yine

bizler yiiklenmek zorunda kalacagiz (1976, s. 3).

Dernek, 1977°de 250 iiyeye ulasir. Sinema TV Enstitiisii ile iliski kurarak, enstitii
hocalarmin dernek lokalinde iiyelere sinema ve Ingilizce dersleri vermesini organize etmistir
(Sener, 1977a, s. 18).

1977°de yiiriirliige giren yeni sansiir tiiziigiine yonelik Sinema Oyuncular1 Dernegi genis
katilimli bir basm toplantis1 diizenlemistir. '”> Basin metnini okuyan Fatma Girik, sansiiriin
diisiince ve yaratma Ozglrliigiine karst bir uygulama oldugunu ve sanatgilar i¢in onur kirict
oldugunu vurgulamistir (Sener, 1977b, s. 18). Bu toplantida sansiir tiiziigii geri c¢ekilmedigi
taktirde Ankara’ya kadar bir protesto yiiriiyiisii diizenleyecekleri de duyurulmustur. Atilla Dorsay,
hiikiimetin, politik filmlerin yapilmasinin Oniine gegebilmek ic¢in sansiirii agirlastirdigini
savunmustur:

Kosullar ¢cok agirdi. Siyasete o donemin iinlii Milliyet¢i Cephe (MC) koalisyonlar1 hakimdi. Ayni
donemde nasil oluyordu da o seks filmleri denen oldukga rezil ticarete izin veriyordu da bu tutucu
koalisyonlar, normal filmlerin iizerinde bdyle Demokles’in Kilici’n1 siirekli tutuyorlardi, bunu
anlamak imkansiz. Benim nagizane kanaatim seks filmlerinin sokaktaki adami en azindan mesgul
ettigi ve aklinin baska tiirlii seylere mesela siyasal etkinliklere, gosterilere, yiiriiyiislere kaymasini
engelledigi icin MC tarafindan tesvik edildigi, korundugu, gozetildigi, buna karsilik birtakim
insanlar1 sarsici, politik igerikli fikirler iireten filmlerin tam tersine koyu baski altina alindigrydi
(kisisel goriisme, 10 Haziran 2013).

15 Yeni sansiir tiiziigi, “Filmlerin ve Film Senaryolarimin Denetlenmesi Hakkinda Tiizik” adi altinda 23 Eyliil

1977°de Resmi Gazete’de yayimlanarak yiiriirliige girmistir (16063 sayilt Resmi Gazete). Yeni tiiziik, film tiretimini
hem yapimct hem de yaratict emekgiler i¢in daha da zorlastirmakta hatta 28. maddede polislere setlere gelip denetleme
yapmasi hakki da vermektedir.
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Ikinci Milliyetci Cephe hiikiimeti, Necmettin Erbakan ve Siileyman Demirel’in
liderligindeki koalisyondan olugmaktadir. Sansiirii her donem yasamis bir yonetmen ve yapimct
olan Memduh Un, MC hiikiimeti donemindeki sansiirii digerlerinden ayrrmistir: “Milliyetci Cephe
zamaninda korkunctu, korkung¢. Hangi senaryoyu gonderirsek reddediyorlardi. Cok c¢ektik
sansiirden... Hele o, Yasar Kemal, Vedat Tiirkali, Orhan Kemal falan isimleri koyarsaniz zaten
imkan yoktu ¢ikmasina... Bagka isimler koyuyorduk hep” (kisisel goriisme, 28 Subat 2014).

Tiirkan Soray, yapimcilarin ticari kayba ugramamak i¢in sansiire uygun, birbirine benzer
isler yapmay1 tercih ettigini, kendilerinin de denetim ve baskiyr hep ruhlarinda hissettikleri i¢in
otosansiir uygulamak zorunda kalarak yaraticiligin bastan Onlendigini belirtimistir (kisisel
gorlisme, 8 Agustos 2014). Umur Bugay, oyuncularin bir senaryoyu 6énden okuyup, begenerek
kabul ettigini ancak daha senaryo asamasindayken sansiire génderilmek zorunda kalinan projenin
oradan kirpmalarla kusa donerek gelmesinin oyuncular1 olumsuz etkiledigini agiklamistir (kisisel

gorlisme, 15 Ekim 2012).

3.2.3.26. Film Yonetmenleri, Senaryo Yazarlar1 ve Yonetmen Yardimcilar: Dernegi
(Yon-Sen)
Yon-Sen, 1976 yilimin Ekim ayinda, Atif Yilmaz, Zeki Okten ve Erdogan Tiinas gibi

¢ Dernegin

senaryo yazari ve yonetmenler tarafindan kurulmustur (“Yo6n-Sen”, 1976a, s. 23).
basin sozciisli Feyzi Tuna ve orgiitlenme isleri sorumlusu Muzaffer Hicdurmaz olmustur. 1978°de

yapilan olagan genel kurulda genel bagkanliga Halit Refig ve 1979°daki olagan genel kurulda genel

1% yén-Sen’in kurulusu siirecinde olusturulan gegici yonetim kurulunda yer alan isimler soyledir: “Orhan Aksoy

(Baskan-Yénetmen), Erdogan Tiinas (ikinci Baskan-Senaryo Yazari), Aydin Sayman (Genel Sayman-Yénetmen
Yardimecisi), Zeki Okten (Sayman Kasaci, Yonetmen), Atif Yilmaz (Uye-Ydnetmen), Tarik Giinlii (Uye-Yénetmen
Yardimeist)” (“Yon-Sen”, 19764, s. 23).

295



baskanliga Serif Goren se¢ilmistir (“Yon-Sen’in”, 1978, s. 10; “Y6n-Sen”, 1979a, s. 30).""" Burcak
Evren’e gore 1975 sonrasinda gelisen orgilitlenmelerin ilk adimin1 Y6n-Sen atmistir (Evren, 1976,
24).

Y 6n-Sen’in kurulduktan sonraki ilk toplantisinda konusan Atif Yilmaz, “sinemadaki ¢esitli
is kollarinda kurulusu tamamlanmis derneklerin bir federasyon c¢atis1 altinda toplanmasi
gerektigini, ortak bir sinema dilinin yaratilmasi zorunlulugunu, biiyiik bir yerli sinema arsivi ile
yabanci sinema eserlerinin terciime edilerek bir kiitliphane kurulmasinin sart oldugunu”
belirtmistir (“Yon-Sen”, 1976b, s. 45). Yilmaz ayn1 toplantida, yapimcilarin, yonetmen, yonetmen
yardimcist veya senaristlerle degil de sadece oyuncularla s6zlesme imzaladig: ¢iinkii oyunculari
kaybetmenin seyirciyi kaybetmek dolayisiyla zarar etmek anlamina geldigi ve digerlerinin yerine
nasilsa birini bulabilecekleri seklindeki tutumlarmni elestirmistir (“Yon-Sen”, 1977, s.6). ise
baglamadan 6nce yapimci ile anlasma yapmanin 6nemini sdyle anlatmigtir:

Yapimeci, bir filmi, dort yonetmene birden teklif edemeyecek. Iki senaryocudan fikri alip, iigiincii
senaryocuya yazdiramayacak. Yahut da herkesin, emeginin, fikrinin bedelini ddeyecek. Bu isi
meslek olarak yapan profesyonel sinemaci, emegini, zamanini, fikrini satiyor demektir. Anlagsma
imzaladigimiz zaman, yapimci, bizi ii¢ ay bekletip, zamanimizin bedelini 6demeden, filmi
yapmaktan vazgectim diyemeyecek. Senaryo 1smarlaylp gilinlerce ¢alistirdiktan sonra
‘begenmedim’ deyip isin iginden siyrilamayacak (“Yon-Sen”, 1977, s.6).

Yapimcilari, en ucuza ¢alisacak yonetmen arayisinda olan ve senaryocularin fikirlerini
calan kisiler olarak tanimlayan Atif Yilmaz’in, onlarin sinema emekgilerini bir anlasma ile
kendilerine baglayip aylarca beklettikten sonra projeyi iptal etme rahatliginda olmalarmi desifre

ederek, bekleme siirelerinin de ¢aligmaya dahil edilmesi ve “is” iptal edildiginde bunun bedelinin

kendilerine 6denmesi gerektigini savunmasi pek dillendirilmeyen 6nemli bir hak talebidir. Yilmaz,

7 Y6n-Sen’in1978’de yapilan genel kurulunda yénetim kuruluna segilen isimler soyledir: “Halit Refig (Baskan),

Orhan Aksoy, Safa Onal, Orhan Elmas, Zafer Par, Engin Temizel ve Arif Erkus” (“Yon-Sen’in”, 1978, s. 10).
Dernegin 9 Temmuz 1979 tarihinde yapilan olagan genel kurulunda yonetim kuruluna segilen isimler soyledir: “Serif
Goren (Baskan), Tolgay Ziyal (ikinci Baskan), Muzaffer Higcdurmaz (Genel Sekreter), Zafer Par (Genel Mali
Sayman), Yasar Seriner (Uye), Erdogan Kar (Uye), Ismail Kalkan (Uye)” (“Y&n-Sen”, 1979a, s. 30).
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yapimcilarin kriz donemlerinde sinemay1 birakip sermayeleriyle zaten yapmakta olduklar diger
ticari islerine yonelebilecegini, ancak yonetmenlerin, “a¢ da kalsak, ac1 da ¢eksek bu iste kalmak
zorundayiz. Baska bir is yapamay1z” diisiincesinde oldugunu ve bu nedenle de sinemanin gergek
sahipleri olarak orgiitlenmeleri gerektigini vurgulamistir (“Y6n-Sen”, 1977, s.6). Ona gore, bir
koyliiniin  her igin ¢oziimiinii toprak agasindan beklemesiyle, sinemacilarin, sorunlarinin
¢Oziimiini yapimci derneklerinden beklemesi ayni seydir (“Yon-Sen”, 1977, s.6).

Yon-Sen, Tiirkiye’deki sinema ve emek orgiitleriyle beraber hazirlanmig tilkenin genel
meseleleri ve sanat diinyasindaki sorunlari konu edinen ortak bildirilere imza atmis, sansiir
uygulamalarinin kaldirilmasi ve sinema emekg¢ilerinin sosyal giivenlik haklarin1 almasima dair

cesitli agiklamalarda bulunmustur.

3.2.3.27. Film Set Teknisyenleri Dernegi (Film-Set)

1976 yilinda kurulan Film Set Teknisyenleri Dernegi’nin kurucu baskan1 Mevliit Ekinci
olmustur. Dernegin kuruldugu kosullarda, set iscileri, gérev tanimlarinin net olmamasi,
yapimcinin ve yonetmenin istedigi her ise kosturulmalari, setin en ¢ok ¢alisan ve yorulan emek
grubunu olusturmalari, set kazalar1 nedeniyle siklikla yaralanmalar1 hatta hayatlarini kaybetmeleri
gibi sorunlar yasamaktadir. Film Set Teknisyenleri Dernegi, onlarin sorunlariyla ilgilenmek ve is
tanimlarini yaparak setlere bir diizen getirmek amacini tagimistir. Ekinci, set iscilerinin her ise
kosturulmasini ve Yesilcam’daki diizensiz ¢alisma ortamini soyle anlamistir:

Set is¢isinden ne istenildigi tam belli degildir ne yapacagi tam belirlenmemistir. Makyajla mi1
ilgilenecek, dekorla m1, kostiimle mi ilgilenecek ya da tehlikeli sahnelerde special effect dedigimiz
isi mi yapacak, tam belli degildir, hepsini gerektiginde yapma durumunda kalir. Yonetmen o an
oniine hangimiz gelmissek ona talimatini verir. [...] Set is¢ilerine ¢alisma siiresince biitiin hamallik
isleri de yiiklenir. Ornegin Battal Gazi gibi tarihi kostiimlii filmlerde biz biitiin aksesuari
kamyonlara yiikleriz sabahleyin, sonra terli terli kamyonun istiinde yol aliriz, sete gelindiginde her
seyi asagi indiririz, biz artik kendimizden ge¢cmisizdir yorgunluktan (1978a, s. 35).
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Set iscileri, bir “hamal” gibi her igse kosturulduklar1 bu diizensiz ve belirsiz ¢alisma ortami
icinde kendilerinden istenen pek ¢ok seyi yaparken, hizli, yaratici, her isten anlayan ve “yoktan
var eden” kisiler olmalidir. Set iscisi Halil Dede, seti kurmaktan yemek masasini hazirlamaya ve
oyuncularin ¢antasini tagimaktan onlar1 ugurlamaya kadar ¢ok sey yaptiklarini ve onlar igin
dinlenmenin “kovulmak” anlamina geldigini sdylemistir (kisisel goriisme, 28 Ekim 2019).
Oyuncular olarak, kotii kosullarda sabahlara kadar ¢ok calistiklarini agiklayan Tiirkdn Soray,
nihayetinde kendilerinin dinlenmek i¢in evlerine giderken set is¢ilerinin lambalar1 ve ortalig
toplamaya devam ettigini ve seti kurmak i¢in sabah erkenden gelmek zorunda oldugunu
vurgulamistir (kisisel goriisme, 8 Agustos 2014). Umur Bugay, ¢ok az filmde sanat yonetmeni
oldugunu ve hem o igin hem de diger pek ¢ok isin set iscilerine yaptirildigini sdyle anlatir:

Zaten sanat yonetmeni diye bir sey yok. Cok ender filmlerde sanat yonetmeni var. Makydzi o is¢i
yapar. Sanat yonetmenligini o ig¢iye yaptirirlar. Git derler kurt bul getir bize derler. Yok efendim
bilmem ne balig1 bul getir derler. Adam yunus balig1 nereden bulacak getirecek de sen filmini
¢ekeceksin. Ya bdyle bir sey olur mu? Canina okuduk onlarin (kisisel goriisme, 15 Ekim 2012).

Bugay ile benzer vurgularda bulunan Zafer Par da set iscilerinin “zorunlu yaraticilik”
hallerine soyle dikkat ¢eker:

Yesilcam ¢ok vefakar ve cefakar, ¢ok da 6zverili, emekgilerden kurulu bir... Bunlarin hepsi sanat
yonetmeni gibiydiler. Erdil Demirbag... Yap dersin, sur yapar... Yap dersin, ok yapar... Necip
Kocak, Bedri Ugur, Erdil Demirbag, hepsi rahmetli oldu. En son Godzilla (Selahattin Geggel),
efsanedir... Ufacik diikkanindan ne istersen bulur getirir. Bunu Avrupa’da 40 kisi yapiyor, bizde
dort kisi yapiyordu. Sinema emekgisinin degeri buradan anlagilir (kisisel goriisme, 28 Ekim 2019).

Par, “sinema emekgisinin degeri” ile onun “cefakar” halini esitlemistir. Kuskusuz burada,
o emekegilerin biitlin kotii ¢alisma kosullarina ragmen yaraticiliklarini zorlayarak Tiirk sinemasini
ayakta tutmus olmasina bir deger vermistir. Zafer Par sendikac1 kimligi ile set is¢ilerinin kot
caligma kosullarinin rutin bir hal almamasi i¢in faaliyetlerde bulunmustur. Mevliit Ekinci’ye gore,
biitiin bu isler yedi, sekiz teknisyene yaptirilmasi gerekirken sadece ii¢, dort kiginin omuzlarina

yikilmaktadir (1976, s. 2). 1978 yilinda, Yesilgam’da, on bes veya yirmisi saglam (is devamliligi
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olan) olmak {lizere, 37 firma faaliyettedir ve sayilar1 50 civarinda olan set is¢ilerinden her filmde
sadece ortalama {i¢ii calistirllmaktadir (Ekinci, 1978a, s. 35). Set iscileri, yetersiz beslenme ve 24
saate varan agir is¢ilikleri nedeniyle siklikla hastalanmaktadir (Ekinci, 1978a, s. 35-36). Film Set
Teknisyenleri Dernegi, sigortasizlik nedeniyle saglik hizmeti alamayan ve hastalifa yakalanmig
olan set is¢ileri ile dayanisma ¢abasinda olmustur (Ekinci, 1978a, s. 35).

Bizde haftalik sekiz giin iistiinden hesap edilir. Sali giinii ise baslamigsak bir dahaki sali akgsami

ancak haftalig1 hak ederiz. Film haftay1 doldurmadan biterse giin hesab1 para verirler, ¢alisilmayan

hafta arasi giinler icin para vermezler. Hicbir firma sigorta 6demez genellikle. Su sira hastanede
olan arkadasimiz sigortalidir ve 20 yildir set teknisyenidir. Arastirdik ancak iki y1llik sigortasi ¢ikti.

En son Akiin Film Sirketi’nde Ali Riza Binboga’l1 filmde 27 giin caligmis ama on {i¢ giin sigortali

gosterilmis. Ben calistigim yere sigortami yatir diye zorlayamiyorum, ¢iinkii adam beni isten atar

sonra. Ben bu ise 1962 yilinda basladim; sigortaliyim, yani on yedi yildir ¢alistyorum, ii¢ yillik

sigortam ya var ya yoktur (Ekinci, 1978a, s. 36).

Set iscileri arasinda orgiitlenme bilinci ve pratii agisindan 6ne ¢ikan ve dernegin
bagkanligii yapan Mevliit Ekinci’nin bile isini kaybetmemek i¢in sigorta talebinde
bulunamamasi, sinema emekg¢ilerinin igveren karsisindaki giigsiizlilk algisinin ve issiz kalma
korkusunun boyutunu gosteren ¢arpici bir drnektir.

Sinema emekgilerinin “Tiirkiye Sinema Emekg¢ileri Sendikasi” gibi baz1 sendikal
deneyimlerinde, kendi {iyesi olmayan is¢ilerin setlerde ¢alistirilmamasi ve boylece setlerde etkin
bir temsiliyet yakalayip isverene karst giiclii olma pratigi vardir. Bunun bir benzerini Film Set
Teknisyenleri Dernegi de uygulamaya calismistir. Her iki orgiitte de ortak isimlerin yer almis
olmas1 bu benzerligin bir sebebi olabilir.

Dernege iiye olmayanlar set is¢iligi yapamasin dedik. Bunda bir dereceye kadar basarili olduk ama

kimi yapimeilarin bizim disimizda insan ¢alistirmasini 6nleyemedik. Ekim’in baglarinda Erler Film

hesabima ise basladik. Yapimci Tiirker Inanoglu dernek digi birini galigtirmaya basladi, gidip
kendisiyle konuyu goriistiik, yabancilarin calistirilmamasin istedik. Tiirker Inanoglu da o kimseyi
kendi sinemasinda siirekli ¢alistirdigini, bu filmde de c¢alistiracagini, onu ¢ikarip yerine bizden

birini alamayacagin sdyledi (Ekinci, 1978a, s. 36).

1977°de yayimlanan yeni sansiir tiizigliniin sinemaya zarar verecegine inanan Ekinci,

yapimcilarin sansiir konusunda isin sinema yonii ile ilgilenmeyeceklerini ve sadece “kazanglarini
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etkileyen yoOnleriyle ilgileneceklerini ve sansiirle anlasacaklarini” iddia etmistir (Ekinci, 1978a, s.
37). Sansiir, yaraticilifa ket vurmakla birlikte, yillik film {iretiminin ¢ok azalmasina sebep olarak
set ig¢ilerinin ¢alisma imkanini biiyiik oranda ortadan kaldirmaktadir. Bu azalma nedeniyle set
iscileri, reklam ve TV sektoriinde is arayisina yonelmek durumunda kalmistir. Ekinci, reklam
sektoriinde ¢aligma sartlarinin daha iyi oldugunu savunur:

Bazi arkadaglarimiz reklam firmalarinda aylikli olarak ¢alismaya basladilar. Bu arada piyasa ile de
temelli baglarin1 koparmiyorlar. Ben de simdilerde bir reklam sirketinde ¢alistyorum. Colugum
¢ocugum var, hayatimi bir diizene sokmak zorundayim, simdi siirekli alacagim parayi biliyorum,
belirli bir is garantim var, sigortam, vergim yatiriltyor. Son yillarda yalniz set isgisi degil
yonetmenler, kameramanlar falan da reklam sirketlerine girdiler (Ekinci, 1978a, s. 36-37).

Ekinci’nin olumladigi reklam ve TV sektOriinlin ¢alisma sartlarinin siirekliliginin ne
oranda devam edip etmedigi ve o sektorlerde calisanlarin orgiitlenme egilimlerinin ne oldugu

konusu baska bir ¢alismanin konusu oldugu icin, bu tez ¢alismasinda {izerinde durulmamastir.

3.2.3.28. Sinema Yazarlar1 Dernegi (SIYAD)

Cesitli dergi ve gazetelerde sinema yazarlig1 yapmakta olan Erman Sener, Turan Aksoy,
Atilla Dorsay, Turhan Giirkan, Onat Kutlar ve Kami Suveren tarafindan 1977°de kurulmustur
(“Sinema”, 1977b, s. 46). SIYAD, sinema yazarlarmin yam sira sinema arsiveiligi, sinema
aragtirmacilig1 ve sinema yayinlarinda foto muhabirligi yapanlar1 da kapsamistir.

Dernek, 1978 yilindan itibaren belirledigi degisik kategorilerde yilin en iyi filmlerini,
oyuncularini ve yonetmenini se¢mis ve onlara odiiller dagitmigtir. 1979 yilinda yapilan olagan
genel kurulda dernek bagkanligma Atilla Dorsay secilmistir (“Sinema”, 1979b, s. 55)."”® Ahmet

Sezerel, Deniz Tiirkali, Agah Ozgiic, Nezih Cos ve Engin Ayca gibi isimler de dernegin diger

8 SIYAD’1n 1979’ta yaptig1 olagan genel kurulda yonetime segilenlerin isimleri soyledir: “Atilla Dorsay (Baskan),
Turan Aksoy (2. Bagkan), Kami Suveren (Genel Sekreter), Miinir Emre (Sayman), Turhan Giirkan” (“Sinema”, 1979b,
s. 55).
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organlarinda gesitli gorevlerde yer almistir. STY AD’1n 6ne ¢ikan faaliyetleri, sansiir tiiziigiine kars:
elestirel gorilis agiklamak, sinema emekgilerine yonelik diillii yarigmalar diizenlemek ve sinema

yazarlarina onur belgesi vermek olmustur. SITYAD kurumsal varligini halen siirdiirmektedir.

3.2.3.29. Tiirkiye Sinema Emekgileri Sendikasi (Sine-Sen)

Tekin Akpolat, 1962 yilinda, sendikas1 olmayan bir sinemanin yikilmaya mahkim oldugu
ve emekgilerin de her an harcanacagi uyarisinda bulunmustur (1962, s. 10). Akpolat’in bu 6ngorii
ve uyarisinin Tiirkiye sinema tarihinin her doneminde dogrulandigin1 gérmek miimkiindiir. Ayrica
bu sdylemi, 1970’lerin ikinci yarisi i¢in tersinden yapilacak bir okumasi da dogruluk igerir;
sinemanin yikilmaya yiiz tuttugu bir anda sinema tarihi boyunca sinema emekgilerinin en giicli
dernek ve sendikalar1 kurulabilmistir. Sine-Sen, Tiirk sinemasinda filmlerin ¢ekilemez oldugu,
issizligin arttig1 bir donemin {rlinlidiir ve sinema emekgilerinin ayakta kalabilmek i¢in en etkili
hamle arayiginin bir sonucu olarak ortaya ¢ikmistir. 1978’de kurulan Sine-Sen’in kurulusu ve
kurucu tyelerinin kimler oldugu konusuna girmeden 6nce kurulusuna dogru evrilen siirece

bakmak sendikanin 6nemini anlamak agisindan yararli olacaktir.

3.2.3.29.1. Sinema Emekgilerinin Biiyiik Kenetlenisi: Sosyal Haklar ve Sansiire Hayir
Yiruyust

Sinema emekgileri 6zellikle 1976’da TFD ile yasanan kopus ve Acar Stiidyosu is¢ilerinin

baslattig1 grevin verdigi heyecan ile emek eksenli orgiitlenme hareketliligini arttirmisti. Bu

hareketlilik ile meslek gruplari bazinda derneklesmeler yaratan ve 1977’nin 5 Kasim’inda

baslatilan ii¢ glinlik Ankara yiiriiyiisii eylemi ile orgiitlii hareket etmeye yonelik inanglari artan

sinema emekgileri, yiirliylisten hemen sonra derneklerin bir ortak 6rgiitii olarak gii¢lii bir sendika
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kurma siirecini baglatmigtir. Yiiriiyiis sirasinda Vedat Tiirkali, daha etkili bir 6rgilitlenme modeli
olarak sendika kurmalar1 gerektigine yonelik bir konusma yapmustir (Yavuz Ozkan, kisisel
goriisme, 6 Agustos 2014). Sine-Sen’in kurulusu ve drgiitlenme deneyimlerini yazmadan 6nce bu
bliylik yiirliylisiin baslangicindan, sinema tarihindeki yerinden ve kazanimlarindan kisaca soz
etmek yararl olacaktir.

Sinema emekgilerinin orglitlenmesi ve sesini duyurmasi i¢in 1976’da yayinlanmaya
baslayan Yeni Tiirk Sinemasi gazetesinin bir toplantisinda sektoriin yasadigi kriz, issizligin artmasi,
sinema tizerindeki baskilarin yogunlasmasi ve sansiiriin sektorii kilitlemis olmasi gibi konulara
kars1 bir seyler yapilmasi gerektigi lizerine konusulur. Vedat Tiirkali, bu toplantida, Yavuz
Ozkan’m yiiriiyiis yapma fikrini ortaya attigini, herkesin énce Taksim’de olup bitecek bir yiiriiyiis
fikri sandigim ancak Ozkan’in Istanbul’dan Ankara’ya ii¢ giinliik yiiriiyiis 1srarinda oldugunu
gorilince bu fikri gergekei bulmadiklarini anlatmistir (kisisel goriisme, 26 Mart 2014). Sonraki
giinlerde Hakan Balamir, Semra Ozdamar ve Tarik Akan gibi isimlerin de Ankara’ya yiiriime
fikrinde 1srarc1 olmasi iizerine yliriiyiis karari alinir. Sinema dernekleri yiiriiyilis i¢in yogun
hazirliklara girerken az sayida yapimcinin da yiirliylis kararint destekledigi goriilmiistiir. Fikret
Hakan, bazi yapimcilarin yiiriiylisti desteklemesi ile ilgili sunlart soylemistir:

Yapimecilarin bile yiiriiyiise katilmas1 Tiirk sinemasinin gergcek anlamda artik batmakta oldugunu
gosteren bir sinyaldi. Onlar da Tiirk sinemasinin belli bir diizene girmesini istiyorlardi. Onun igin
onlar da yanimizdaydi. Zaten 1977°1i yillara baktigimizda Tiirk sinema tiiccarlig1 batti batacak
duruma gelmisti (kisisel goriisme, 3 Ekim 2012).

Yiirtiylis hazirliginda ve sonrasinda yer almasiyla dikkat ¢ceken Arif Keskiner, yap1 olarak
bir ‘tliccar yapimc1 karakteri’ tagimamakta, sanatsal ve toplumsal kaygilar tasiyan filmler de

yapmak istemektedir. Yiirliylisii desteklemeyen ve sinema emekgilerinin sendika kurmasina karsi
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olan bazi yapimcilar da yiiriiylise katilanlara bir daha is vermemistir (Semih Servidal, kisisel
gdriisme, 19 Subat 2014). '

400’ii askin sinema emekgisinin 5 Kasim 1977°de Istanbul’dan baslattig yiiriiyiis, 7
Kasim 1977°de Ankara’da son bulmus ve basinda yiirtiytisle ilgili “Tek Bir Soluk Tek Bir Yiirek”
gibi cogunlukla destekleyici basliklar atilmistir (Mantik & Tiirkei, 1977, s. 2).

Hep Yesilcam efsanesi denir ama en parlak yillarinda bile Yesilcam o kadar birbirine dost
insanlardan olusmuyordu. Mesleki rekabet, kiskangliklar gibi seyler insanlari ayri kutuplara
¢ekmisti. Sonra belki de tarihinde ilk kez Yesilgam, boylesine bir araya geldi. Hem de politik
sayilabilecek bir konuda, film 6zgiirliigiinii saglamak, filmlerin serbestce yapilmasini saglamak i¢in
biitiin Yesilcam degil ama her kesimi yeterince temsil eden énemli miktarda insanin katilmastyla
Yesil¢am, tarihinde ilk kez ve en gorkemli gosterisini yapt1 (Atilla Dorsay, kisisel goriisme, 10
Haziran 2013).

Dorsay, “birbirine dost insanlardan olusmuyordu” ifadesiyle, sinema sektdriiniin, rekabet,
iin ve para kazanma olgular1 arasinda “kiskanglik”, “ayr1 kutuplara c¢ekilmek™ gibi yozlagsmis
yiiziine dikkat ¢ekerek bu yiiriiyiisiin ilk kez giiclii sekilde bunlar1 yiktigini savunmustur.”® Arif
Keskiner de benzer sekilde, sinema emekgilerinin yiiriiyiis ile, “Liimpen bir igsiz gii¢siiz adam
formatindan c¢ikip, ekonomik siyasi bir formatin i¢ine girdiler. Emekg¢i olduklarinin farkina
vardilar” diyerek “liimpen”likten sinifsal farkindaliga dogru gecis yaptiklarina vurgu yapmigtir
(kisisel gorligme, 5 Ocak 2012). Vecdi Sayar’a gore, sinema sektdrii icinde politik tavirlara sahip
olmayanlar bile yiiriiylis ile birlikte politiklesmeye baslamistir (kisisel goriisme, 9 Subat 2014).
Ahmet Keskin, sinema emekgilerinin yiiriiylis sirasinda hi¢ yasamadiklart paylasimlari

deneyimledigine ve bu deneyimin sonraki sendikalagsma siirecine biiyiik katkilar sunduguna vurgu

1 Yapimeilarin (ve yonetmenlerin) ise alimlardaki bir baska kriteri is¢inin sendikali olup olmadigidir. Memduh Un,

yapimcilarin, sendikasizlar varken sendikali olan kisilere is vermeme egiliminde oldugunu sdylemistir: “Sendika,
sinemada olmaz kolay kolay. Yapimci, sendikaya uymayan kisiler de oldugu i¢in sendikalilar1 ige almiyor. Calisanlar,
yasamlarini bu ige baglamislar. Giinliik yasiyorlar. Caligmadig1 zaman ag kalacak. Mecbur kaltyor o zaman, sendikay1
kirtyor. Hepsi sendikaya girmiyor ¢iinki” (kisisel goriisme, 28 Subat 2014).

29 yesilcam iginde aralarinda rekabetin en az oldugu emekgi grubu olarak, sohret pesinde olmayan ve gelir seviyesi
en altlarda olan “set is¢ileri” gosterilebilir.
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yapmustir (kisisel goriisme, 27 Haziran 2014). Vecdi Sayar, yiiriiyiisiin ardindan yasanan
gelismeleri ve kazanimlari soyle 6zetlemistir:

Sinema yiiriiylisiinlin pek cok art¢t olusumu var. Bunlarin i¢ginde sinema dairesinin Kiiltiir
Bakanlig1 biinyesinde kurulmasi, sinemaya devlet desteginin ilk kez baslamasi, yine Kiiltiir
Bakanligi’nin bir destegiyle Balkan Film Festivali’nin olusumu, bu olusumun giderek bir y1l sonra
Istanbul Film Festivali’nin ilk niivesi olan sinema giinlerini dogurmasi, sinema giinlerinin Istanbul
Film Festivali’ne doniismesi gibi Tiirkiye’de sinema kiiltiiriiniin gelismesi dogrultusunda ¢ok ciddi
katkilar1 oldu (kisisel goriisme, 9 Subat 2014).

Yiriiyiiste aktif sekilde yer alan derneklerin kendilerine giiveni artmis ve Orgiitlenme
konusunda biiyiik bir motivasyon kazamlmustir (Arif Keskiner, kisisel goriisme, 5 Ocak 2012).2!
Yiirliylisten sonra hi¢ vakit kaybedilmeden degerlendirme ve sendikalagsma toplantilar1 yapilmis
ve yaklagik {i¢ ay sonra 5 Ocak 1978’de Sine-Sen (Tiirkiye Sinema Emekgileri Sendikasi)
kurulmustur.*** Sine-Sen, 31. iskolu’na baghdir.*” Sendikanin kurulusunda Sinema Oyuncular
Dernegi, Film-Set, Y&én-Sen, Film-Ses, Istanbul Universitesi Film Merkezi, SIYAD, Tiirkiye
Yazarlar Sendikas1 ve Sinematek gibi pek ¢ok dernek rol almistir. Sine-Sen, ¢ogu sinema
orgiitiiniin sendikal birlesme noktasi olmustur. Tarik Akan’a gore, Sine-Sen’in kurulusu ile
Yesilcam c¢ok daha gii¢lii bir hale gelmistir (kisisel goriisme, 21 Subat 2014).

Sendikanin ilk genel bagkanligini set is¢isi olan Mevliit Ekinci, baskan yardimciligini
Ciineyt Arkin ve genel sekreterligini Semra Ozdamar iistlenmistir. Sine-Sen’in temel miicadele

konulari, sansiir, sosyal giivence ve setlerde calisma kosullar1 olmustur. Bu kosullar1 diizeltmeye

1 Goriintii Yonetmenleri Dernegi yiiriiyiise katilmama karari almis fakat bazi iiyeleri bu karara uymay: kabul
etmeyerek yiirilyiiste yer almistir (Yavuz Ozkan, kisisel goriisme, 6 Agustos 2014).

292 Sine-Sen’in kurucu iiyeleri su isimlerden olusmustur: “Necati Buvan, Cumali Cimgii, Ekrem Ulgey, Seref Yilmaz,
Mevliit Ekinci, Seyfettin Yilmaz, Halil Dede, Aydin Sayman, Semra Ozdamar, Ciineyt Arkin, Thsan Bayraktaroglu,
Zafer Par” (Sine Sen Ana Tuziigi).

2% Sine-Sen Ana Tiiziigii’'niin (1980°den énce hazirlanmis olan) dérdiincii maddesinde 31. Iskolunun kapsami soyle
aciklanmistir: “Tirkiye sinirlart iginde 29/7/1970 tarih ve 1317 sayili kanun ile degistirilen 15/7/1963 tarihli ve 274
say1l1 Sendikalar Kanunu dokuzuncu maddesi dordiincii bendi uyarinca Caliyma Bakanligi’nda yayimlanan Sendikalar
Is Kollar1 Yénetmeligi’nin 31. Sirasinda yer alan sahne, perde (Sinema oyunculari, yonetmenleri, senaristleri, goriintii
yonetmenleri, set teknisyenleri, prodiiksiyon miidiirleri, stiidyo teknisyenleri ve 151k teknisyenleri, stiidyo teknisyen
yardimecilart) ve benzeri gosteri sanatlari, miizik, resim, heykel, dekorasyon, edebiyat ve benzeri giizel sanatlarla ilgili
isler ve bu is kolu ile ilgili kurulacak diger is kollarindaki islerdir” (Sine-Sen Ana Tiiziigii).
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yonelik sozlesmeler yapma miicadelesi verilmistir. Sine-Sen, Tiirkiye’de anti demokratik
uygulamalara karst sinema disindaki diger kiiltiir sanat rgiitlenmeleri ile ortak bildirilere imza
atan ve 1978’deki 1 Mayis kutlamalarina gazete ilan1 vererek katilim ¢agris1 yapan ilk sinema
orgiiti olmustur. “Sinema Emekgilerine Duyuru” baglikli ilanda 1 Mayis eylemine katilma
amaglar1 soyle yer almistir: “Demokratik sinema yasasinin ¢ikartilmasi i¢in, sinema emekgilerinin
gergek anlamda bir sosyal giivenceye kavusturulmasi i¢in, sansiir denen ¢ag dis1 belay: kaldirip
atmak i¢in ig¢i sinifinin bayraminda, kendi bayramimizda tek bir yiirek olarak yiiriiyoruz”
(“Sinema”, 1978b, s. 2).

Bildiriden de anlasilacagi iizere sendika, kendisini is¢i sinifinin bir iiyesi olarak
tamimlamigtir. Sine-Sen, Tiirkiye sinema tarihinde kurulmus sinema emekgilerini kapsayan
orgiitlenmeler arasinda, temsiliyet bakimindan en gii¢clii ve sinifsal miicadeleyi esas alarak en

politik ¢izgide yer almis sendikal harekettir.

3.2.3.29.2. Orgiitlenmede Taban ve Tavan Tartismalari

Sine-Sen kurulduktan bir ay sonra, subat ayinin sonlarina dogru, bir ayrilik yasamistir. Bir
grup set emekeisi ve karakter oyuncusu, Sine-Sen’in kendilerini temsil etmekten uzak oldugu,
emekgilerin haklarini aramaktan daha ¢ok Yavuz Ozkan’in yonetmenligindeki Maden (1978) filmi
icin ¢alisildigr gibi elestiriler yoneltip istifa etmis ve i¢inde star oyuncular ile yonetmenlerin yer
almayacag1 yeni bir sendika kurma ¢alismalarina girismistir. Semih Servidal ve ihsan Bayraktar’in
basimi ¢ektigi bir grup sinema emekgisi, sendika kurmakla gorevli bir “Tertip Komitesi”
olusturmus ve bu komite ile bagvurduklar1 Beyoglu Kaymakamligi’na yeni sendikanin kurulus

calismalarini su sozlerle bildirmistir:***

29% Tertip komitesinde yer alan sinema emekgilerinin isimleri sdyledir: “Semih Servidal, Nejat Buvan, ihsan Bayraktar,

Cumali Cimgii, Niyazi Vanli, Ekrem Ulgey” (Olcay, 1978, s. 3).
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Kurulmakta olan Sine-Sen sendikasinin tiiziik hazirlayisinda emekgiye ve topluma dayali olmadigi,
demokratik anlayislara aykir1 hareket edildigi ve sendika yonteminde sendikal bilgilerden yoksun
bulunan icra kurullarinin muameleleri eksik, hatal1 yaptiklar: ve tiiziigiin tasdik edildigi, tliziikteki
bircok maddenin sinema sahasinda hakiki emekeilerin sendikal haklarina ters diistiigi ve
tavsiyelere ragmen diizeltme cihetine gidilmediginden tabana ve hakiki sinema emekg¢ilerinin
timiiniin fikir ve oy birligi ile nizami, bilimsel ve iyi niyetlere dayali olarak, yeniden sendika
kurulmasina karar vermis bulunmaktayiz (Olcay, 1978, s. 3).

Tertip Komitesi’nin bu bildiriminde, sinema emekgileri, “hakiki” olan ile olmayan veya
“taban” olan ile olmayan seklinde ikiye ayrilmistir. Bu ayrim, star oyuncular1 ve yonetmenlerin
genel oOrgiitsel sOylemler i¢inde “sinema emekg¢isi” olarak tanimlanigina da bir tiir itiraz icerir. Bu
tez caligmas1 kapsaminda genis sekilde yapilan siireli yayin, kitap ve literatlir aragtirmasinda s6z
gibi orgiitlenme deneyimlerinde, emegini bir licret karsiliginda satarak film yaratisinda yer alan
yonetmen veya 1s1k¢1 gibi emekgilerin sdylemsel olarak “sinema emekgisi” olarak esitlenisinin,
sahada yeterince karsilik bulmadig1 ve kabul gormedigi anlagilmaktadir. Kendilerini ‘taban” olarak
degerlendiren Tertip Komitesi, “sohret, yiiksek para ve karar vericilik” gibi konularda daha
avantajli olan yOnetmen, senarist ve star oyunculari ayri bir zeminde goérmektedir. Ayrica
aralarindaki simifsal farkin biliylik oldugunu diisiiniiyor olmalilar ki ayni orglitte esit temsil
edileceklerine dair umutsuzluk tasimaktalar. Komite iiyeleri, tiizilk hazirliginda, oyuncu ve
yonetmenlerin agirlikla yer aldigi Sine-Sen yonetiminin, kendi Onerilerini dikkate almadiklari,
emekg¢i odakli olmadigi, ideolojik davrandiklar1 ve sendikal deneyimlerinin yetersiz oldugu gibi
sOylemlerle yeni orgiit i¢inde bir nevi kiiciimsendiklerini 6ne siirmiistiir.

Taban ve tavanin birlikte hareket etmesi tartismasi, Sine-Sen heniiz kurulmadan 6nce,
degisik zamanlarda emekgiler arasinda yapilmistir. Bu tartisma, Yesilcam’daki krizin derinlestigi

1976 yilinda gerceklesen Acar Film Stiidyosu Grevi ve Tiirk Filmciler Dernegi ile sinema
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emekgileri arasindaki kopusun ardindan baglayan orgiitlenme toplantilarinda da yasanmistir. 8
Mayis 1976’da Diinya Sinemasi’nda, sahnede yer alan “Yasasmn Isci Sinifi Miicadelesinin
Yanindaki Sinema” pankarti altinda, ylizlerce sinema emekgisinin katilimiyla gergeklesen biiyiik
bir orgiitlenme toplantisinda, goriintii yonetmeni Pasa Giindogdu’nun su soézleri tartisma
yaratmistir: “YOnetmenler, senaristler, starlar kiiclik burjuvadir. Araniza almayin. Asil emekgiler
sizlersiniz. Kii¢iik burjuvalar1 i¢inizden atin. Feyzi Tuna’nin sdyledigi gibi yOnetmenler
yapimcinin masasidir. Masalardan hayir yok. Cilinkii kii¢iik burjuvalar is¢i hareketini satarlar”
(Ozgentiirk, 1976, s. 7). Giindogdu nun, ydnetmenleri kiiciik burjuva ve “yapimcinin masast”
olarak degerlendirmis olmasi dikkat c¢ekicidir. Sinema emekgilerinin, “yonetmenler”i, “yari
patron” olarak gordiigii anlagilmaktadir. Yesilgam’da uzun yillar set isciligi yapmis olan Halil
Dede, bir sorunlar1 oldugunda kendi aralarinda dayanistiklarini fakat yonetmenlerle
paylasmadiklarin ¢ilinkii onlarin “patroncu” oldugunu ve kendilerini dinlemediklerini sdylemistir
(kisisel goriisme, 28 Ekim 2019). Yonetmenlerin (ve iinlii oyuncularin) bir kisminin ¢esitli
zamanlarda yapimevi kurmus olmasi bu elestirileri bir algi olmaktan ¢ikarmis ve elestirel
arglimanlara somut bir gerceklik kazandirmistir. Aslinda, yapimci olmanin herhangi bir ehliyet ve
sermaye gerektirmedigi, az parasi ve film dagitimcilariyla iliskisi olan her sinema emekgisinin de
kolaylikla yapimci olabildigi bilinmektedir. Ancak sinema emekgileri arasinda yapimciliga en
yakin duran is kolunun yonetmen ve oyuncular oldugunu sdylemek de miimkiindiir. “Yapime1
masas1” ve “yar1 patron” olarak degerlendirilenler ile kendilerini “alt taban”da goérenlerin ayni
sendikada olamayacagina yonelik sOylemlerin tartigma yarattigt Diinya Sinemasi’ndaki
toplantidan sonra, Vedat Tiirkali, kaleme aldig1 bir yazisinda, Glindogdu’nun sozlerine ve kafa-
kol ayrimina itiraz ederek, “yaraticilik”ta birlesmeye vurgu yapmustir:

Oteki sanat kollarindan ayiric1 yani da, filmin yaraticilik siirecinde, yani gekimde, stiidyoda, cekim
tamamlama siiresinde fikir ve kol emekgilerinin ortak, dayanigsmali bir ugras i¢inde olmalaridir.
Baska hicbir sanat kolunda bdylesine ortak, birbiri i¢ine girmis bir yaraticilik ugras: diisiiniilemez.
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Oyleyse birinci yanlis, hatta yalan, sette, stiidyoda calisanlarin sadece kol emekgisi olarak
tanitilmalaridir. Aslinda bu yalan bir igveren yutturmacasidir. Setlerde, stiidyolarda ¢alisanlarin asil
ozelliklerini Ortbas edip onlar1 siradan kol emekgileriymis gibi gostermeye calisarak, hakkini
istemeye kalkanlar1 kapi disar1 ederler; yerlerini yeteneksiz ‘kol emekgileri’ ile doldurmaya
bakarlar. [...] Ucretleri yiiksek, isverene yakin goriinen fikir emekgilerinin sendikaya zararli
olacaklar1 kaygis1 da her vakit gecerli sayllamaz. Sendikaya yaklasim gosterecek olanlar, zaten belli
bir biling diizeyine yiikselmis, kendini emekci arkadaslarina yakin goren kisiler olacaktir. ille de
kuskuyla kargilanmalarinin anlami yoktur. Birgogunun geg¢miste igverenlere yakin davraniglari,
orgiitlenmis sinema emekgileri desteginden yoksun, isveren karsisinda yalmiz kaliglariyla da
aciklanabilir (1976, s. 3).

Pasa Giindogdu’nun “kii¢iik burjuva” olarak tanimladig1 gruba, bir senarist olmakla girmis
bulunan Tiirkali, yazisinin biitiiniinde, yonetmenlerin gecmis zamanlarda emekgilerden ziyade
isverene yakin durdugunu kabul etmekle birlikte, bu durumu gii¢lii sinema Grgiitlenmelerinin
olmamasima baglamis ve aslinda yerini sinema emekgileri arasinda gorenlere gilivenilmesini
istemistir. Ayrica, fikir ve kol emekgileri ayriminin bir igveren yutturmasi olduguna dikkat ¢ekerek
yaratici bir ig olan film iiretiminin her asamasinda yer alan biitlin sinema calisanlarin1 “yaratici
emekgiler” olarak tanmimlamis ve her firsatta bu tanima vurgu yapmistir. DISK Genel Sekreteri
Kemal Siilker, bir sdylesisinde, oyuncu, ydnetmen ve senaryo yazarlarinin sendika
orgiitlenmesinin disinda birakilmamasi gerektigini ¢iinkii onlarin sinemadaki on dokuz is kolundan
sadece li¢linli olusturarak azinlik olmalar1 nedeniyle sendikay1 zayiflatamayacaklarini, aksine “en
cok sOmiiriilen” on alt1 i kolunun kuracag orgiitii gliclendireceklerini soylemistir (1974, s. 23).

Sine-Sen’den ayrilan grup, 1978’in Subat ay1 i¢inde, “set teknisyenleri, 151k yonetmenleri,
prodiiksiyon miidiirleri, kameramanlar, 1s1ik teknisyenleri ve yardimeci oyuncular’dan olusan
Tiirkiye Film Iscileri Sendikas1 (TFIS) ile sendikal ¢alismalarina devam etmistir (Olcay, 1978, s.

3).2% Bu sendika da 31 sayili is kolu kapsamindadir. Aslinda TFIS, 1970’te kurulmus ve sonraki

9 TFiS’in, 6 Nisan 1978’de gerceklesen ilk Olagan Genel Kurulu’nda yonetim kuruluna su isimler se¢ilmistir:

“Semih Servidal (Genel Baskan), Hakki1 Giiveng (Genel Bagkan Yardimcisi), Zafer Par (Genel Sekreter), Giinay Goner
(Genel Sekreter Yardimcisi), Engin Temizer (Mali Sekreter), Sahin G6k (Genel Teskilatlanma Sekreteri), Necdet
Alloglu (Uye), Taci Ersan (Uye), Ali Giivence (Uye), Ibrahim Sabuncu (Uye), Thsan Baytaroglu (Uye)” (Calisma
Bakanlig1 Arsivi; “Tirkiye’de”, 1978, s. 3). Sendika, 1 Agustos 1978’de, Divan Bagkanligint Zeki Sezer’in ve Bagkan
Vekilligini Erol Tag’in yaptigi Olaganiisti Genel Kurul’a gitmis, bu kurulda sinema yasasi igin girisimlerde
bulunduklari, sosyal giivence yasasmin ¢ikmasi i¢in yogun ¢aba gosterdikleri ve yapim sirketleriyle anlagmalar
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yillarda fiili olarak kapanmis ancak yasal olarak feshi gerceklesmemis olan Film-Is’in (Tiirkiye
Film iscileri Sendikas1) devami olarak yeniden faaliyete sokulmustur. 1978’de yeniden faaliyete
gecen TFIS, Sine-Sen’den ayrildig1 ve iki sene sonra yeniden kendini feshederek Sine-Sen’e
katildig1 i¢in, bu tez ¢alismasinda ayr1 bir baslik altinda ele alinmayarak Sine-Sen baslig1 altinda
degerlendirilmistir. TFIS’in yeniden canlandirilmasinda 6ne ¢ikan ve kapamsina kadar
bagkanligini yapan kisi olan Semih Servidal’a gore, Sine-Sen’in ydnetiminde yer alanlarla olan
problemler “Ankara Yiiriiylisii”nde yasananlarla baslamistir. Servidal, o yiiriiyiis sirasinda sadece
sansiir meselesinin 6ne ¢ikarildigin1 ve sinema emekgilerinin sosyal gilivence gibi haklarmin
yeterince giindeme getirilmedigini 6ne siirmiistiir (Olcay, 1978, s. 3). Ayrica, Sine-Sen’in ideolojik
amaclar1 oldugunu 6ne siirmiistiir: “Sine-Sen’den ayrilip TFiS’i yarattim. Simdi onu niye
yarattim? Sinemaya gelen yabanci arkadaslar, baska amaglarla geldikleri belliydi. [...] Ideolojiyi
sokmak istediler. Bizim arkadaslarimizin kendi kiiltiiriine gore ideolojisi belli bir yere kadard:”
(Semih Servidal, kisisel goriisme, 19 Subat 2014). Servidal’a gore, bu siiregte “alt taban ile iist
tabanin birlesmesinin olanaksizlig1” bir kez daha anlasilmistir (Olcay, 1978, s. 3). TFIS kuruculari,
ayrimi ¢ogunlukla, “taban” ve “tavan” olarak degil, “alt taban” ve “list taban” olarak ifade etmistir.
YOnetmen, senarist ve star oyuncularini da bir sinema emekgisi olarak gérmiis ve “taban”da yer

(13

aldiklarim1  kabul etmis ancak onlar1 “iist taban”da, kendilerini de “alt taban”da
konumlandirmslardir. TFIS, her iki tabanin bir sendikanin ydnetim ve yiiriitmesinde birlikte yer

almalarmin imkansiz oldugunu savunmustur. Basrol oyunculari1 ve yonetmenlere birlikte hareket

yaptiklar1 aktarilmis ve oy birligi ile DISK’e katilma karar1 alimmgtir (Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi
Arsivi). Bu genel kurulda yeni yonetime segilen isimler soyledir: “Semih Servidal (Genel Baskan), Ahmet Mekin
(ikinci Baskan), Erol Bayrakdar (Genel Sekreter), Selim Yasar (Genel Sekreter Yardimcis1), Rauf Ozangil (Mali
Sekreter), Yiicel Ucanoglu (Orgiitlenme Sekreteri), Zafer Par, Biilent Kayabas, Yunus Y1lmaz, Cem Molva, Teoman
Erzurumlu” (Tirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi).
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etme konusunda giliven duymadiklar1 anlagilmaktadir. Servidal’in oyunculara olan giivensizligini
gerekgelendirdigi olaylardan biri 1977 Ankara Yiirliylisii’nde yasanmis:

Ben her zaman derdim, “taban ve tavan” diye... Yiirliylisten sonra Kizilcahamam’da mola verdik.
O atmosfer ¢ok giizeldi. O heyecan Orhan Gencebay, Ciineyt Arkin gibi bazi sanatci1 abilerimize o
kelimeyi sOyletti. “Biz aldigimiz paralarin yiizde onunu kuracagimiz sendikaya bagislayacagiz”
dediler. Arkadaslarimiz da onlar1 alkisladi. Sonra, Sine-Sen’in ilk yonetim kurulu toplantisinda,
“Arkadaglar su s6z veren abilerimize bir telefon agalim, yiizde onu isteyelim. Bakin hi¢birisinden
ylizde on gelmeyecek” dedim. Nitekim telefon ag¢ildig1 zaman, “o giinkii kosullarda verilen sozler”,
“arada ¢ok biiyiik fark var”, “is¢i aliyor bir milyon lira diyelim, ben aliyorum yiiz milyon lira, niye
on milyon vereyim” gibi durumlar oldu (kisisel goriisme, 19 Subat 2014).

TFiS Genel Bagkan: Servidal, 28 Nisan 1978 tarihinde yaptig1 ilk basin toplantisinda, iiye
sayilarinin 310 oldugunu, sendikaya sadece “ger¢ek emekgiler”i liye yaptiklarini, digerlerini ise
“fahri {iye” olarak aralarina almay1 kararlastirdiklarini agiklamstir (“Ilk”, 1978a, s. 12).

Birlikte miicadeleyi kaginilmaz bir zorunluluk olarak goren, yaratici emekgilerin ortak
caligmayla yarattiklar1 sinemaya yine ortak miicadeleyle sahip ¢ikacaklarina inanan ve Sine-Sen’i
kendine 6zgii bir sendika olarak degerlendiren Vedat Tiirkali, konuya soyle bir agiklik getirmistir:

S6z gelimi, bagkan1 (Sine-Sen’in) Mevliit Ekinci set is¢isidir. Bir set is¢isinin haftalik ticreti 1250
liray1 gegmez. Yilda, hele bugiiniin issizlik kosullarinda g¢aligsa caligsa, diyelim yirmi hafta
calisacagina gore, bir set iscisinin yillik kazanci, en diisiik iicreti zor tutturmus, o da sigortasiz.
Sine-Sen’in Baskan Yardimcisi Ciineyt Arkin’in yillik kazanci milyonla 8lgiiliir. Oteki iiyeler igin
benzer 6rnekler ¢ogaltilabilir. Kazanglar1 boylesine farkli kisilerin bir sendika catisi altinda yan
yana gelmelerini yaratan zorunluluk, sinemanin bir endiistri, bugiiniin toplum yapis1 geregi, pazar
icin meta {ireten bir somiiri alan1 olmasindan dogar. [...] Kisacasi sinema alanindaki kol, diisiin,
duygu emekgileri, bugiin yaygin dogru deyimiyle yaratict emekgiler, ortak cabayla yarattiklar
sinema yapitina, filme yani sinema sanatinin onuruna ancak ortak bir savasimla sahip
¢ikabileceklerinin bilincine varmislar (1978, s. 7).

Halit Refig, Sine-Sen i¢in, “giiclinli sinema dis1 kaynaklardan alan, amagclarina ulasmada
kestirmeci ve tepeden inmeci bir kligin etkisinde” gibi ithamlarda bulunarak TFIS’i bir taban
orgiitii olarak olumlamaktadir (1978, s. 10). Refig, Sine-Sen’e yonelik ¢ogunlukla elestirel ve
mesafeli bir tutum almistir. Bu tutumunun arkasindaki nedenlerden biri, muhtemelen, sendikanin
Tiirk Sinematek Dernegi ile olan kurumsal ve diigiinsel yakinligidir. Zira Refig, Tiirk Sinematek

Dernegi ile 1965ten beri diisiinsel, sanatsal ve politik bir tartisma i¢indedir. Refig’in elestirilerine

310



cevap olarak Sine-Sen Genel Bagkan1 Mevliit Ekinci, sendikanin genel merkezinde bes sinema
orgiitiinlin yer aldigini, Refig’in bu binaya bir giin bile gelip sinema emekg¢ilerinin miicadelesine
ilgi gostermedigini agiklamis ve sendika ile ilgili su 6nemli bilgileri vermistir:

Sinemanin tabani olan set teknisyenleri 47 kisiden olusmaktadir. 42’si Sine-Sen iiyesi ve
sendikanin yonetim kurulu iiyesi ve ayn1 zamanda sendikanin kurucu tyeleridir. [...] 34 1sik¢idan
18’1 tiyemiz diger 151kcilar bagimsizdir. Goriintii yonetmenleri ve asistanlarin 12’si liyemiz, 48 kisi
ise bagimsizdir. Yon-Sen’in toplam 100 kisiden 62’si Sine-Sen iiyesi, diger 48 kisisi bagimsizdir.
Oyuncularin toplam 311 kisiden 211°i Sine-Sen iiyesi 100 kisi ise TFIS iiyesidir. Prodiiksiyon
amirlerinin toplam 24 kisiden 14’ii Sine-Sen iiyesi 10 kisi de TFIS iiyesidir. Film-Ses bagimsizdur.
Sayin Halit Refig, taban Sine-Sen mi, TFIS mi? (Ekinci, 1978b, s. 10).

Ekinci’nin bu yanitindaki veriler, dogru kabul edildiginde, Sine-Sen’in sektdrde her iki
tabanin da en giiclii temsilcisi oldugu sonucu ¢ikmaktadir. Biiyiik oranda Yilmaz Giiney’in
kontroliinde ¢ikan ve onun sinemaya, sanata ve siyasete bakisinin temsilcigini yapan Giiney
dergisi, bu ayrismada net tutum gostermemekle birlikte haber ve igerik veris bicimiyle TFIS’e
yakin durmus ve Sine-Sen’i, yeni hiikiimet kurmakta olan CHP ile “revizyonist” bir iliski kurmak
ve “orta yolcu” olmak ile elestirmistir (“Sinema”, 1978d, s. 37).

TFIiS, 1 Agustos 1978 de yaptig1 Birinci Olaganiistii Genel Kurul’da DISK e katilma karari
almistir. Ancak sendikanin DISK’e resmen katilmasi gerceklesmemistir. Sine-Sen de 1979’un
Ocak ayinda yapilan Birinci Olagan Genel Kurulu’nda DISK’e katilma karar1 almistir (Ozserin,
1980, s. 6). Sine-Sen 20 Subat 1979°da DISK’e resmen katilmustir (Tiirkiye Sosyal Tarih
Aragtirma Vakfi). Sine-Sen, DISK’e katildiktan sonra “smif ve kitle sendikacili§1” sdylemini
siklikla kullanmis ve pek ¢ok kez sinema emekgilerinin sorunlarinin ¢éziimiiniin is¢i sinifi ve
emekgilerin kurtulusundan gegtigini vurgulamistir.

1980 sonras1 donemlerde Sine-Sen’de aktif gorevler alan ve genel baskanlik yapmis olan
Zafer Ayden, 80 sonrasinda 6zel kanallarin artmasi ve dizi sektoriiniin biiylimesi nedeniyle kamera
arkasinda c¢alisanlarla kamera onilinde ¢alisanlar arasindaki {icret farkinin gittikce arttigini ve

bunun da birlikte 6rgiitlenmeyi zorlagtirdigini savunur (kisisel goriisme, 29 Nisan 2023).
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3.2.3.29.3. Setlerin Cogunda Takim So6zlesmeleri Donemi

Sine-Sen ile Istanbul Tabip Odasi arasinda yapilan bir anlasma geregince sendikanin
iiyeleri ve aileleri haftanin iki giinii {icretsiz muayene olabilecek ve licretsiz ila¢ alabilecektir
(“Bizden”, 1978, s. 47). Sendika, is tanimlar1 yaparak, set iscilerinin her ise kosturulmasinin oniine
gecmistir.

Bursa’da bir filmin setinde 151k¢1 bir arkadasimiz elektrik carpmasiyla 6lmiistii. Simdi setteki

elektrik islerini 151k teknisyeni arkadasimiz yapmiyor. Cagirtyorsun sirketten elektrik¢iyi,

geliyorlar saati de bagliyorlar, 15181 da bagliyorlar. Bu da Sine-Sen’in kazanimidir. Sendikadan 6nce

goriin kendi isinizi diyorlardi (Ahmet Keskin, kisisel goriisme, 27 Haziran 2014).

Yusuf Cetin’e gore, sendikanin kurulmasiyla kendini giiclii hisseden sinema emekgileri,
sendika ile sozlesme yapmayan yapimcilarin setlerini durdurmustur (kisisel goriisme, 11 Subat
2014). Sine-Sen, film sirketlerini sendikali olmayan iscileri ¢alistirmamasi yoniinde uyarma ve
buna uymayan setleri de ¢alistirmama miicadelesi vermistir. Sendikanin amaci sirketlerin ucuz ve
sOzlesmesiz is¢i calistirmasinin Oniine gegmektir.

Sine-Sen’i kurduktan sonra mesailer ve haftaliklarin zamaninda 6denmesini sagladik. Eskiden bir

ayricalik vardi Yesilgam’da. Oyunculara ayr1 yemek gelirdi, teknisyenlere ayri... Onlar1 hep

kaldirdik. Bir iki seks filmi setini bastik ve dagittik. Giinde sekiz saatin iistiinde caligma
yaptirmiyorduk. Sabah bes bucuk, altida sendikay1 acardik ve erken saatte Yesilgam sokagindan
hareket edecek minibiislerin igine giriyorduk, sendikasizlari indiriyorduk arabadan asagiya. Onlara,

“Simdi gidip sendikaya kaydolursan ¢alisabilirsin® diyorduk. Zaten prodiiksiyon amiri

arkadaslarimiz da bu yolu uyguluyorlardi. Yani ise alinacak insanlarin sendikact olmasini sart

kosuyorlardi. Onlar i¢in yapryorduk bunu ¢iinkii eger sendikali olmazlarsa takim sézlesmesi de

yapilamazdi (Ahmet Keskin, kisisel goriisme, 27 Haziran 2014).

Sendikanin ilk yaptig1 sozlesmeler set teknisyenleri ile film yapim sirketleri arasinda
olmustur ve ilk yilinda otuzu agkin sézlesme imzalanmistir (“Sine-Sen”, 1979, s. 7). Setler yasada
toplu is yeri olarak ge¢cmedigi icin oralarda toplu is sdzlesmesi yerine sadece takim sézlesmesi
yapilabilmistir (Muzaffer Higdurmaz, kisisel goriisme, 9 Aralik 2021). Takim sézlesmeleri birden
cok iscinin ¢alistigi is yerlerinde iscilerden birinin takim klavuzu segilerek Bor¢lar Kanunu’nun

110. Maddesinin hiikiimleri geregince igsverenle takim adina yapilan bir sdzlesmedir (Sahin, 1998,

5. 134-135).
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Tugra Film’in, Sovyet yapimcilarla ortak yaptig1 Ferhat ile Sirin (Ejder Ibrahimof, 1978)
filminin ¢ekiminde sendika {iyesi olmayan is¢ileri de calistirmasi {izerine Sine-Sen {iyesi is¢iler
direnis baslatmis ve 27 Haziran 1978’de taraflarin anlagmasi iizerine direnis sona ermistir
(“Tugra”, 1978, s. 6). Ahmet Sezerel’in hatirladig1 kadariyla, is durdurma seklindeki bu direnis
sadece bir giin siirmiis ve yapilan sozlesmede calisma saatleri, iicretlerin belirlenmesi gibi
diizenlemeler yapilmistir (kisisel gorlisme, 2 Temmuz 2014). 8 Eyliil 1978’de Orhan Elmas’in
yonetiminde cekilen bir filmde ¢alisan dort teknisyen i¢in Akiin Film ile so6zlesme imzalanmigtir
(“Sinema”, 1978, s. 6). 1978’in Ekim ayinda Zeki Alasya’nin yonetmenliginde ¢ekilen Cafer’in
Cilesi adl1 filmde c¢alisan bes Sine-Sen liyesi teknisyen i¢cin Erman film ile haftalik iicretler ve
sosyal haklar gibi basliklar1 iceren bir sézlesme yapilmistir (“Sine-Sen”, 1978b, s. 6). 20 Temmuz
1978’de Cem Film ile, 14 Agustos 1978’de Cicek Film ile ve 26 Agustos 1978’de Kalkavan Film
ile sdzlesmeler imzalanmistir (Ekinci, 1978b, s. 10). Ahmet Keskin’e gore, Sine-Sen’in sektordeki
giicliniin artmasi lizerine iilkeye gelen dis yapimlar da sendika ile calismak durumunda kalmistir:
“Avrupa’dan film ¢ekmek icin Tirkiye’ye gelenler bizden miisaade aliyordu. Diinyanin her
yerinde eger baska iilkede film c¢ekiyorsan setinde c¢alistiracaklarinin belli bir oranin1 yerelden
saglamak zorundasin. Eger saglamazsan sendikaya onun ‘dayanigma aidati’n1 ddiiyorsun” (kisisel
gorlisme, 27 Haziran 2014).

Sine-Sen bu ¢alismalar yaparken TFIS de benzer faaliyetler iginde yer almistir. TFIS, Erler
Film, Akiin Film, Arzu Film, Gaye Film, Mete Film, Kader Film ve Erman Film gibi pek ¢ok
yapim sirketiyle sinema emekgilerinin ¢aligma kosullarini ve sosyal haklarini saglayici anlagsmalar
yapmustir (Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi).

1979 yilinin Nisan ay1 i¢cinde TRT ile Seyahatname adli dizi ¢alisanlari i¢in sdzlesme

yapimistir (“Bizden”, 1979, s. 37). TRT, o yillarda yeterli set is¢isi ve set ekipmanina sahip
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olmadig1r i¢in Yesilcam ile caligmak zorundadir. Bu durum onu zaman zaman sinema
emekgilerinin Orgiitleri ile kars1 karstya getirmistir. TRT nin, Paranin Kiri ve Bir Ceza Avukatinin
Anilart adl iki dizisinde ¢alisan Sine-Sen iiyesi set iscileri, aldiklari iicreti az bularak is birakmis
ve bu dizilerin ¢ekiminin durmasini saglamistir (“Tv”, 1980, s. 8). Isveren ve sendika arasindaki
kriz uzaymnca, Sine-Sen, biitin TRT yapimlarin1 boykot etme karar1 alarak televizyon
yoneticilerine biitiin filmler i¢in toplu s6zlesme taleplerinde 1srarci olduklarini1 gostermistir. TRT
ile Sine-Sen arasinda dogan bu anlagsmazlik neticesinde, yaz doneminde ¢ekilmesi planlanan dort
dizi film ve bir uzun filmin baslamasi riske girmis ve bu durum direnise gegen sinema emekgilerine
kazanim elde etmeleri i¢in bir avantaj yaratmistir. Halit Refig’in yonetmenliginde ¢ekilen TRT
yapimi Yorgun Savas¢i dizisinin ¢ekimleri de bu boykot nedeniyle yarida kalmistir. TRT ile
sendika arasindaki anlagmazlik 12 Eyliil darbesine kadar siirmiis ve darbe nedeniyle sendikanin
faaliyetlerinin durdurulmasi {izerine sinema emekgilerinin direnisleri sona ermistir.

Halit Refig sendikamizin {iiyesiydi. Biz Yorgun Savas¢t dizisinde TRT ile c¢atismaya
basladigimizda Sine-Sen’den ilk istifa eden Halit Refig oldu. Yorgun Savas¢i’nin grev ilanini
kapisina astik, ertesi giin 12 Eyliil oldu (Ahmet Keskin, kisisel gortisme, 27 Haziran 2014).

Yavuz Ozkan, bir roportajinda, Sine-Sen’in galigmalarmin yeni sinemanin olusmasinda
onemli katkilar1 olduguna dikkat ¢ekmistir:

Halkimiz i¢in, halkimizla birlikte bir halk sinemasinin olusturulmasinin seving verici sancilar1 uzun
zamandan beri ¢ekilmekteydi. Bu diislincenin eyleme doniigerek usul usul yeserdigini ve saglikl
bir gelisim gostererek boy vermeye basladigini goriiyoruz. [...] Bu arada bu gelisimde 6rgiitiimiiz
Sine-Sen’in uzun soluklu galismalarinin da énemli rolii oldugunu sdylemek isterim (“Ozkan”,
1978, s. 4).

Sendikalarin, tiyelerinin haklarini korumaya ya da sinema sektdriinii bir diizene sokmaya
dair ¢caligma ve kazanimlari siklikla s6zii edilen bir gergektir. Ancak bu drgiitlerin yeni ve politik
bir sinema yaratma siirecine de katki sunduguna yonelik sdylem ve Ornekler ile pek
karsilasilmamustir. Bu anlamda Ozkan’1n aciklamalari gézden kacirilmamasi gereken bir dnem arz

etmektedir. Ozkan’n bu yaklasimi, Maden (Yavuz Ozkan, 1978) filmi ile hem Sine-Sen’in hem
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de diger sendikalarin biiyiik destegini gdrmiis olmasinin etkisi ile de sekillenmis olabilir. Ancak,
1970’lerin politik hareketlenmelerinin yani sira, sinema Ozelinde hem “1977 Ankara
Yiiriiyiisii”niin hem de Sine-Sen’in kurulmasinin yarattig1 motivasyon ve dayanismanin, Ozkan
gibi bagimsiz film yonetmenlerinde yeni filmler yapma isteginin giliglenmesine ve girisiminin
artmasina katki sundugu séSylenebilir.206 Sine-Sen, sansiire kars1 bir kampanya baslatmis ve bu
cercevede Maden filmini sansiire sokmadan ve onceden duyurusunu yaparak bir gdsterimini

gergeklestirmistir (Ozserin, 1980, s. 6)*7.

3.2.3.29.4. Kiiltiir Bakanlig’nin Sinema Alamindaki {lk Kurumu: Sinema Dairesi

Biilent Ecevit’in baskanligindaki CHP, 1977 nin Haziran ayinda diizenlenen se¢imlerden
birinci parti olarak ¢iktiktan sonra 1978’de hiikiimeti kurmus ve Kiiltiir Bakanligi’nin basina
Ahmet Taner Kislali’y1 getirmistir. Kislali'nin bu goreve getirilmesi iilkedeki kiiltlir ve sanat
cevresinin énemli bir kismini birikmis sorunlarin ¢éziimiine dair umutlandirmistir. Sine-Sen,
kuruldugu y1l bir sinema yasa taslagi hazirlamis ve yakin iligkiler kurmaya 6zen gosterdigi Ahmet
Taner Kislali ile goriisiip bu taslagin gelistirilip yasallagsmasi talebinde bulunmustur. Kiiltiir Bakani
Kislali, bakanliga bagl bir “Sinema Dairesi” kurarak ilk defa bakanlik biinyesinde bir sinema
kurumunun olugmasini saglamis ve hem Sine-Sen’in hem de diger sinema oOrgiitlerinin sinema
yasast olusturulmasi talebine karsilik hazirladigi yasa taslagmi tartismak icin “l. Sinema
Kongresi” diizenlemeye karar vermistir (Sengiil, 1978, s. 44). 11-12 Mayis 1978 tarihinde

diizenlenen kongreye, sinema emekgilerinin orgiitleri, tiyatro emek ve igveren orgiitleri, sinema

2% Erdogan Kar, Ankara Yiiriiyiisi’nii “yeni bir sinemam ilk habercisi” olarak degerlendirmis ve Ali Ozgentiirk,

Yavuz Ozkan, Erden Kiral, Serif Géren gibi sinemacilarin 1977’ den sonra uluslararas: festivallerde 6diil alan filmler
yapmasinda yiirliyiisiin bir katkist oldugunu savunmustur (kisisel gériisme, 25 Ekim 2012).

207 Yavuz Ozkan imzali Demiryol’un (1979) Antalya Film Senligi’nde gdsterimi film denetleme kuruluna takilmus,
kurulun ‘sakincali’ buldugu bazi sahnelerin makaslanmast sartiyla gdsterimine izin verilecegi séylenmis ancak Ozkan,
bu sansiirii kabul etmedigi igin filmin gdsterimi kurul tarafindan engellenmistir (Karadogan & Oztiirk, 2022, s. 178).
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isveren Orgiitleri ve film ithalat¢ilarindan olusan biiyiik bir kalabalik katilmistir. Kongrede,
olusturulmak istenen yasa taslagi ile ¢oziimiiniin yer almasi beklenen konu bagliklar1 soyle
stralanmigtir: “Sinema endiistrisinin sorunlart (ham madde, kredi, amortisman, vergi, giimriik,
stiidyo, laboratuvar, emekgilerin sosyal giivenligi), yerli yapimin desteklenmesi (kaliteye prim,
odiillendirme), dagitim ve gdsterim sorunlari, senlikler, sinema kiiltiir kuruluglari, sinema miizesi,
ithal filmciligin sorunlari, kisa film ve amatdr sinema, filmlerin denetlenmesi, sinema egitimi,
sinema kurumunun yapis1” (Sengiil, 1978, s. 44). Bu kongrede en son giindem olarak konusulan
sinema emekg¢ilerinin sosyal giivence meselesi ile ilgili olarak Sine-Sen adina s6z alan Semra
Ozdamar sunlar1 sdylemistir:

Basin ve tiyatroculara uygulanan yipranma yili, sinema emekgcilerine de taninmalidir. Sinema
emekeilerinin birikmis Sosyal Sigortalar Kurumu borg¢larinin, Sinema Kurumu i¢inde kurulacak bir
fondan ddenmesi ya da igverenlerin sigorta primlerini 6deyip ddemedikleri kontrol edilmelidir.
Filmin TV gosterimi ya da festival odiillerinden kazanilacak parasal olanaklardan sinema
emekeileri de yararlandirilmalidir (Berkman, 1978, s. 8).

Sansiir tliziigiiniin de konusuldugu kongrede, Sine-Sen adina konusan Erhan Sokmen,
sansiiriin bir daha ortaya ¢ikmayacak sekilde yok edilmesi gerektigini vurgulamis ve Yon-Sen
adina konusan Aydin Sayman, “Sansiiriin demokratlagmasi diislincesinin demokratik bir fagizm
diisiincesine benzedigi ni sOyleyerek sansiiriin tiimiiyle kaldirilmasini istemistir (Berkman, 1978,
s. 8-9). Tiirkiye Yazarlar Sendikas1 adina s6z alan Ataol Behramoglu, sansiiriin sanat¢inin yaratma
ozglrliigiinii elinden aldigini1 vurgulamis ve Tiirk Ceza Yasasi’nda yer alan 141 ve 142. maddelerin
de benzer sekilde diisiinme ve yaratma Ozgiirliigiinii tehdit eden bir bagka unsur oldugunu

belirtmistir (“Sinema”, 1978c, s. 77).
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3.2.3.29.5. Sosyal Sigortalar Yasas’nin Getirdigi Umut ve Yeniden Birlesme

Sinema emekgilerinin en biiyiik miicadele konularindan biri sigorta primlerinin yatirilmasi
ve emeklilik hakkin1 kazanarak yagsam giivencelerinin saglanmasi olmustur. Bu konu, sendika,
dernek ve vakif gibi orgiitlenmelerin de ana giindemlerinden biri olmustur.

Ben sinemaya 1962 senesinde Acar Film Stiidyosu’nda montajc1 olarak girdim. Sonra birgok
firmada {inlii yonetmenlerin asistani olarak calistim. Fakat hi¢bir sosyal hakkim olmadi. Ben
yiirtiylisten (1977 Ankara yiiriiyiisii) sonra kazanilan sosyal haklar zamaninda sigortali oldum.
Ondan sonra yine sosyal haklarim 6denmedi ¢alistigim firmalar tarafindan. Ben bes bucuk sene
Sariyer Belediye Baskan Yardimciligir yaptim ve oradan emekli oldum. Yani yonetmen Temel
Giirsu 118 tane filme, 17 tane televizyon dizisine imzasini atmis bir yonetmen olarak Sosyal
Sigortalar Kurumu’ndan, ancak Sartyer Belediye Baskan Yardimeisi olarak emekli olma hakkini
kazanmistir (Temel Giirsu, kisisel goriisme, 24 Mart 2014).

11 Temmuz 1978 tarihli Resmi Gazete’de yayimlanan yasaya gore 506 sayili Sosyal
Sigortalar Kanunu kapsaminda tiyatro, miizik, sinema gibi sanat dallarinda ¢alisanlarin bir kismina
emeklilik hakk1 getirilmistir. Sine-Sen ve TFIS gibi sendikalar bu yasanin olmasi gerektigi sekilde
cikmadigini one siirerek tepki gostermistir. Sine-Sen, bu yasanin tam giivence saglamadigi ve
sinema emekg¢ilerini asir1 bor¢lanmaya soktugu yoniinde elestirilerde bulundugu bir bildiri
yayimmlamistir (“Sine-Sen”, 1978a, s. 6). Yasa resmi gazetede yayimlandiktan sonra Film-San
Vakfi, Sosyal Giivenlik Bakan1 Hilmi Isgiizar’in katildig1 bir toplant1 diizenlemis, bu toplantida
TFiS Baskani Semih Servidal sz alarak, ¢ogu sanatginin yasanin kapsami disinda birakildigini,
yasada bosluklar oldugunu ve sanatgilarin siislii sozciiklerle avutulamayacagini sdyleyerek
“Ankara Ylrliylisii”nden sonra ele alinan sosyal giivenlik yasasina, Film-San Vakfi’nin degil,
sadece sinema emekg¢ilerinin sahip ¢ikabilecegini belirtmistir (“Film-San’in”, 1978, s. 6). Sine-
Sen yetkilileri de yaptiklar1 aciklamada, Servidal’in sdylediklerine benzer sekilde, bu yasanin
sinema emekgilerinin miicadelesi sonucu ¢iktigini vurgulamis ancak Umit Utku’nun bu toplantiy:
diizenleyerek sosyal giivence yasasinin ¢ikmasini kendi vakfinin basarist gibi gosterme gayreti

icinde oldugunu sdylemis ve bu toplantiy1 protesto etmistir (“Film-San’m”, 1978, s. 6). TFIS, 506

317



sayili kanunun emekgilerin taleplerine uygun hale getirilmesi i¢in 9 Eylil 1978’de Besiktas
Barbaros meydanindan bagslayip Taksim Meydani’'nda son bulan bir protesto yiiriiyiisii
diizenlemistir (“Film”, 1978, s. 4). Bu protesto, 1977 Ankara Yiiriiyilisii’nden sonra sadece sinema
emekgilerinin sorunlarimi giindemine alan ilk yiiriiyiistiir. 12 Eyliil 1980 askeri darbesine kadar bu
nitelikte baska bir yiiriiyiis de gerceklesmemistir. TFIS Genel Sekreteri Erol Bayraktar, ¢alisma
kosullart sartlarina uygun olmadigini ve eksik oldugunu diisiindiikleri 506 sayili yasanin
yirlirliikkte olmasina ragmen, bazi igsverenlerin hala ¢alisanlar1 sigortasiz calistirma gayretinde
olduguna dair bir agiklama yapmistir (“Sinema”, 1979a, s. 6).

Sine-Sen, 506 sayili Sosyal Sigortalar Yasasi’nin gerektirdigi primleri Sosyal Sigortalar
Kurumu’na 6deme imkani olmayan sinema emekgilerine yardim etmek ve emekliliklerini
saglamak i¢in, 1979 yili Temmuz ayinda, halkin ve belediyelerin katkilarina agik bir bagis
kampanyas1 diizenlemistir. Sendika, sinema emekg¢ilerinin kendilerine yapilan bu destek
karsiliginda iyi filmler iireterek karsilik verecegini agiklamistir (“Tiirkiye”, 1979b, s. 8). Bagis
kampanyasinin komite baskanligin1 Erol Batibeki, fahri baskanligini da istanbul Belediye Baskani
Aytekin Kotil iistlenmistir. Sendikaya gore 400 sinema emekgisinin 6demesi gereken primler 30
milyon liray1 bulmaktadir. Sine-Sen, bu paray1 bulmak i¢in bagis kampanyasi baslatmis, kampanya
kapsaminda 27 Aralik 1979°da bir gece diizenlemis ve emekli olmasin1 sagladiklar1 17 sinema
emekgisine bu etkinlikte ddiiller vermistir (“On”, 1980, s. 6). Bu geceden saglanan gelirle yas1
gelmis 30 kadar sinema emekgisinin daha primlerinin 6denmesi amaglanmistir. Yusuf Cetin,
karakter oyuncusu Ihsan Bayraktar’in vefati iizerine Sine-Sen olarak bakanlikla iletisime
gectiklerini ve Bayraktar’in ¢ocuklari yararlanabilsin diye oyuncuyu 6liimiinden sonra emekli

yaptiklarini anlatmistir (kisisel goriisme, 11 Subat 2014).
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TFiS, 1959 yilindan beri pek ¢ok filmde oyunculuk yapan ve kanser hastaligina
yakalandig1 i¢in sadece birka¢ arkadasinin destegiyle tedavisini yaptirabilen Diclehan Baban’in
Avrupa’da tedavi gorebilmesi i¢in 21 Aralik 1978’de bir gece diizenlemeye karar vermistir
(“Diclehan”, 1978, s. 36). Fakat, heniiz 46 yasinda olan Baban, etkinlige yaklasik iki hafta kala
hayatin1 kaybetmistir. Baban, vefatindan ii¢ ay dnce, ilerlemis hastaligina ragmen TFiS’in sosyal
giivence yasasini protesto i¢in diizenledigi yiiriiyilise katilarak sendikal miicadeleye verdigi 6nemi
gostermis bir sinema emekgisidir.

Sine-Sen’in 1978 yilinda yapilacak olan 15. Uluslararas1 Antalya Sanat Senligi i¢in festival
komitesi ile yaptig1 goriismeler sonucunda ilk kez festivalde 1siklandirma ve set ekibine de “Altin
Portakal Odiilii” verilmesi konusunda bir anlasmaya varilmistir (“Ilk”, 1978b, s. 13). Sendika, bu
festivalde “Yilmaz Giliney Filmleri Gosterisi” diizenlemis ve o sirada cezaevinde yatmakta olan
Yimaz Giiney’in gonderdigi mesaj bu gosteride okunmustur. Giiney, mesajinda, sinema
emekcilerinin birligine ve emekgiler arasindaki ¢eligkilerin uzlasilabilir ¢eliskiler olduguna vurgu
yaparak Sine-Sen ile TFIS’in aralarindaki sorunlari ¢dziip birlesmesi gerektigini belirtmistir
(“Sinema”, 1978, s. 46-47). Sine-Sen ve TFIS, sinema emekgilerinin sorunlar1 ve sinema
kanununun ¢ikarilmasi gibi konularda birbirine yakin tutum almis ve bu ¢ercevede olusan ortak
platformlarda yer almistir. Tiiziikleri de birbiri ile biiyiik oranda aymdir. Sine-Sen’in TFIS’ten
farkli olarak yaptig1 en belirgin sey, iilkenin genel politik meseleleriyle ilgili olarak demokratik
kitle orgiitleriyle ortak metinlere imza atmak ve ortak eylemlere katilmaktir. iki sendikanin
benzerlikleri nedeniyle hem Yilmaz Giliney hem de bu sendikal farklilik nedeniyle tabanlari
boliinmiis sinema dernekleri, iki sendikanin da birlesmesi yoniindeki dileklerini zaman zaman
dillendirmistir. Yon-Sen, yayinladig1 bir bildiride iki sendikanin birlesmesinin Tiirk sinemasi

adina ¢ok 6nemli oldugunu sdylemis ve bu birlesimin saglanmasi i¢in dernek adina Zafer Par ile
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Arif Erkus olmak iizere iki iiyesini gorevlendirmistir (“Yon-Sen”, 1979b, s. 6). Sendikalarin bu
ayriligi, dernekler iginde bir ¢ekisme ve daginiklik olusturarak etkin ¢caligsma gelistirmelerine engel
olusturmustur. Ciinkii dernek iiyelerinin bir kism1 Sine-Sen’e, bir kism1 da TFIS’e iiyedir. TFIS’in
31 Mart 1980°de gerceklestirdigi ikinci Olaganiistii Genel Kurul toplantisinda agilis konusmasini
yapan Semih Servidal, “iki sendikanin varli§inin is¢i ve emekgileri olumsuz yonde etkiledigini,
tek bir sendika altinda toplanmak gerektigini” sdyleyerek TFIS’in Sine-Sen’e katilmasini énermis
ve yapilan oylama sonucunda bu Oneri oybirligi ile kabul edilmistir (Kongre Zapti, Tiirkiye
Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi Arsivi). TFIS, alt taban ve iist taban olarak tanimladig
sinema emekgilerinin ayn1 orgiit i¢inde yer alamayacag: diislincesinden, sadece iki sene sonra,
sinema emekgilerinin taban ayrimi yapmaksizin birlikte miicadele etmesi gerektigi diisiincesine
yonelmistir. Vedat Tiirkali’nin, Sine-Sen’in kuruldugu ay kaleme aldig1 yazisindaki su satirlar
adeta TFIS’in ayrilik sonrasi yeniden birlesme karar1 almasini da agiklar niteliktedir:

Ekmek paralarin1 bin bir giigliikkle kazanan haftalik¢i, giindelik¢i daha genis emekgi kesim de,
gecmisteki ¢esitli sendikal atilimlarin bagarisizligindaki gergek nedenin, isi dar anlamda ekonomik
savasa indirgemekten dogdugunu; sinema sanatcist arkadaglarmin destegini elde etmeden
verecekleri savasta basari1 sanslarinin zayif oldugunu kavramis bulunuyorlar (Tirkali, 1978, s. 7)

Tiirkiye’de yaygin olarak yasanan politik siddet eylemlerinden birine sinema
emekeilerinin dernekleri de hedef olmustur. Sine-Sen, Film-Set, Yon-Sen, Film-Ses, Film
Isiklandirma Yonetmenleri Dernegi ve Sinema Oyuncular1 Dernegi gibi sinema emekgilerinin bir
arada bulundugu binaya saldir1 gergeklestirilmis, saldirganlar duvar afiglerini yirtmis, kitaplar
parcalamis ve 16 mm’lik kamera ile bir daktiloyu ¢almistir (“Sinema”, 1978a, s. 6).

Sine-Sen’in sinema alaninda giiclii bir varlik gdstermesi ve DISK catis1 altinda sendikal
caligmalarini stirdiirmesi 12 Eyliil 1980 darbesine kadar stirmiistiir. Tarik Akan, sinema alaninda
orgiitlenmeyi basardiklarini ancak askeri darbenin biitiin kazanimlar1 ellerinden alarak her seyi

bitirdigini soylemistir (kisisel goriisme, 21 Subat 2014). 12 Eyliil’de diger tiim sendika ve
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derneklerle birlikte Sine-Sen de kapatilmis ve degisik donemlerde sendika yonetim kurulu tiyeligi
yapmig olan Serif Goren, Erol Batibeki, Gani Turanli gibi sinema emekgileri 1977 Ankara
Yiiriiyiisii, sendikal faaliyetler ve DISK ¢alismalar1 nedeniyle sikiydnetim mahkemelerinde
yargilanmustir. Istanbul Sikrydnetim Komutanligi 2 No’lu Askeri Mahkemesi’nde yargilanan Sine-
Sen’liler, 20 Eylil 1980°de sendika binasinda yapilan arama sirasinda ele gecirilen patlayict
ozellikteki bir kisim film malzemesi nedeniyle de su¢lanmis, mahkeme ancak ii¢ yil sonra onlarin
film malzemesi olduguna kanaat getirmistir (10 Kasim 1983 tarihli Iddianame). Sikiyénetim
Komutanlig1 tarafindan faaliyeti durdurulan sendika, 1991°de Askeri Yargitay 3. Dairesi’nin
vermis oldugu beraat karariyla yeniden faaliyete gegebilmistir (Talas, 1998c, s. 63). Sine-Sen,
sinema emekgilerini temsiliyet bakimimdan 1980 6ncesinin gii¢ ve etkinliginde olmasa da bugiin

varligini stirdiirmektedir.

3.2.3.30. istanbul Disindaki Sehirlerde Kurulan Orgiitler

Adana ilinde faaliyet gosteren film isletmecileri, 1964’te Adana Filmciler Dernegi’ni
kurmus ve ilk olagan genel kurulu 14 Ekim 1964’te yapmustir (“Okurlarimizla”, 1964, s. 2).2%
Dernek, ayn1 y1l Giiney Postas: isimli bir dergi ¢ikarmis ve bu nedenle “Istanbul’daki Tiirk Film
Prodiiktorleri Cemiyeti’nden kutlama ve bir federasyon c¢ergevesinde birlikte hareket etme mesaji
almistir (“Okurlarimizla”, 1964, s. 2). Adana Filmciler Dernegi, yapimcilarla film isletmecileri
arasindaki ticari uyumu saglamak, isletmecilerin dagitimini yaptigi filmlerin sinemacilarin elinde
zarar gormesine engel olmak, bor¢larin tahsil edilmesini saglamak ve biitiin bunlar i¢in kurallar

belirleyip, uymayanlara yonelik boykota varan kararlar almak gibi islevlere sahip olmustur. 1967

2% Adana Filmciler Dernegi’nin 14 Ekim 1964 tarihinde yaptigi Birinci Olagan Genel Kurulu’nda yonetime
secilenlerden bir kismiin isimleri sdyledir: “Selahattin Tokay (Baskan, Fitas Film), Ismet Turhan (ikinci Baskan,
Senay Film), Enver Kibrit (Sekreter, Lale Film)” (“Yeni”, 1964b, s. 2).
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yilinda izmir’de kurulan Ege Sinemacilar Dernegi, Ege bolgesindeki sinema isletmecileri ile film
dagitimcilarini1 kapsayan ve sinema bilet iicretlerinin arttirilmasi, makinistlerin egitilmesi, film
gosterimi iin gerekli malzemelerin temin edilmesi gibi faaliyetleri olan bir érgiitlenmedir.*”” 1975
yilinda Antalya ilinde, “Antalya Sinema ve Kiiltiir Dernegi” kurulmustur (Sener, 1975, s. 49).21°
1960-1980 yillar1 arasinda kurulan diger derneklerden bazilarinin isimleri de sdyledir: Ankara
Filmciler Dernegi, Zonguldak Filmciler Dernegi, Erzurum Filmci ve Sinemacilar Dernegi, Izmit

Sinematek Dernegi gibi Anadolu’nun pek ¢ok ilinde kurulan sinematekler.

3.2.3.31. Diger Orgiitler

“Diger Orgiitlenmeler” bashigi altinda, tez icin yapilan arastirma cergevesinde sadece
adlarma rastlanmis ve calismalariyla ilgili bagka bilgilere ulasilamamis orgiitlenmeler not
diisiilmistiir. “Filmciler, Sinemacilar ve Prodiiktorler Cemiyeti”nin adina sadece 1962°de, haftalik
cikan Sinema Postasi gazetesinde rastlanmistir (Eryildiz, 1962, s. 2). Gazetenin yazari F. Eryildiz,
cemiyetin islevsizliginden sz etmistir. Sinema 65 dergisinin Mart 1965 tarihli ii¢lincii sayisinda
“Tiirk Sinema Yazarlar1 Birligi”nin adin1 gegmektedir. Sinema Postasi gazetesinin 5 Nisan 1965
tarihli 151. sayisinda “Sinema Film Televizyon Yazar ve Sanat¢ilar Dernegi”nin adina rastlanmis
ve bu dernegin “Kuliip Cit1 — Pit1 Dernegi” adli bir kuliip calismasi olmas1 disinda bir bilgiye
ulagilamamigtir. 1970 yilinda diizenlenen Antalya Miizik, Tiyatro ve Film Festivali kapsaminda

AB iiyesi tilkelerin katilacagi film ve televizyon teknisyenleri ile ilgili olan kongrenin hazirligini,

Milliyet gazetesinin haberine gére, kisa ad1 “Sis-Is” oldugu belirtilen “Tiirkiye Sinema ve Film

% Ege Sinemacilar Dernegi’nin 1968 yilinda yapilan genel kurul toplantisinda su isimler yonetim kuruluna

secilmistir: “Adnan Soykan, Hasan Cakir, Tiirkmen Biiyiikerz, Mustafa Oziit, Fahri Eron” (“Ege”, 1968, s. 2).

*1% Antalya Sinema ve Kiiltiir Dernegi’nin 11 Ocak 1975 tarihli tiiziik taslagimi su isimler hazirlamistir: “Erol Ulgen,
Giingor Tiirkeli, Nuri Erkal, Esen Emekgil, Giiler Alpar, Miikkerrem Erdogan, Metin Demirtag, Arif Savkli” (Sener,
1975, s. 49).
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Iscileri Sendikas1” adli bir sinema 6rgiitii yapacaktir (“Antalya’da”, 1970, s. 5). Bu sendikanin
adina baska bir kaynakta rastlanmamistir. Film ithalatgilig1 ve isletmeciligi yapan sirketler, 1976
yilinda orgiitlenerek “Film ithalatcilar ve Isletmecileri Dernegi”ni kurmus ve ilk bagkanligina
Akiin Film’in sahibi Orhan Kurtulus’u getirmistir (“Yesilcam’da Dernek”, 1976, s. 28). Dernek,
sinema bilet fiyatlarina zam yapilmasi ve yabanci filmlere uygulanan sansiiriin kaldirilmasi gibi
konulardaki girisimleri ile basinda yer bulmustur. 1974 yilinda Film Yapimcilar1 Dernegi (Fi-De)
kurulmus ve ilk Genel Baskani Siireyya Duru, Genel Sekreteri de Vural Pakel olmustur
(“Yesilcam’a”, 1974, s. 3). Tiirkiye Film Sanayii Isverenler Sendikas1 adli &rgiit 20 isveren
tarafindan kurulmus ve sendikanin basin sézcilliiglinii yapan Vural Pakel, 30 Aralik 1977°de

diizenledikleri bir basin toplantisinda kurulus gayelerinden birini “mensuplarimizin milli

gorlislerimizi yansitan film yapmasini istiyoruz” seklinde agiklamistir (Polat, 1977, s. 51).
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SONUC

Tiirk sinemasinda endiistrilesmenin ilk 6nemli adimlarindan birisi 1948 yilinda salonlarda
yerli film gosterimlerindeki vergi oranlarinin 6nemli diizeyde diistiriilmesidir (yabanct film
gosterimleri i¢in vergi sorunu devam etmistir). Yerli Film Yapanlar Cemiyeti’nin (YFYC)
hazirladig1 Filmlerimiz (1947) adli kitapgikta, Tiirkiye’de film yapimimin ticari kaygidan ¢ok
“milli bir ideal” ile gerceklestigi yazilidir. “Milli bir ideal” ifadesi, Tiirk sinemasinda, heniiz
finansman alan1 yaratamadig1 ve endiistrisini kuramadig1 donemlerde kar elde etmek diginda diger
ideallerin de 6n planda olabildigini gosteriyor. Sinemada para akiginin artmasiyla tiretimin de
niteligi degismeye baslamistir. Tiirkiye’de 1957 yilinda iiretilen film adedi 63 iken, bu say1 her yil
yiikselis egilimini siirdiirerek 1966’da 229’a kadar ¢ikmistir. Kiiltiir ve sanat evreninin 0zgiir
diislince ve yarati alan1 olmas1 nedeniyle “sorgulama” ve “elestirel yaklagim™ gibi i¢sel gercekligi
vardir. Fakat bu alandaki iiretim odaklar1 endiistrinin isleyisi g¢ercevesinde pozisyon almak
durumunda kalmigtir. Aksi durumda varligini stirdiirememe tehlikesi altindadir. Alanin yaratici
isgiicli de pazar endeksli bir iiretime yonelmedigi siirece ayni riski paylasir. Tiirk sinemasindaki
yaratict emek de, 6zellikle 1950’lerin sonu ile birlikte, gise odakli bir gorev ile sarmalanmis ve
cogunlukla 6zgiir sartlarda iiretim yapma imkani bulamamistir. Buna, endiistriyel gelismelerin
yani sira sansiir, yapimci miidahalesi ve bolge isletmecisinin talepleri gibi etmenler neden
olmustur. Tiirk sinema tarihinde 1958 yil1 ile birlikte baslayip 1960’11 yillar boyunca devam eden
ve “film enflasyonu” olarak adlandirilan donemde, sinema salonlarinin sayisi hizla artmis ve film
talebini karsilamaya yonelik ¢cok sayida yapimci firmasi ortaya ¢ikmis, hizli ve niteliksiz film

iiretimleri gerceklesmistir.
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1970’11 yillarda diinyada ve Tiirkiye’de yasanmakta olan genel ekonomik kriz ile birlikte
sinema sektorl de biiyiik bir krize girmistir. Tiirkiye siyasal yasaminda tirmanisa gegen kargasa
ve ¢atigma ortaminin ardindan 12 Mart 1971 ve 12 Eyliil 1980 tarihli askeri darbeler yasanmaistir.
Ulkede ortaya ¢ikan siddet igerikli siyasi ¢atismalar nedeniyle sosyallesme alanlarindan uzak
durmaya yonelen, sinema salonlarinin seks filmleriyle dolmasina tepki gosteren ve alim giicii
diisen genis kesimler, televizyon kullaniminin da yayginlagsmasiyla sinema salonlarina gitmemeye
baglamistir. Yapimeilar sinema izleyici sayisindaki bu erimenin 6niine gegmek i¢in maliyeti daha
yiiksek olsa da renkli film yapimina yonelmis ancak bu adimla kisa siireli bir iyilesmeden &tesini
yaratamamugtir. Yapimcilarin star oyuncu sisteminin getirisine olan ihtiyaci artmigsa da starlar
halkin sinema salonlarina eskisi gibi yonelmesi i¢in bir ¢oziim olmaktan ¢ikmig ve bu durum “star
sistemi”nin bittigi seklinde tartigmalarin baslamasina neden olmustur. 1960’larda star oyuncular
cok filmde rol alarak s6hretlerini koruyabilirken, 1970’ler ortaminda az sayida ve daha nitelikli
filmlerde oynamak sohretin siirdiiriilebilirligi acisindan 6nem kazanmistir. Star oyuncular sadece
kariyerleri agisindan iyi olabilecek filmlerde yer almaya yonelmis ve ekonomik gereksinimlerini
farkli sektorlerde calisarak karsilamaya baglamistir. Gazinolarda sarki sdylemekten, giyim
magazasi agmaya kadar cesitli sektorlere savrularak gegimlerini siirdiirmeye calismistir. Diger
sinema emekg¢ileri de benzer durumu yasamis, hatta pek cogu sektorden biitiinliyle kopmak
zorunda kalmistir. Y1ildiz oyuncularin onlara gore dnemli bir avantaji, sdhret sahibi olmalar1 ve
dolayistyla miizik sektoriinde iyi kazanclar elde edebilme sanslarinin olmasidir. 1970’lerin ikinci
yarisina kadar sarki sdyleme isine karsi direnmekte olan kimi sinema oyuncularinin da gazino
sahnelerinde goriinmeye baglamasi durumun vahametini gosterir niteliktedir. Miizige yonelen

sinemacilar, 1976°da bir araya gelerek, diger sanat ig¢ilerini de kapsayacak sekilde, Fi-Ti-Si (Film
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Endiistrisi, Tiyatro, Sinema, Miizik Sanat¢ilar1 ve Iscileri Sendikas1) adinda bir sendika dahi
kurmustur.

Sinema sektoriinde donen sermayenin artmastyla film tiretimi ve dagitimi, tilkenin kiiltiir
endiistrisi veya yaratict endiistri alanindaki yerini ve dnemini de artirmistir. Biiylik paralarin
kazanilmasi, beraberinde biiyiik paralarin kaybedilmesi riskini de dogurmustur. Bu risk faktorii
Yesilcam’da sinema emekgilerinin iizerindeki baskiy1 artiran bir 6ge olmustur. Yapimcinin
dagitimcilara vermeyi taahhiit ettigi filmi siiresinde yetistirme, bolge isletmecisinin siparis ettigi
icerikte cekme ve yeterli sayida gise yapma gibi baskilar sinema emekg¢isinin sirtindadir. Bu akisin
aksamamasi i¢in yapimecilar, yaratict ve teknik kadroda yer alan sinema emekgilerine daha ¢ok
miidahale etmis ve emekgilere yaraticiliklarimi kullanarak nitelikli isler c¢ikarma imkani
vermemistir. Film iiretimindeki yaratici emekgiler, piyasanin beklentilerini kargilamaya doniik seri
iretimlere zorlanmig ve sanatsal yarati ozglirliikleri ¢ogunlukla olmamistir. Her bir sinema
emekg¢isinin temel gorevi, yapimcinin, dagitimcinin ve salon sahiplerinin ticari hedeflerini
gergeklestirecek filmler iiretmeye odaklanmak ve ticari risk olusturabilecek biitiin diger sanatsal
kaygilar1 6telemektir. Cok hizli ve ¢ok sayida senaryo yazmak durumunda kalan senaristler,
yabanci filmlerin hikayelerini kopyalamak, daha dnce gise basarisi saglamis hikayeleri kiigiik
degisikliklerle yeniden yazmak, edebi eserlerden uyarlama yapmak ve belli kaliplar1 stirekli
kullanarak kendilerini tekrar etmek durumunda kalmistir. Din temali, dansozlii ve erotik filmler
ile seyirci istismarina yoOnelik senaryolar da benzer ihtiyaclar ve zorunluluklar temelinde
yazilmistir. Atif Yilmaz’1n, bu sistem nedeniyle “hayal gii¢lerini istedikleri gibi kullanamadiklar1”,
“insan ve sanat¢l olma Ozelliklerini yitirdikleri” yoniindeki agiklamasi ve “toptanci tiiccar
senarist”, “senaryo fabrikas1” ve “diinya senaryo rekortmeni” gibi alayci benzetmelerin 6znesi olan

Biilent Oran’in, kendisini “kiralik katil”’e, kalemini de “silah”a benzetiyor olmas1 senaristlerin
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durumunun ¢arpici bir 6zetidir. Bu sartlarda liretim yapan yonetmenler, “sipsak¢i yonetmen”, “jet
rejisor”, “esnaf”, “kiralik katil” ve ¢ektikleri filmler de “Mahmutpasa isi” gibi olumsuz ifadelere
muhatap olmus, kendileri de bu algiy1 destekleyen itiraflarda bulunmustur. Yesilgam’da senaryo
yazmak ve filmin kurgusunu yapmak gibi gorevleri de iistlenen yonetmenlerin sayis1 az degildir.
Kurgucular ise filmin yaratic1 68esi olarak is gormekten ziyade ¢ogunlukla kesip yapistirma gibi
edilgen bir noktada konumlandirilmistir. Hatta, “susmanin tek yakistigi insan” olarak
kodlandiklar1 ve “kolaj memuru” gibi ¢alistirildiklar1 basina yansimistir. Dublaj sanat¢ilart film
sayisinin artmastyla 6n prova yapamama hatta filmlerin konusuna dahi bakamama gibi sorunlar
yasadiklar1 i¢in diyaloglarin hakkini yeterince verememistir. Yerli filmlerde sesin setlerde
alinmamasi1 oyuncunun rolii ile bag kurmasini zorlagtirmis ve ses kullanim yaraticiligina 6zen
gostermesini gereksiz kilmistir. Yesilcam’da film miiziklerinin yapilmasi genellikle en son
diisiiniilen asama olmustur. Filmin miizigini tasarlayan sanatgiya is teslimi i¢in ¢ok sinirl siireler
verilerek filmin duygusuna uygun miizik yaratma olanagi ¢cogu zaman taninmamustir.

Sinema emekgilerinin yaraticiligini kisitlayan etmenlerden biri de bolge isletmecileridir.
Ik olarak 1950’lerin sonlarinda ortaya ¢ikan bolge isletmecileri, yapimcilara istedikleri filmleri
cekmeleri i¢in avanslar vererek filmin hikayesini ismarlamaktan hangi oyuncularin rol alacagina
kadar ¢esitli isteklerde bulunma hakki kazanir. Bolge isletmecileri ve film yapimcilari, oyuncularin
(6zellikle de star oyuncularin) genellikle hangi rollerde oynamigsa o rollerde oynamaya devam
etmesini ister ve bunu da sinema seyircisinin istegi olarak formiile eder. Beyaz perdede ve gisede
olumlu sonu¢ vermis bir oyunculugu siirdiirmek varken aksi durumlar1 denemenin ticari bir risk
olusturacagi inanci tasirlar. Bu yaklasimlar, dnce oyuncularin belirlenmesi ve senaryonun da -

gisede basar1 gostermis filmlere oldugu kadar- belirlenmis oyunculara gore yazilmasina kadar
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vararak oyuncularin se¢ilmis rolde kaliplasmasi ve sikisip kalmasina, sanatsal performanslarini ve
yaraticiliklarini gelistirememesine neden olmustur.

Kadin oyuncular rol alabilecegi karakterler ile ilgili erkek oyunculara gore daha c¢ok
siirlanma baskisi altindadir. Esleri, sevgilileri veya aile iiyeleri ne tiir rollerde ya da hangi kurallar
cergevesinde, hangi kiyafetlerle oynayacaklarini belirlemeye c¢alisir. Yesilcam’da daha giicli
olabilmek i¢in yanlarinda erkek yardimci veya menajer bulundurma ihtiyact kimi zaman
oyunculuk kariyerlerinde olumsuz sonuglar dogurmustur. “Yardimci erkeklerin”, kadin
oyuncularin arkadasi ya da sevgilisi olmasi gibi kimi karmasik haller de o kadinlar i¢in sinirlayict
bagka bir iglev gormiistiir. Bu erkekler eger yonetmen veya yapimer ise kadin oyuncunun farkli
yonetmenlerle ¢calisamama veya farkli firmalardan is alamama gibi sorunlara yol agmisgtir. Kadin
emekgiler bir yandan es, yardimeci gibi erkek bireylerin kurallar1 etrafinda mesleki varlik
gostermeye calisirken bir yandan da igveren oOrgiitlerinin yargilamalari ve miidahaleleriyle de
miicadele etmek zorunda kalmistir. Kadinlarin sektor i¢i yagsanan ve disart yansimayan sorunlari
zaman zaman bireysel 6fke patlamalar: ile basina konu olmustur. Yesilcam’da siklikla giindem
olan bir bagka mesele de kadin oyuncu adaylarin hayallerini ve bedenlerini istismar eden ajanslarin
varhigidir. Ozellikle figiiran oyuncu aday: kadinlarim istismara ugramasi ve sinema sektoriine dair
bir takim negatif sOylentilerin halk arasinda yayilmasi nedeniyle “endiseli aileler” diye
adlandirilan toplumsal bir alg1 ortaya ¢ikmistir. Bu tiir algilar kadin sinema emekgilerinin 6zgiir
iradeleriyle sektore girmelerini ve sektdrde tutunmalarimi zorlagtirmistir. Kadin oyuncu
adaylarinin ailelerini ikna etmek gibi sorumluluklar1 da vardir. Tiirkan Soray ve Fatma Girik’in
ozellikle kariyerlerinin ilk zamanlarinda sete giderken aile iiyelerinden birinin yanlarinda

olmasinda kiiltiirel yonleri olmakla birlikte bu tiir algilarin da etkisinin oldugu sdylenebilir.
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Yesilgcam’da siklikla goriilen sorunlardan biri ham film kithigidir. Ekonomik ve biirokratik
nedenler ve sinema sektoriiniin daginik yapist nedeniyle ham film teminindeki giicliikler film
iretimlerini 6nemli oranda etkilemis ve sinema emekgilerinin yaraticiliklarint biiylik oranda
simirlandirmigtir.  Elindeki sinirli ham  film ile senaryonun tamamini ¢ekmesi beklenen
yonetmenlerin hatali bir sahneyi yeniden c¢ekmesi genellikle miimkiin olmamis; goriintii
yonetmenleri farkli agilar deneme sansina sahip olamamis; oyuncular kendisinden istenileni tek
cekimde vermek zorunda kalmistir. Bu gibi faktorler bir silsile halinde biitiin sinema emekgilerinin
yaraticilik zeminini ortadan kaldirmastir.

Yesilcam’da sinema emekgilerinin biiyiik imkansizliklar i¢inde sahneleri ‘en iyi sekilde’
cekebildigi ve bu kosullarin onlar1 “yaratict” kildig1 yoniinde yaklagimlarla siklikla karsilagilmistir.
Bu ‘nostaljik’ s6ylemin salt ticari amagli yapilan filmler agisindan degerlendirildiginde setlerde
teknik imkansizliklar1 asacak ¢oziimler gelistirme anlaminda gergege isaret eden bir yonii vardir
ancak “sanatsal” yaraticilig1 desteklemekle bir bagi yoktur. Esasinda endiistrinin bozuk yapisi,
maliyeti diisiirme hesaplari, ham film sikintist ve sansiir kaynakli iiretim siirecinde yasanan
imkansizliklar, sinema emekg¢ilerinin sanatsal yaraticiliklarin1 gelistirmesinin dntindeki en biiyiik
engellerdir. Yaratici is¢i, diigsel arayiglarina ya da estetik diinyasina gore degil, eldeki olanaklarin
simirma ve istenilene gore calismak durumunda kalarak yeteneklerinin korelmesi tehlikesi
icindedir. Yesilcam’da olanaksizliklar i¢inde ¢ekilip de basar1 yakalamis ¢aligsmalar, sektorel ve
kamusal baskiy1 kirip, daha bagimsiz yapilanmalarla ¢ekilebilen sinirli sayidaki filmler olmustur.

Sinema emekgilerinin yaraticilik agisindan 6zgiir olamayislarina dair genel fotograf
boyledir. Fakat 1960’larmn ilk yarisi, bir grup idealist sinemacinin diledigi diizeyde film
yapabilmesi i¢in istisna bir durum arz eder. 1961 anayasasi ile iilkede orgilitlenme ve toplumsal

gercekei Uretimlerin Oniinii -sinirh diizeyde de olsa- agma yoniinde adimlar atilmigtir. Bu yeni
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siyasal ve kiiltiirel iklim icinde, piyasanin beklentilerini merkeze almayan, toplumsal gergekei
nitelik tastyan ve Tiirk sinemasina uluslararasi alanda saygin bir temsil hakki saglama arayisinda
olan bagimsiz filmler yapilmistir. DOnemin simrli 6zgiirliik ortamindan en iyi derecede
yararlanmaya c¢alisan sinemacilar yine de filmlerini kamu destegi olmaksizin ve biitiiniiyle
kalkmamis olan sansiiriin baskis1 altinda ¢ekmistir. 1960’11 yillar tarihsel olarak, hem sinema
salonlarinin ¢ogalmasi, halkin sinema salonlaria yoneliminin artmasi, film iiretiminin ¢ogalmast,
sinemanin endiistriyel gelisiminin hizlanmasi, hem de genel {iretim i¢inde ¢ok kiigiik bir dilime
karsilik gelse de diinyanin saygin festivallerinde yer alabilmis toplumsal gercekei nitelikte
filmlerin iiretilebilmesi ve sinema yayinciliginin gelismesi gibi nedenlerle, “Tiirk sinemasinin altin
cag1” olarak degerlendirilmistir. Sinemada orgilitlenme adimlarinin artmasini da o ¢agin dnemli bir
baslig1 olarak sinema tarih yazinina eklemek gerekir. Sinema ve edebiyat alaninda 6ne ¢ikan bu
toplumsal gercek¢i donem, 1960’larin ikinci yarisi itibariyle ortadan kalkmis, sanatsal ve
toplumsal igerikli filmleri tiretmeye istekli kusak ise sinema diinyasindan kopmamak ve ekonomik
gecimini saglayabilmek icin sektdriin istekleri ve baskilar1 ¢cercevesinde isleyen furyaya katilmak
durumunda kalmastir.

Star oyuncularin, gazete ve dergilerde ¢ok renkli, zengin ve konforlu olarak yansitilan
diinyasi, calisma ve yasam giicliiklerini gizler niteliktedir. 1960’11 yillarda star oyuncular
yeteneklerinin yani sira ¢ok ¢alisarak tirmanmayi basardiklari kariyerlerinden agsagi inmemek icin
cok sayida film projesinde yer almak zorunlulugu i¢inde olmustur. Star oyunculugu da kendi
icinde bir rekabet alani teskil etmis ve her bir oyuncu yerini bir digerine kaptirmamak icin
endiistrinin kurallarina genellikle uyum saglamistir. Tiirk sinemasinda star oyuncular i¢in yasin
ilerlemesi starligin bitmeye yiiz tutmasit anlami tasimistir. Star oyuncularin, diger sinema

emekgilerine kiyasla ¢cok daha yliksek iicretler aldigi ve filmin biitgesinde belirleyici bir kalemi
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olusturduklar1 da bir gergektir. Ancak endiistriyel nedenlerle sekillenen bu durum, onlarin yogun
caligma temposu i¢inde olduklari ve yiprandiklar1 gercegini gizleyemez. Halkin sinemaya ilgisini
artirmak gibi amaglarla gelistirilmis olan star sistemi, yapimcilar ve star oyunculari i¢in cogunlukla
ekonomik getiri saglamis olsa da déonemin 6zelliklerine gore her iki kesim i¢in zorlayici durumlar
da yaratmistir. 1960’11 yillarda bazi star oyuncular, filmlerin salonlarda izlenme oraninin
artmasinda 6nemli role sahip olduklarin1 baska deyisle sektorde giiglii olduklarini fark ettikten
sonra gelen yeni isleri oldugu gibi kabul etmeyip hangi kosullarda ¢alisacaklarina kendileri de
karar vermek istemistir. Ucret talebinden prensiplerini kabul ettirmeye kadar yapimcilardan gesitli
istekleri olmustur. Tiirkan Soray, kisisel olarak belirledigi calisma sartlarini s6zlesme maddelerine
ekleten ilk oyunculardandir. “Soray Kanunlar” olarak da adlandirilan bu sartlar arasinda,
senaryoyu Onceden okuma, uygun buldugu senaryoda rol alma gibi maddeler de vardir. Burada
oyuncunun halkin ve sektoriin ilgisinden aldig1 gii¢ ile isverene karsi 6zgiiveni yliksek tutumlar
gostermeye baslamasiin ilk belirgin 6rnekleri goriilmiistiir. Ancak bu durum, yapimeilarin karsi
hamleler gelistirmesi neticesinde, biitiin oyuncular i¢in saglanamamis ve uzun siirmemistir.
Kiiltiir ve sanat evrenindeki emegin yapist ve sinifsal konumu incelendiginde, Hardt ve
Negri gibi otonomist Marksistler’in, "gayri-maddi emek" ve "kafa-kol emegi" kavramlarini
kullanmay1 uygun buldugu, genel Marksist metodolojiyi benimseyenlerin ise cogunlukla, “iiretken
emek ve iiretken olmayan emek” kavramlarini kullandigi goriiliir. Bu kavramlarin disinda,
“zihinsel emek”, “entelektiiel emek”, “duygusal emek”, “yaratici emek”™ gibi cesitli tanimlar da
tarihsel gelismelerle iligkili olarak farklt zaman dilimlerinde ve baglamlarda kullanilmistir.
Ozellikle 1970°1i y1llar pek ¢ok toplumsal, siyasal ve ekonomik degisimlerin yan1 sira kavramlarin
da degistigi veya yeni sistemin insasiyla uyumlu sekilde yeni bastan tiiretildigi bir donem oldugu

icin bu yillarda emege dair kavramlarin ¢gogunun birbiri yerine siklikla kullanildig1 gorilmistiir.
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1970’lerin sonlarina dogru “yaratict emek” kavramimin kullanimi yayginlasmaya baslamis, hatta
Yesil¢cam igindeki orgiitlenme tartismalarinda da bu kavram birlestirici unsur olarak kullanilmastir.

3

Film yapimindaki kafa ve kol emeginin “yaratict emek” olarak adlandirilmasina bu yillarda
karsilagilmistir. Bir film iiretimi, yaratici ve teknik emegin kolektif ¢aligmasi sonucu gerceklestigi
icin ve dekor hazirlayanindan 151k asistanina kadar set iscileri de yaratici bir isin 6nemli pargalari
olduklar1 i¢in oradaki emegi bir biitiin olarak “yaratici emek” paydasinda birlestirmek yanlis
olmayacaktir. Film yapiminin pek ¢ok asamasinda diislinsel ve performansa dayali bir yaraticilik
var olsa da bu isin 6nemli bir kisminin teknik yaraticilik gerektirdiginin alt1 ¢izilmelidir.

Maddi olmayan emek ve yaratict emek kavramlart endiistriyel islevsellik bakimindan
onemli benzerlikler icerir. Bu islevler arasinda, yenilik¢i olmak, hayal giiciine hitap etmek,
toplumsal egilimleri etkilemek ve kitle iletisim araglarinin (film, reklam vb.) kigkirttig1 arzular ile
dogan yeni tiikketim ihtiyaglarina hizla cevap vermek gibi benzerlikler 6ne ¢ikar. Her iki emek
grubu, piyasa odakli bir konumlanis i¢cinde yer aldiginda, kapitalist ideolojiyi veya tiiketime dayali
kiiltiirel hegemonyay1 yeniden liretmenin ve sermayeyle yeni bir emek iligkisi kurmanin yaratici
bir aracina doniisiir. Maddi olmayan emek veya yaratici emek grubu, bir meta olarak art1 deger
iiretimi saglamast durumunda genel Marksist yaklagimin kullandigi “iiretken emek” taniminin
kapsamina da girer. Yaratict emek kavrami, 1990’lar itibariyle yaratici endiistriler ve yaratici sinif
kavramlarinin ve politikalarmin endiistriyel ve akademik kullanimmin artmasiyla birlikte
uluslararasi literatiirde daha ¢ok yer etmistir. Fakat yaratict emegin 6znelerini “yaratici is¢i” olarak
adlandirmak ve o 6znelerin olusturdugu sinifi da “yaratict sinif” olarak tanimlanmak entelektiiel
ve akademik ¢evrede bir uzlag1 zemini yakalayamamistir. Kiiltiir is¢isi ifadesinin yerine yaratici
is¢i ifadesinin kullanilmaya baslanmasi ile bu is¢i grubunun politik alanin unsurlari olmaktan

cikarilmak istenip istenmedigi de bir tartisma konusu olmustur. Bu alandaki tartismalarda 6ne
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cikan elestiri, yeni diinya diizeni i¢inde, “kiiltiir endiistrileri” tanimimi kullanmamay1 tercih
edenlerin, ayni1 ekonomi politik saikler ile “kiiltiir is¢ileri” tanimindan da uzaklasip, elestirel
metodoloji tasimayan, sinirlari belirsiz, daha piyasa dostu yeni kavramlara yonelme tercihidir.

“Sanate¢1” ve “ig¢i” tanimlamalarinin (ve yukarida sozii edilen diger kavramlarin) kesisme
noktalarina yonelik vurgularin bu tez i¢in 6nemi, Tiirk sinemasindaki yaratici emek bilesenlerinin
orgiitlenme pratiginde 6nemli bir tartisma konusuna ve ayrisma zeminine denk diismesidir. Sine-
Is’in (Tiirkiye Sinema Iscileri Sendikas1), 1967°de film yapim ve ¢ekim ekibinde yer alan tiim
emekgilerin, stiidyo is¢ilerinde oldugu gibi “is¢i” kategorisine alinmasi i¢in bir ¢alisma baslatmak
istemesi iizerine sendika iiyesi bazi1 oyuncular, “biz sanatcisiyiz, is¢i degiliz” seklinde itirazlarda
bulunmus ve ardindan gelisen karisiklik Sine-Is’in sendikal etkinligini yitirmesine yol agmustir.
Oysa bu kongreden sekiz yil kadar once Tiirkiye’de sinema emekgilerinin “is¢i” olarak
adlandirilmasina rastlamak miimkiindiir. 1959 yilinda hazirlanan bir sinema kanunu taslaginda
kullanilan “beden ve fikir iscileri” ile tiim sinema emekg¢ilerini “ig¢i” basligi iginde ele alindigi
goriilmiistiir. Buradaki fikir is¢ileri olarak 6zetlenen meslek gruplari, yonetmen, senarist ve
oyuncular gibi film {iretiminde sanatsal ve yaratici konumlari daha baskin olan sinema
emekgileridir. Her set is¢isi sanat¢1 degildir ancak emegini bir {icret karsili§inda satan her sanatgi
bir iscidir. Yesilcam’da 1959’dan sonraki yillarda da “biz sanat¢iyiz, is¢i degiliz” tutumunun
aksine; sinema emekgilerini “fikir ve beden is¢ileri” seklinde iscilik paydasi altinda birlestiren
unsurlar varlik gostermis ve en etkin orgiitler bu unsurlarin ¢abalari ile kurulabilmistir.

Sinema emekgilerinin entelektiiel ve teknik yaraticilik boyutlariyla farkli iiretim iligkileri
tasiyor olmalarina ragmen, iicretli ¢alisan kategorisinde olmalar1 gibi nedenler ile, “is¢i” olarak
tanimlanmalar1 gerektigine dair inancin taraflarca kabul edildigi donemlerde dahi her iki kesimin

birlikte Orgiitlenmesi kolay olmamustir. Tiirk sinemasinda, birlikte oOrgiitlenmenin miimkiin
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olmadigina inanan kesimler, emekgileri “taban ve tavan” diye ayirmistir. Bu ayrimda “fikir” ya da
“kafa” is¢ilerine tavan, diger is¢ilere taban denilmistir. Ayrica yonetmen, senarist ve oyuncu gibi
kafa emegine giren grup “kiiclik burjuva”, set emekgileri ise “gercek sinema emekgileri” olarak
savunulmustur. Emekgilerin ortak orgiitliiliigline inanmayanlarin daha iyimser yaklasanlar1 da
biitiin sinema emekg¢ilerini “taban” olarak degerlendirmis ancak orada “iist taban — alt taban”
ayrimimna girerek kafa emegini iist taban olarak konumlandirmigtir. Bu ayrimlarin yol actig
tartismalar sadece teorik nitelikte stirmemistir; kurulacak orgiitlenmelerin yapisini, basarisini ve
omriinii etkileyecek diizeyde sonuglar vermistir. Goriildiigii tizere, Tiirk sinemasi i¢indeki emegin
orgiitlenme deneyimleri icinde, kafa ve kol emeginin ekonomik ve sosyal ¢ikarlari nedeniyle
kesinlikle birlikte orgiitlenemeyeceginden, sadece zorunlu anlarda birlikte hareket edebilecegine
hatta yonetmenlere ve yiiksek kazanclar elde eden oyunculara giivenilemeyecegine veya biitiin bu
yaklagimlarin aksine sorunlarin ¢oziimiiniin kesinlikle kafa ve kol diye ayrilmadan sinifsal
zeminde birlesme perspektifiyle olusturulacak bir drgiitlenmeden gectigine kadar ¢esitli goriislerin
miicadelesi s6z konusu olmustur.

Yonetmen ve oyuncularin, set teknisyenlerine ya da makinist gibi sinema salon isletmesi
calisanlarina kiyasla daha yiiksek maddi kazang, tiretim iliskileri i¢inde otorite sahipligi, kariyerin
biliylimesi ve sohret imkan1 gibi ¢esitli ‘avantaj’lar1 vardir. Bu tiir avantajlar emekgiler arasinda
cikar birligini zorlastiran 6geler olmustur. Kendini “is¢i” olarak tanimlamayi reddedenlerde
oldugu gibi yonetmenleri veya diger yaratici emek grubundakileri “sinema emekgisi” olarak
tanimlamayan yaklasimlarin da giiglii Orgiitlerin kurulamamasinda ya da mevcut oOrgiitlerin
dagilmasinda rolii olmustur. Ozellikle yonetmenler, ‘isverenden yana’, ‘yapimci masast’ ya da
‘patron yaris1’ gibi suclamalara konu olmustur. Yesilgam’da bir yonetmenin, ¢esitli donemlerde;

yapimcli, yapimci-yonetmen ya da sadece yonetmen olarak varlik gostererek “igveren” olmakla
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“licretli calisan” olmak arasinda gidip geldigi ¢ok 6rnek vardir. Bir yonetmen ya da oyuncunun
isveren ve is¢i olmak arasindaki bu gecirgenligini kolaylastiran O6nemli bir yapisal unsur,
Yesilcam’da yapimcilarin biiyilik oranda birer sermayedar olmayisidir. Tiirkiye sinema sektoriiniin
gercek sermayedarlar1 bolge igletmecileri ve tefecilerdir. Elinde sermayesi olan veya bdlge
isletmecileriyle ve dagitimcilarla iyi iligkiler kuran her girisimci, istediginde bir film yapim sirketi
kurup sinema sektoriine kolaylikla girebilmistir. Sayica ¢ok az ornegi olsa da, bir goriintii
yonetmeni ya da set is¢isinin ancak elverisli kosullar1 bir araya getirebildiginde yapime1 firmasi
actig1 goriilmistlr. Fakat Yesilcam’daki sinema emek bilesenleri arasinda bu diizeyde bir
girisimcilik i¢in bir kiyas yapildiginda ezici ¢cogunlugun yonetmenler ve oyuncular oldugu
sOylenebilir. Bu konu Tiirk sinemasinda is¢i ve isveren olmak arasindaki gegirgenligi ve sinifsal
karakterin degiskenligini veya karmasikligini gérmek acisindan énemlidir.

Yaratici ig¢ilerin serbest zamanli veya yari siirekli zamanli olarak freelance, birden ¢ok
isverenle ¢alismak, esneklik ve mekansal 6zerklik gibi 6zellikleri kiiltiir endiistrilerinde ¢alisanlar
icin de gecerlidir. Yaratici isgiiciiniin, belli bir iy mekani i¢inde ¢alisma zorunlulugu
olamayacagina ve en verimli olacagi mekanlar1 kendisinin se¢mesinin uygun olacagina, baska
deyisle Ozerk bir calisma siirecine sahip olmasi gerektigine dair goriisler zaman icinde
yayginlagsmistir. Kapitalist ekonomideki 6zerk caligma sistemi, birincil olarak en yiiksek kar
oranini elde etmenin yasalarina bagimlidir ve yaratici is¢i i¢in ger¢ek ve 6zgiin bir yarat1 6zgiirligi
saglama gibi bir Onceligi yoktur. Ayrica bu sistem, bazi iddialarin aksine, yaratici isgiiciiniin bir
kazanimindan ziyade ilgili sektordeki ticari verimliligin artis1 ile paralel olarak dogmus ve
yapilandirilmigstir. 1980’lerde hizlanan neoliberal ekonomik ve politik siireg ile pek ¢cok sektdriin
“proje bazl1” gergeklestirdigi istihdamda, “esneklesme”, “gecicilik” gibi adlandirmalarla emek ve

iiretim maliyetlerinin azaltilmasi amaclanmstir. Isgiicii, gecici is iliskisi ile ¢ogu zaman bir
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gelecek kaygisi ve belirsizlik i¢indedir. Esnek ve giivencesiz ¢aligan yaratici ig¢i tek basina oldugu
hissiyati icindedir. Bu hissiyat ve biling hali onu, hak talebi ve ¢alisma kosullarin1 iyilestirme gibi
konularda diger emek gruplarma goére daha eylemsiz kilar. Farkli sektorlerde 6zgiin yapisal
bicimler ve pratikler tasiyan 6zerk c¢alisma bigiminin Tirk sinema sektdriinde de kendi
dinamiklerine gore varlik gosterdigi goriiliir. Senaristler, yaptiklari igin bireysel tiretim niteliginde
olmas1 ve kendi ¢aligsma planlamalarini yapabilme ‘6zgiirliigline sahip olmalar1’ nedeniyle 6zerk
calsma bagliginda degerlendirilebilir. Yesilcam’da senaristler, senaryolarini ¢ogunlukla evlerinde
veya mahalle kahvehaneleri gibi mekanlarda yazmistir. Fakat 1960’larin sonlar1 ve 1970’lerin
baslarinda Yesilgam’da yasanan film enflasyonu nedeniyle ayni anda birden fazla senaryo yazmak
durumunda kalanlar i¢in bu durum degisik deneyimler arz etmistir. Ornegin Biilent Oran ve Safa
Onal gibi donemin basat senaristlerinin, sete baslama zamani yaklasmis olan yapimci veya
yonetmenler tarafindan fiziksel olarak alikonularak siparis verilen senaryo metni tamamlanana
kadar otellere veya bagka mekanlara kapatilip ¢aligtirildiklar1 bilinmektedir.

Esnek calisma bi¢imi bazi ¢alisanlar i¢in ¢ekici bir durumdur. Bu ¢alisma bi¢imine dayali
yaratici ve kiiltlirel endiistrilerin kitleler karsisindaki etkileyici konumu; iin, s6hret, alkis, 6diil gibi
vaatleri de dahil edildiginde yliksek diizeydedir. Cok sayida yaratici veya sanat is¢isi, esnek ve
giivencesiz ¢aligmanin olumsuz etkilerini bilerek ya da bilmeyerek bu calisma diinyasina girmis;
'6zglir” olmay1, “yaraticilik hayallerini gerceklestirmeyi” ve “linlii” olmayi tercih etmistir. Kiiltiirel
veya yaratict endistriler kapsaminda yer alan sinema ve dizi sektdriindeki isgiicii bu durumu
siklikla yagamistir. Sinema emekgileri de bu tiir umutlar nedeniyle agir ve gilivencesiz c¢alisma
kosullarini1 en bagtan sorgulamama veya kabul etme egiliminde olmustur. Bu sektorde yaptig1 is
itibariyle “tek basina olduklar1” ve “degistirme sanslarinin olmadigi” 6n bilgisiyle is hayatina giren

sinema emekg¢isi (ve diger yaratici emekgiler) i¢inde bulundugu calisma sartlarinin bir bakima
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kendi tercihi oldugu yanilgisi i¢indedir. Dolayisiyla sinifsal zeminli elestirel yaklasima ve sendikal
miicadele secenegine yakin degildir. Bu ozellikleriyle yaratici emek, somiiriiye en agik emek
gruplar1 kapsamindadir. Ozellikle figiiranlik ve karakter oyunculugu ile sinemaya adim atan gok
sayida insanin glivencesiz kosullara, diisiik {icretlere ve istismarci ajanslara ragmen 1srarla
sektorde kalmaya caligmasinin arkasinda da bir giin iyi oyuncu olma ve sohretler diinyasina girme
gibi umutlar vardir. Yesilgam’da agir ¢alisma kosullart ve kotii ekonomik sartlara ragmen
caligmaya devam eden oyuncular, motivasyonlarini sinemaya olan tutkularina borg¢lu olduklarini
sOylemistir. Set ortaminda agir hastalik geg¢iren bir oyuncunun iyilesme nedeni olarak “sanattan
aldig1 kuvveti” gostermesi boyle bir seydir. Bu tutku sadece sinema emekgilerinin yasadigt bir
durum degildir. Sinema salonu isletmeciligi yapan igsverenler de bu alan1 tercih etmelerinin sebebi
olarak sinemanin biiyiilii diinyasinin ¢ekiciligini gostermistir. Yapimecilarin bir kismi sinemanin
bu biiyiilii olarak algilanan yapisin1 emekgiler iizerinde baski araci olarak kullanmay1 tercih
etmistir. Sinema emekgileri, calisma sartlarina dair itirazlarin1 dillendirdiklerinde igveren
tarafindan islerini kaybetme korkusu ile karsi karsiya birakilmistir. Onlara, begenmiyorsa isten
ayrilabilecegi, vazgecilmez olmadiklart ¢iinkil ayni isi bu sartlarda yapmak isteyen ¢ok sayida
heveslinin ve sinemanin biiyiilii ortamina girmek isteyen kisinin ¢alismaya hazir oldugu mesaji
verilmistir.

Stiidyo iscileri ve sinema isletmesi ¢aligsanlar1 haricindeki sinema emekg¢ilerinin tamamina
yakini proje bazli ve kisa siireli ¢aligmaktadir. Proje bazli yapilan islerde iiretim iliskilerinin
standartlar1 ve kurallar1 yoktur. Her is i¢in pek ¢ok degiskenlik kombinasyonu s6z konusudur.
Ornegin Yesilgcam’da, her film setinde ya da sektoriin diger yapim ortamlarinda belirli ve standart
kurallara gore degil; endiistriyel gelismelere, yeni igsverene ya da yeni is 6zelindeki hiyerarsik

yapida otorite sahibi olanlarin anlayis, tarz ve isteklerine gore sekillenen bir ¢aligsma ortami s6z
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konusudur. Film projelerinin en uzun ¢alisma siiresi en fazla yedi ya da sekiz haftadir. Bu siireler
onun, senarist, yonetmen ya da 1s1k¢1 olmasina gore degisiklikler igerir. Her biten isten sonra yeni
isin boyutu ve baslangi¢ tarihi belirsizdir. Bu belirsizlik uzun siirdiiglinde sinema emekgisi i¢in
ekonomik sorunlar ve itibar kaybi (6zellikle yonetmenler igin) gibi durumlar ortaya ¢ikar. Yeni
film projesine dahil olma siiresinin uzamasi, sektorde adinin unutulmasi, is referanslarinin
azalmasi1 gibi riskler de dogurur. Bu nedenle sinema emekgileri, normal kosullarda tercih
etmeyecegi yeni isleri ¢ogu zaman sektorden kopmamak ve gecim sikintisina diigmemek gibi
kaygilarla kabul etmek durumunda kalmistir. Ayrica farkl is bagliklarinda farkli isverenler ile
calismanin da yaratict is¢iler i¢in kronik kaygi gibi ruhsal sonuglari vardir. Is¢i sinifinin gogunlugu
(1980°den sonra azalma egiliminde olmakla birlikte), ayn1 igverene, ayn1 mekana bagli olmanin
ve kalabalik olarak bir arada olmanin 6rgiitsel avantajlarina sahiptir. Sinema emekgilerinin biiyiik
boliimiiniin boyle bir avantaji hicbir donem olmamaigstir. Sadece post prodiiksiyon firmalarinda ve
sinema salon isletmelerinde c¢alisan emekgilerin, ayni igveren, ayn1 mekan ve siiresiz islerde
caligma sistemi vardir. Nitekim Tiirk sinema tarihinin ilk toplu s6zlesmesini ve ilk iki grevini de
post prodiiksiyon firmalarinda ¢alisan is¢iler yapmistir. Sendikalagma stiidyo ¢alisanlar1 ve sinema
salon isletmesi calisanlar1 arasinda daha kolay saglanabilmistir. Ciinkii stiidyo ve salon
emekgilerinin belirli bir mekanda, sabit bir igveren ile, ekonomik kazanglari birbirine yakin ve
stirekliligi olan bir tiretim iliskisi i¢cinde olmasi, orgiitlenme olanaklarini giiclendiren bir durum
yaratmigtir. Hatta Tiirkiye sinema orgiitlenmeleri tarihinde bilinen ilk sendikayir da “Sinema
Makinistleri Sendikas1” ad1 ile 1952°de makinistler kurmustur. Yesilgam’da basrol oyunculari ve
yonetmenler, belirli donemlerde, yapimcilarla uzun siireli ve birden ¢ok sayida film iizerinden
sOzlesmeler yaparak sabit bir igverenle caligma sistemi i¢inde yer almistir. Boyle bir ¢aligma

iligkisine dahil olan sinema emekgilerinin bir kism1 bu durumu belirli araliklarla krizler yasayan
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bir sektorde bir cesit is glivencesi olarak gérmekle birlikte bir kismi da bu sézlesmelerin kendi
caligma Ozgiirliiklerini sinirlandirdigina inanmistir.

Kendilerini koruyacak giiglii orgiitleri kuramayan ya da var olan orgiitlerin bir ¢éziim
olacagina inanmayan sinema emekgileri, yasadiklar1 sorunlar1 ya kendileriyle yapilan réportajlarda
dile getirmis ya da set kazalarinin bitmesi i¢in “kurban kesme” gibi medyanin ilgisini ¢cekebilecek
hareketler ile goriiniir kilmistir. Sorunlarinin ¢éziimiine dair inancini yitirmis olanlar ise sektorii
birakmayi tercih etmistir. Farkli ¢ikis yolu bulamayanlar ise i¢ine girdikleri bunalim sonucu intihar
egilimi gostermistir. Setlerde yasanan kazalarin sikligi ve kaza magdurlariin sosyal
giivencesizligi; sinema sektoriiniin diizensizliginin, emekgilere yonelik genel kayitsizliginin,
orgiitlenme yetersizliginin veya sendikal orgilitlenmelerin pasiflik diizeyinin bir 6zeti gibidir.
Setlerde yasanan kazalarin az rastlanir bir talihsizlik durumu olmadigi, aksine yikicilik orant
degismekle birlikte siklikla gerceklestigi agiktir. Sinema emekgileri bu kazalarda, hafif siddette
yaralanmaktan, bir uzvunu kaybedip sektor disinda kalmaya hatta yasamin1 yitirmeye kadar ¢esitli
diizeylerde zarar gormiistiir. Kazalarin yasanmamasi ya da en aza indirilmesi igin gerekli
Onlemlerin yeterince alinmamasi, kaza gecirmis emekgilerin saglik ve yasamsal ihtiyaglarini
karsilayacak sistemli bir mekanizmanin olmayis1 emekgiler nezdinde ciddi magduriyetlere, hak
kayiplaria ve sosyal yikimlara neden olmustur. Kaza kurbanlarinin tedavisi en iyi ihtimalle ya
igverenin ‘duyarliligina’ ya da ¢alisma arkadaslarinin veya mesleki orgiitlenmelerin dayanisma
pratiklerine gore gergeklesmistir. Tiirk sinema tarihindeki bilinen ilk sigortalama islemi, kaza riski
yiiksek olan Barbaros Hayrettin Pasa (Baha Gelenbevi, 1951) filminin setinde, isverenin kisisel
bir karar1 olarak, sadece tehlikeli sahnelerde rol alan oyuncular ve ydnetmen ile simirli olarak
uygulanmigtir. Giivencesiz ve sigortasiz c¢alistirilan sinema emekgileri emeklilik hakkini ilk kez,

yillardir siiren miicadeleleri ve 1977’°deki biiyiik Ankara yiiriiytisii ile biiylik ses getirmeleri ve
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basta Sine-Sen (Sinema Emekgileri Sendikas1) olmak {izere diger orgiitlerin de siirece dahil olmasi
sonucunda, 1978 yilinda, 506 Sayili Sosyal Sigortalar Kanunu kapsaminda ¢ikarilan bir yasa ile
kazanmistir. Yasa, gecmise doniik bir bor¢clanma igerdigi i¢in ge¢miste sigortasiz ¢alistirilmis ya
da igverence sigorta primleri yatirilmamis ¢ok sayida emekg¢i yararlanamamis ya da kapsam dist
kalmistir. Ancak Sine-Sen ¢esitli kampanya ve etkinlikler diizenleyerek elde ettigi gelir ile yasadan
yararlanamamis olan ileri yaglardaki sinema emekgilerinden bir kisminin emekliligini saglamstir.

Sinema sektoriinde (ve diger yaratici sektorlerin genelinde) goriilen esnek, kuralsiz, agir ve
giivencesiz ¢aligma ortam1 aslinda sendikal miicadeleye en ¢ok ihtiya¢ duyulan alanlar olmasina
ragmen emegin parcali, daginik, mekansiz ve siireksiz yapisi nedeniyle bu miicadelenin dogmasi
ve bliylimesi glic olmustur. Ayrica iinlii olmak ve yeteneklerinin kesfedilmesini istemek gibi
bireysel etmenlerin belirleyici oldugu bir is ortaminda, sendika gibi kolektif hareketlere yonelmek
calisganlar nezdinde, sonu¢ alinmasi zor bir macera igine girip kisisel hedeflerini
gerceklestirememe riskini igerir. Bir film yaratmak, kolektif bir emekler toplami olarak gdriiniiyor
olsa bile biinyesinde tasidig1 cesitli ¢ikar katmanlari, kafa ve kol emeginin farkli ¢alisma iligkileri
kolektif hareket etmeyi engelleyen bir nitelik olusturur. Setteki gorevi, aldigi licret, kariyeri, liretim
iligkileri i¢indeki agirlig1 ve sektorel baglarinin derecesi gibi etmenler ¢ikar birligini zorlastiran
unsurlardir. Is¢i siifi icerisinde drgiitlenme ivmesini belirleyen etkenlerden biri de, emegi yiice
bir deger olarak goren ve is¢i siifinin birlikte orgiitlii harekette bulunmasi halinde devrimci bir
potansiyel tasidigina inanilan, “sinifsal biling” olmustur. Tez i¢in yapilan saha c¢alismasinda
sinema emekgileri arasinda sinifsal bilincin ¢cogu zaman yer almadig1 ya da sanayi sektoriindeki
iscilere oranla ¢ok gec gelistigi yoniinde goriislere rastlanmigtir.

1950°’li ve 1960’lh yillarda sinema endiistrisinin teknik alaninda yer alan emekgilerin

orgiitlenme pratikleri, bu gruplara kitle iletisim araglarinin kayitsiz kalmasi ve muhtemelen o
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orgiitlerin ¢ok etkin olamamas1 gibi nedenlerle yonetmen ve oyuncularin orgiitlenme pratikleri
kadar goriiniir olamamistir. Ciinkii yonetmen, oyuncu ve senaristler, sinema izleyicisinin bildigi,
takipcisi oldugu sohret sahibi isimlerdir ve basinin yetersiz de olsa ilgi gosterdigi, ‘haber degeri’
gordiigii gruplardir. Bu grubun, diger sinema emekg¢ilerine gore otorite, sayginlik, sosyallesme ve
egitim gibi konularda daha c¢ok olanaklara sahip olmasi, kurduklar1 érgiitlenmelerin daha etkin
goriinmesinde kolaylik saglamistir. Set teknisyenlerinin ya da makinistlerin basinda yer almalar;
setlerde, sinema isletmelerinde yasadiklar1 kaza vakalariyla sinirli olmustur. Basin kuruluslari
onlarin sendikal girisimlerine veya tutumlarma yeterli ilgiyi gdstermemistir. Isin goriiniirliik ve
bilinirlik tarafinin 6nemli 6geleri bunlar olmakla birlikte yonetmen ve oyuncularin orgiitlenme
diizeyi bu avantajli durumla sinirh degildir. Yonetmen, oyuncu ve senarist gibi emekgiler, teknik
alandaki emekgilere gore sinema ile daha entelektiiel ve politik iliskiler kurma arayisinda olmustur.
Tiirk sinema tarihi boyunca 6zellikle yonetmenler orgiitlerde cogunlukla, kurucu tiye veya yonetim
kurulu tiyelisi olarak yer almistir. Oyuncu ve yonetmenlerin bir kismi1 zaman zaman uluslararasi
film projelerinde yer alma ya da yurt disindaki film platolarin1 gezerek pek ¢ok seye taniklik etme
imkanina da sahip olmustur. Bu tiir uluslararas: is iligkilerinde ya da gezilerde dikkatlerini ¢eken
Ogelerden biri sendikalarin film hazirlik ve c¢ekim siirecindeki giiclii rolii olmustur. Ayrica
sendikalarin, caligma siiresi ve sosyal haklar gibi konularda emekgilerin haklarimi koruyan
kazanimlarina taniklik etmis, gili¢lii sendikalarin 6nemini daha iyi anlamis ve dondiikten sonra
cevrelerine anlatmiglardir.

Tiirk sinemasindaki ilk sivil dernek ve birlikleri ¢cogunlukla isverenler kurmustur. Agah
Ozgiig, Tiirk sinema tarihinin ilk sivil ve bagimsiz drgiitii olarak 1946’da kurulan YFYC’yi kabul
etmis olsa da Tiirkiye Sinema ve Filmciler Birligi, 1932 yilinda kurulmasi itibariyle “ilk sivil ve

bagimsiz sinema Orgiitii” tarihini daha geriye ¢eker. Bu orgiitiin sadece bir yil siliren varligi ve
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bilinen bir etkinligi olmamasi nedeniyle YFYC i¢in, “etkinligi bilinen” ilk sivil ve bagimsiz orgiit
demek daha uygun olacaktir. Sinema sektdriinde isveren konumundaki yapimcilar, bdlge
isletmecileri, film stiidyosu sahipleri ve sinema salonu isletmecileri hem ayr1 ayr1 kendi orgiitlerini
kurarak hem de federasyon ve sendika ¢atis1 altinda birlesik bir 6rgiitlenme ¢abasi iginde olmustur.
Isveren orgiitleri ¢ogunlukla yerli film iiretimindeki bilesenler arasinda gerceklesmis ve film
ithalat¢ilar1 genelde bu yapilarin disinda tutulmus hatta yerli yapimcilar tarafindan rakip olarak
muamele gormiistiir. Sinema sektdriinde ticari ve sinifsal konumlanmalar 6rgiitlenme ve miicadele
hattin1 belirlemistir. Yabanci film gosteren sinema salonu isletmecileri, belediyelerin vergi
diizenlemelerine karsi; yerli filmler gdsteren (ve yapan) sinema salon isletmecileri, yabanci film
ithalat¢ilarina karsi; yerli film yapimeilari, sansiire ve star oyunculara; sinema emekgileri, yerli
film yapimcilarina ve sansiire karsi verdigi miicadelelerle 6ne ¢ikmistir. Biraz daha agmak
gerekirse, ¢ikis noktasi olarak sinema emekgilerinin sorunlarini ele almig Orgiitlenmelerin
disindaki biitiin meslek Orgiitlenmelerinin esas meselesi, ham madde ithalatinin diizenlenmesi,
kazancglarmi arttirmak icin yapisal meselelerin ¢o6ziilmesi, dagitim aglarinin diizenlenmesi,
filmlerin gosterimlerde zarar gdrmesinin 6nlenmesi, korsan bilet satimi, korsan film dagitimi ve
korsan film gosterimi yapanlarin boykot edilmesi, sansiir uygulamasinin yumusatilmasina yonelik
ciliz tepkilerin gosterilmesi gibi konu basliklari olmustur. Isveren orgiitlerinin devlete ve
belediyelere yonelik isteklerini dile getirme yoOntemleri genellikle, toplantilar diizenlemek,
bildiriler yayimlamak, ilgili kamu kurumlariyla gorligmeler yapmak veya telgraf ¢ekmektir.
Sinema salonu isletmecileri bu ydntemlerden sonu¢ alamadiginda, salonlarimi kapatma gibi
eylemleri giindemlerine alabilmistir. Hatta Tiirk sinema tarihinde bilinen ilk etkin eylem cagrisi,
1949°da, sinema bilet fiyatlarinin yiikseltilmesi ve sinema salon vergi oranlarinin diisiiriilmesi i¢in

YFYC ve SFC (Sinemacilar ve Filmciler Cemiyeti) tarafindan, gerekirse boykot ilan ederek

342



sinema salonlarmi kapatmaktir. 1969°da ise “Istanbul Sinema ve Tiyatro Isverenler Sendikas1” ve
“Film Ithalat ve Isletmecileri Cemiyeti” belediye ile bilet fiyatlar1 {izerinden siiren anlasmazlik
nedeniyle dort giin siiren bir boykot gergeklestirmistir. Sinema igletmecisi ve film yapimcilarindan
olusan igveren Orgiitleri, vergi oranlarina ve bilet {icretlerine karsi ¢esitli donemlerde aldiklari etkin
tutumlar sayesinde yerli film iiretimlerinin artig1 gibi kazanimlar elde etmelerine ragmen bu tiir
etkin miicadele yontemlerinin siirekliligini saglayamamustir. Isverenlerin 1980’lere kadar kurdugu
orgiitler sektoriin diger yapisal ve can yakici sorunlart i¢in ¢ogunlukla azimli, basarilt ve uzun
omiirlii bir calisma gosterememistir. Sinema emekgilerinin, ¢alisma kosullari, sosyal hak ve
giivenceleri gibi konular, isveren Orgiitlerinin ana giindemleri arasinda yer almamis sadece kiigiik
bir kismmin tiiziiklerinde alt maddelere eklenmistir. Isveren orgiitleri otoritelerini ¢ogunlukla,
disiplin kurullar vasitasiyla sektordeki diger girisimcileri veya sinema emekgcilerini yargilama ve
calistirmama gibi konularda gostermistir. Bu tiir yargilama ve boykot kararlari, giivencesiz ve kotii
sartlarda ¢aligmakta olan sinema emekgilerinin sektdrden dislanma korkusu ile yipranmalarina
neden olmus ve Tiirk Film Prodiiktdrleri Cemiyeti’nin (1962) hakkinda boykot karar1 aldig:
oyuncu Suphi Kaner 6rneginde oldugu gibi intiharlara varan agir sonuglar dogurmustur.
Tiirkiye’de emekgilerin, sinirli da olsa, kendi 6rgiitlerini kurmaya yonelmesi; 1946’da simif
esasina dayali orgiitlenme yasaginin kalkmasi, 1950’lerin sonu itibariyle sinemanin bir endiistriye
doniismeye baslamasi ile birlikte sorunlarinin ¢ogalmasi gibi gelismeler ile baglamistir. Sinema
emekgilerinin sorunlarin1 merkezine alan orgiitlenmelerin varlig1 esas olarak 1952°de ortaya
cikmistir. Sinema sektoriindeki igveren veya emekgilerin 1960°lara kadar birlikte veya ayr1 olarak
cemiyet, dernek veya sendika gibi isimlerle giristikleri oOrgiitlenmeler etkin ¢alismalar
gelistirememis olsalar dahi Orgiitlenme deneyimlerinin baglamasi ve Orgiitlenme bilincinin

gelismesi agisindan O6nemlidir. 1960°dan once sinema alaninda gergeklesen oOrgiitlenmeler, adi
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sendika olsa dahi, ¢ogunlukla resmi olarak “dernek” statiisiine sahiptir. 1961’den 6nce grevli toplu
s0zlesme hakkina sahip olmayan sendikalar, eli kolu bagl bir haldedir ve sorunlarin ¢éziimiinde
etkin olma sans1 yakalayamamistir. Bu gii¢siizlilk sendikalarin emekgiler nezdinde bir ¢6ziim
adresi olarak goriinmesini engellemistir. 1952°de kurulan “Sinema Makinistleri Sendikas1” ve
1954°te kurulan “Film Teknisyenleri ve Iscileri Sendikasi”nin sinema emekgileri i¢in &nemli
kazanimlar elde edememis olmalarinda ve isveren karsisinda bir baski unsuru
olusturamamalarinda toplu s6zlesme ve grev haklarinin olmayis1 gibi nedenlerin de etkisi olabilir.
Fakat Film Sanayii ve Sinema Iscileri Sendikasi (Film-Is), 1959°da, heniiz grevli toplu sdzlesme
hakki olmaksizin, Istanbul Bélge Calisma Miidiirliigii'nde film sanayisi is kolunda kaydi bulunan
iscilerin saat tcretlerinin is¢i ve isveren temsilcileriyle yapilan goriismeler neticesinde
belirlenmesini saglayabilmistir. Sendikalarin giliclenmesi ve sonu¢ almasi, bu iki hakkin 1961
Anayasasi ile birlikte elde edilmesiyle miimkiin olmustur. Sinema emekgilerinin ilk grevi 1964
yilinda Sine-is’in (Tiirkiye Sinema Iscileri Sendikas1) 6nciiliigiinde s6zlesmeye yanasmayan Ar
Film Stiidyosu’na kars1 ilan edilmistir. Tiirkiye sinema tarihinin ikinci grevi ise 1976 yilinda Acar
Film Stiidyosu’'nda gerceklesmistir. 1970’lerin ilk yarisi sinema emekgilerinin orgiitlenme
ivmesini yiikseltmeleri acisindan énemlidir. 1970°de Tiirkiye Film Iscileri Sendikas1 (Film-Is),
1974°te Tiirkiye Kiiltiir Emekgileri Sendikas: (Kiiltiir-Is) ve Tiirkiye Film Emekgileri Sendikasi
(Film-Sen) kurulmustur. Kiiltiir-Is ve Film-Sen kuruldugu yil dagilmis ve sektorde bir etkinlik
gosterememistir. Yesilcam’da 1974 te yasanan krizin sektor bilesenleri agisindan yikici sonuglari
olmustur. Sinema emekgilerinin kendi gii¢lii 6rgiitlerini kurmalarini saglayan kirilma ve en giicli
atilim 1976’da “Sinema Emekgileri Birligi” adiyla gerceklesmis ve 1980’lere dek biiyliyerek
stirmistiir. Bu atilimin 6nemli motivasyon kaynaklarindan biri de Acar Film Stiidyosu’nda

baslayan grevdir. Sinema emekgilerinin 1974 6ncesinde siklikla sergiledigi yakinma hali, bu tarih
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itibariyle kendilerini 6rgiitlenme perspektifi ile degisimin 6znesi olarak gérmeye doniismiistiir. Bu
doniislimii sinemacilarin yayinlara verdigi soylesilerde kullandigi dilde gdérmek miimkiindiir.
Herhangi bir 6rgiitlenme i¢inde yer almayan sinemacilarin daha karamsar bir tutum takinirken, bir
orgiitlenmenin parcasi olan sinemacilarin hem kendilerine hem de degisime daha ¢ok inandig1 ve
¢oziimii talep ettigi goriilmiistiir. Orgiitlenmeye yonelen sadece sorunlari iyice agirlasan ve issiz
kalmaya baslayan sinema emekgileri degildir. Isveren érgiitlerinin iiye sayis1 da, kriz nedeniyle
ticari kayiplar yasanildigi ve karsilarinda giiclenen bir emek hareketi goriildiigii i¢in artis
gostermistir. Bu veri, iscisi ve isvereniyle, sektoriin oOrgilitlenme adimlarinin, ‘“sorunlarin
dayanilmaz ve ¢alismanin siirdiiriilemez hale gelmesi” ile ciddi bir bagi oldugunu gosterir. Sinem
emekgilerinin kurdugu orgiitlerin basarisi, lilkedeki toplumsal hareketlerin dinamikligi, politik
atmosferin uygunlugu, dnceki orgiitlenme deneyimlerinden yararlanilmasi, nitelikli bir yonetici
kadronun varligi, sinifsal bir perspektife sahip olunmasi, kapsayici bir tiiziik ile yola ¢ikilmasi,
demokratik bir i¢ isleyisin saglanmasi ve basin toplantilarinin yani sira daha ileri eylemlerin
gelistirilmesi gibi etkenlerle iligkilidir. Ancak altinin ¢izilmesi gereken en Onemli kisim,
emekgilerin en etkin Orgiitlerinin ortak yonii, yaratict ve teknik alanda yer alan isgilerin
birlikteligini yakalamis olmalaridir.

Kadin sinema emekgilerinin sendikalarda aktif gérev almasina dair ilk adimin tarihini kesin
olarak sdylemek ¢ok miimkiin olmasa da, tez arastirmasinda ilk olarak Bilge Olga¢’in ismine
rastlanmistir. Olgag (Benderli soyadini tasirken), Sine-Is’in 1964°te diizenlenen ikinci genel
kurulunda y6netim kurulu iiyeligine secilmis ve 1974’te Sine-Is’in genel sekreteri olmustur.
1960’lar boyunca birka¢ kadin sinema emekgisi ile sinirli bir durum varken 1970’den sonra
orgiitlerin yonetiminde daha cok kadinin gorev almaya basladigi goriiliir. Film-Is’in (1970)

kuruculugunu yapan on kisiden dordii ve sendikanin ilk yonetim kurulunda yer alan on ii¢ iiyeden
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dordii kadin sinema emekgilerinden olusur. Bu oran kadinlarin o tarihe kadar sendikalardaki en
giiclii temsillerinden biri olmustur.

Film yapiminda yer alan sinema emekgileri, endiistrinin merkezi Istanbul oldugu igin
orgiitlenme pratikleri de Istanbul ile sinirlidir ve Tiirkiye ¢apinda drgiitlenme gibi bir perspektifleri
cogunlukla yoktur. Istanbul disindaki illerde sinema emekgilerini temsilen kurulan &rgiitlenmeler
agirlikli olarak makinistler ve diger sinema salon isletmesi is¢ilerinden olugmustur. Sinema
emekgileri tarafindan Istanbul disinda kurulan ilk 6rgiit 1953’te Ankara’da varlik gdsteren Sinema
Makinistleri ve Teknisyenleri Sendikas1’dir. Istanbul disinda mesleki ve sektorel amaglarla ortaya
¢ikan &rgiitlenmelerin nemli bir kismi sinema salon isletmecileri tarafindan kurulmustur. Izmir
Filmciler Dernegi (1958), Samsun Filmciler Dernegi (1960), Adana Filmciler Dernegi (1964) ve
Ege Sinemacilar Dernegi (1967) gibi orgiitler ilk kurulanlara 6rnek olarak verilebilir. Bu 6rgiitlerin
sanatsal ve kiiltiirel arayislar1 olmamigtir. Filmlerin kendi bolge ya da illerinde dagitimi konusunda
ortaya ¢ikan aksakliklar1 gidermek, Istanbul’daki firmalar ile yapilan sézlesme standartlarini
olusturmak ve birlikte belirledikleri rekabet kurallarina uymayan igletmelere yonelik ambargo tiirii
kararlar almak gibi ¢alismalar1 olmustur.

Tiirkiye’de sinema bilesenlerinin kurdugu orgiitlerin uluslararasi sinema drgiitlenmeleriyle
iliskiler kurmak meselesi, ilk mesleki orgiitlenme olan Tiirkiye Sinema ve Filmciler Birligi’nin
(1932) (isveren Orglitii) amaclar1 arasinda yer almistir ancak bilinen bu tiir baglantilar en ¢ok
1960’11 yillar itibariyle gerceklesmistir. Ozellikle sinema emekgilerinin orgiitii olan Sine-Is’in
(1962) uluslararas: iliskilere verdigi énem bu yolu agan énemli drneklerden biridir. Sine-Is, pasif
bir iiyelikten ziyade bu iliskileri ortak prodiiksiyon alanina da tagimustir. Sine-Is’ten sonra pek ¢ok

orgiitlenmenin bu tiir baglantilara yoneldigi goriilmiistiir.
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Sinema alanindaki dernek ve sendikalar, yerli yapimi filmlerde goriilen nitelik sorunlarina,
sansiiriin olumsuz etkilerine ve film yapiminin sadece kaba bir ticari kazang olarak goriilmesine
kars1 cogu zaman, oncelik siralar1 ve agirligi degismekle birlikte, tepki gdstermistir. Bu orgiitlerin
bir kismi, kurulug amaclar1 arasinda; iyi filmlerin {iretimine uygun ortamlarin hazirlanmasi, yeni
sinema arayislarinin oniiniin agilmasi ve yerli liretimlerin diinya sinema arenasinda saygin bir yere
taginmasi gibi maddelere yer vermistir. 1952°de bir grup yonetmen, yapimci, gazeteci ve yazar
tarafindan kurulan Tiirk Film Dostlar1 Dernegi (TFDD), kurulus amaglar1 arasina bu maddeleri
almis olan orgiitlerden ilkidir. Metin Erksan ve Liitfi O. Akad gibi ydnetmenlerin 6nciiliigiinde
1959°da kurulan Tiirk Sinema Sanatcilar1 Dernegi (TSSD), biitiin sinema emekgilerini igeren ilk
orgiit olma 6zelligini tasimakla birlikte yerli filmlerdeki sanatsal diizeyin gelistirilmesi ve bir
sinema yasasinin ¢ikarilmasi, sinema emekgcilerinin gorev taniminin yapilmasi gibi 6nemli
caligmalar yapmistir. Tiirkiye Yerli Filmciler, Sanatgilar ve Teknisyenler Dernegi (1960) de bu
amagclarla kurulmus ilk 6rgiitler arasindadir. Sinemada 6rgiitlenme bilincinin ve sendikal anlayigin
gelismesindeki Oncli adimlar1 atan bu Orgiitlerin 6nemsedigi c¢aligmalar arasinda, diinya
sinemasindan 1iyi film Orneklerini ve Tiirk sinemasinda yeni arayislarin iiriinii olan filmleri
iiyeleriyle veya toplumun diger kesimleriyle bulusturmak da vardir. Fakat bu orgiitler diinyadaki
onemli film 6rneklerini sinemaseverlerle bulugturma ve birer sinematek niteliginde iglev gérmek
gibi amagclarim gercek manada gosterememistir. Istanbul merkezli sinema derneklerinden ziyade
Anadolu merkezli sinema dernekleri bu isleve daha yakin olmustur. Istanbul disinda yasayan
sinefil topluluklar1 iyi filmlere erigsebilmek icin kuliip ve dernek benzeri oOrgiitler kurmaya
yonelmistir. Bunlarin yani sira Tiirkiye’de birincil amact sinema kuliibii ve sinematek islevi

gormek olan orgiitlenmeler de ortaya cikmistir. 11k sinema kuliipleri olarak Galatasaray Sinema
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Kuliibii (1957), Kuliip Sinema 7 (1962 -Tiirk Film Arsivi); sinematek olarak ise Tiirk Sinematek
Dernegi (1965) kurulmustur.

Tiirkiye’de kamunun sinema sektdriine ilgisinin ¢ok ge¢ basladigi ve ¢ok sinirlt ilerledigi
bilinen bir ger¢ektir. Kamunun sektore yiiziinii dondiigli veya katki sundugu sinirli 6rneklerde
sinema Orgiitlenmelerinin bir sekilde dahlinin s6z konusu oldugu pek bilinmez ya da oOne
cikarilmaz. Devletin sektorle iliskisi daha ¢ok filmlerin igerigini denetlemek ve vergi toplamak
tizerinedir. 1948’de yerli film gosterimlerindeki vergi oranlarinin diisiiriilmesi kamunun yerli film
sektoriiniin Onlinii agmaktaki ilk onemli adimdir. Bu adimin atilmasinda Orgiitlerin 1srarh
taleplerinin etkisi vardir. 1964’te Tiirkiye’de sansiirle miicadele eden Susuz Yaz (Metin Erksan,
1963) filminin Berlin Film Festivali’nde Altin Ay1 Odiilii almas1 ve Tiirk sinemasini uluslararasi
alanda temsil etmis olmasi devletin sektore yonelik adim atmasini saglamigtir. Turizm ve Tanitma
Bakanligy, ilk kez sinemanin sorunlarini tartismak icin 1964°te Sine-Is, Tiirk Film Prodiiktorler
Cemiyeti ve Tiirk Film Rejisorler Birligi temsilcilerini de davet ettigi “Tiirk Film Siras1” adiyla
bir toplant1 diizenlemistir. Tiirk Film Arsivi’nin, 1969°da, Giizel Sanatlar Akademisi biinyesine
alimarak Devlet Film Arsivi'ne doniistiiriilmesi de bilinen desteklerden biri olmustur. Sinema
emekgilerinin etkin eylemlilik ve baskilariyla 506 sayili Sosyal Sigortalar Yasasi kapsaminda
emeklilik hakki tanmmustir. Yine 1978’de Kiiltiir Bakani olan Ahmet Taner Kislali sinema
orgiitleriyle yogun diyalog i¢ine girip, ilk defa bakanlik biinyesinde bir “Sinema Dairesi” kurmus
ve Orgiitlerin 1srarla istedigi bir sinema yasasinin yiiriirliige girmesi i¢in hazirlanan taslak tizerinde
tartismak igin 1. Sinema Kongresi diizenlemistir. Orgiitler sektériin diizene girmesi ve sorunlarmin
cozlimiine yonelik yasal bir muhatap bulabilmek amaciyla uzun yillar bir sinema kanunun ¢ikmast,
Milli Sinema Merkezi ya da Milli Film Kurulu kurulmasi i¢in miicadele etmisse de 1980’lere kadar

bu tiir kurumlar miimkiin olamamustir.
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1960’larin ilk yarist ile 1970’lerin son yarisi, hem sinema emekgileri agisindan
orgiitlenmenin en verimli oldugu, hem de toplumsal, politik ve sanatsal kaygilar tasiyan filmlerin
en ¢ok tiretildigi zaman dilimidir. Her iki donemde emek eksenli orgilitlenme ¢alismasi yliriitenler
ile yeni sinema yapmak isteyenlerin biiyiik oranda ayn kisiler olmasi dikkat ¢ekicidir. Bu i¢ ice
olma halinin bir tesadiif olmadig1 anlasiliyor. Liitfi Akad’in orgiitlenme amagh diizenlenen bir
toplantida sadece ekonomik sorunlar icin orgiitlenmeyeceklerini ayn1 zamanda iyi bir sinema
yapmak icin de orgiitleneceklerini sdylemis olmasi da dnemli bir 6rnektir. Sinema sektoriindeki
ve ¢alisma yasamindaki sorunlar1 drgiitlenerek goriiniir kilmaya ve ¢dzmeye aday olan sinema
emekgilerinin tasidigi motivasyon ve biling, beraberinde yeni sinemayi yapma arayisi ve
sorumlulugu da dogurmustur. Bu ciimleyi tersten okumak da dogru olacaktir. Orgiitlenmenin yeni
sinemanin iiretimini, yeni sinema arayisinin orgiitlenmeyi gelistirdigi tarihsel 6rnekleri ile altinin
¢izilmesi gereken 6nemli bir veridir. Ozellikle 1974°te hizlanan érgiitlenme arayislarinda bir araya
gelen sinemacilarin halka nitelikli filmler sunmak, star sistemini yikmak gibi konularda s6z
birligini biiytittiikleri ve ayni kadronun 1980°e kadar bagimsiz yapimlar iiretmeyi basardiklari
gorlilmiistiir.

12 Eyliil 1980 askeri darbesi ile iilkedeki biitiin Orgiitlenme faaliyetlerinin sekteye
ugramasi siireci sinema Orgiitlerini de olumsuz etkilemis ancak {i¢ dort yil sonra toplumsal
muhalefet yeniden toparlanmaya baslamistir. Sinema alaninda etkinligi az da olsa pek cok
orgiitlenme ortaya ¢ikmistir. Kapitalist ekonominin ve liretim iliskilerinin 6zellikle 1980’den sonra
hizla degigsmesi beraberinde giiclii sendikal Orgiitlenmeler kurmayi ¢ok giiglestirmistir. Bu
donemden itibaren sinema sektoriinde varlik gosteren orgiitlenmeler ve sendikal deneyimlere dair
bilgilere tezin kapsamini astigt i¢in deginilmemistir. 1980 sonrasi sinemada yaratici emek ve

orgiitlenmelere dair yeni ve gii¢lii calismalara ihtiyag¢ vardir.
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Glinlimiizde sinema emekgilerinin yagam ve ¢alisma kosullari, gogunlukla hayatlarinin son
zamanlarin1 yoksul ve yalniz olarak gecirmeleri iizerinden basmin ve sektoriin giindemine
girmistir. Bu ‘ilgi” Yesilgam nostaljisi yapayliginda olmus ve emekgiler; vefasizliga ugramus,
gli¢siiz, yilgin insanlar olarak kodlanmistir. Baglangicindan 1980°e kadar olan donemin ¢alisildigi
bu tezde, sinema emekgilerinin sosyal-ekonomik haklar1 ve nitelikli film {iretimi i¢in verdikleri
miicadelelere ve orgiitlenme deneyimlerine bakilarak onlarin itiraz kiiltiiriine ve gii¢lii olduklari
donemlere agiklik getirilmistir. Diizenleyici bir yasasi hi¢ olmamis ve biiyiik sistemsizlik i¢inde
varlik gostermeye calismis Yesilcam’da giivencesiz yasam, agir calisma sartlart ve uzun ¢alisma
saatleri altinda yaratic bir is yapmaya ¢alisan sinema emekgilerinin, yipranmaya ve somiiriiye en
acik emek gruplarindan oldugu aciktir. Kiiltiirel ve yaratict endiistriler i¢indeki sanat ve kiiltiir
is¢ilerinin iretim iliskileri ve smifsal karakterleri nedeniyle orgiitlenmesi pek ¢ok isci sinift
grubuna gore daha zor olmustur. Bir film yapimindaki entelektiiel ve teknik alandaki yaratici
emegin, mesleki ve sanatsal sorunlarinin ¢oziimii i¢in bir araya gelmekte zorlandiklar1 donemler
olmustur. Sinema emekgilerinin en etkin orgiitleri, “kafa ve kol”, “ig¢i ve sanat¢1” gibi ayrimlarin
handikaplarin1 asip bir araya gelebilenler tarafindan kurulmustur. Tiirkiye ekonomisindeki
degisimlerin, sinemadaki endiistriyel gelismelerin ve film icerigine yonelik politik miidahalelerin
sinema emekgilerinin yaraticiliklarin1 nasil etkiledigi ve dernek, sendika gibi Orgilitlenmelerin
Ozglir Uiretim kosullari icin ne kadar miicadele verdigi sorulart bu tezin énemli bir meselesidir.
1980°e kadar olan donemlere bakildiginda, oOrgiitlenme c¢alismalarinda aktif olan sinema
emekgilerinin ayni zamanda iyi filmler yapma arayisindaki kisiler olmas1 énemli bir bilgidir. Emek
eksenli orgiitlenmeler, sinemanin vicdani olmakla birlikte Yesilgam’da 6zgiir sanat arayiginin da

adresi olmustur.
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OZET

Glinlimiizde sinema emekg¢ilerinin yagam ve c¢alisma kosullari, ¢ogunlukla hayatlarinin son
zamanlarin1 yoksul ve yalniz olarak gecirmeleri iizerinden basmin ve sektoriin giindemine
girmistir. Bu ‘ilgi” Yesilgam nostaljisi yapayliginda olmus ve emekgiler; vefasizliga ugramus,
gli¢siiz, yilgin insanlar olarak kodlanmistir. Baglangicindan 1980°e kadar olan donemin ¢alisildigi
bu tezde, sinema emekgilerinin sosyal-ekonomik haklar1 ve nitelikli film iiretimi i¢in verdikleri
miicadelelere ve orgiitlenme deneyimlerine bakilarak onlarin itiraz kiiltiiriine ve gii¢lii olduklar
donemlere acgiklik getirilmistir. Diizenleyici bir yasasi hi¢ olmamis ve biiyiik sistemsizlik i¢inde
varlik gostermeye calismis Yesilcam’da giivencesiz yasam, agir calisma sartlart ve uzun ¢alisma
saatleri altinda yaratici bir is yapmaya ¢alisan sinema emekgilerinin, yipranmaya ve somiiriiye en
acik emek gruplarindan oldugu aciktir. Kiiltlirel ve yaratict endiistriler i¢indeki sanat ve kiiltiir
is¢ilerinin iiretim iliskileri ve siifsal karakterleri nedeniyle orgiitlenmesi pek ¢ok isci sinifi
grubuna gore daha zor olmugstur. Bir film yapimindaki entelektiiel ve teknik alandaki yaratici
emegin, mesleki ve sanatsal sorunlarinin ¢oziimii i¢in bir araya gelmekte zorlandiklar1 donemler
olmustur. Sinema emekgilerinin en etkin orgiitleri, “kafa ve kol”, “is¢i ve sanat¢1” gibi ayrimlarin
handikaplarin1 asip bir araya gelebilenler tarafindan kurulmustur. Tiirkiye ekonomisindeki
degisimlerin, sinemadaki endiistriyel gelismelerin ve film igerigine yonelik politik miidahalelerin
sinema emekgilerinin yaraticiliklarin1 nasil etkiledigi ve dernek, sendika gibi Orgiitlenmelerin
Ozglir Uiretim kosullari i¢in ne kadar miicadele verdigi sorulart bu tezin énemli bir meselesidir.
1980°e kadar olan donemlere bakildiginda, oOrgiitlenme c¢alismalarinda aktif olan sinema
emekgilerinin ayni zamanda iyi filmler yapma arayisindaki kisiler olmas1 énemli bir bilgidir. Emek
eksenli orgiitlenmeler, sinemanin vicdani olmakla birlikte Yesilgam’da 6zgiir sanat arayiginin da

adresi olmustur.

Anahtar Sozciikler: Sinema Emekgileri, Orgiitlenme, Yaraticilik, Yaratici Emek, Yesilgam.
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ABSTRACT

(Creative Labour and Professional Organizations in Turkish Cinema until 1980)

The living and working conditions of laborers within Turkey's film industry have been sporadically
showcased in the media and within the industry, often focusing on the bleak circumstances they
endure in their later years, marked by poverty and solitude. This purported ‘attention’ is often
portrayed with an artificial sense of "Yesilcam nostalgia," casting these laborers as feeble and
disheartened individuals who have fallen from grace and been forsaken. This thesis delves into the
historical trajectory of Turkey's film industry from its inception until the 1980s, meticulously
examining the organizational experiences and ongoing struggle of film industry workers for their
social and economic rights, as well as their relentless pursuit of creating high-quality films. The
thesis elucidates their culture of protest and pivotal periods of organizational strength. Within the
Yesilcam film industry, a robust system for labor regulation or regulatory laws has been
conspicuously absent, resulting in precarious conditions, grueling work environments, and
extended work hours for cinema laborers. In such circumstances, these creative laborers, aspiring
to produce artistic works, have unfortunately become one of the most vulnerable groups subject to
exploitation and attrition. Those in the arts and cultural sectors have encountered more challenges
in organizing due to intricate production relations and class attributes compared to labor groups in
other industries. Periods arose when the intellectual and technical creative forces involved in film
production struggled to unite and address their professional and artistic challenges. The most
impactful cinema worker organizations emerged from those who surmounted distinctions like

"head and arm," "worker and artist," uniting for a common cause. This thesis critically addresses
pivotal questions regarding how shifts in the Turkish economy, industrial advancements in cinema,
and political interventions in film content influence the creativity of cinema workers, and to what
extent entities like associations and unions advocate for unfettered production conditions. Looking
back until 1980, it is paramount to acknowledge that the cinema workers actively engaged in
organizational endeavors were also individuals passionately devoted to creating exceptional films.

Labor-centric organizations epitomize the conscience of cinema, serving as the bedrock for the

quest for artistic freedom within Yesilgam.

Key Words: Cinema Workers, Organization, Creativity, Creative Labor, Yesilcam.
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