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YAZARIN TESEKKURU

+

1998'de lisansiistii 6grenimimin ilk y1h sirasinda Liverpool John
Moores Universitesi Ekran Calismalan’nda o zamanki dgretme-
nim Warren Buckland’a, Amerikan bagimsiz sinemasiyla ilgili
¢ok az ¢alisma olduguyla ilgili sikayette bulunmustum. Warren
bu diisiinceme katilmis ve belki bir giin benim béyle bir ¢alisma
yapabilecegim fikrini ortaya atmigti. Bu nedenle Warren’a, bu
kitabin fikrini hi¢ diisiinmedigim bir anda aklima koydugu ve
son sekiz y1l boyunca tiim destegi ve dostlugu igin ilk biiyiik te-
sekkiiriimii ifade etmek isterim. Ayrica Profesér Steve Neale'ye
kitap fikriyle ilgili ilk destekgilerimden bir digeri oldugu igin te-
sekkiir ederim.

Ardindan, Edinburgh University Press’ten Amerikan Calig-
malan Kabul Editérii Nicola Ramsey’le gériigme ayarladig ve
yillar siiren dostlugu ve comertligi i¢in lan Ralston’a tesekkiir
ederim. Ayrica yazma siirecimde bana ¢ok degerli yazinsal tav-
siyelerde bulundugu ve zor zamanlarda bana g1k tuttugu igin
Nicola'ya da tesekkiir etmek isterim.

The School of Media'nin comert parasal destegi ve Los An-
geles, California’da gerekli malzemeyi toparlayabilmem igin bir-
¢ok aragtirma kiitiiphanesine girebilmemi ve bagimsizlar
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sektoriinde Eric Pleskow ve Mike Medavoy gibi 6nemli kisilerle
réportaj yapabilmemi saglayan Liverpool John Moores Univer-
sitesi'nin Critical and Creative Arts boliimii olmasaydi bu kitap
yazilamazdi. The School of Media ayrica konu iizerinde daha
fazla aragtirma yapabilmemi ve kitabin biiyiik bir kismin yaza-
bilmemi saglayan bir y1llik ¢alisma iznimi de finanse etti. Bu des-
tekte dahil olan herkese ve 6zellikle Trevor Long, Nickianne
Moody, Andy Ruddock, Chris Frost ve Timothy Ashplant’a te-
sekkiir etmek isterim.

Bana cesitli sekillerde destek olan diger ¢aliyma arkadasla-
rima da tesekkiir etmek istiyorum: Ruth McElroy, David Lle-
wellyn, Ros Merkin, James Frieze, Helen Rogers, Colin Harrison,
Nicole Matthews, Joanna Price, Claire Horrocks, Elspeth Gra-
ham, Tamsin Spargo, Joe Moran ve Olga Guedes; ve Ekran Ca-
lismalari’ndan ¢alisma arkadaslarim: Corin Willis, David Sorfa,
Alex Irving, Noel Odger, Bill Sweeney, Ben McCann ve 6zellikle
bolimiimdeki diger biiyilk Amerikan bagimsiz sinemasi hay-
ran1 Judith Jones. Ek olarak the School of Media'daki tiim des-
tek elemanlanna, aragtirma donemimde idari islerimi azaltmaya
yonelik ¢abalar igin 6zellikle Cathy Cromby ve Julie Quine’e te-
sekkiir ederim.

Aldham Robarts Learning Resource Centre galisanlar1 nere-
deyse her giin bana yardimci oldular. Her birine tek tek tesek-
kiir etmek isterim, 6zellikle de projenin arastirma agamasini
miimkiin olan en kolay hale getirdikleri i¢in Sheena Streather,
Frank Halligan ve Julie Bulger’a. Ayrica Julie Butler, Tim Lees,
Cath Gorton, Linden Sweeney, Chris Lucas, Ann Keeley, David
Carroll, Jill Harrison, Grace Smith, Sharon Jarman-Stulberg,
Dean Toth, Ian McColl, Mike Wilson, Doreen Azzopardi ve mer-
hum Nick Spalton’a tesekkiir ediyorum. Ayrica 6zel tesekkiirle-
rim kiitiiphaneler arasi bor¢lanma ofisinden Annie Afferson ve
Denise Minde’ye.

Yaz ziyaretlerim sirasinda birgok bagimsiz film hakkinda go-
riislerini sunan Yunanistan'daki birgok arkadasima ve aileme te-
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sekkiir ediyorum: Panayiotis Tzioumakis, Christina Tziouma-
kis, Leonidas Tzioumakis, Patroula Vrantza, Panayiotis Kouta-
kis, Dimitra Kavatha, Fenia Koutakis, loanna Koutakis, Harris
Tlas, Harris Papadopoulos, Maria Goulimari, Alice Samouilidou
ve Yannis Stratis. Ayn1 seyi yapan Liverpool'daki arkadaglarima
da ¢ok tesekkiirler, 6zellikle de Joanne Whiteside, Paresh Ladd,
Paul Shaughnessy, Yolanda Akil-Perez, Lisa Anderson, Ben Ho-
warth ve Jay Lally. Amanda Greening yazma déneminin son za-
manlarinda hig yorulmaz bir ilham ve destek kaynag oldu.

Ozel tesekkiirlerimi bu kitabin béliimlerini okuyan ve yapici
elestirileri yaziy1 biiyiik oranda gelistiren birgok film ve medya
akademisyenine bor¢luyum: Peter Kramer, Alison McMahan,
Rigas Goulimaris, Claire Molloy ve 6zellikle Julia Hallam ve
Gary Needham. Lydia Papadimitrious bir kez daha zamanu,
arkadaghg) ve akademisyenligi ile katkida bulundu, 6zellikle de
kitabin son asamalannda.

Aytica aragtirma asistanhgun tistlenen ve arastirma safhasi-
nin ¢ok sayida kagit isini her zaman yiiziinde bir giilimsemeyle
yapan Sarah McLoughlin’a minnettarhgim ifade etmek isterim.
Onun organizasyonel becerileri ve sabr1 olmasayd: bu kitabi bi-
tirmek ¢ok daha uzun zaman ahrd.

Son olarak Amerikan Bagimsiz Sinemasi lizerine dersimi alan
ve anlayish katkilariyla konuya yaklasimimi 6nemli agilardan
sekillendiren tiim &grencilerime tesekkiir ediyorum. Ozellikle
2002’de ilk kez agildiginda dersimi alan Ekran Cahgmalan
(Screen Studies) dgrencilerine tesekkiir etmek istiyorum ¢iinkii
kitab1 yazmak igin beni aktif olarak cesaretlendiren onlardi:
Katie Algar, Suzy Baldock, Martin Bothman, Caroline Boyd,
Clare Gabbott, Natalie Garwin, Paul Hagen, Rebecca Hardy, Rac-
hel Heyes, Sarah Holmes, Ameena Khan, Andrew Lister, Claire
Manson, Catherine Roche, Sophie Sharp, Steve Simpson ve Ja-
nine Ward.






ONSOz

TANIM PROBLEMLERI VE
AMERIKAN BAGIMSIZ SINEMASI SOYLEMi

@

Amerikan bagimsiz sinemasi, gegmisten beri, tanimlanmasi hep
cok gii¢ bir kavram olarak goriilmiistiir. ‘Bagimsiz’ ifadesi
Amerikan sinemasinin ilk zamanlarindan beri, film yapimcilar,
elestirmenler, endiistri ¢alisanlari, sektor yayinlar, akademis-
yenler ve sinemaseverler tarafindan dylesine yaygin bir sekilde
kullanilagelmistir ki, bu ifadeyi agiklayan herhangi bir tanim-
lama girisiminin itirazlara yol agacag: neredeyse kaginilmaz bir
gergektir.

Amerikan sinemasi ile ilgili temel bilgi birikimine sahip ki-
silerin ¢ogu i¢in, bagimsiz film yapimi, Amerikan film endiis-
trisini siki bir sekilde kontrol eden birkag biiyiik sirketin baski
ve etkilerinden uzak, giiglii bir kisisel gériige sahip, (¢ogunlukla)
geng film yapimcilar tarafindan yapilan diisiik biitgeli projeler-
den olusmaktadir. Gise hasilatindan ¢ok DVD satislar ve tica-
retten gelir saglayan pahali yildizlarin yer aldig1 6zel efektli
filmler tireten AOL Time Warner, Sony Columbia ve Viacom Pa-
ramount’dan ¢ok farkl olarak, bagimsiz film iireticileri ana akim
Hollywood'un duygusuz ticari anlayisina kars: duran filmler iire-
tirken gogunlukla filmin konusu ve sunus sekli konusunda si-
nirlar1 zorlamaktadirlar. Film elestirmeni Emmanuel Levy’'nin
belirttigi gibi, “ideal anlamda, bir bagimsiz film, film yapimcisi-
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nin kigsisel goriisiinii ifade eden cesur bir stile ve siradisi bir ko-
nuya sahip diisiik biitgeli, taze soluklu bir filmdir.!

Bu ‘ideal’ tanim akla dogrudan Return of the Secaucus Seven
(Sayles, 1980), Stranger than Paradise (Jarmusch, 1984), She’s
Gotto Have It (Spike Lee, 1986), Poison (Haynes, 1991), Straight
Out of Brooklyn (Rich, 1992), Clerks (Kevin Smith, 1994), Wel-
come to the Dollhouse (Solondz, 1996), The Blair Witch Project
(Sanchez ve Myrick, 1999) ve biiyiik sirketler tarafindan iireti-
lip dagitilan biiyiik oranda daha gosterisli, daha pahal ve daha
muhafazakar filmlere diisiik biitgeli ‘alternatifler’ olarak 1980
sonrasinda ortaya ¢gikan pek ¢ok baska filmi getirmektedir. Halk
dilinde yaygin kullanimina ragmen, bu, bagimsiz sinemanin sa-
dece bir tamimi olup, yukandaki filmlerin neyden bagimsiz ol-
duklanm agiklamakta 6nemli olgiide eksik kalmakta ve aym
zamanda da bagimsiz etiketine talip olabilecek baska filmleri di-
sarida birakmaktadir.

Variety ve Screen International gibi sektor sirketleri ve yayin-
lar1 i¢in bagimsiz sinema tamamen farkl bir anlama gelebil-
mektedir. Omegin, 9 Haziran 2003'te bir Variety makalesi, Initial
Entertainment Group iiretim/dagitim sirketinin yeni projesi,
bagsroliinde Leonardo DiCaprio'nun yer aldig1 115 milyon do-
larhk Howard Hughes’un hayatim anlatan biyografik film The
Aviator (Scorsese, 2004) ile ilgili sirketin yoneticisi Graham
King'in bir s6ziine yer verdi. Alint soyle idi: “Lord of the Rings’i
saymazsaniz, bu, simdiye kadar yapilmis en biiyiik bagimsiz
filmdir.”? Bir yildan uzun bir siire 6ncesinde (8 Subat 2002),
Screen International “Tiim Zamanlann En lyi 20 Bagimsiz Filmi”
(ABD pazarinda) bashklh bir tablo yayimlamisti. Listenin ba-
sinda, o sirada halen gésterimde olan The Lord of the Rings: The
Fellowship of the Ring (Jackson, 2002) yer almaktayken listedeki

(1) Levy, 1999, sf. 2.
(2) Synder, Gabriel (2003), “Aviator” Ready For Take-Off: Scorsese, DiCaprio Reteam for
Pricey Hughes Biopic', Variety, 9 Haziran 2003, sf. 9.
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diger [ilmler arasinda: Rush Hour ve Rush Hour 2 (Ratner, 1998
ve 2001); Austin Powers: The Spy Who Shagged Me (Roach,
1999); Teenage Mutant Ninja Turtles (Barron, 1990); Spy Kids
(Rodriguez, 2001); Scary Movie (K. 1. Wayans, 2000); Dumb and
Dumber (P. Farelly, 1994); Good Will Hunting (Van Sant, 1997);
ve The Blair Witch Project (Sanchez ve Myrick, 1999) yer al-
maktaydi.?

Ultra-diigiik-biitgeli yenilik¢i korku filmi The Blair Witch Pro-
ject disinda, Screen International’in listesindeki diger filmlerin
higbiri ‘ideal’ anlaminda bagimsiz tanimina uymamaktadir. Fakat
sektér yayinlan igin bagimsizhigin, cesur bir stile ve siradis: bir
konuya sahip diisiik biitgeli filmler ile uzaktan veya yakindan
bir alakas1 yoktur. Bunun yerine, bagimsiz bir film, biiyiik sir-
ketler (Sony Columbia, Viacom Paramount, AOL Time Warner,
MGM/UA, ABC Disney, NBC Universal, News Corp. Fox ve Dre-
amworks SKG) tarafindan finanse edilmemis, iiretilmemis
ve/veya dagitim: yapilmamis her hangi bir film anlamina gel-
mektedir.* Gergekten de, listede yer alan yirmi filmin dokuzu
New Line Cinema, sekizi Miramax (ve onun kardes firmas, Di-
mension Films) tarafindan dagiillmis, geriye kalan ii¢ tanesisini
ise Sony Pictures Classics, Artisan ve USA Films dagitmistir. 300
milyon dolarlik fiyat etiketine ragmen (ii¢ boliimiin tamam
i¢in) Lord of the Rings, New Line Cinema tarafindan finanse edi-
lip dagildig igin hakh olarak bagimsiz film kategorisinde de-
gerlendirilebilirken, bu anlamda bagimsiz filmlerin ticari olarak
en basarihsidir. Ayni sekilde, temel finansérii ve diinya gapin-
daki dagiimcisi IEG olan the Aviator (Amerika Birlesik Devlet-
leri'ndeki sinemalara dagitim haklar1 Miramax’in elinde oldugu

(3) Goodridge, Mike (2002), 'Top 20 Independent Movies ol All Time', Screen Internatio-
nal, no 1343, 8 Subat 2002, sf.33.

(4) Yazim esnasinda MGM/UA, Sony tarafindan alindi, Dreamworks ise Viacom taraflindan
alinma sarecindedir. Sirket statdlerindeki degigikliklere ragmen bu [irmalar bu ¢alisma
icerisinde bilyakler olarak anlacaklardir.
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istisnasl ile) da 115 milyon dolarlk bir film olmasina ragmen
bagimsiz film sayilabilir.

Yine de bagimsiz filmin bu tanim bile (en biiytik sekiz firma
disindaki herhangi bir firma tarafindan finanse edilen, iiretilen
ve/veya dagitilan film) tartigmaya agiktir. Bunun nedeni, New
Line Cinema, Miramax/Dimension ve Sony Picture Classics’in,
sirasiyla AOL Time Warner, ABC Disney ve Sony Columbia'nm
yan kuruluslan olmalar, dolayisiyla bagimsiz dagiticilar olma-
malarndir. Bagh olduklan ana sirketten ayn olarak biiyiik oranda
bagimsiz sekilde is yapmalarina ragmen, finansal anlamda bu
sirketlere karsi1 sorumludurlar. Bu su anlama gelir ki, bu ana sir-
ketlerin onlar1 kapatma, satma, yonetim yapilarini yeniden or-
ganize etme, iiretim/dagitm/satin alma biitgelerini diigiirme,
karar alma siireglerinde araya girme ve v.b. pek gok hakka sa-
hiptirler. Bu durumda geriye bagimsiz firma olarak sadece Arti-
san ve USA Films kaliyor ki bunlarin her ikisi de 2004 itibariyle
ticari kurulus olarak varhiklarim yitirmislerdir. USA Films, 2002
yilinda bir dizi sirket birlesmesine katilmis ve bu birlesmeler,
sonunda NBC Universal'in sahibi oldugu bir dagitim sirketi olan
Focus Features't meydana getirmistir. Diger taraftan, Artisan ise,
su anda herhangi bir biiyiik firma ile ticari iligkisi olmayan ender
bagarili iiretim-dagitim sirketlerinden biri, yani bir bagimsiz olan
Lions Gate tarafindan satin ahnmisur.

Miramax ve Sony Pictures Classics gibi sirketlerin biiytik sir-
ketlere ait olmas1 konusunun yarattig1 problemleri gérmezden
gelmeye hazir olsak ve bunlar1 bagimsiz filmlerin dagiticilan ola-
rak gorsek bile —sonugta 6zellikle Miramax, sinema izleyicileri-
nin géziinde ¢ogunlukla bagimsiz filmlerle bagdastinlmaktadir—
film elestirmenleri ve endiistri analistleri bu sirketlere bagimsiz
etiketini yakigtirmakta tereddiit etmektedirler, 6zellikle de Mi-
ramax’a. Sex, Lies, and Videotape (Soderbergh, 1989), Reservoir
Dogs (Tarantino, 1992), Clerks ve Dead Man (Jarmusch, 1995)
gibi bir¢ok ‘ideal’ ya da 6rnek bagimsiz filmi basanh bir sekilde
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gosterime sokarak bir isim yapan Miramax, yakin zamanda git-
tikge artan bir sekilde, Gangs of New York (Scorsese, 2002), Cap-
tain Corelli’s Mandolin (Madden, 2001) ve The Aviator gibi gok
daha masrafli ve iinlii y1ldizlann kullanildig: tiirde filmlerin fi-
nans ve dagiimini yapmaya yonelmistir. Bu y6énelim, sirketi ta-
nimlamak igin segilen kelimelerde de agikga goriilecegi gibi bir
kimlik bunalimina yol agmstur.

Ornegin, Variety'nin 11 Kasim 2002 tarihli bir basyazisinda
Miramax bir ‘kiigiik biiyiik’ olarak adlandinlmigtir.’> Bes ay sonra
(7 Nisan 2003’te), aym: dergi “Miramax’in evriminin, onu artik
biiyiik bir firmaya benzedigi noktaya getirmekte” oldugunu ilan
etti.® 8 Mart 2004'te, Miramax, New Line Cinema ve United Ar-
tists, Variety tarafindan “yan bagimsizlar” (semi indies)” olarak
tanimlanmig, ayni yilin 14 Temmuz’'unda bir baska Variety ma-
kalesi Miramax1 “dev-kazangh gise birincileri ve dev-biitge im-
kanlanyla, bayilikleri olan yapim odakh bir stiidyo benzeri”
olarak adlandirmistir.®

Diger taraftan, film akademisyenleri, Miramax ve New Line"
‘bityiik bagimsizlar’ (major independents) olarak tanimlamig-
lardir. Justin Wyatt’a gore, bu tamimlama sirketlerin yap1 ve
pazar konumu konusundaki melezliklerini ok iyi ifade etmekte
ve onlan hem biiyiik sirketlerden hem de bagimsiz film sirket-
lerinden ayn bir noktaya koymaktadir.? ‘Kiigiik biiyiik’, ‘bitytik’,
‘yar1 bagimsiz’, ‘stiidyo benzeri’, ve ‘biiyiik bagimsiz’ sozleri, hig
degilse Miramax'in bir bagimsiz film sirketi olarak adlandinla-
mayacagini gostermektedir, en azindan Disney’in bir pargasi ha-
line geldikten sonra. New Line Cinema i¢in de benzer bir argiiman

(5) Oppelaar, Justin (2002), ‘Pangs of New York: Harvey Beefs Up, Slims Down’, Variety,
11 Kasim 2002. sf. 1 ve 62.

(6) Harris, Dana (2003), H'wood Renews Niche Pitch: Studios Add Fresh Spinas They Rev
Up "Ant” Divisions’, Variety, 7 Nisan 2003, sf. 1 ve 54

(7) Brodesser, Claude (2004). ‘Niche Pics Stole Surnmer Heat', Variety, 8 Mart 2004, sf. 53.

(8) Rooney, David (2004), ‘The Brothers Grim: Weinsteins Bridle at Disney Dictates’
Variety, 14 Haziran 2004, s{. 1 ve 57

(9) Wyatt, 1998a, sl. 86-7
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olusturulabilir. Dolayisiyla ticari anlamda en bagarili yirmi ba-
gimsiz Amerikan filminin on yedisi aslen bagimsiz degildir.

Bagimsiz film tanimlamasina farkh bir yaklagim, tamamen
yeni bir aday grubunu ortaya ¢ikarabilir. Genis kitlelere ulasan
ana akim film yapimcilar1 ve sektor sirketlerinin pek gogu film
tireten (ya da finanse eden) kendi bagimsiz yapim sirketlerini
kurmuslardir. Film yapimcilarimin kurdugu béyle sirketlere or-
nekler LucasFilms (George Lucas), Amblin Entertainment (Ste-
ven Spielberg) ve Lightstorm Entertainment (James Cameron)
iken endiistri uygulayicilannin sahip oldugu taninmis bagimsiz
sirketlere de Revolution Studios (Joe Roth) ve Phoenix Pictures
(Mike Medavoy) 6rnek verilebilir. Bu sirketlerin filmleri biiyiik
firmalar tarafindan dagitilmakta olup bunlarin bir kisminin bi-
reysel yapim sirketleriyle ayricahikh dagitim anlagsmalar1 bulun-
makta iken (Revolution, Universal ile; Phoenix 2001 yilina
kadar Sony ile), digerleri bagimsiz olarak is yapmakta, ancak fi-
nansmanlanni yoluna koyduktan sonra biiyiik dagitimcilarla an-
lagmaya yanagmaktadirlar (2001'den sonra Phoenix Pictures).
Bu duruma gore, kesinlikle Hollywood filmi sayilan Spielberg'in
Minority Report (2002) ve War of the Worlds (2005); Lucas1n alt1
boéliimlilkk Star Wars efsanesi (1997-2005); Revolution’un xXx
(R. Cohen, 2002) ve Hollywood Homicide (Shelton, 2003); Phoe-
nix'in The 6th Day (Spottiswoode, 2000) ve Stealth (R. Cohen,
2005); ve Cameron’un The Abyss (1989), True Lies (1993) ve Ti-
tanic (1997) filmlerinin hepsi bagimsiz yapimlar sayilabilirler.

Bu statiiniin yasal ayrintilara dayal olarak verilebilecegine
dayanarak bu filmlerin bagimsiz yapimlar sayllamayacagini iddia
etmek akil gelici olsa da (Cameron’un Lightstorm Entertainment
sirketi 200 milyon dolarhik Titanic’i fiilen tiretmis olsa da, biitge
masraflarin1 Fox ve Paramount paylasmis ve dolayisiyla iireti-
min asil “sorumlusu” olmuslardir), baska 6rnekler aksini gos-
termektedir. Eger Titanic’i bagimsiz film olarak diistinmek zor
ise, aym sekilde en son iig¢ Star Wars filmin1 (The Phantom Me-
nace, Attack of the Clones ve The Revenge of the Sith [Lucas, 1999,
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2002 ve 2005]) de bu grupta saymak giig olacakur. Bu ii¢ film
de LucasFilms tarafindan Fox igin iiretilmis olup Titanic gibi,
cok yiiksek iiretim biitgesine sahiptir. Oysa Titanicten farkl ola-
rak, bu kez dagiumci finansmam saglamamigur. Ug filmi de fi-
nanse eden ve iireten LucasFilms idi ve bu durum filmleri agik¢a
bagimsiz yapimlar haline getiriyordu. Variety'ye gére, bu sayede
filmlerin yapimcis: ‘eglence sektoriiniin tarihinde goériilmemis’
bir 6zerkligin keyfini siirmiistii.'° Benzer sekilde, birka¢ Amblin
filmi, Steven Spielberg’in David Goeffen ve Jeffrey Katzenberg
ile ortaklasa kurdugu biiyiik dagitim sirketi Dreamworks SKG
tarafindan kismen finanse edilmistir. Hem tiretim hem de dag-
tim sirketine sahip olmak Spielberg'e Amistad (1997) ve A.L
(2001) gibi daha az ticari projeler pesinde kosabilme 6zgiirlii-
giinii tanimis ve aym zamanda baska biiyiik firmalara, Universal
icin yaptig) Jurassic Park serisi gibi franchise filmler yapabilme-
sini saglamigtir.

Sayet bu kanita ragmen Spielberg ve Lucas biiyiik sirketler
ile olan baglantilar1 nedeniyle bagimsiz film yapimcilan sayl-
mak konusunda yetersiz bulunuyorlarsa, yapimlan biiyiik sir-
ketler tarafindan finanse edilen ya da dagitlan tiim film
yapimcilan igin de aymisim soylemek gerekmez mi? Spike Lee ve
Wes Anderson’u ele alin 6rnegin; yillar boyunca giiglii bir kisi-
sel goriis ile yaraulan birgok diisiik biitgeli, siradis1 film yapan
bu iki film yapimcisini bagimsiz olarak nitelemek ¢ok daha ko-
laydir. Lee, 6zellikle, 1980 ortalar ve sonrasinda rkgihkla ilgili
birgok diistindiiriicii film yaparak siyah Amerikan bagimsiz si-
nemasini ortaya gikarmakla oldukga itibar kazanmstir. Ote yan-
dan, ilging olan su ki, en biiyiik ¢ikisi olan 1986 yapim She’s
Gotto Have It (Lee’nin 40 Acres’i and a Mule Filmworks tarafin-
dan iiretilip kisa siire ayakta kalan bagimsiz Island Pictures ta-
rafindan dagiulmistir)’den sonra Lee’nin yazip yonettigi yedi

(10) Cohen, David S. (2005) ‘Is the Force Still with Him?’, Variety, 14 Subat 2005, s[. 1,
58-9.
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film biiyiik firmalar tarafindan finanse edilmis ve/veya dagitil-
mustir (School Daze [1988], Columbia tarafindan; Do The Right
Thing [1989], Mo’ Better Blues [1990], Jungle Fever [1991] ve
Clockers [1995] Universal tarafindan; Malcolm X [1992] War-
ner tarafindan; ve Crooklyn [1994] Paramount tarafindan). Daha
yakin zamanda, Lee’nin filmleri, Summer of Sam (1999) ve The
25th Hour (2002)’u piyasaya sunan Disney'in dagiim kolu
Buena Vista da dahil birgok degisik firma tarafindan finanse edil-
mis veya dagitilmistir.

Disney, cagdas Amerikan sinemasinin en orijinal seslerinden
biri olan Wes Anderson’un da filmlerinin finansman ve dagit-
mindan sorumludur. 1994’te aym isimle tirettigi orijinalinin on
ii¢ dakika kisa versiyonu olan, Columbia Picturesin finanse et-
tigi ¢ikis filmi Bottle Rocket (1996)’tan itibaren, yapimci bunun
gibi meshur ‘indie’ filmlerle yerini saglamlastirdi, Rushmore
(1998), The Royal Tennenbaums (2001) ve Life Aquatic with Steve
Zissou (2004). Bu ii¢ film de Wes Anderson ve Owen Wilson'un
yapim sirketi American Empirical Films tarafindan iiretilmis
olsa da, Buena Vista finansmana ortak olmus ve filmlerin dagi-
timin iistlenmistir. Yine de finans, iiretim ve dagitim anlaminda
Titanic ile ¢ok agik benzerliklerine ragmen, Anderson ve Lee'nin
filmleri ¢ok daha kolay bir sekilde bagimsiz olarak nitelendiri-
lebilirken, Cameron’un filmi, ana akim Hollywood filmlerine en
u¢ 6rneklerden birini teskil etmektedir.

Yukandaki ornekler, endiistriyel-ekonomik perspektife ayri-
calik taniyan ¢agdas Amerikan sinemasinda, bagimsiz terimini
tamimlamaya y6nelik herhangi bir denemenin igerdigi biiyiik si1-
kinulan agikga ortaya koymaktadir. Jim Hillier'in belirttigi gibi,
“tarihsel olarak ‘bagimsiz’ her zaman baskin veya ana akim olan-
dan farkh olarak tanimlanmstir, bu farkhlik ister ekonomik an-
lamda (iiretim ve dagitim) ister estetik veya stilistik anlamlarda
kullanilmis olsun” Bu durumda bile, bu ayrim giintimiiz Ame-
rikan sinemasinda agik olmaktan ¢ok uzakur, 6zellikle de eko-
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nomik anlamda." IEG gibi bagimsiz yapim sirketleri biiyiik sir-
ketlerden 100 milyon dolar fazla biitgelerle film finanse edebil-
mektedir. Independent Film Channel Films (IFC Films) gibi
bagimsiz dagiimecilar, My Big Fat Greek Wedding (J. Zwick,
2002) gibi 5 milyon dolarhk bir yapim ile US box office gisele-
rinde 241.4 milyon dolarlik hasilat yaparak Jurassic Park: The
Lost World (Spielberg, 1997) ve The Matrix (A. Wachowski ve L.
Wachowski, 1999) gibi gise rekortmenlerini geride birakabil-
mektedir. New Line Cinema gibi biiyiik bagimsizlar, yaklasik 1
trilyon dolar net kar birakan The Lord of the Rings'i iiretip dag-
timin1 yapiyor ve iiglemenin son boliimii ile (The Return of the
King [2004]) ana akimdan kardes marka Warner'in bugiine
kadar iirettigi ve/veya dagittig: tiim filmlerin hasilatim agiyordu.'?
Aym sirketler grubu Time Warner'in semsiyesi altinda aym za-
manda, diisiik biitgeli, ‘kisisel, tabu yikic1 ve deneysel filmler’i fi-
nanse edip dagitan Warner Independent’ (bazi elestirmenler igin
bir geli i) da bulunmaktadir.?> New Line Cinema da Fine Line
Features adinda bir yan kurulus kurmus olup bu sirket daha ‘ana
akim’ filmler iireten biiyiik bagimsiz ana sirket igin fazla uz-
manlasmisg goriinen, daha diisiik biitgeli, daha keskin hath film-
ler iiretmekte ve/veya dagitmaktadir.

Ekonomik bazli ayristirmalar, anlagilmas: giig; bagimsiz ile
biiyiik firmalar arasindaki sinirlar olduk¢a bulaniklasmis oldu-
gunu gosteriyorsa da, bagimsiz film yapimim ana akimdan es-
tetik ya da film stilinin kullanim agisindan ayiran yaklagim da
en az onun kadar, sorunludur. Baz1 elestirmenlerin ana akim
Amerikan sinemasini ‘klasik estetik’ 6rnegi olarak gérmesi ne-
deniyle, bagimsiz filmlerin klasik anlatim ve film stili ile bagin-
tih egilimlerin bir kism ya da tiimiinden uzak olmasi gerektigi

(11) Hillier, 2001, sf. ix.

(12) Oppelaar, Justin (2003), ‘New Line's Billion-Dollar Bet', Variety, 20 Ocak 2003, s{. 11.
(x) Warner Independent, Warner Bagimsiz anlamina gelmektedir. (¢.n.)

(13) Bakiniz http//wip.wamerbros.com.
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diigiiniilebilir."* Anlatim anlaminda bu egilimler sunlardir:
neden-sonug iliskisi; hedef odakl, psikolojik olarak motive bi-
reyler; denge-dengesizlik-yeni denge yapisi; hikayenin sonunda
karakterlerin doniisiimii; heteroseksiiel bir ¢ift olusumu (ya da,
alternatif olarak, bir aile yapis1); ve anlatinin sonu. Gorsel stil
anlaminda, devamhlik kurgusu kurallannin kirilmas1 beklene-
bilir (180 derece kurali, géz gizgisi uyumu, sahne kesim nok-
tasi, aksiyon kesim noktalannin uyumu ve v.b.), ki bu kurallar
filmdeki karakterlerin arasindaki mekansal, zamansal ve ne-
densel iliskilerin her zaman agik ve net olmas ve izleyicinin an-
latim karsisindaki durusundan her zaman emin olmasini saglar.
Devamlilik kurgusu, géze garpmayan ve ‘transparan’ bir film stili
saglayarak anlatimi destekler ve dikkati kendisine ¢ekmez. Bir
baska deyisle, izleyicinin “filmin nasil anlatildigina degil, anla-
tilan ‘hikayeye' dikkatini vermesini saglar.”*>

Ana akim Hollywood sinemasinin pek ¢ok kurala bagh ol-
masi ile bagimsiz sinemanin baskin ve yerlesmis olandan aynl-
masi pek ¢ok agidan miimkiin olmustur. Pulp Fiction (Tarantino,
1994; A Band Apart tarafindan iiretilmis, Miramax tarafindan fi-
nanse edilip dagitilmistir), 6rnegin, her bir sekans igerisinde de-
vamlilik kurgusu kurallarina uymustur. Bununla birlikte, zaman
icerisinde ileri geri hareketlerde bir sahneden digerine zamanda
geriye ve ileriye gidis anlaminda higbir agik isaret vermeden (bu-
laniklagmis gériintiiler, miizigin yogunlagmasi, bir karakterin
yakin plan ¢ekime alinarak bir sey hatirhyor ya da hayal ediyor
izlenimini yaratmak ve vb.) gegisler olmas izleyicinin kafasim

(14) *Klasik’ bir sanat olarak Hollywood sinemnast tizerine kilit ¢ahgma: Bordwell, Staiger
ve Thompson'un Clussical Hollywood Cinema: Film Style and Mode of Production to 1960
(1985). Bu ¢aliyma Amerikan sinemasinin 1960 #ncesi dénemini inceliyor olsa da
kitabin sondan bir 8nceki bslumunde yazarlar [ilm uygulamasinda klasik tarzin 1960
sonrasinda da devam etigim iddia etmektedirler (s 367-77) Aym sekilde Kristin
Thompson'in Storytelling in the New Hollywood: Understanding Classical Narrative Tech-
nique (1999) kitabi bu tarugmay1 1980'lerin ve 1990'larin Amerikan sinemasina kadar
genisletir

(15) Allen ve Gomery, 1985, sf. 81.
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karistirmaktadir. Memento (Nolan, 2000; I Remember Producti-
ons, New-market Capital Group, Summit Entertainment ve
Team Todd tarafindan iiretilmis ve bagimsiz Newmarket tara-
findan dagitimi yapilmistir) filminde, sahnelerin yarisi (renkli
olanlar) kronolojik olarak geriye dogru ilerlemektedir ve sah-
nelerin ileriye dogru gelisen diger yars: (siyah beyaz sahneler)
ile i¢ ice ge¢mis sekilde kurgulanmigtir. Ancak filmin sonlarina
dogru, en son siyah beyaz sahne sonuncu (kronolojik olarak ilk)
renkli sahneyle ‘bir araya geldiginde’ izleyici tiim siyah beyaz
sahnelerin renkli sahnelerden 6nce gergeklestigini ve filmin as-
linda dogrusal bir anlatimi oldugunu fakat kurgulanma esna-
sinda karmasiklastirildigini anlayabilmektedir. Bununla beraber,
filmin en sonunda, izleyici i¢in anlatimin tatminkar bir sona
ulagmasi konusundaki beklenti suya diiger, ¢iinkii film igerisin-
deki yeri belirsiz olan bazi gekimlerle karsilasilir (6rnegin Leo-
nard kansi ile yataktadir ve gégsiinde ‘Ben yapum’ yazih bir
dovme bulunmaktadir).

Bazi bagka filmler baskin egilimleri ¢ok daha giiglii bir se-
kilde sarsmaktadir. Harmony Korine’in filmleri (Gummo [1997;
Independent Pictures tarafindan iiretilmis ve Fine Line Features
tarafindan dagitilmig] ve Julien Donkey-Boy [1999; Independent
Features tarafindan iiretilmis ve dagitilmig] klasik bir anlatim-
dan ¢ok uzak, serbest bir sekilde yapilandirilmis sahneler top-
lam1 olarak ¢ok daha kolay bir sekilde tanimlanabilir. David
Mamet’in filmlerinde (6zellikle House of Games [1987; Film-
house Productions tarafindan iiretilmis ve Orion Pictures tara-
findan dagiimi yapilmistir], Homicide [1991; Cinehouse
tarafindan iiretilmis ve Triumph Releasing tarafindan dagitil-
mis] ve Oleanna [1994; Bay Kinescope tarafindan iiretilmis ve
Samuel Goldwyn Company tarafindan dagitilmis]) senaryolan-
nin kendine has mantgi, kullanilacak film stilini belirler. Bu su
anlama gelir ki sayet senaryoya gore filmdeki karakterin belirsiz
psikolojik diirtiilere sahip olmasi gerekiyorsa, anlatimdaki agik-
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lanamayan bosluklar, ¢ekimlerin ve sahnelerin arasindaki
neden-sonu¢ manugindaki kesiklikler ve hatta hikayenin ¢6-
ziimlenmesindeki gercekligin eksik olusu gibi, filmin stili bu
problemleri bir ana akim filmin ele aldig1 gibi ele almayacaktur.
Dahasi Mamet'in oyunculan repliklerini 6ylesine duygudan
arinmus bir sekilde telafuz etmektedirler ki karakterin inandiri-
cilhik gelenegini —ana akim oyunculugun iizerine kurulmus ol-
dugu- agikga sarsilmaktadir. Pek ¢ok anlamda klasik bigimde
yapilandirilmis Kevin Smith’in Jay and Silent Bob Strike Back
(2001; View Askew Productions tarafindan iiretilmis ve Mira-
max tarafindan dagitimi yapilmis) filmi, Smith’in 6nceki filmle-
rine o kadar ¢ok génderme yapmaktadir ki bu filmler hakkinda
bilgi sahibi olmamak Jay and Silent Bob Strike Back filmini anla-
silmaz kilacakur. Todd Solondz'un Palindromes (2004; Extra
Large Pictures tarafindan iiretilmis ve Wellspring Media tara-
findan dagitimi yapilmis) filminde farkh yas, irk ve viicut yapi-
larindaki yedi oyuncu ayn karakteri canlandirirlar ve sahneden
sahneye gecis devamhligini sadece giydikleri kiyafetlerle ve-
rirler.

Yukaridaki 6rnekler, bagimsiz filmlerin ana akim film yapi-
min karakterize eden geleneklerden ne derece uzaklasabilece-
gim gostermektedir. Oysa ki, diger taraftan, klasik anlatim ve
stilin baz1 yonlerinin hala korundugu agikc¢a goriilmektedir. Bu
su anlama gelir ki bagimsiz filmler estetik anlamda ana akim ge-
leneklere belli 6lgiide dayanmakta olup bu baghhigin derecesi
filmden filme degismektedir. Ozellikle anlatim anlaminda, Geoff
King'in dedigi gibi, “cok nadir olmakla birlikte sayet bu baghl-
gin tamamen yok oldugu filmler var ise bu ancak daha ticari/en-
diistriyel bagimsiz sektérde miimkiindiir”.¢

Bu argiiman oldukg¢a genis kategoride filmi ana akim tarzi
filmlerden (biiyiiklerin yaptig1 pahal gise rekortmeni filmler de

(16) King, 2005, sl. 60.
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dahil) ayinyor ve boylece Amerikan bagimsiz sinemasi i¢in daha
az tartismal bir tamimlama saghyorsa da biiyiik bir sorun iger-
meye devam ediyor. Bir ana akim film igin, 6zellikle bol efektli,
aksiyon/macera, gise rekortmeni bir film igin, klasik gelenek-
lerden uzaklagmak imkansiz degildir. Gise rekortmeni bir film
ile sikca iliskilendirilen anlatim ve stil sekilleri sunlan igerir: ser-
best bir anlatim yapisi; 6zel efektler igin tezgah olusturacak bir
anlatim; biiyiik bir gosteriye artan vurgu; olay dizisinin bir fonk-
siyonu olarak karakterler; ve tiir melezligi. Pek ¢ok film elestir-
meni igin kapall gise filmler zamanla, holdinglesen eglence
endiistrisinin bir ifadesi ya da onun bir kutlamasi haline geldi ki
ayn endiistri, gok genis ve gittikge artan sekilde genglerden olu-
san bir izleyici kitlesini yine kendi kontrol ettigi ¢ok cesitli da-
gium kanallarindan sonsuz bir sekilde tekrar edebilecegi belli
bir tiir eglenceye gekmek i¢in bastan ¢ikartmaya ¢alismaktadir.!
Bu sebeple, neden-sonug anlatim teknigi, psikolojik karakter
motivasyonu ile agik ve net tiire 6zgii taslaklar gibi klasik este-
tigin baz1 temel direkleri anlatimsal yapilardan gok anlatimsal
par¢aciklari 6ne gikartan yeni bir estetigin unsurlan tarafindan
yerinden edilerek cesitli ikincil marketlerdeki yan sirketleri ve
farkli baglantilan cesaretlendirmektedir. Bu estetik bazi elestir-
menler tarafindan post-klasisizm olarak adlandirilmis ve ba-
gimsiz sinema orneginde oldugu gibi klasik sinemadan hem
sapmalar hem de klasik sinemaya devamllik olarak karakterize
edilmistir.

Post-klasisizm terimi ‘high-concept film™ denilen ve kesin
olarak ana akim sinema ile iliskilendirilmekte olan kavramla il-
gili kritik tartismalarda da kullanilmistir. Justin Wyatt’a gére

(17) Schatz, 1993, s[. 23 ve 33.

(+) High concepr’ iizerinde yogun tartigmalar olan bir kavram olmasiyla birlikte en ok
kabul géren agiklamas:, genis bir izleyici kitlesinin ilgisini gekmek i¢in dikkat gekici
bir cimle ile garpici bir sekilde 8zetlenebilecek yuksek gise hasilauna aday/sahip film-
ler, seklinde dzetlenebilir. (¢.n.)
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high-concept film’in kurucu yapitaslari, reklam ve anlatimin
zaman igerisinde giderek daha ¢ok birleserek ve bu sekilde fil-
min hem goriiniisiinii hem de sesini degistirerek, anlatimin rek-
lamcilik igin bir arag haline gelisinde bulunabilir. Klasik sinemayla
olan ‘6nemli estetik baglara’ ragmen, high-concept filmin este-
tigi ve ekonomisinin kayda deger oranda sikilasan iligkisi, klasik
olandan ¢ok daha farkh bir film yapim tarzim dogurnaktadir.'®
Ve bagimsiz sinemada oldugu gibi, klasik kurallara baghhgin
orani filmden filme degismektedir.

Amerikan bagimsiz sinemasini stilistik agidan tanimlamaya
yonelik bu yaklagim bile pek ¢ok problemle karsilastigindan,
gergekten gegerli bir tanima ulagmanin miimkiin olup olmadi-
gin1 sorgulama noktasina gelmekte insan. Bundan bagska, su ana
kadar hep, son yillarda biiyiik dikkat toplayan 1980 sonras: do-
neme ait, bagimsiz denilebilecek filmlerden 6rnekler kullandim.!
Halbuki Amerika’da ticari bagimsiz film yapimi1 ana akim Holly-
wood kadar eskidir ki bu da pek ¢ok film tarihgisine gére yir-
minci ytizyihn ikinci on yihna kadar uzanmaktadir. Bu su
anlama gelmektedir; bagimsiz sinema tarihsel olarak ¢ok genis
cesitlilikte formlara ve fonksiyonlara sahip olmakta ve gesitlilik
icermektedir. Ornegin, stiidyo yillaninda (1920’lerin ortalar: -
1940’lann sonlar1) bagimsiz etiketi, Samuel Goldwyn, Walt Dis-
ney ve David O. Selznick gibi kendi yapim sirketleri ile yaptik-
lan filmleri gosterime sokmak i¢in United Artists’i (daha sonra
baska firmalan) kullanan yapimcilann ortaya koydugu prestij-

(18) Wyatt, 1994, sI. 18. High-concept filmlere 8rnekler Flashdance (Lyne, 1983), Foot-
loose (Ross, 1984) ve Top Gun (Tony Scott, 1986)

(19) Tamamen ya da temel olarak 1980 sonrast Amerikan bagimsiz sinemasina odakla-
nan kitap uzunlugundaki ¢aligmalar: Rosen ve Hamilton, 1990: Lyons, 1994; Pierson,
1995; Andrew, 1998: Levy, 1999 Biskind, 2005: ve King, 2005. 1ki duzenlenmig ko-
leksiyon da aynica temel olarak 1980 sonrasi déneme odaklanmaktadir, Hillier (ed.),
2001, ve Holmlund veWyatt (eds), 2005. Stadyo doneminde (1920 ortalan — 1940
sonlan) bagimsiz [ilm yapimim konu alan bir gahisma: Aberdeen, 2000. Son olarak,
ywminci yazyilin ilk yillanndan zamanimiza kadar bagimsiz (ilm yapimim inceleyen
bugtne kadar yazilmig sadece bir galisma vardir: Merritt, 2000.
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seviyesindeki filmler i¢in kullamilmistir. Bu bagimsiz filmler ara-
sinda, ¢cogunlukla stiidyo sistemindeki ana akim Hollywood
filmlerin somut bir 6rnegi olarak goriilen fakat Selznick tara-
findan sirketi Selznick International Pictures’a yaptirilan Gone
with the Wind (Fleming, 1939) filmi sayilabilir. Bagimsiz etiketi,
bununla birlikte, Monogram ve Republic Pictures gibi Poverty
Row stiidyolan tarafindan iiretilip dagitim1 yapilan ve kaderi
1930’lar ve 1940’larin iki film birden gosterimlerinin asag ki-
simlan olan, diisiik biitgeli filmler i¢inde (sarki sdyleyen kovboy
westerni Tumbling Tumbleweeds [Kane, 1935]) kullanilabilir. Bu
etiket, ayrica ultra-diigiik biitgeli, Amerika’daki gesitli etnik
gruplarn hedefleyen, California-merkezli film endiistrisinin di-
sinda iiretilen, daginlan ve gosterilen filmler iginde kullanila-
bilmektedir.

Son yiizy1l boyunca yapilan bagimsiz filmlerin tiim bu farkh
formlan ve ifadelerini hesaba katmak i¢in, bu ¢alismanin Ame-
rikan bagimsiz sinemasina yaklasimi, sosyal olarak yetkili kurum-
lann (film yapimcilarn, endiistri uygulayicilari, sektor yayinlar,
akademisyenler, film elestirmenleri ve bunun gibi), Amerikan
sinema tarihinin farkli dénemlerinde, bu tamima katkida bu-
lunmalanyla genisleyen ve daralan bir soylem geklinde olmak-
tadir. S6ylem kavrami, bagimsiz film yapimini tamimlamaktaki
giiglitklerden bir nebze uzak durabilmek igin ¢ok uygundur.
Michel Foucaultya gore, séylemler “kiiltiirel nesneleri, onlan
isimlendirerek, tanimlayarak [ve] onlarin isleyis alanim sinir-
landirarak var etmektedir”.?° Akademi, ticari basin, film yapim-
cilann ve sektor sirketleri gibi ¢esitli kurumsal kuvvetler,
Amerikan bagimsiz sinemasi (ve hatta ana akim sinemasi) gibi
bilgi nesneleri yaratarak, pek ¢ok tanimin iizerine kurulacagi,
film yapimu ile ilgili belli bash uygulamalar ve prosediirlere dik-

(20) Stametal.,1992,s(. 211
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kat cekmektedirler. Bu uygulamalar “hem s6ylemi gergeklestirir
hem de sdylem igin gerekli sartlar1 hazirlar ve bunun karsih-
ginda sdylem de uygulamalara olanak taniyan ifadeleri besler”.2!

Bu yaklasimin yararhhigini anlatan giizel bir canlandirma Dis-
ney’in drnegidir. Amerikan bagimsiz sinema sdylemini 1920’lerin
ortalarindan beri tutarlilikla betimleyen en agik uygulamalar-
dan biri, filmlerin biiyiik stiidyolar yerine, yapim sirketleri ta-
rafindan iiretilmesidir. Bu sirketlerin en basarihlanindan biri,
animasyon filmlerine uygun bir pazar yaratmay: basaran Dis-
ney'di. Bununla birlikte, gectigimiz yillarda Disney en biiyiik eg-
lence holdinglerinden birisi ve Amerikan sinemasinin biiyiik
giiglerinin tartisilmaz bir iiyesi haline geldi. Disney’den gorece
kiigiik bir bagimsiz yapim sirketi olmaktan biiyiik bir holdinge
doniigsmesindeki ‘yiikselis'iyle (bir dagitim aracinin kurulmasi,
yan pazarlardaki farklilagmalar, dev televizyon kanali ABC ile
birlesmesi, muazzam kar potansiyeli olan ‘tent pole’” filmlere
ozel vurgusu, Pixar gibi iiretimi de saglayan yapim sirketleriile
dagitm anlagsmalan yapmasi) iligkili galismalar ‘Disney anlau-
mr'm Oyle etkilemisti ki Disney artik Amerikan bagimsiz sine-
mas1 sdyleminin bir iiyesi olmaktan ¢ikmisti. Aymi sekilde,
Amerikan film endiistrisindeki gelismeleri takiben (Disney’in
biiyiik bir holdinge déniismesi de dahil), buna uygun olarak,
Amerikan bagimsiz sinemasi soylemi de Disney’i tanim disinda
birakacak sekilde yeniden sekillendi.

Soylem kavraminin Amerikan bagimsiz sinemasina yakla-
simda kullanilmaya ¢ok uygun olusunun bir sebebi de giigle il-
gili sorgulamalar1 da igermekte olmasidir. Soylemler, sosyal
anlamda yetkili gruplar tarafindan iiretilip mesrulastirildigin-
dan, Amerikan bagimsiz sinemasi ile baglantilar1 dolayisiyla (ve

(21) Stamet al,, 1992, sf. 211.
(+) Tent pole film. qok buyuk kar getirmesi beklenen pahah produksiyona sahip film.
(¢n)
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bagka taraf ya da gruplarin bu baglantidan uzak tutulmasindan)
kazangh ¢ikan taraflar oldugu ok agikur. Sasirtict olmayacak
sekilde, yukarida bahsedilen kuruluglarin ¢ok gesitli alt grup-
lar, bagimsiz terimini hem bazi hedeflere ulasmak hem de alan1
tamimlamak igin, sahiplenmektedirler. Film yapimcilarinin ve
endiistri uygulayicilarimin alt gruplarinin, bu ifadeyi, kendile-
rini dahil edip baskalarini tanim disinda birakmak igin kullan-
diklan ¢ok agik ve segik ortadadir. Omegin ta 1909'da, Motion
Pictures Patent Company’nin yontemlerine karsi olan birkag
film yapimcisi bagimsiz olarak adlandinlmay: segerek kendileri
i¢in ayn bir kimlik yarattilar. Stildyo zamanlarinda, Howard
Hughes, David O. Selznick ve Charles Chaplin gibi liste bas ya-
pimcilar kendi prodiiksiyonlarini (Hell’s Angels [1930], Gone
with the Wind ve The Great Dictator [1941] gibi) ¢ogunlukla
sosis fabrikalan olarak adlandinlan Hollywood stiidyolan ile 6z-
deslesen rutin filmlerden ayirmak igin bagimsiz kavramim kul-
lanmislardir. 1950 sonlan ve 1960 baslannda, Dogu Yakasi'ndaki
bir grup deneysel film yapuncis1 Hollywood-kaynakl film ya-
pimcilarini, kurumsallagmis film endiistrisindeki ¢arkin diglileri
olarak diglamis ve bagimsiz tanimlamasini ultra diisiik biitgeli
ve teknik anlamda zayf kisisel projeleri ile kendilerine lay1k gor-
miiglerdir.

Son olarak, birbirleriyle yansan gruplar arasindaki giig ilis-
kilerinin sorgulanmasiyla olan baglantis1 nedeniyle, Amerikan
bagimsiz sinemasisdylemi 1980 sonras1 donemde ¢ok yaygin ve
one ¢ikan bir konu olmustur. Biiyiik eglence holdinglerinin
Amerikan sinemasi ile ilgili her sey tizerindeki gittikce sikilasan
kontrolleri, Reagan’ci eglencenin ana akim sinemay1 belirlemesi
ve giselerde en iist diizeyde hiikiim siirmesi nedeniyle biiyiikler
disindaki firmalar tarafindan finanse edilen, iiretilen ve dagitilan
filmlerin (goérece) genis bir ticari baganya ulasmasi biiyiik bir
kutlama vesilesi haline gelmisti. Bu durum 6zellikle, bu filmler,
biiyiiklerin yapimlarinda yer almayan sosyal konularla ilgili ol-



34 | Amerikan Bagimsiz Sinemast

dugunda ya da film yapimcisi baskin estetik diizenin resmi ¢iz-
gilerinden belirgin olarak farkl olan garpici gérsel stiller ve/veya
anlatim yapilar kullandiginda gecerliydi.

Bagimsiz etiketi, ilerleyen yillarda, Heartland (Pierce ve A.
Smith, 1979), Return of the Secaucus Seven, Smithereens (Seidel-
man, 1982) ve Strangers than Paradise gibi yapimlara ve yukarida
verilen tanim 6zelliklerinden bir ya da birkagina uyan pek ¢ok
sayida bagka filmde de kullanildig i¢in ek anlamlar edinmistir.
Yukarida sayilan 6zelliklerin bir ya da daha fazlasini tasimak di-
sinda, bagimsizlik, oldukga rafine (ve pahal) fakat kisiliksiz ana
akim Hollywood yapimlarinda goriilmeyen belirli bir tiir kalite
isaretini de ifade etmekteydi. Bagka bir deyisle, Amerikan sine-
masinda bagimsizlik, zeki, anlamli, genellikle meydan okuyucu
fakat her zaman ruh sahibi bir yapim tarziyla iliskilendirilegel-
mis, biiytiklerin yapimlan ise gittikge artan bir sekilde geng iz-
leyicileri eglendirmeye yonelik tutucu, geleneksel, basmakalip
ve ruhsal anlamda bos ¢abalar olarak goriilmiistiir.

Bagimsiz etiketinin bu kadar farkli anlamlara sahip olmasi
ile, cok gegmeden kiigiik 6lgekli dagiticilar bunu bir pazarlama
stratejisi olarak kullanmaya bagladilar. Ozellikle 1990’larin bas-
larinda, diisiik biitgeli bir filmin bagimsiz statiisiine sahip ol-
masi, onun kayda deger bir izleyici kitlesine ulasmasi ve tiretici
ve dagiticisi i¢in kar getirebilmesi icin tek sansiydi. Biiytik sir-
ketler bu durumu anlamis ve bu kavrami kendilerine mal edip
1990’larin kalan yarisinda kendi finansal faydalar icin kullan-
mislardir. Kendi diisiik biitgeli ‘bagimsiz’ film yapim markala-
rina sponsorluk yapan bu biiyiik sirketler, bir film pazarinda
daha yerlerini garantilediler ve bunu yaparken bagimsiz sirket-
lerin kar marjlarinda da belirgin bir hasara yol agtilar. Biiytikle-
rin kendi kurumsal semsiyeleri altinda yapilan diisiik biitgeli
pek cok filmigin bu etiketi sahiplenmeleri, ‘bagimsizlik’ terimi-
nin kullanilmas1 konusundaki gii¢ miicadelesini bir kez daha
gostermekte ve Amerikan bagimsiz sinemasina bir séylem ola-
rak yaklasilmasini gergekte de hakli gikarmaktadur.



Onsoz | 35

Bu ¢aligmada giig iligkileri kesinlikle 6nemli olsa da ana
vurgu endiistriyel ve ekonomik etkenler ile bunlarin cesitli ta-
rihsel diizlemlerde Amerikan bagimsiz sinema sdylemini nasil
etkiledigi tizerindedir. Bu su anlama gelmektedir ki, bu ¢alisma,
soylemin ortaya ¢ikartilmasina tek bir perspektiften, endiistri-
yel-ekonomik olandan incelemeye yonelmistir ancak bu hedefi
gerceklestirmek icin pek ¢ok sosyal anlamda yetki sahibi kay-
naga basvurmaktadir. Amerikan sinema tarihgilerinin eserlerin-
den (bu kaynaklarda bagimsizlik tartismalan genellikle sagirtici
derecede kisa bir sekilde yer almaktadir); endiistri uygulayicilar
ile roportajlardan; arsiv koleksiyonlarinda bulunan bagimsiz
yapim sirketleri hakkindaki yasal belgelerden; ve ticari yayn-
lardan faydalanilmistir. Calisma ayrica birkag vaka ¢alismas: da
icermektedir. Bunlar Amerikan sinema tarihinin belli bash dé-
nemlerine ait bagimsiz film yapim1 6mekleri olarak bazi ¢als-
malarin incelenmesini kapsar. Bu kitap, okuyucuyu sadece
konunun tarihi ile ilgili bilgi vermez, ayrica her bir filmin ba-
gimsizhik agisindan degerlendirilebilmesi igin somut bir cerceve
saglar.






Boliim I

STUDYO YILLARINDA
AMERIKAN BAGIMSIZ SINEMASI
(1920 ORTALARI — 1940 SONLARI)






1

STUDYO DONEMINDE BAGIMSIZ FiLM YAPIMI:
STUDYO SiSTEMINDEKi EGILIMLER

‘

Bagimsiz yapimct salon sahiplerine, stiidyolara ve
bankalara bagimhi bir adamdr.

Walter Wanger, bagimsiz yapimci!

GIRIS

Stildyo doneminde, Amerikan film endiistrisi sekiz sirket tara-
findan domine edilmisti, Biiyiik Besli (Paramount, Loew’s
[MGM], 20th Century-Fox, Warner Bros ve RKO) ve Kiigiik
Uglii (Columbia, Universal ve United Artists). Biiyiik Besli dikey
olarak birlesmis sirketlerdi: filmlerini kendi sahip olduklar
stildyolarda iiretiyorlardu; filmlerini pazarlamak ve sinema sa-
lonlarina tasimak i¢in Amerika Birlesik Devletleri'nde ve tiim
diinyada bir ofis ag1 kurmuslardi; ABD’de ve kilit baz1 Avrupa
tilkelerinde kendi (hem de birbirlerinin) filmlerini gosterdikleri
nispeten az sayida sinema salonuna sahiptiler. Kiigitk Uglii de
Biiyiik Begsli ile aym sekilde organize olmustu fakat aym sevi-
yede birlesmis degillerdi: Columbia ve Universal filmlerini iire-

(1) Schatz, 1999, s{. 341'den alinudr.



40 | Amerikan Bagimsiz Sinemast

tip dagitimin1 yapmaktaydilar ancak sinema salonu sahibi de-
gillerdi, United Artists ise temel olarak bir dagitim sirketi idi
fakat buna ragmen bir siireligine bazi kilit pazarlarda az sayida
salona sahipti. Douglas Gomery’ye gére bu sekiz stiidyo yapilan
tim filmlerin dortte tigiinii iiretmisti ve bu iiretim ile toplam
gise hasilatnin yaklasik yiizde 90’11 olusturuyorlardi.? Buna
gore, kabaca tiim filmlerin dortte biri bu sekiz stiiddyo disinda
yapihip dagitilmisti ve sinemaya gitmek i¢in harcanan tiim do-
larlarin yiizde 10"u stiidyo-olmayan firmalarin iiretim ve dagiti-
min1 sagladig filmler igindi.

Stiidyo devrinin bu resmi, 1910’larin ortasindan 1940’larin
sonlarina uzanan ve stiidyo yillar olarak bilinen dénemi tam
olarak yansitmamaktadir. Pek gok iiretim ve is pratigi bu done-
min basinda edinilmis ve yillar boyunca varhigini korumus olsa
da endiistrinin yapis1 1920’lerin sonlarinda netlik kazanmistir.
Ornegin, RKO, Biiyiik Besli'nin son iiyesi, Ekim 1928’e kadar
heniiz kurulmamistir, Fox Film Corporation’in dikey birlesmeye
sahip film sirketlerinin en erken 6rneklerinden birisi olmasin-
dan neredeyse ondoért yil sonra. Gergekten de 1925°te, endiis-
trinin yapist ¢ok farkliydi Biiyiik Besli ve Kiigitkk Uglii'niin
yerine li¢ tane biiyiik, dikey birlesmeye sahip sirket vardi (Pa-
ramount, Loew’s ve First National — Fox Film Corporation ise
bunlar uzaktan takip etmekteydi) ve Warner, Columbia, Uni-
versal ve United Artists sonradan geldiklere noktayla karsilasti-
rildiklarinda ¢ok daha marjinal bir durumdaydilar. Bu anlamda,
1930’lar ve 1940’larda ayn1 az sayidaki sirket (First National
harig) endiistride baskin rol oynamakta olsa da Amerikan film
endiistrisindeki gii¢ dengesi, 1914’te Fox Film Corporation’in
kurulusundan itibaren degismeden kalamamustir. Boylece biiyiik
ve kiigiik stiidyolar arasindaki iliski koklii bir doniisiime ugra-
mustir. Gergek anlamda, yukarida bahsi gegen sirketlerin nere-
deyse tamami 1920’lerin sonlarinda Amerikan film endiistrisinin

(2) Gomery, 1986, sf. 9
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hakimleri haline gelmeden 6nce bagimsiz film tiretim ve dagitim
bigimleriyle hasir nesir olmuslardir. Gii¢ ve kontrol konumuna
geldiklerinde ise yeni bagimsiz yapim ve dagitimlan bilfiil bas-
tirmaya ¢alismislardir.

Bu, iki 6nemli konuyu giindeme getiriyor. ilk olarak, film en-
diistrisinin yapisi agikliga kavusana, bes biiyiik ve ii¢ kiigiik
stiidyo, bagimsiz yapimcilarin ‘bagimlh olmaktan’ kagindiklan
giicler haline gelene kadar stiidyo devrinde bagimsiz film yapi-
mindan s6z etmek miimkiin degildir. tkincisi, ve ilk meselenin
devami olarak, bagimsiz yapim, biiyiik stiidyolarin daha 6nceki
zamanlarda viicut bulusunu kapsayan bir ‘tarih 6ncesi’ne sa-
hiptir ve bu dénem yirminci yiizyilin ilk on yilina denk gelir ki
bu dénemde higbir stiidyo, iiretici-dagitici-sinema sahibi rolle-
rini iistlenmemisti. Iki dénemi birbirine baglayan sey, Amerikan
film endiistrisinde tekellesme ¢abalarina kars: bir cesit direnis
olarak bagimsiz yapim kavramidir. ABD sinemasinin ilk yilla-
rinda, birkag sirketin, yeni kurulmus film endiistrisinde reka-
beti tehdit edecek bir trost ve sendika yapilasmasimi engellemek
i¢in aktif olarak ugrasilan sirasinda, bagimsiz film yapim ve da-
gitimi, catis1 altinda toplandiklan bir sembol haline gelmistir.
Stiidyo yillan boyunca, bagimsiz film yapim, oligopol sistemi ile
miicadele etmis ve stiidyo temelli iiretim sisteminin ana 6zel-
liklerini reddetmistir.

iLK BAGIMSIZLAR

Bagimsiz sinema s6ylemi muhtemelen ilk kez 1908-9 yillaninda
Motion Picture Patents Company (MPPC, Patents Company
veya sadece Trost olarak da bilinmektedir)'nin kurulmasi ve ba-
gimsizlar olarak bilinen mubhaliflerinin ortaya ¢ikmasiyla basla-
mstir. Bu sirket 1 Ocak 1909°'da — liderligini Edison ve Biograph'in
yaptigl — on iiretim ekibi tarafindan film yapiminin ii¢ dalinmin
(tiretim, dagitim ve gosterim) Birlesik Devletler’de lisansini ver-
mek ve bu sekilde Amerikan film pazarini kontrol etmek ama-
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ciyla kurulmustur.? O zamana kadar, sinema gosterimi isi, kat-
sayisal bir artigla gogalan nickelodeon’lar (eski zamanlarda beg
sente sinema izlenen salon) tarafindan siirdiiriiliiyordu, bunla-
rin sayisi 1906'da 2.500 iken 1908’de 8.000’e ¢ikmust1.* MPPC si-
nematografik teknoloji ile ilgili pek ¢ok patentin sahibi olmay:
ve s6z konusu bir teknolojiyi kimin kullanma hakki olduguyla
ilgili uzun yasal savaglara bir son vermeyi istiyordu, en azindan
Birlesik Devletler'de. MPPC, sinema filmlerinin iiretim ve gos-
teriminde kullamlan kameralar, projektérler ve diger gerekli
ekipmanin imalatiyla alakah patentleri kontrol ederek bu ekip-
manin kullanimu igin ticret alma yoluna gitti. Ayrica Kodak ile
bir anlasma yaparak sadece iiyelerine ve ruhsat sahiplerine ham
film stogu sagladi ve sonug olarak diger sirketler igin, onun
onay1 olmadan basarili bir sekilde fotograflama, filmi banyo
etme, basma veya gosterim yapmay1 imkansiz hale getirdi.

Nisan 1910°da, MPPC film dagitmim kontrol etmek ve pa-
zan daha fazla kontrol aluna almak igin General Film Company
(GFP)’yi kurdu. GFP yavas yavas, bir tanesi harig biitiin ruh-
sath takasgilar ele gegirdi. Bu firmalarin gérevleri filmlerin iire-
ticilerden dagiticilara sorunsuz gegisini saglamaku. Harig
tutulan New York’ta William Fox'un yonettigi sirketti. Yeni du-
ruma gore, yapim sirketleri her bir film ¢ekimi igin kendilerine
GFP tarafindan dagiim hakki olarak 10 sentlik sabit bir fiyat
odenmesini kabul etmislerdi. Patents Company igin film, ol-
dukga uzun (kabaca on dort veya on bes dakika uzunlukta) ve
¢ekim bas1 satis1 yapilan ‘standart, farklilagmayan bir iiriin’ sa-
yiliyordu. Uriiniin igerigi veya kalitesi ile hicbir ilgileri yoktu.®

(3) Baz tarihgiler Patents Company'nin on bir iye taralindan kuruldugunu iddia etmek-
tedir (Hampton. 1970, sf. 66)

(4) Bowser, 1994, s[. 4 ve 6.

(5) Hampton, 1970, s[. 67 MPPC ve Eastman Kodak arasindaki anlasma i¢in bkz. Bow-
ser, 1994, sf. 30.

(6) Jenkins'den alint1yapan 1zod, 1988, s(. 18-19.
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Trost’iin Amerikan film endiistrisini tekellestirme ¢abalar
oldugu gibi kabul edilmedi. Heniiz gelisme asamasindaki film
endiistrisinde, MPPC standartlarina gore 6nemli giicler sayl-
mayan elli ila yiiz kadar sirket, Patents Company’nin iiyeligi di-
sinda birakildy; lisanshi ekipmanlarin1 kullanabilmek igin
haftalik iicret 6demek durumunda idiler.” Ayrica, General Film
Company, daha once gordiigiimiiz gibi, William Fox'un sahibi
oldugu Greater New York Film Exchange’i ele gegirmekte basa-
rih olamamsti. Direnis Subat 1909°da MPPC'nin kurulmasin-
dan sadece bir ay sonra baslad1. Bu ‘asiler’ MPPC kurallarina
uymak i¢in bir baslangig siiresine riayet etmeyi reddettiler ve ne
olursa olsun ise devam etmeye karar verdiler. lllegal ekipman
kullandilar, yurtdisindan film stoklar getirttiler ya da sirketle-
rini, Trost’iin temsilcilerinin onlara ulasmakta ve dolayisiyla
yasal bir islem baglatmakta giigliik gekecegi farkl cografi bolge-
lere tagidilar. 20 Subat 19C._ 1itibariyle The Anti-Trust Film Com-
pany of Chicago (Chicago Anti-Trost Film $irketi) adina uygun
olarak kuruldu. Bu ‘lisans sahibi olmayan kanunsuzlar’ yaptik-
lar1 islere bagimsiz etiketini yapistirdilar ve bir 6lgiide Patents
Company’nin marketi tekellestirmekte bagsansiz olmasinda katki
sahibi oldular.®! MPPCnin kurulusundan itibaren alt1 ay iginde,
bagimsiz sirketler Amerikan pazarinda var olan birkag izole sir-
ketten fazlasiydilar. Onlar, Trost’iin pazar domine etme planla-
rina dogrudan karsi gikan bagimsizlik hareketinin bir parcasiydilar.

Patents Company film dagitimin kontrol etmek igin GFC'yi
kurarken (Nisan 1910), birka¢ bagimsiz yapimci da bagimsiz
yapimlarin dagitimin iistlenmek igin kendi araglarim1 kurma
asamasindaydilar: Motion Pictures Distributing and Sales Com-
pany (MPDSC ya da Sales Company). Universal'in ilerideki bas-
kan1 Carl Laemmle da dahil en 6nemli bagimsizlar temsil

(7) Hampton, 1970, sl[. 67.
(8) Aberdeen, 2000, s[. 25.
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etmekte olan Sales Company kisa siirede General Film Com-
pany’nin ana rakibi haline geldi. Baslangicindan itibaren sekiz ay
icinde, Sales Company “1910 yilinda iilkenin tiim isini trost ile
kendileri arasinda yiizde 50 oraninda olmak iizere ikiye bolmeyi
bagarmis” olduklarini iddia edebilir durumdayd.®

Ne var ki, Sales Company, bagimsiz sektorii organize etme
¢abasinda, kendine ait yontemler bulmak yerine Trost’iin yarat-
tig1 ya da onunla iligkilendirilen ticari uygulamalarin bir kismini
takip eder oldu.' Bir gesit bagimlilig1 bagka bir gesit bagiml-
likla degistirmis olma tehlikesiyle kars: karsiya kalinca, birkag
bagimsiz yapimcl, Sales Company’den ayrildilar ve daha 6nce
birbirlerine kars1 diismanca tavir iginde olsalar da yeni dagitim
araglan kurdular. Bu firmalar, National Film Manufacturing and
Leasing, (sonrasinda daha da biiyiiyiip 1910’larin baslar: ve or-
talarinda kilit dagitimcilardan biri olan Mutual Film Com-
pany’ye doniisen) Film Supply Company ve (nihayetinde
stildyo donemindeki sekiz giigten biri olan Universal olan)
Universal Film Manufacturing Company idi.

Bu agiklamalara gére Amerikan sinemasinin ilk y1llannda ba-
gimsiz film yapimi, temel olarak film endiistrisindeki her tiirlii
tekellestirme hareketine karsi bir reaksiyondu. Bagimsizlik bu
baglamda, bir yapim sirketinin, film pazarin1 tamamen kontrol
etmeye ¢ahgsan bir veya daha fazla kurulusun uyguladig baski-
lara boyun egmeyireddetmesi olarak tanimlanmaktadir. Bu esa-
sen su anlama geliyor: Bir sirketin bagimsizlik durumu, sirketlerin
belirli bir sekilde diizenlenmesini saglamak i¢in kurulmus bir
endiistriyel-ekonomik sistemin disindaki konumu ile sekillen-
mektedir. Bu sistemin genel amac1 var olan oyuncular arasinda
rekabeti yok etmek ve/veya pazara girmesi muhtemel potansiyel

(9) Bowser, 1994, s[. 81'den alnudir
(10) Omegin, bagimsiz birlikler salonlara sadece birer [ilm yerine butan bir program sag-
lamayn segebilir ki bu General Film Company tara(indan baslaulan bir uygulamadir
(1zod. 1988 29)
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katilimcilarin rekabetinin 6niine ge¢mektir. Bir baska deyisle,
bagimsizlik tamamen endiistriyel anlamda algilanmakta ve Pa-
tents Company iiyeleri tarafindan yapilan filmler ile bagimsiz-
larin filmlerinin arasindaki muhtemel niteliksel farkliliklara
hi¢cbir génderme yapilmamaktadir.

Bununla birlikte, erken bagimsizlar, Trost’iin bazi tiretim ve
dagitim uygulamalanindan ayrilmaktadir. Bagimsizlarin Patents
Company iizerindeki en biiyiik avantajlarindan bir tanesi de-
neysel ¢alismalara istekli olmalaridir. Halkin iiriiniin kalitesiyle
ilgilenmedigi varsayimuiile tek-makaralik filmler yapan ve igerik
ve kalitesinden bagimsiz olarak iiretilen her gekimden 10 sent-
lerini alacak olan Trost igin ¢aligan yapim sirketlerinin tersine,
bagimsiz yapimcilar iiriinlerini farklilagtirmak igin bilingli ola-
rak ¢aba gostermektedirler. Bu nedenle, izleyicinin ‘Little Mary’li
daha fazla film talep ettigi ortaya giktiginda, halkin beyaz perde
oyunculanndan etkilendiklerini anlayan bagimsiz sirketlerdi ve
Florence Lawrence ve Little Mary (asil adi: Mary Pickford)yi
Patents Company’nin bir iiyesi olan Biograph’tan ¢eken Carl La-
emmle ve onun Independent Motion Picture Company (Uni-
versal'i kurmadan 6nce)’si idi. MPPC bagimsizlar ile neredeyse
ayn1 zamanda y1ldiz oyuncu sistemini benimsemis olsa da, pek
¢ok anlamda, zamanin isaretlerini degil bagimsizlarin baslattig:
uygulamalan takip etmekteydi.!!

Benzer sekilde, uzun metrajli filmlerin (Patents Company’nin
uyguladigi maksimum iki-makaralik filmlere kars1 en az dért
makaralik filmler) daha biiyiik kar getirme potansiyelini farke-
den de yine bir baska bagimsiz, Adolph Zukor ve onun Famous
Players Coinpany’siydi. [talya'dan ithal edilen ¢ok-makaral film-
lerin ABD pazarinda goriinmesi 1910 kadar erken bir tarihte olsa
da bu film formatinin Amerikan sinemasinin ana dayanag ola-

(11) Bowser, 1994, sf. 108)
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Resim 1.1 United Artists’in dogugu. D. W. Griffith firmanin sirketlegme-
sini tamamlayan kagitlar imzaliyor, etrafinda soldan saga Douglas Fair-
banks Sr, Charlie Chaplin, Albert Bahnzaf (avukat), Dennis O'Brien
(avukat) ve Mary Pickford.

cag1 nihai zaferinin yolunu agan, Zukor tarafindan ithal edilen
ve basroliinde Sarah Bernhard'in oynadig1 Queen Elizabeth (Des-
fontaines ve Mercanton, 1912) filminin basarisiydi. General
Film Company'nin iki makaradan uzun filmleri dagitinay: kabul
etmemesi ile —filmleri ¢ekim bazinda saun alan firmalar icin bu
daha fazla dagiim masrafi anlamina gelecegi igin— Zukor, road
showing’ ve eyalet haklan pazar1™ gibi farkli dagitim stratejile-
rine basvurdu.

Road Showing'de, filmler 6zel etkinlikler olarak markalandi-
nlip iilke ¢apinda turneye ¢ikartilarak ¢ogunlukla elverisli sa-

(+) Road showing: Filmin ilk gosterimlerinin, ulusal ¢apta dagiimadan once belirli bir
sure igin birkag bayuk sehirdeki birkag sinema salonunda yapilmas. (¢.n.)
(#+) Orjinali: States rights market. (¢.n.)
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lonlarda ve nadir olarak belediye binasi gibi prestijli sergi me-
kanlarinda oynatilmaktadir. Giris ticretleri 1 dolar kadar yiik-
sektir (standart iicretin 25 sent oldugu bir dénemde) ve film,
pazarin siirdiirdiigii 6l¢iide oynatilmaya devam ederdi. Filme
talep azaldiginda yapimci bu sefer eyalet haklar1 pazan aracih-
giyla daha fazla kar elde etme yoluna giderdi. Eyalet haklan,
kiigiik bir takas sirketinin genellikle sabit bir fiyatla filmin hak-
larini aldig1 ve simirh bir bolge veya eyaletteki belli sayida sa-
londa gosterim yapug bir film dagitim sistemiydi. Ozellikle bir
veya iki makaralk filmler kullanan General Film Company
takas firmalarinin kontrolii disinda is yapan eyalet haklar1 dag-
timcilar, yapim sirketlerine daha ¢ok para kazandirdig igin git-
tikge daha gok 6nem kazanan ¢oklu makarali filmlerin pazarlama
ve dagitiminda uzmanlasir oldular.? Kismen eyalet haklan pa-
zarindaki uzun metrajh filmlerin basaris1 nedeniyle, 6ncelikli
olarak, eyalet haklar1 takas sirketlerinin birinin yénetiminde
olan W. W. Hodkinson'un ¢abalar1 neticesinde nihayet 1915-
16'da ulusal bir dagitim sistemi ortaya cikt1.

11k bagimsizlarnin uyguladig: bu iiretim ve dagitim teknikleri
Motion Pictures Patents Company ve onun dagitim kolunun dii-
siigii ve nihayetinde ¢okiisiiniin zeminini hazirladi ve boylelikle
acemi film endiistrisini tekellesmenin pencelerinden kurtardi.
Ne var ki Birlesik Devletler film endiistrisinin yeni hakimi ol-
maya galisacak olanlar da ayni1 bagimsizlardan bazilan idi.

STUDYOLAR KURULMADAN ONCE BAGIMSIZLAR

Patents Company resmin disina ¢ikartildiginda Adolph Zu-
kor'un Famous Players Film Company Amerikan film endiistri-
sinin yeni hiikiimdan olmaya koyuldu. Feature Play Company
(Jesse Lasky, Samuel Goldfish [daha sonra Goldwyn olan] ve

(12) lzod'a gbre, Queen Elizabeth road show prestij filmi olarak baganli olamamasina rag-
men Zukor states rights pazannda [ilm sayesinde kar saglamigtir (1988, s[. 36).
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Cecil B. DeMille’nin sahibi oldugu) ile birlikte Zukor’un sirketi,
Hodkinsonun buldugu yeni ulusal film dagitim1 sisteminin po-
tansiyelini fark etmisti ve sirketi Paramount (daha 6nce Prog-
ressive) araciligiyla bunu uygulamaya basladi. Bu sistemde
Paramount, uzun metrajh filmlerin iiretimini yapim sirketlerine
para kaynag saglayarak finanse edip karsiliginda belirli bir siire
i¢in ayricalikh dagitim haklarim aliyordu. Bu sekilde, yapimci-
lar tiim enerjilerini sadece film yapimina adayip, filmlerin pa-
zarlama, tamtim ve reklaminm yurt ¢apinda izleyici kitlesine
ulasmak igin yeterli donanima sahip uzmanlagmis bir dagitim
firmasina birakiyorlardi.

Paramount’un ilk miisterilerinden birisi olan Zukor, yeni da-
gium sisteminin getirilerini ilk elden deneyimlemisti. 1914’teki
ilk anlagmalarindan sonra iki y1l igerisinde, Zukor ve Lasky Hod-
kinson’un sirketini satin aldilar ve bu siiregte kendilerini dev bir
iretim-dagitim donaniminin igerisinde buldular ¢iinkii ayrica
Famous Players ile Feature Play sirketlerini de birlestirip Famous
Players-Lasky’yi kurmustu. Sirketin giicii o kadar biiyiidi ki
1916'nin sonuna gelmeden toplu rezervasyon uygulamasini
lanse ettiler.!? Bu ticari uygulamada, gésterimciler, her ne kadar
sirketin filmlerinin gogunlugu siipheli kalitede, ¢ok az [ya da
hi¢] yildiz oyuncu sahibi ve iiretim degerleri mutlak minimum
degere yakin olsa da, bir sirketin y1llik iiretimini bir biiyiik ya da
birkag daha kiigiik film makaralar1 halinde almak zorundaydi.
Gosterimciler, bir sirketin en iist-diizey ve dolayisiyla en ¢ok is-
tenen iiriinlerini (6rnegin Paramount’tan Mary Pickford film-
leri) garantilemek icin bu sirketin diger yapimlarim da kabul
etmek zorundaydilar.

Bu béliimiin ilerleyen kisimlarinda gérecegimiz gibi, bu bas-
kic1 ticari uygulama stiidyolar disinda iiretilen ve dagitim yapi-

(13) Tino Balio'ya gore, toplu rezervasyon Paramount’un ortaya gikmasindan 6nce de en-
diistride kullaniliyordu ancak Zukor'un kullandig) kadar etkili ve seri bir sekilde de-
gildi (1976. sl 10).
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lan filmlerin belli bagh sinemalara ulasmasini engellemis ve bir
dereceye kadar, 1928-48 déneminde bagimsiz film yapiminin
kosullarini belirlemistir. Diger taraftan, toplu rezervasyon, Zu-
kor'un tekellesme atilimina karsi baska bir direnis hareketinin
kivilcimim atesledi ki bu hareket de ‘bagimsiz’ olarak adlandin-
labilir. Temellerini yasadis iiretimde bulan 6nciillerinden farkh
olarak, bu bagimsiz hareket, haklarindan mahrum edilen film
gosterimcileri ile baslad.

1910 ortalarinda, birkag biiyiik Amerikan sehrinde merkezi
olarak konumlanmis az sayida yeni yapilmis tiyatro salonu, git-
tikge artan ¢ok sayida sinema izleyicisine ev sahipligi yapiyordu.
O donemde iilkede var olan tiyatrolarin oldukga kiigiik bir yiiz-
desini olustursalar da (yaklasik 14.000’in 200%i1),* bu tiyatrolar
gosterim isine yine de hakim durumdaydilar. Bunun nedeni ilk
kez gosterilen filmlerin her zaman, daha kiigiik ve ikinci goste-
rimlere sahip tiyatrolara gore, ok daha fazla kar elde etmesi
kadar, maksimum gosterime ve tanitima sahip olmasidir.

1lk gosterim sinemalar1 Paramount’un ticari uygulamalarin-
dan -o6zellikle de toplu rezervasyondan- memnun degildiler ve
kendi mekanlarinin, gosterimleri kontrol etmek konusundaki
giiciiniin yavas yavas farkina varirlarken Zukor’a kars direnise
gectiler. 1917 Nisan’inda, iilkedeki en biiyiik pazarlar temsil
eden 26 kilit ilk gosterim sinemasi, amaci “bagimsiz yapimcila-
rin yaptigi en seckin filmleri elde etmek” olan bir dagitim sirketi
olan First National Exhibitors Circuit’i kurdular.’® Halihazirda
bir dagitim aginin var olmasi ve gésterim imkaninin tiim 6nemli
bolgelerde garantilenmis olusuyla, First National gesitli firma-
lardan yetenekli kisileri cekmeye baslad. $irketin en biiyiik ba-
saris1 Charlie Chaplin ve 6zellikle de Mary Pickford'u sirasiyla
Mutual ve Paramount firmalarindan transfer etmis olmasiydi.

(14) Hampton, 1970,s{.172).
(15) Balio, 1976, s[. 11
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Tarih tekerriir etti: aynen Laemle’nin Independent Motion Pic-
ture Company’sinin Pickford'u The Patents Company’den gek-
meyi bagarmis olmas1 gibi, bu kez de ayni yildizi, endiistri
tizerinde hakimiyet kurmaya kalkisan baska bir firmadan ¢ek-
meyi basaran First National oldu. Sene 1920 oldugunda, First
National, 244’1 ilk gosterim merkezi olan 639 tiyatroyu kontrol
eden, endiistrinin biiyiik giicii haline gelmigti.'®

Zukor’un tepkisi, dikey 6rgiitlenmeye sahip bir siiper-sirket
yaratmak amaciyla, Paramount (artik Famous Players-Larsky
ismini almigt1) ile First National1 birlestirmeye ¢alismak oldu.
Birlesme gergeklesmeyince, Zukor en iyi ikinci seyi yapmayi
secti: agresif bir gosterim salonu edinme programina giristi ki
bu sadece Paramount’u dikey orgiitlenme sahibi yapmakla kal-
mayacak ayni zamanda First National'in gosterim alanindaki ha-
kimiyetine de bir son verecekti. Sektoriin her ti¢ dalindaki diger
sirketler oyunda kalabilmek igin Zukor’'un 6rnegini taklit et-
reye galistilar. O andan sonra Amerikan film endiistrisi tari-
hinde neredeyse on yili, hi¢ bitmeyen birlesmeler ve sirket
alimlar ile gegen, film sirket savaglar1 donemi olarak tanimlan-
mustir. Bu sirketsel yeniden yapilanmanin sonucu, endiistrinin
1920 ortalari/sonlarinda olgunluk evresindeki oligopol diizene
ulasmasina kadar devam eden birlesmeler oldu.

First National, Paramount'un Amerikan film pazarini tekel-
lestirmeye dogru saglam adimlarla ilerleyisine kars ¢ikan bir ba-
gimsiz sirket olarak algilanabilir. Ote yandan, bu sirket ayrica,
bagimsiz yapimcilarin yaptig1 filmleri almaya baslayan bir dagi-
timcl olarak da 6nemlidir. Dagitimci-salon sahibi olarak (ama
yapimcl olarak degil) First National'n yaratic1 bireyleri zaman
zaman sanatsal anlamda tamamiyla serbest birakarak bagimsiz
yapuncilar haline getirdigi, karsiliginda sunum ve dagitim hak-
larim aldig sistem, stildyo dénemindeki bagimsiz yapimin ana

(16) Lewis'den alinu yapan Koszarski, 1994, sl. 73.
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formlarinin temel taslag: haline gelmisti. Bu uygulama ayni za-
manda, oligopol donemde bagimsiz yapim y1ginin1 yénetecek
bir dagitim firmasinin dogmasinin da yolunu agmist1; United
Artists (UA). UA’in kurulmasindan hemen 6nce, firmanin dért
kurucusundan ikisinin (Charles Chaplin ve Mary Pickford) First
National aracihigiyla film yapan bagimsiz yapimcilar iken diger
ikisinin (D. W. Griffith ve Douglas Fairbanks) Paramount/Artc-
raft'ta Chaplin ve Pickford’dan daha az kreatif kontrol ile kendi
filmlerini yapiyor olmalar bir tesadiif degildi.

United Artist’in kurulmas: First National ve Paramount’un
birlesmeleriyle ilgili dedikodulara dogrudan yanit oldu. Yildiz-
yapimcilar Chaplin, Pickford ve Fairbanks ile yonetmen-yapimc1
D. W. Griffith kendi yapim-dagitim sirketlerini kuracaklarini du-
yurdular. 11k basin agiklamalannda (15 Ocak 1919) sirketlerinin
rolii ve fonksiyonu ile ilgili goriislerini agikga belirttiler:

Salon sahiplerini ve endiistrinin kendisini korumak igin
bunun gerekli olduguna inaniyoruz, boylelikle salon sahibi
tizerindeki baski kalkacak ve sadece istedigi filmleri kirala-
yacak istemedigi programdaki diger filmleri degil... Bu adi-
min, biiyiik sinema izleyici kitlesine, vasat yapimlar ve
makine-yapimi eglenceler dayatan, tehditkar karteller ve
trostlerden korumak igin olumlu ve kesinlikle gerekli oldu-
gunu diisiiniiyoruz.'’

Famous Players-Lasky ve First National'in olasi birlesmesinin
olusturacag ‘tehditkar birlik’ korkusu altinda ve Trost’iin en-
diistriyi tekellestirme ¢abalarinin hatiralan halen taze iken, UA
17 Nisan 1919’da resmen kuruldu. Baslangigta yapim-dagitim
firmasi olarak tasarlanmis olsa da, UA en sonunda, hem dort ku-
rucusunun yaptig1 filmleri hem de stiidyo disinda, bagimsiz ya-
pimcilar tarafindan yapilan filmleri salonlara dagitmak misyonu

(17) Balio, 1976, sf. 13. Bu ifade Chaplin, Pickford, Fairbanks, Griffith ve William S. Hart
tarafindan imzalanmistir. Nisan 1919'da sirket kuruldugunda, Hart aynlmigu.
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ile sadece bir dagitim sirketi olarak kuruldu. Bir sonraki bo-
liimde gorecegimiz gibi, UA, 1930’lardaki bagimsiz yapimlar igin
var olan ¢ok az sayidaki bulvarlardan birini —kesinlikle en pres-
tijlisini- temsil etmekle kalmayip aym dénemde Amerikan si-
nemasl lizerine yapilan soylemleri aktif olarak sekillendinnistir.
Bu temel olarak UA’in kurulma sebebinin, Tino Balio’nun de-
digi gibi ‘biiyiik sirketlerin ve oligopolistik pazar yapisinin
hakim oldugu bir dénemde bagimsiz yapimcinin haklanm ko-
rumak’'® olmasi nedeniyleydi. Fakat en sonunda, basta kars: gel-
mek i¢in kuruldugu ayni pazar yapisinin biitiinleyici bir pargasi
haline geldi.

Amerikan film endiistrisindeki belirsiz konumuna karsin UA,
‘ist-diizey bagimsiz yapim’ olarak adlandinlabilen (Poverty Row
stiildyolanyla 6zdeslesen bagimsiz yapumn alt tabaka formatina
karsit olarak; bu konu ikinci béliimde incelenecektir) belirli bir
formattaki bagimsiz yapunin devamhligini sagladi. Ust-diizey
bagimsiz yapim, sanatsai ve ticari anlamda basarili filmler iire-
tebilen fakat gesitli nedenlerden otiirti stiidyo sisteminin kural-
larina uymak istemeyen az sayidaki film yapimcisi tarafindan
siirdiiriilmekteydi. Bu sebeplerden bazilan: Stiidyo politikalan
ile uyumsuzluk; yapim siirecinde kreatif kontroliin eksikligi; kar
paylagim planlarinin disinda birakilmak; ve daha nadir olarak,
stiildyolarin muhtemelen asla iiretmeyecegi ‘farkly’ filmler yapma
arzusudur. Samuel Goldwyn, Walt Disney, David O. Selznick ve
Howard Hughes gibi yapimcilann, her birinin farkh derecelerde,
stildyo sisteminin belirli baz1 kaynaklarina ihtiyag duyacaklan
iddia edilebilir olsa da, bu kisiler yine de Amerikan sinemasina,
sinema sanat1 ve ticaretinin birgok alaninda yol gosterecek bir
tiriin sagladilar. Thomas Schatz’in dedigi gibi:

Biiyiik stiidyolar etkinlik ve verimliligi vurgulasalar da,
Selznick ile Sam Goldwyn ve Walt Disney gibi diger biiyiik

(18) Balio. 1976, sf. xiv - xv.
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bagimsizlar yilda sadece birkag yiiksek-biitgeli, yiiksek-ve-
rimlilikte film iirettiler. Bu yapimcilar kendi baslarina, siste-
min ekonomik kisitlanm ve kreatif sinirlarini test eden ya da
alisilagelmis isboliimiine ve gii¢ hiyerarsisine meydan oku-
yan prestij filmler yapan farkh bir sinif1 olusturuyorlardi.*®

Ozellikle, bu yapimcilarin filmleri Production Code’un (Selz-
nick’in Prisoner of Zenda [Cromwell, 1937] ve Gone with the
Wind [1939], Hughes’un The Outlaw [1943]) tolerans derece-
sini 6l¢mekteydiler. Teknolojik yeniliklerin sinirlarini zorladi-
lar (Disney’in Snow White and Seven Dwarves [1937]) ve
Hollywood’a, ekranda iyi hazirlanmis temsiller déneminin 6n-
ciiliigiinii yapmakla itibar kazandilar (Goldwyn'in Best Years of
Our Lives [Wyler, 1946], Selznick’in Duel in the Sun [K. Vidor,
1946]). Bundan bagka, ayn1 yapimcilar, filmlerinin gise hasilat-
larimi artirmak amaciyla geleneksel dagitim ve pazarlama stra-
tejilerini defalarca bozdular (Duel in the Sun birkag sehirde
eszamanh olarak vizyona giren ilk filmlerden biridir; The Outlaw
yapimcinin kendisi tarafindan sehir sehir pazarlanmistir). Stiid-
yolarin seyircileri ¢antada keklik saydigi bir dénemde, onlar bi-
limsel izleyici aragtirma sisteminin kullanimimi savundular
(Selznick ve Goldwyn, George H. Gallup tarafindan Hollywood
endiistrisini ve onun izleyicilerini arasirmak igin kurulan Audi-
ence Research Institute’u kullanan Hollywood'daki ilk yapimci-
lar arasindaydilar). Onlarin filmleri, stiidyo filmlerinin basarilarim
siirekli geride birakmaktayd: (5 milyon dolarhik hasilatin miit-
his bir basan kabul edildigi bir dénemde, Gone with the Wind,
The Best Years of Our Lives ve Duel in the Sun 10 milyon dolar-
dan fazla hasilat getirdi). Son olarak, stiidyo doneminde emsal-
siz bir diizenleme de, Disney’in kisa metrajli filmlerinin dagitimci
RKO tarafindan kendi uzun metrajli —bazen standartlar altin-

(19) Schatz. 1996, s[. 11.
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daki- filmlerini satmak igin promosyon araci olarak kullanil-
masiyd (tiim diger stiidyolar igin tam tersi gegerliydi).

O halde, stiidyo doneminde iist-diizey bagimsiz film yapimi-
nin prestij-seviyeli film tiretimi ile iliskili oldugu soylenebilir ki
bu filmler 1930’lardaki Amerikan sinemas: i¢in 6zel olarak
anlam tasiyan bir yapim trendi haline gelmistir. Prestij-seviyeli
filmler yiiksek maliyete sahip yapimlard: (1 ila 4 milyon dolar
aras) ve izleyici tarafindan kabul edilebilirliginin saglanabilmesi
i¢in saglam temelli, satis garantili konulara dayaniyorlardi. Bu
konular sunlari igeriyordu: on dokuzuncu yiizyil edebiyati, Sha-
kespeare oyunlar, en gok satan romanlar, popiiler Broadway ya-
pimlan ile biyografik ve tarihi konular.?° Sonug olarak, prestij-
seviyeli filmlerde vurgu, iiretim degerlerinde (yiiksek biitge,
masrafh film mekanlar, 6zel efektler, biiyiik yildizlar, satafat)
ve 6zellikle de filmin pazarlama potansiyelinde oldugu igin bu
filmler ¢ok farkh tarzlarda ve stillerde olabilirdi.?» Tiim biiyiik
stiidyolar bu trendi benimsemis olsalar da, sadece kiigiik bir
grup bagimsiz yapimci, genellikle, standartlan belirleyen ve bu
tip yapimlarin potansiyelini tamimlayanlar olmuslardir. Ve bu
bagimsiz filmlerin basarisi, zaman zaman, Hollywood film ya-
prminin ii¢ dal olan iiretim, dagitim ve gosterimin bazi bélim-
lerinde yenilige 6nciiliik etmistir.

OLIGOPOL DONEMDE BAGIMSIZLAR

Olgun oligopol devri siiresince (Biiyiik Besli ve Kiigiik Uglirniin
donemi) iist-diizey bagimsiz yapim tarihinin iki ana dénemi var-
dir. ilk dénem 1920’lerin ortalan ve sonu ila 1939’u kapsar. Bu
donem siiresince iist-diizey bagimsiz yapim Amerikan film en-
distrisinde goérece izole bir olguydu ve temel olarak kiigiik bir
grup elit yapimar ile 6zdeslestiriliyordu ki bu grup Goldwyn,

(20) Balio. 1995, s[. 179-80’den alinudrr.
(21) 1930'lardaki prestij-seviyel filmlerle ilgili irdeleme igin bkz. Balio, 1995, sf. 179-211.
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Selznick, Disney ve Hughes disinda Walter Wanger, Joseph
Schenck ve Daryl Zanuck (sirketleri 20th Century Pictures, Fox
Corporation ile birlesmeden 6nce), Chaplin ve Pickfordu kap-
samaktayd. Bu yapimcilar kendi sirketlerini kurmuslard ve yilda
sadece birkag tane, genellikle yiiksek-biitgeli, prestij-seviyeli
filmler yapma isindeydiler.” Filmlerinin gosterilecegi salonlar
meselesiyle, o y1llarda bagimsiz yapimlann dagitiminin ana so-
rumlusu olan United Artists ilgileniyordu.

Stiildyo déneminde iist-diizey bagimsiz yapimin ikinci do-
nemi 1940-1948 yillarini igermekteydi. Bu kez, dénem, tiim en-
diistrinin  bu tiir film yapinina gegisi ile karakterize
edilmekteydi. Prestij-seviyeli filmlere (6zellikle lkinci Diinya Sa-
vasi yillan siiresince) artan talep, stiidyo ¢alisanlarinin gérece
daha fazla sayida sanatgidan (oyuncular, yénetmenler ve daha
seyrek olarak, yazarlar) olusmasinin artan giig ve kaldirag etkisi;
Ikinci Diinya Savag siireci igin vergi sisteminde yapilan degi-
sikliklerin etkisini igeren bir dizi etken 6nceki déneme gore gok
daha fazla film yapimcisinin bagimsiz hale gelmesini tesvik et-
mistir. Boylelikle, 1945te lkinci Diinya Savas1 sona erdiginde 50
bagimsiz yapimai var iken, iki y1l sonra bu say1 90 yiikseldi.?
Sayidaki artig disinda, bagimsiz yapimin bu evresini 6ncekinden
farkhlastiran sey, stiidyolarin bu gesit film yapiminin gelisme-
sine yardim eden aktif oyuncular haline gelmesiydi. 1938'de
Walt Disney’i United Artists’den alip 1940 itibariyle UA’in en
biiyiik rakibi haline gelen RKO ile baglayarak, tiim biiyiik stiid-
yolar (MGM harig) yavas yavas kapilarim1 bagimsiz yapimcilara
actilar ve gittikge artan sayida yeni kurulmus yapim sirketinin
icinde yer aldig1 bir ortam yarattilar. Bu durum, elbette, bu ya-
pimcilarin stilddyolardan bagimsizhginin derecesi hakkinda

(22) Butammlama Goldwyn, Selznick ve Wanger gibi yapimcilar i¢in uygundur fakat da-
zensiz olarak film dreten Chaplin veya Pickford'a uymamaktadir.
(23) lzod, 1988, s[. 126.
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kusku uyandirmaktadir; olup bu béliimiin ilerleyen kisimla-
rinda bu kuskular ele alinacakur.

{LK DONEM (1920'LER{N ORTASIVSONU - 1939)

Ust-diizey bagimsiz yapunin ilk donemi, kendi sahis sirketle-
rinde kendi finanse ettikleri filmleri iireten film yapimcilarina
bir dagitim yolu olmak agik hedefiyle kurulan United Artists’in
ticaret ve is uygulamalarn ile karmasik bir sekilde baglantihdir.
Oyuncular tarafindan kurulan tek dagitim sirketi ve 1920’ler ve
1930'larin sekiz egemen film sirketinin i¢inde iiretim ya da
sunum kolu olmayan tek sirket olarak UA, stiidyo sisteminde
kesinlikle bir tuhaflikti. Film tarihgileri tarafindan her zaman
sekiz oligopolistten biri, 6zellikle Kiigiik Uglii'nin bir iiyesi ola-
rak degerlendirilmis olmasina ragmen United Artists, Douglas
Gomery'nin dedigi gibi Monogram ve Republic sirketler ile bir-
likte ‘daha da kenarda’ konumlanmis ‘uzmanlagmis stiidyo’ ol-
maktan hig vazgegmemisti.?* Poverty Row firmasinin uzmanhg:
ucuz aksiyon filmleri, 6zellikle westernlerin iiretimi ve dagitimi
ise (2. Boliim’e bakiniz), United Artists'in uzmanlig1 az sayidaki
yaraticl yapimcinin yaptig1 prestij-seviyeli ve/veya ‘star vehicle”
filmlerin dagitiminda yatmaktadir. United Artists, stiidyolar di-
sinda, gosterim diinyasina hitkmetme giiciine sahip ilk-goste-
rim salonlarina giris izni olan tek sirketti. Diger stiidyolarin
kapilar1 kendilerine tamamen kapal: olan iist-diizey bagimsiz
yapimcilarin bu sinema salonlarina girebilmek igin United Ar-
tists’in dagitim araciligina ihtiyaglan vardi.

1920’lerin sonlarinda, Amerikan film endiistrisinin yapisi is-
tikrara kavustugunda, ABD’de 20.000’den fazla gésterim salonu
bulunmaktaydi. Bes biiyiiklerin bu salonlarin yiizde 20’den daha

(24) Gomery, 1986, sf. 173.
(+) Star vehicle. Bir oyuncunun kariyerinde biayfik aulim yapmasini ya da konumunw/
imajni korumasini saglavan [ilm, oyun ya da TV dizisi. (¢ n.)
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azina sahip olmasina ragmen, sahip olduklari, ilk-gosterim sa-
lonlannin yiizde 80'ini ve en iyi ikinci-gosterim sinemalarinin da
¢ogunlugunu kapsamaktaydi. Biiyiik metropol bolgelerinde yo-
gunlasan stiidyolarin sahip oldugu salonlar, ABD’deki kayde-
dilen tiim gise hasilatinin ytizde 50 ila 80'inden sorumluydular;
bu rakamlar bes stiidyonun diisiik miilkiyet degerine gére oranti-
s1z bir sekilde yiiksekti.”® Buna ek olarak, bu salonlar ve az sayidaki
stiildyo-bagh salon igletmeleri toplu-rezervasyon uygulamalann-
dan muaft1 ve bu da onlarin sekiz stiidyodan gelen en ticari {ilm-
leri rezerve etmekte 6zgiir olduklarimi gésteriyordu. Ayrica,
istisnai durumlarda (tiim gosterim giinlerini dolduramadikla-
rinda) United Artists disindaki sirketler tarafindan dagitimi ya-
pilan bagimsiz filmleri kabul etmeye hazirdilar. Son olarak, bes
stiidyo sunum pazarini kendi aralarinda 6yle diizgiin bir sekilde
boliigsmiislerdi ki (Paramount giineyi, New England’ ve Yukar
Ortabatr'yr kontrol ediyordu; Fox Bat1 Yakasi'ni; RKO ve Lo-
ew’s’in her biri New York’un biiytik bir boliimiinii, New Jersey
ve Ohio yu kontrol ediyordu; ve Warner Bros Orta-Atlantik eya-
letlerine hakimdi),?® onlarin onay1 olmadan higbir yeni sirket,
sunum pazarina giremezdi.

Karh ilk-gosterim pazarimin disinda tutulma tehlikesi ayan
beyan ortadayken, Joseph Schenck (1924-34) yonetimindeki
United Artists, ilk-gosterim sinemalarini satin alma programu ta-
sarlad. Biiyiik stiidyolar, bagimsiz [ilmlerin kiigiik dagitimcisi-
nin onlarin oyununu oynamaya, yani sinema gosterim koluna
uzanmaya hazir oldugunu fark edince, UA-dagititm filmleri
kendi ilk-gosterim sinemalarina almayi kabul ettiler. Bu, sirke-
tin, sadece [ilm dagitim isinde kalmasi ve genisleme (ve bir-
lesme) programim durdurmasi kosuluyla gegerliydi. Stiidyolar,
ilk-gosterim salonlarinin gosterim gerekliliklerini saglayan pres-

(25) Rakamlar Koszarski, 1994, sf. 9, Crafton, 1999, sf. 258 ve Balio, 1995. sf.7'den alin-
misur
(26) Gomery, 1986, sl 13
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tij-seviyeli filmler yapma konumunda olmadiklar igin United
Artists’in katkisi kesinlikle her iki taraf igin de kar saglayan, hos
karsilanan bir katk: olacakt. Stiidyolar, bagimsiz filmlerin kali-
tesine bakilirsa, yiiksek olmasi beklenen bilet satiglarindan do-
lay1; UA, sirketin sadece kendi gosterim salonlarini kullansaydi
kazanacag) gelirden kesinlikle daha yiiksek olacak olan iilke ga-
pindaki ilk-g6sterim alanlanindan gelecek kiralamalar ve dagiim
iicretlerinden dolay: karlarini artiracaklardi.?” 1928 ve 1931 yil-
lar1 arasinda bes stiidyo da UA ile anlasma imzalayip UA'in gos-
terim alanina girmemesi kosuluyla, belirli sayidaki filmini kendi
ilk-gosterim sinemalarinda gostermeyi kabul ettiler.

Bu anlasmalar United Artists’in gelecegini garantilese de,
diger yandan sirketin, bagimsiz yapimcilarin birlesmis biiyiik-
lere kars: direnislerine bir ara¢ olma konumundan taviz vermesi
anlamina geliyordu. Gelecegini garantilemek, aslen, baslangigta
kars1 ¢itkmak igin kuruldugu aym oligopolistik yapinin biitiin-
lesik bir pargasi haline gelmek anlamina geliyordu. Ote yandan,
UA aracihigiyla dagitimin gergeklestiren bagimsiz film yapimci-
larinin gogunlugu Amerikan sinemasinin taninms sahsiyetle-
riydi ve agik¢a muhalif bir durus sergilemek yerine endiistrinin
hakim giigleriyle bir ortak yasam igerisinde olmalar1 onlarin da
yararinaydi. Bu nedenden 6tiirii, UA, diger stiidyolarin aksine
toplu rezervasyon ve ‘kor teklif” gibi tartismal ticari uygulama-
lardan uzak durmaya devam etse de Amerikan film endiistrisi-
nin sekiz kontrolcii sirketinin bir iiyesi haline gelmisti. Ormegin,
ilk-gosterim salonlan pazarinda bes biiyiikler ile yaptig1 gizli an-
lasma, ABD Adalet Bakanhgr'nin Antitrést Boliimii'niin, diger
stiidyolar ile birlikte 1938'de Sherman Antitrost Yasasina kars
gelmekten dolayr UA’e ceza vermesi igin yeterli bir sebepti.

(27) Balio, 1976, sf. 66.
(») Blind bidding (ing): Sinemna salonu sahibinin filmi gérmeden teklifte bulunup saun
almasi anlamina gelmektedir. (¢ n)
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Bu belirsiz statiisiine ragmen, United Artists’in ilk-gosterim
sinemalanna girisi, tist-diizey bagimsiz film yapimecilar igin en
azindan bir tane ciddi dagitim kanalinin var oldugunu garanti-
lemekteydi. Sasirtici olmayan sekilde o donemde UA, gesitli
nedenlerle stiiddyo-temelli film yapim sistemine meydan okuyan
ve kendi sirketlerini kurarak bagimsiz yapim isine girisen az
sayidaki kisilerin hepsini kendine cekmekteydi. Tablo 1.1 Ame-
rika tabanli yirmi yedi sirketin detaylarini, arkalanndaki kisileri
ve 1926-39 doneminde dagitim igin United Artists’e verdikleri
filmlerin sayilarin1 (+ sembolii, baz1 sirketlerin 1939 sonrasi
dénemde de UA igin iiretmeye devam ettiklerini gostermek-
tedir).®®

Bu 14 y1l boyunca United Artists’in piyasaya siirdiigii (223
film igerisiden) 179 filmden sorumlu 27 Amerikan iiretim sir-
ketinden,?® 11 tanesi UA igin sadece bir ya da iki film yapmistir.
Bunlardan bir tanesi sirketin eski kurucularindan olan ve
UA'deki paym stiidyo-temelli film yapimina donmek igin
1924'te satan fakat 1932’de bagimsiz bir yapimci olarak sadece
bir anlasma yapan D. W. Griffith ve UA igin pek ¢ok sayida kisa
film ile sadece bir tane uzun metrajl film yapan Walt Disney’dir.
United Artists’in bagkam Joseph Schenck, geri kalan on alu iire-
tim sirketinden bes tanesi ile ilgilenmekteydi (Art-cinema, 20th
Century, Reliance Pictures, Joseph M. Schenck Productions ve
Buster Keaton Productions), kalan ii¢ kurucu Chaplin, Fair-
banks ve Pickford ise filmlerini bireysel sahis sirketleri aracihgiya
yapmaktaydi. Bu durumda Goldwyn, Wanger, Selznick, Hughes,
Hal Roach ve Edward Small (1939 sonrasi1 dénemde filmlerinin
¢ogunu United Artists igin yapmislardir), Gloria Swanson ve
Walter Camp ii¢ ayn sirket aracihigiyla film tiretmislerdir: Ins-
piration, Inspiration-Carewe ve Patrician Productions.

(28) Tablo 1.1 Balio, 1976, s[. 246 — 252'deki verilerden derlenmistir.
(29) Geri kalan kirk dérda Amerikan olmayan -8zellikle Ingiliz- yapim girketleri tarafin-
dan tretilmistir.
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Tablo 1.1 United Artists araciligiyla dagitim yapan Amerikan
yapim sirketleri, 1926-39

Yapim girketleri UA ile Film
ortakhk Sayis1
1926-1939
Samuel Goldwyn Company (Samuel Goldwyn) 1926-1939+ 46
Art Cinema Corp. (Joseph Schenck) 1927-1933 29
20th Century (Joseph Schenck, Darryl Zanuck) 1933-1935 18
Walter Wanger Productions (UA, Walter Wanger) 1937-1939+ 13
Selznick International Pictures (David O. Selznick)  1936-1939+ 9
Reliance Pictures (Edward Small, Harry Goetz, 1933-1936 8
Joseph Schenck)
Caddo Productions (Howard Hughes) 1927-1932 7
Elton Productions (Douglas Fairbanks) 1926-1932 5
Hal Roach Studios Inc. (Hal Roach) 1938-1939+ 5
Joseph M. Schenck Productions (Joseph Schenck) 1926-1929 5
Swanson Producing Corporation (Gloria Swanson) 1927-1933 5
Mary Pickford Company (Mary Pickford) 1926-1933 4
Charles Chaplin Productions (Charles Chaplin) 1926-1939+ 3
Buster Keaton Productions (Buster Keaton, Joseph ~ 1927-1928 3
Schenck)
Inspiration Pictures (Walter Camp Jr) 1927-1928 3
Edward Small Productions (Edward Small) 1938-1939+ 3
Inspiration-Carewe (Walter Camp Jr, Edwin Carewe) 1929-1930 2
Art Cinema-Goldwyn (Joseph Schenck, Samuel 1931 2
Goldwyn)
Picklord-Fairbanks (Mary Pickford, Douglas 1929 1
Fairbanks)
Pickford-Lasky (Mary Pickford, Jesse Lasky) 1936 1
Walt Disney Pictures (Walt Disney) 1937 1
D. W. Griffith Productions (D. W. Griffith) 1932 1
Patrician Productions (Walter Camp) 1932 1
Halperin Productions (Edward Halperin) 1932 1
B. E Zeidman Productions (Bennie E Zeidman) 1933 1
John Krimsky and Gifford Cochran Inc. (Krimsky 1933 1

and Cochran)
Viking Productions (King Vidor) 1934 1
Total 179
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Diizenli olarak ya da genis bir zaman diliminde United Ar-
tists’e film veren bagimsiz yapimcilarin kiigiik bir grup oldugu
acikur ve hatta sadece prestij-seviyeli filmler yapma isinde olan-
lan sayarsak bu grup daha da kiigiilmektedir.>® Bu da goster-
mektedir ki, iist-diizey bagimsiz yapim, Amerikan sinemasinda
1930’lara kadar oldukga miitevazi ve gorece izole kalmistir ki
bu da neden sadece bir dagitim sirketi tarafindan temsil edildi-
gini agiklamaktadir.

Ekonomik Zorluklar

Basarili veya iyi yapilanmis bagimsiz yapimcilarin gérece az bu-
lunmasinin ardindaki nedenler gesitlidir ve 1920’ler sonu —
1930’lar sonu, yani Biiyiik Buhran yillarinda, Amerikan sine-
masini simgeleyen 6zel pazar kosullarina kadar uzanmaktadir.
Buhran'dan 6nceki yillarda, bagimsizlar iki temel sorunla kars:
karsiya kalmislardi: iiretim finansman: elde etmek ve stiidyola-
rin sahip oldugu ilk-gosterim sinemalarina girmek. Wall Street
bankalarinin sadece maddi kiymetlere sahip film sirketleriyle —
stiiddyolar— ilgileniyor olmasi nedeniyle bagimsiz sirketler igin
tiretim kredisi almak ya da herhangi baska gesit yatinm tiiriinii
garantilemek son derece zordu, 6zellikle de 6nemli ilk-gosterim
sinemalarinin higbirine giris giivenceleri bulunmadigindan
(1928'de United Artists’in biiyiikler ile bir anlasma yapmasina
kadar). Sonug olarak, bagimsiz yapim, 1910’larm ilk yillarindan
beri gise hasilati anlaminda olaganiistii bir performansa sahip
UA ortaklar ile yapimlarimi kendisi finanse eden Howard Hug-
hes gibi milyonerlerden olusan kiigiik bir grupla sinirhydi.

1920’lerin sonuna dogru gelindiginde, hem iiretim finans-
mani hem de ilk-gosterim sinemalarina giris bir sekilde daha
kolay hale gelmis olsa da, bu kosullar pek de iyilesmedi. Bu kez,

(30) Balio'ya gore, United Artists 1928 — 1933 y1llan arasinda y1llik gosterim rakamim
arturmak amaciyla dagiuim igin kangik kalitede yirmi bes film ald: fakat bu rakam da
1926-39 ddneminin endastri ortalamasinin altinda kaldi (Balio, 1976, sf. 132).
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sesli tiretime gegis doneminde (1926-28) endiistrinin yiizlestigi
karmagik problemler uzunca bir siire bagimsiz film yapimi igin
engelleyici olmugtur.® The Jazz Singer’in piyasaya siiriilmesin-
den yaklasik on ay sonra, UA araciligiyla dagitimlarini yapan bir-
kag istikrarli yapimc bile senkronize sesli film iiretebilmek igin
1928 Ekim’ine kadar beklemek zorunda kalmistir.32 Bunun ne-
deni neredeyse var olan tiim ses ekipmanlarinin stiidyo tiretimi
icin kullanilmakta olmasiyd: ki bu da bagimsizlarin sesli film
yapabilmek igin ¢ok az olanaklan oldugu anlamina geliyordu.

Sonraki on y1l, daha umut verici gériiniityordu. Ne tuhaftir
ki hem eski hem de yeni bagimsiz yapimcilar igin pazar kosul-
larim1 bir miktar iyilestiren ana etken Biiyiik Buhran ve onun
stiidyolar ile genel olarak film endiistrisi tizerindeki etkisiydi.
1910’larin sonlar1 ve 1920’lerin baglar siiresince yiizlerce si-
nema salonu almak igin yogun bir sekilde borglanan ve
1920’lerin sonlarinda sesli déneme gegis sirasinda finansal an-
lamda daha da agilan stiidyolar, 1930 sonlarinda, Buhran en so-
nunda film endiistrisini vurdugunda, kolayca zarar gorebilir bir
durumdaydilar. Buhran’in etkileriyle bas edebilmek igin stiid-
yolarin aldiklar: tedbirlerden bir tanesi, bagimsiz film yapimci-
lanna kars1 daha yumusak bir tavir takinmakti. Bu durum,
bagimsizlar, 1930’lann en gok para yapan filmleri oldugu ortaya
¢ikan prestij-seviyeli filmler konusunda uzmanlagsmaya basla-
diklarinda daha da gegerli olmustu. Buna ek olarak stiidyolar
tiretim sistemlerini, bagimsizlarin film yapimina yaklagimindaki
esnekligi yansitacak sekilde degistirdiler ve hatta kendi sahsi ‘ba-
gimsiz’ yapim markalarini kurdular. Ancak yukandaki degisiklik-
lerin hepsi, stiidyolarin hep birlikte, David O. Selznick tarafindan

(31) Bu problemlerden bazilan: endiistri tarafindan hangi ses sisteminin kullanilacag ile
ilgili studyolann ¢ausmalan: aretim tesislerinin gelistirilmesi: sinema salonlannda ses
sistemlerinin kurulmasi.

(32) Film Goldwyn'in Two Loversiydive 2 Agustos 1928'de piyasaya surilmustd. The Jazz
Singer 6 Ekim 1927°de sunulmustu (Crafton, 1999. s(. 211).
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baglatilan radikal bagimsiz projeye son vermelerinden sonra ger-
ceklesmistir. Bu, doneminden bir par¢a daha ileride olan ve bir
biiyiik stiildyonun, RKO’nun, yapis: igerisinde bir bagimsiz fir-
manin kurulugsunu kapsayan fikre dayanmaktadir.

Selznick, film yapimcilarinin 6nderligini tistlenecegi birkag
farkh birimden olusan bagimsiz bir sirket kurmay: denedi. Bu
sirket bir yilda yaklasik yirmi prestij-seviyeli film iiretecek ve
Selznick’e gore, 1930’lann baslannda Amerikan film endiistrisini
istila eden ¢ok sayidaki kotii filme bir ¢6ziim getirecekti.”® Pa-
ramount’taki goérevi sirasinda, Selznick, iistlerine bu fikrinden
bahsetmisti ancak stiidyo bununla ilgilenmemisti. Paramo-
unt’tan ayrildiktan sonra, Selznick, sirketin iyi bir baslangi¢ yap-
masi igin gerekli paray1 bulmaya galist1 ancak bagarili olamadi.
Bunun yerine, RKO'nun iiretimden sorumlu miidiiriiolmasiigin
getirilen teklifi Ekim 1931'de kabul etti ve sirketini stiildyonun
yapisi igerisinde kurmus oldu. O sirada, RKO finansal anlamda
umutsuz bir durumdaydi (Buhran baglamist1 ve 1931 yilh igin
5,7 milyon dolarlik net zarar ile kendini belli etmisti) ve bu ne-
denle, film iiretimine yeni yaklagimlar denemeye istekliydi.*

Diger stiidyolar Selznick’in projesini, kreatif ve idari kont-
rolii stiidyo patronlarn ve iist diizey yoneticilerin elinden alp
film yapimcilarina ya da orta kademe miidiirlere veren ve en-
diistrinin geleneksel yapisini sarsan bir hareket olarak yorum-
ladilar. Gizli anlagmanin miikemmel bir 6rnegi ile, stiidyolar
Selznick’in bagimsizhik girigimini yerle bir etmis oldular.* Selz-
nick International Pictures (SIP)"1, Selznick’in 6zgiin plani olan,
birkag birimden olusan sirket fikrini yansitan yapiy1 kurmak igin
1935’e kadar beklemek zorunda kalmist1i. Diger iist-diizey ba-
gimsizlar gibi, SIP de United Artists ile dagitim konusunda bir
anlasma yapt.

(33) Schatz, 1996, sf. 125
(34) Rakam Gomery, 1986. sf. 125'ten alinmsur.
(35) Schatz, 1996, s. 127
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Selznick'’in diisiincesi, temelini, 1920’lerin sonlarindan beri
bazi stiidyolarda gayriresmi sekilde uygulanagelen film yapi-
mina 6zel bir yaklasim olan birim yapimda bulsa da,?¢ stiidyolar
i¢in, gelirlerinin ve karlarinin hizh bir sekilde diistiigii bir do-
nemde Ozellikle tehdit edici olmustur. Toplam karlannin
1930’da 55 milyon dolardan 1931'de 6.5 milyona diismesiyle,
stiidyolar, Selznick'’in sirketinin yaratacag ekstra rekabete mii-
saade etmek konusunda tereddiitliiydii.”” Gergi daha da 6nem-
lisi, stiidyolar, birim yapima resmiyet kazandirmak ve film
yapiminin kontroliinii kismi olarak stiidyo sahipleri veya tist
diizey yéneticilerinden alip film yapimcilarina vermeye hazir de-
gildiler. Goriinen o ki, Selznick fikrini bir ya da iki y1l erken dile
getirmisti. 1933 itibariyle, sekiz stiildyo toplamda 26 milyon do-
larlik net zarar kaydedip daha kat1 bir mali politikaya ihtiyag
duyduklan agikar olunca, stiidyolar artik, egemen merkezi
yapim sistemini yapimci-birimli sistem ile degistirmeye hazir
hale geldiler.*® Herhangi bir endiistrideki herhangi egemen ikti-
sadi girisim gibi, onlar da yeni uygulamalari, ancak kendilerine
faydalan agik hale geldiginde veya pazar kosullan onlan alter-
natifsiz biraktiginda kabul etmeye hazirdilar.

Bagimsiz Yapim'’a Kars1 Birim-Stiidyo Yapim

1910’larn ortalanndan itibaren hakim yapim sitemi olan mer-
kezi prodiiktor sistemi gatisi altinda, bir yonetici —genellikle tist-
diizey bir yapimc1 veya bir miidiir— her yil ¢ok sayida filmi
yonetmektedir (¢ogunlukla otuz ila elli aras1). Bu sistem, kendi
sirketlerindeki neredeyse her yapimda katkilar1 bulunan,
MGM'deki Irving Thalberg gibi yoneticiler tarafindan en iyi ge-

(36) Matthew Bernstein’e gore, Paramount 1926-7'de, Paramount’u gegmeye baglayan
Loew'in (MGM) bitytyen bagarisina yanit olarak birim prodaksiyonu ilk baslatandi
(Bernstein, 1993, s[. 43)

(37) Rakamlar Schatz, 1996, sl. 159°'dan alinmisur

(38) Rakam Schatz, 1996, sl. 159'dan ahnmisur.
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kilde 6rneklendirilebilir. Oysa prodiiktér-birimli sistem, yone-
timsel kontrolii, tek merkez yerine goklu birimlere dagitip, bir
yonetici ya da yoneticiler komitesinden alarak her bir stiidyo
i¢in tist-diizey yapimcvyo6neticilerden olusan elit bir gruba ver-
mektedir. Bu yapimcilarin her biri bir stiidyo biriminde gorevli
¢ahisanlardan sorumlu olup bir senede az say1da, genellikle yilda
ii¢ ila alt1 arasinda film iiretmektedirler. Bu degisimin faydalan
pek ¢oktu, bunlardan bazilari: bir kisi daha az sayida filmin
kontroliinden sorumlu oldugundan, film basina daha iyi biitge
ve kalite kontrolii; birim iiyeleri arasinda daha gelismis ekip ¢a-
lismast; her bir birim kendine 6zgii tipte filmler yapan belirli bir
yildiz, bir yénetmen ya da yapimci etrafinda gelistiginden, bir
stiidyo igerisinde ve endiistri genelinde daha fazla iiriin gesitli-
ligi; ve stiidyonun kaynaklannin daha verimli kullanimi ki bu da
genel giderlerin diismesi anlamina gelmektedir.>*

Film tiretiminin bu yeni sekli, iist-diizey bagimsiz yapim ile
pek cok ortak ozellige sahiptir. Bu 6zelliklerin baglicalar sun-
lardir: Uretim siirecinden sorumlu yaratici bir kisi; sadece bir
yapimcl igin ¢alisan birbirine siki sikiya bagh bir grup ¢alisan;
bir yilda iiretilen az sayida film; birim-prodiiktérlerinin, filmle-
rinin karlanni arurmak i¢in zaman zaman bir araya gelmeleri; ve
belirli bir tip/trend/stilde filmler yapilmasi. Bu durum ortaya ko-
yuyor ki, bir avu¢ yapimcinin United Artists i¢in bagimsiz film-
ler yaptiklar1 dénemde, kendi birimlerini yoneten ve diger
stiidyolar igin film yapan ¢ok daha fazla yapimci vardi. Bir baska
deyisle, bagimsiz yapimin belirsizliginin beraberinde getirdigi
daha genis olgiideki otonomisine karsilik birim-yapimin giiven-
ligi ile birlikte sagladig: diisiik dereceli otonomiyi tercih eden,
cogunlugu prestij-seviyeli ve A-sinifi filmlerde uzmanlasms gok
saylda yapimci vardu. Bir sonraki boliimde gorecegimiz gibi, tu

(39) Merkezi prodaktor sisteminden prodaktdr birimli sisteme gegisin faydalan azerine
aynnular i¢in bkz Bernstein, 1994, sf. 95-6 ve Balio, 1995, sf 75-6.
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birim-yapimcilarinin pek ¢ogu 1940-8 dénemini simgeleyen ba-
gimsizlar haline gelmiglerdir.*

Bu durumda, hem birim hem de bagimsiz yapimcilar igin,
bagimsizligin derecesi sorusu giindeme gelmekte. Matthew
Bernstein'a gore, prodiiktor-birimli sistem, daha fazla kreatif
kontrol isteyen yeteneklerin yararina baslatilmis daha énceki
iiretim modellerinin bir miktar farklilasmasindan ibarettir
(1916’da Mary Pickford igin Famous Players-Lasky'nin Artcraft
anlasmasi ve First Nationalin Chaplin ve Pickford igin sirasiyla
1917 ve 1918'de yaptig1 anlagmalar gibi).*' Sonug olarak, Berns-
tein s6yle devam eder, birim iiretim 1931-3’te baskin hale gel-
diginde, bu sadece, stiidyolar tarafindan sahiplenilen bir
bagimsiz iiretim modeliydi ve varolan iiretim modelinin ihti-
yaglarina uygun hale getirilmisti. Onun soyleyis sekliyle:

Farkhh kurumsal ya da sozlesmesel diizenlemelere karsilik
gelseler de, ‘birim’ ve ‘bagimsiz’ yapim terimleri, aslinda tiir-
deki farkhhktan ziyade otonomi derecesindeki farkhhg ifade
etmektedir. Gergekte, 1920’lerin ortalarindan itibaren biiyiik
stiildyo dagitimi igin birim yapim ve bagimsiz yapim birbiri-
nin yerine kullanilabilirdi.*

Bernstein, stiildyo doneminde ‘gergek’ bagimsiz yapimnin var-
higin1 reddediyor gériinse bile, yine de, ‘bagimsiz’ yapimdan bah-
settiginde filmlerini United Artists araciligiyla gosterime sokan
yapimcilan kastetmemektedir. Bunun yerine, Walter Wanger ve
Edward Small (her ikisi de United Artists igin iiretmeye basla-
madan o6nce), Lewis Milestone, Jesse Lasky ve yapim sirketleri
biiyiikler ile dagitim anlasmalar1 kurmus olan diger birkag gibi

(40) Pek gok dénem boyunca kendi birimlerine baskanhk yapan bu yapimcilann bazilan
Columbia'da I'rank Kapra; Wamer'da Busby Berkeley, Mervyn LeRoy ve Henry
Blanke/William Dieterle: ve Paramount'ta Emst Lubitsch, Joseph Von Sternberg ve
Cecil B. DeMille'ydi.

(41) Bernstein, 1993, sf. 44.

(42) Bernstein, 1993, sf. 44.
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farkh bir grup bagimsiz yapimciy kastetmektedir. Pek ok agi-
dan United Artists aracihgiyla dagiim yapan bagimsizlarla pek
¢ok agidan benzer olmasina ragmen, bu tiirlii bagimsiz yapim,
stildyo/dagitimcr’nin iizerinde uygulayabildigi gesitli kontrol se-
killeriyle karakterize edilmektedir. Dahasi, stiidyolar Motion
Picture Producers and Distributors Association (MPPDA)’in
tiyesi olduklarindan, dagitimini yaptiklan tiim filmler (kendi ig-
lerinde iirettikleri bagimsiz yapimlar dahil) Production Code
Administration (PCA)'1n onayna tabiydiler. Tiim bu sebeplerle,
bu yapimlarin ‘bagimsizhk’ statiisiinden ciddi bir sekilde taviz
verilmisti.

Ozellikle ilging bir 6rnek, JayPay'in Paramount igin ilk pro-
diiksiyonu, Walter Wanger'in yapimciligini iistlendigi President
Vanishes (Wellman, 1934)'dir. Bir grup endiistri liderinin kendi
kazanglarim artirmak igin Amerikan baskanim Avrupa'daki sa-
vasa girmesi igin ikna ¢alismalarini konu alan bu film, gesitli en-
diistri mesleklerinin sunulusu ve filmin acgik bir sekilde
yansittif liberal politik igeriginden hognut olmayan Paramount
ve PCA tarafindan gesitli degisikliklere konu edilmisti. Bernste-
in'in yorumuna goére, Walter Wanger aslinda bu gesit bir ba-
gimsizligy, stildyo ve PCA’in ahisageldigi tizere kendi sirket igi
yapimlanna uyguladiklan ‘bir ¢esit miidahale’den kaginmak igin
bilerek se¢misti. Wanger'in Paramount ile sézlesmesi PCA tara-
findan dikte edilen herhangi degisikligi uygulamak zorunda ol-
dugunu belirtse de filmin igerigine yonelik Paramount'un
miidahalesi ile ilgili herhangi bir madde tasimamaktaydi. Buna
ragmen, stiiddyo baskani John Otterson, filmin hayal tiriinii ol-
dugunu ve konu edilen olaylarda potansiyel bir gerceklik degeri
bulunmadigini vurgulayan bir agilis baghgi koydururken, Para-
mount yonetim kurulu iiyeleri, filmin bazi kisimlarinin kesil-
mesini istediler.*? Biiyiik bir sirket i¢in bagimsiz yapim iiretmek

(43) JayPay Productions’in bir agiklamasi i¢in bkz. Bernstein, 1994, sf. 93-113 The Presi-
dent Vanishes'in Paramount ve the Production Code ile yasadig1 problemlerin detay-
lan i¢in bkz. Bernstein, 1994, sf. 97-102.
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(Bernstein'in ‘yari-bagimsizhik’ dedigi ve birim yapim anlamina
gelen), bu nedenle, biitiinciil bir kreatif kontrol saglamiyordu
ve Wanger, Paramount’ta birim prodiiktor olarak kisa bir ¢alis-
madan sonra 1936'da daha gelismis bir bagimsizlik gesidi arayis1
ile United Artists’e gegti.

United Artists araciligiyla dagitim yapan yapimcilar ‘farkh bir
durum’du ¢iinkii bagimsiz filmleri ile kargilastirilacak United
Artists’in kendi biinyesinde yapilan film tiretimi yoktu.™ Diger
stiidyolar gibi, United Artists de MPPDA’in bir iiyesiydi ve
PCA’in onay miihriinii tasiyan filmlerin dagitimimi yapmak du-
rumundaydi. Oysa stiidyolardan farkl olarak, United Studios
tiretim siirecini etkilemiyordu ya da yapimcilardan PCA’den ba-
gimsiz degisiklikler talep etmiyordu. Tam tersi, yapimcilarin
filmlerinin yaninda durmayi resmi olmayan bir kural olarak
kabul etmisti ki bu genellikle Production Code’un toleransini
ve yoneticilerinin sabrini test eden bir seydi. Belli bagh ideolo-
jik sebepler bir yana (firmanin sahipleri de yapimciydilar ve ya-
ratic1 kontrol sorunlarina kars: fazlasiyla hassastilar), United
Artists bir yapim1 etkilemek veya filmin yapimci ve yénetmen
onayindan gegmis son versiyonunda degisiklik talep etmek ko-
numunda degildi. Bunun nedeni, sirket aracihigiyla filmlerini pi-
yasaya siiren tiim yapimcilarin, finansmanlarim kendilerinin
sagliyor olmasiyd:i. Aslina bakilirsa, United Artists, Walter Wan-
ger Productions’in 1936’da UA’e katildig1 dikkate deger istisna
disinda 1926-39 déneminde bagimsiz yapimcilara hig finans-
man saglamadi.**> Sonug olarak, stiidyolarla dagitim anlagmalar1
olan meslekdagslarinin aksine, UA araciligiyla dagitim yapan ya-
pimcilar kendi yapimlan iizerinde kontrol sahibiydiler.

(44) Bernstein, 1993, s{. 47

(45) Uretim birligi 20th Century Pictures 1935'te Fox ile birlegen, en aktif yapimcilanin-
dan birini (ve sirketin bagkani), Joe Schenck'i, kaybetmig olan ve David O. Selznick
ve Alexander Korda ile anlasma imzalamasina ragmen, United Artists halen kaliteli
urdne Qmitsizce ihtiya¢ duymaktaydi (bkz Bernstein, 1994, sf. 115 ve Balio, 1976,
sl. 138-40)
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1930’larda bagimsiz yapimi finanse edebilmek sadece seckin
bir yapimci sinifi i¢in miimkiindi, finansal destek saglayicila-
rin yapim fonu saglamak igin istedikleri teminatlarin bityiikliigii
bagimsiz yapimcilar grubunun kiigiik kalmasin garantilemek-
teydi. UA'in herhangi bir kaynak saglamay1 reddetmesi ile ba-
gimsiz yapimcilara agik tek yol olarak geriye hig olmazsa, iyi bir
gise hasilat1 kaydina sahip yapimcilara nakit akis1 saglayan ban-
kalar kaliyordu. Omegin, Goldwyn ve Selznick, stiidyo devrinde
belki de en basarili bagimsiz yapimcilar, az sayida bankadan
filmlerine bakiye borg halinde finansman saghyorlardi. S6z ko-
nusu bir [ilm i¢in boyle bir borca hak kazanabilmek amaciyla,
yapimci bir dagitim s6zlegsmesi garantilemek, borg karsilanana
kadar filmin karin1 bankaya teslim etmek ve bor¢ anlagsmasinin
yiiriirliigii boyunca halen gelir getiren eski filmlerini ipotek
etmek durumundaydi.*¢ Eski filmleri ne kadar bagariliysa ve tek-
lif edilen film ne kadar umut vaat ediyorsa, banka o kadar kolay
kredi veriyordu. Bu tabii ki, yeni ¢ikis yapacak bagimsiz yapim-
cinin yapim [onu saglamasini ¢ok zorlastinyor ve neden 1926-
39 déneminde United Artists’e sadece bir tane bagimsiz film
veren ¢ok sayida yapimeci oldugunu kismen agikhyor.

Bazi Ekonomik Firsatlar

Problemlere ragmen, gene de, iist-diizey bagimsiz yapim, Buh-
ran-zede film pazan igin hayati 6nem tasiyordu. Sese gegiste
yogun bor¢lanma ile agir bir yiik altina giren stiidyolar iiretim-
lerini gittik¢e diisiirmeye basladilar; 1929'da 393 gosterimden,
1930'da 362’ye, 1931'de 324’e, 1932’de 318%.*” Uretimdeki ya-
vaslama ile birlikte, stiidyolar iddial1 projelerle kumar oyna-
maktansa ‘kar zarar tablosuna katkisi olacak’ filmlere yoneldiler.*®
Bu azalmaya ABD’deki gosterim salonlan sayisinda ¢ok daha

(46) Balio, 1995, sf. 105.
(47) Finler, 2003, sf. 364
(48) Crafton, 1999, sf. 190.
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o6nemli miktarda bir diisiis eslik etse de (1930 ve 1932 arasinda
4.000 salon kapand1),* gosterimncilerin hasilat talebi biitiin bun-
lara ragmen hizla artt1. Bu durum, bir aksam programi olarak
iki filmin birden biletleninesi olan gifte biletin ortaya ¢gikis1 (ya
da iki film gdsterimi) nedeniyledir. Iki film gésterimi genellikle
temel eglence olan bir biiyiik yapim (A filmi) ve biletin ucuz
kisminin kargilig1 olan ve daha az bilinen bir filmden (B filmi)
olusurdu. Baslangicindan itibaren bir yil gegmeden, gifte bilet
gosteri alaninda bir kural haline geldi ve 8.000'den fazla salon bu
uygulamay: benimsedi.’® A/B film birlesimi, her seyi ucuza ge-
tirmeye merakl halk agisindan paranin karsihiginda verilen iyi
bir deger olarak addedilmisti ve sonug olarak Buhran (1932-33)
doneminin yoklugunda gorece kayda deger bir izleyici katilimi
saglamistir.

Cifte bilet, alt ugtaki bagimsiz yapimcilar olan Poverty Row
i¢in son derece faydah olmakla birlikte (ki bu ytizden bunu 2.
Boliim’de daha detayh inceleyecegiz), ayn1 zamanda iist-diizey
bagimsizlara da kayda deger katki saglamistr. 11k olarak, iiriine
gosterilen olaganiistii talep nedeniyle, salon sahipleri (prestijli
ilk-gosterim salonlan dahil) gosterim tarihlerini doldurmak i¢in
gerekli sayida filmi edinmek amaciyla daha gok bagimsiz ya-
pimcilara yonelmiglerdir. Bu durum, bagimsizlarin Amerikan
film endiistrisindeki yerini onun 6nemli bir pargas: olarak sag-
lamlagtirmigtir. tkinci olarak, prestij-seviyeli ve A-smuf filmler
iizerinde uzmanlagmis olan bagimsiz yapimcilar filmlerini, gifte
biletlerin kaliteli kism1 igin siirekli talep edildigini gordiiler.”!
Goldwyn ve Selznick gibi iist-diizey bagimsiz yapimcilar gifte
bilet kavramina tamamen karsi olsalar da (kendi yapimlarini
daha az kaliteli filmlerle birlestirmenin hem filmlerini algalta-

(49) Balio, 1995, sf. 15

(50) Bernstein, 1993, sf. 45.

(51) Balio'ya gore, endustri igerisinde gdrece olarak marjinal konumuna ragmen, United
Artists 1930'larda en prestijli filmleri dagitan sirketler arasinda dg¢tinca siradayd
(Balio, 1995, sf. 205)
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cagini hem de kiralanma yiizdesini diistirecegini diistintiyor-
lard1),*? ¢ifte bilet filmleri oynatan salonlarin bilet satiglari, tek
film gosteren birkag salonun satiglarindan siirekli olarak daha
yiiksekti. Bir baska deyisle, bagimsiz yapimcilar filmlerinin tek
basina gosterilmesi gerektigini savunsalar da gifte biletten daha
¢ok kazanir durumdaydilar.

Son olarak, ve daha da 6nemlisi, filme olan biiyiik talep ile,
stildyolarin karlihg: artiracak filmlere olan yéneliminin birle-
simi halihazirda prestijli bir konumda olan bagimsiz iiriiniin sta-
tiisiinii daha da yiikseltti. Ust-diizey bagimsiz yapimeilann filmleri
Amerikan sinemasinin ulagsmaya muktedir oldugu sanatsal mii-
kemmelligi simgelemekteyken, bu yapimcilar seckin yapim de-
gerlerinin ve {ilm yapiminda genel kalitenin sampiyonlan (ve
bekgisi) haline geldi. Thomas Schatz'in sozleriyle:

Her stiidyonun, sanatsal giivenilirligini desteklemek igin be-
lirli araliklarla prestij filmlerine ihtiya¢ duydugu gibi, genis
anlamda endiistri de tist-sinif sinema filmini tanimlamak igin
Selznick ve Goldwyn gibi bagimsiz yapimcilara ihtiyag duy-
maktadir — gok fazla bagimsiz olmadiklan ve filmleri, uzun
metrajh film yapiminda egemen olan deger ve kalite kav-
ramlarini degistirmek veya onlara meydan okumak yerine
onlarn gii¢lendirdigi siirece >

Film endiistrisi 1930’larin ortalar: ve sonlarinda Biiyiik Buh-
ran’in etkileri nedeniyle gerilemeye baslarken az sayidaki iist-
diizey bagimsiz yapim sirketi sadece hayatta kalmakla yetinmeyip
film endiistrisinin biitiinleyici bir pargas1 haline geldi. Bityiik
stiidyolar, bagimsizlarin sadece katkilariyla endiistrinin diizgiin
calismasi igin yasamsal oldugunu degil, film pazarinda stiidyo-
larin hakimiyetine gergek bir tehdit olusturmadiklarini da anla-

(52) Aberdeen'e gore, Ust-duizey bagimsiz yapimailar gifte bileti “toplu rezervasyonun uvey
gocugu” gib1 gormektedirler (2000, sf. 69).
(53) Schalz, 1996, sl. 406.
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muglardi. Bunun temel nedeni, bagimsizlarin gogunun (Goldwyn,
Selznick, Disney ve Wanger) adeta kiigiik-stiidyolar gibi hareket
etmesi ve asil olarak stiidyo film yapimu ile iligkilendirilen tire-
tim ve is uygulamalarim kopya ediyor olmalariydi. Bu uygula-
malar, pek ¢ok baskasinin yaninda, iiretim siirecinde detayh bir
isbsliimii olmas, tarz filmlerin yapilmasi ve oyuncularin, yo-
netmenlerin ve diger yaratici personelin uzun dénem kontrath
olarak ¢alistirilmalaridir. Dahasi, bagimsizlar stiidyolara gergek
bir tehdit olusturamiyorlardj, ¢iinkii finansal bagimsizlik konu-
sunda ne kadar iddiali olurlarsa olsunlar, stiidyolarin baz1 kay-
naklarin1 kullanmak durumundaydilar, bunlar stiidyolarin ses
sistemleri veyahut yonetmenleri veya yildizlan olabiliyordu. En
onemlisi de, onlarin gosterim salonlarin1 kullanmak zorunday-
dilar, ¢iinkii stiidyolarin salonlar1 olmadan filmlerine karlihk
saglamalar1 ve dolayisiyla yeni filmler igin finansman bulmalar:
olanaksizd1.

Stiidyolardan, stiidyo i¢i bagimsizlardan (JayPay Productions
gibi) ve birim stiidyolardan farkllastiklar1 noktalar, bagimsiz-
larin, iiretim siirecinin her asamasinda daha fazla isbirligine izin
verecek belli bash baskin iiretim teknikleri benimsemis olma-
lar®* ve film iiretimi, dagitimi ve gosteriminde bazi yénlerden
‘sinirlan zorlama’ sekillerindeydi. Sonug olarak, bu [irmalar ta-
rafindan iiretilen filmlerin biiyiik ¢ogunlugu, stiidyolar tarafin-
dan iiretilen filmlerden onlan ayiracak biiyiik estetik farkhliklart
icermiyordu. Hig siiphesiz, film stili kullanimi, anlatimin kuru-
lusu, simgelemenin politikasi ve Production Code’un kisitlamala-
rn1 agmak anlaminda gok keskin yanlara sahip filmler mevcuttu.
Ancak bunlar, ana akim stiidyo sinemasina paralel devam eden
‘alternatif® bir sinema, hareket veya film kiiltiiriiniin varhigini
ifade edecek derecede yaygin degildi. Daha ok, az sayidaki
stiildyonun filmlerinin, Bordwell, Staiger ve Thompson'un ‘kla-
sik’ dedigi, belli bir estetik paradigmanin sinirlan igerisinde ya-

(54) Balio, 1995. s[. 107
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pildig1 bir dénemde geleneksel olmayan film yapiminin miinfe-
rit 6rnekleriydiler.>®

Bu tip filmleri, stiidyo sistemi disinda yapilan stiidyo taklit-
leri olarak gozden ¢ikarmak kolay olsa da, sirf yapimcilar kar-
dan pay istedikleri icin bu tipte bir nitelendirme asil meseleyi
anlamaktan ¢ok uzak olacaktir. Bunun sebebi, bu dénemdeki
tist-diizey bagimsiz yapirnin amacinin Amerikan sinemasinda
devrim yapmak ve hatta alternatif bir ses bile olusturmak olma-
masidir. Bunun yerine, asil amaci 1920’lerin sonlarindan itiba-
ren Amerikan film pazarn iizerine ¢ok daha siki bir gekilde
kapanmakta olan oligopoliin pencelerine direnmekti. Pazarin
neredeyse tiim kontroliinii elinde bulunduran bes dikey olu-
sumlu sirket ile, filmleri ‘sosis gibi’ iireten bir film endiistrisi
tehdidi yine goriiniir hale gelmisti.

Bagimsiz yapim, o halde, bir taraftan oligopolistik yapisinin
merkezcil egilimlerinin yoénlendirdigi Amerikan sinemasinin
asir1 standartlagmasini engellemeye calisiyordu. Ayni zamanda,
Amerikan sinemasina, temel olarak, filmlerinin ekrana getirdigi
yiiksek seviyedeki kaliteye dayanan bir iiriin farklhilagtirmas: sag-
lamaktayd. Sasirtici olmayacak sekilde, bagimsiz yapimcilar
daha ¢ok, belirli bir tiir/y1ldiz/stil kombinasyonu ile temsil edi-
len stiidyo filmlerinin biiyiik cogunlugunun aksine kalite sevi-
yesi, tiretim degerleri, gosteri ve sanatsal yetkinligi ile tanimlanan
prestij-seviyeli filmlerde uzmanlasmislardi. Bu anlamda, bagim-
s1z yapim, siklikla stiidyolar tarafindan taklit edilen ve bazi du-
rumlarda Hollywood'un estetik paradigmasinin sinirlarini
zorlayan trendler, standartlar ve modalar olusturmaktaydi. Diger
yandan, iist-diizey bagimsiz yapimcilar Amerikan sinemasina
saygi duydular ve onun belli bagl temel yonlerine meydan oku-
maya veya onlar1 degistirmeye caligmadilar: kapitalist bir kuru-
lus olarak diizenlenmis olusuna; sadece anlatimsal bir araci
olarak islev gérmesine; ve eglenceye olan vurgusuna.

(55) Bordwell et al., 1985, sl.5.
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Tiim bu nedenlerden étiirii, 1920’lerin ve 1930’lann sonla-
rindaki iist-diizey bagimsiz yapimi, Amerikan sinemasinda al-
ternatif bir estetik paradigma olusturmakta basarsiz olmus bir
caba olarak degerlendirmek yapic1 bir yaklasim degildir. Daha
cok, birlesmis biiyiiklerin film pazarinin tiim kontroliinii ele ge-
¢irmesini 6nleyen, bu esnada zaman zaman alternatif bir Ame-
rikan sinemasinin imkanlanni gosteren filmler yapan baganl bir
deney olarak goriilmelidir.

iKiNCi DONEM (1940 - 8)

1926-39 déneminde bagimsiz yapim, sadece biiyiik stiidyolarin
miisamaha gosterdigi ve 6nde gelen bir dagitimcidan hizmet
alan nispeten izole bir olay olarak degerlendirilirse, 1940 sonras:
bundan tamamuyla farkhidir. 1940’larda, stiidyolarin kapilarim
¢ok sayrda bagimsiz film yapimcisina agmasi ve United Artists’in
iist-diizey bagimsizlar igin tercih edilen dagiimac olarak belir-
gin kimligini yavas yavas kaybediyor olusuyla, bagimsiz yapim
endiistri ¢apinda bir olay haline geldi.>® Esasen, 1945’ten stiidyo
doneminin sonuna kadar, bagimsiz olmak biiyiik stiidyolarla be-
raber olmak demekti, ¢iinkii United Artists kendine 6zgii yeni
yapimcilar bulmakta artik bagansiz olmaktaydh. Sirket igerisinde
birgok problem vardi ancak en 6nemlisi diger stiidyolarin
1940’lann baslarindan itibaren bagimsiz yapimu aktif bir sekilde
tesvik etmesiyle ¢ok sayida yeni bagimsizin United Artists’i yok
sayarak onun yerine biiyiikler ile dagitim anlasmalan imzala-
malariydi. Sonug olarak, 1930’larda marjinal bir konuma sahip
olusunun aksine, bagimsiz yapim artik stiidyo film yapiminin
ayrilmaz bir pargasi haline gelmisti. Bu da su anlama geliyordu;
stiidyolar, 1920’ler ve 1930’larda kontrollerini esasen ilk goste-
rim sinemalanna sahip olmalariyla dolayh olarak saglamaktay-
ken, artik bagimsiz yapimi kontrol edebiliyor ve dolayisiyla

(56) 1940larda kapilartni bagimsiz yapimcilara agmayan tek stddyo MGM idi.
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dogrudan etki altina alabiliyorlardi. Diger taraftan, bagimsiz
yapim da stiidyo film yapimim 6nemli 6lgiide etkilemekte ve iler-
leyen yillarda Amerikan sinemasini simgeleyecek pek ¢ok iire-
tim ve ig uygulamalannin temellerini kurmaktaydi.

Bir 6nceki dénemde, déniim noktasi olan bir basar varsa o
da hig stiphesiz Selznick International Pictures'in filmi Gone with
the Wind (1939) idi. Bu film bir¢ok alanda ¢igir agmist:

« ortalama bir prestij-seviyeli filmin biitgesinin iig ya da dort
kat1 bir biitgeye mal oldu (4.1 milyon dolar);

o (Margaret Mitchell'in aym isimli romanindan) ashina sadik
bir film adaptasyonu modeli olarak genis ¢apta bir itibar
kazandi;

 son model Technicolor sinematografi tekniklerini kullandr,

o ii¢ buguk saatlik bir siireye sahipti (ortalama bir stiidyo fil-
minin neredeyse iki ..at1);

o esi goriilmemis seviyede tamtim ile lanse edildi;

e “o0zamana” kadarki en gok sayida Oscar 6diilii sahibi oldu
(sekiz — En lyi Film dahil);

o Production Code Administration’a karsi1 kazanilan kiigiik
fakat 6nemli bir zaferi etkiledi (PCA , o zamana kadar Pro-

duction Code tarafindan agikga yasaklanan ‘kahretsin’ ke-
limesinin filmlerde kullanimina izin verdi); ve

» Sadece roadshowing'den (genel gosterim ve sonraki dag-
timlarindan 6nce) 20 milyon dolar briit hasilat yapti, o yila
kadarki sesli sinema tarihindeki tiim filmlerden daha
fazla.>’

Gone with the Wind'in olaganiistii bagaris1 ve bir sonraki y1l
(1940) daha az muhtesem fakat yine de gok giiglii baska bir Selz-

(57) 20 milyon dolar rakami Balio, 1995, sf. 211'den alinmmustur. Joel Finler'a gore film, ki-
ralamalardan yaklasik 31 milyon dolar kaydetmistir ki bu da bolgedeki brat hastla-
unin 60 milyon dolar oldugunu gosterir (Finler, 2003, sf. 256)



76 | Amerikan Bagimsiz Sinemast

nick International Pictures filmi, Rebecca, Amerikan sinema ta-
rihinde egsiz bir olaydi. 1940’ta SIP, bir y1l igerisinde biiyiik stiid-
yolann her birinden daha fazla kar saglayan ilk bagimsiz sirket
oldu (10 milyon dolarlik hasilatiyla, ikinci olan MGM’nin 8.7
milyon dolar ve iigiincii olan Paramount’un 6.4 milyon dolarlik
hasilatina kiyasla).’® SIP’in bagansim1 daha da etkileyici yapan
suydu ki MGM’nin 47 filmi ve Paramount'un 48 filmine kargihk
firmanin kan sadece iki filmden geliyordu.”® Dahasi, Gone with
the Wind MGM'nin karinin en az yarisindan sorumluydu, ¢iinkii
Selznick, o donemde United Artists ile dagitim anlasmasi olma-
sina ragmen filmini dagitmak igin MGM'yi se¢misti. Gise hasi-
lat1 potansiyelinin ¢ok biiyiik oldugunun farkina varinca, MGM
filmin gosterimi sirasinda uzunca bir siire % 70 dagitim ticreti
ald1 ve kendi filmlerinin basarisiz oldugu bir y1lda ¢ok iyi ka-
zanglar sagladi.

Selznick’in basarisi, bagimsiz yapim prestij-seviyeli filmlerin
kar konusundaki biiyiik potansiyelini agik¢a gostermis oldu.
Diger taraftan, MGM’nin kazanglan, stiidyolar1 sadece dagitim
sistemlerini ve gosterim salonlannin giiciinii akillica kullanarak
gelirlerinin biiyiik bir kismin1 bagimsiz yapim iizerinden ka-
zanmaya dayanabilecekleri konusunda ikna etmisti. Bir¢ok ba-
gimsiz yapimct United Artists’in bagimsiz filmleri etkin bir
sekilde pazarlama ve olasi en iyi sunum sartlarin1 ayarlamalan
konusunda ciddi sikayetler ve siipheler dile getirmekteydi.®
Buna goére stiidyolar, bagimsiz yapim sirketlerine gok daha iyi
dagitim uzmanlig1 sunmak durumundaydilar. Aslinda, Selznick’in
United Artists yerine MGM'yi yeglemesinin asil sebebi, United
Artists'in dagitim kaynaklarina gore biiyiik 6lgiide tistiin olan
biiyiiklerin benzersiz satig ve sunum operasyonlariydi.®!

(58) Rakamlar Gomery, 1986. s[. 34 ve 52’den alinrmgtir
(59) Rakamlar Finler, 2003, s[. 364'ten alinrmugur.

(60) Schatz, 1996, sf. 187 Balio, 1976, sf. 112.

(61) Schatz, 1999, sf 8.
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United Artists’in, pek ¢ok bagimsiz yapimai tarafindan, kendi
tarihi boyunca film dagiimindaki yeterliligi konusunda sorgu-
lanmis olmasina ragmen, bagimsizlarin ilk gésterim sinemala-
rina girisini garantileyebilen tek dagitimci olarak belirgin
kimligi, onun, iist-diizey bagimsiz yapuncilar iin her zaman ilk
adres olmasini saglamigt1. Oysa ki 1930’lann sonlarinda, rekabet
bagladi. 1937°de UA, Walt Disney’i RKO’ya kaptird, bir yil sonra
George Schaefer, UA’in yerel dagiimdan sorumlu genel miidiirii
de RKO igin firmasim terk etti. Stiidyonun yeni bagkan olarak,
Schaefer derhal bagimsiz yapincilan ise alma program baslatty,
aslinda bu sekilde United Artists’'in modelini biiyiik stiidyonun
kaynaklarina adapte ediyordu. Birkag yil igerisinde, Samuel
Goldwyn, Leo McCarey, Orson Welles ve Alfred Hitchcock'un
Disney’e katilmas ve filmlerini RKO araciligiyla dagitmalar ile
birlikte RKO bagimsiz yapuncilar igin bir siginak haline geldi.
Aym sekilde Universal, Columbia ve hatta Warner Bros, 1930’lann
en fabrika-egilimli stildyosu, 1940'lann baslarinda bagimsiz film
yapimcilar: ile anlasmalar yapmaya yéneldiler ve dolayisiyla
United Artists’e bir rakip daha yarattilar.

Endiistri-Capinda Degigim

Selznick ve Gone with the Wind'in 1930 sonlan ve 1940 basla-
nnda Hollywood’a verdigi derslerin yaninda stiidyolarin bagim-
s1iz yapimi, film yapimi igin endiistri ¢apinda ¢ok 6nemli bir
paradigma olarak kabul etmelerini saglayan baska faktorler de
vard1. 1940 muvafakat kararnamesinin etkisi (toplu rezervasyon
uygulamasim biiyiik 6l¢iide sinirlamis ve gizli anlasma uygula-
masini tamamen ortadan kaldirmigur); lkinci Diinya Savasr'nin
etkileri (biiyiik 6l¢iide, film yapiminmin yavaslamasi, sinema iz-
leyici sayisinda artis ve 6zellikle bagimsiz sirketler kurulmasini
tesvik eden bir vergilendirme sisteminin uygulanmaya bagla-
mas1); ve film finansmaninda bagimsiz yapimcilara daha fazla
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secenek sunan baz1 degisiklikler. 1947°'nin son aylannda, pazar
sartlar1 kotiilesmeye basladiginda ve bagimsiz yapim artik en-
diistri tarafindan desteklenmediginde, prestij-seviyeli ya da A-
simif filmlerde uzmanlagmis 90 aktif bagimsiz yapimci vardi.

ABD Adalet Bakanlhg sekiz biiyiik sirketi Sherman Anti-trost
Yasasi'n1 ihlalden 20 Temmuz 1938 tarihinde dava ettiginde, on
yildan fazla siirecek bir yasal savag baglatti. Ulkenin salonlan-
nin yiizde 60’tan fazlasina sahip fakat bununla orantisiz sekilde,
stiidyo ve stiiddyo-kaynakl salonlardan ¢ok daha az film kira-
lama pay1 alan bagimsiz Amerikan salon sahipleri adina hareket
eden® Adalet Bakanlg), Biiyiik Besli ve Kiigiik Uglit'ye bu esit-
sizlikle ilgili bir dava agti. Bu dava 6ncelikli olarak toplu re-
zervasyon uygulamasina bir son vermeyi hedefliyordu ki bu
uygulama tiim salonlan —stiidyolann sahibi oldugu ilk-gésterim
salonlan harig- stiidyolarn filmlerini zaman zaman 50 adetlik
gruplar kadar biiyiik gruplar halinde satin almalan igin zorlu-
yordu. Ayrica, bu amacin bir uzantisi olarak, bu dava, bagimsiz
salon sahiplerinin bir stiidyonun filmlerini, filmin tiirii, oyun-
culan ya da yapim degerleri konusunda higbir fikirleri olmadan
almaya zorlandiklan kor teklif uygulamasinin durdurulmasa ile
deilgiliydi. Bununla birlikte, daha genel bir seviyede, Adalet Ba-
kanhgrnin davas, iiretim kolunu, rekabeti canlandirmak igin
dagitim ve gosterimden ayirmayi hedefliyordu. Bu nedenle, dik-
katini dikey olusumlu Biiyiik Besli stiidyolara yoneltmisti. Aylar
siiren tartigmalar, goriismeler, politik manevralar ve 13 dava er-
telemesinden sonra Amerikan hiikiimeti ve bes stiidyo, ilgili ta-
raflarca 29 Ekim 1940'ta imzalanan bir muvafakat kararnamesi
hazirladilar.

1940 kararnamesinin birkag ana maddesi olmasina ragmen,
bagimsiz yapim igin 6nemli olan stiidyolarin toplu rezervasyon

(62) Rakam Aberdeen, 2000, sf. 62'den alinmstir.
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filmlerinin say1sim bese indirmeleri ve kor teklif yerine muhte-
mel saun ahcilar igin stiidyo filmlerinin 6nceden gosterimleri
olan alim-satim gosterimi yapmalariydi. Sonuglar ¢ok gabuk or-
taya gikt1. Bes filmin bloke edilmesini gosterimciler igin miim-
kiin olan en gekici hale getirmek igin stiidyolar filmlerin yapim
degerlerine daha fazla vurgu yapmaya basladilar, 6zellikle belli
bash filmlerin y1ldiz oyuncu kullanimi ve filmin gériintiilerine
(¢ahgmasina).®® Sonug olarak, yavag yavas B filmi yapimin bi-
tirdiler ancak daha da 6nemlisi, iyi filmlerine daha fazla dikkat
cekebilmek igin toplam iiretim programlarini da azaltular. Ure-
tim yavaslamasinin bagimsiz yapim igin iki tane ¢ok olumlu et-
kisi vardu. llk olarak, stiidyolarin bir kez daha, ekstra iiriin temin
etmek igin istikrarli bagimsizlara dénmesini saglad. tkincisi,
iist-diizey filmler igin talep 6ylesine gogald ki stiidyolara bu
filmleri saglayacak daha fazla bagimsiz sirkete ihtiya¢ duyulma-
sina yol agt1.

Stiidyolarin kalite ve iiretim degerlerine olan yenilenmis
vurgusu ozellikle gii¢ dengesinde, yoneticilerden sanatsal 6ge-
lere dogru 6nemli bir degisime yol agt. 1920’ler ve 1930’larda
filmler, stiildyolarin isimlerine gore satiliyorken toplu rezervas-
yon sayisinin besle kisitlanmasi, stiidyo isminin pazarhk araci
olarak degerini azaltti. Bunun yerine artik film yildizlar, yonet-
menler ve filmin hikayesi, hem program farkhlagtirmasi hem de
biiyiik dagiimcilarin kullandig: temel pazarlama stratejisinin
odak noktasi haline geldi. Bunlarin neticesinde, filmin sanatsal
ogeleri kendilerini biiytiyen bir gii¢ ve iiretim siirecinde daha
onemli bir destek olarak buldu. Stiidyolarin artik filmlerde daha
fazla yaratic1 ve idaresel sorumluluk talep eden 6nemli sayida
y6netmen, oyuncu ve daha nadir olarak da yazar ¢alistirmaktan
baska sans1 yoktu. Bu uzlasi, sanatsal yeteneklerin, bazen son
derece avantajl kosullarda, kendi firma i¢i bagimsiz atolyelerini
kurmalarina olanak verdi ve daha sonralar1 bunu aktif olarak

(63) Staiger, 1983, sf. 70.
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tesvik etti. Thomas Schatz'in dedigi gibi, ‘stiidyolar, sadece, A
sinif filmler yapma konusunda kendini kamitlamis film yapim-
cilarini cezbetmek igin, disaridan yapimcilar ve diger biiyiik ye-
teneklerle genellikle ge¢miste benzeri gérillmemis kosullarda
anlasmalar yapmaya istekliydiler.”®*

Bu yeni bagimsiz hareketin 6ncii kolunda ‘hyphenate’ler, yani
iiretim siirecinde kendi rollerine ek olarak ikinci veya daha
nadir olarak iigiincii roller iistlenen film yapimcilar1 vardi
1930’lardaki, ¢ogunlugu aslen stiidyo y6neticisi olan ya da en-
diistri ya da is gegmisi olan, bagimsiz yapimcilardan farkh ola-
rak bu yeni bagimsizlar agirlikl olarak kendi sirketlerini kuran
ve ayni zamanda ig tanimlarina yeni sorumluluklar ekleyen ya-
ratic1 personelden kisilerdi. Boylelikle yonetmenler yonetmen-
yapimcilar (John Ford, Leo McCarey, Cecil B. De Mille, Frank
Capra); yazarlar yazar-yapimcilar (Herman Mankiewicz, Sidney
Buchman, Nunnally Johnson) ve yazar-yénetmenler, yazar-yo-
netmen-yapimcilar haline geldiler (Preston Sturges).

Yukarida belirtilen Amerikan film endiistrisinin igsel degi-
siklikleri, bagimsiz yapimin daha yaygin uygulanmasi igin
olumlu bir iklim yaratmigken, Amerika Birlesik Devletleri'nin
Ikinci Diinya Savagi’na girmesinin etkileri genel olarak film en-
diistrisi ve 6zellikle de bagimsizlar i¢in daha da iyi pazar kosul-
lan1 olugturmustu. Ulkenin 1941 Aralik'inda savasa girmesinden
once, film endiistrisi, iilkenin savunmasini gii¢lendirmek igin
yapilan biiyiik gaph yatinmlar sayesinde gittikce giiglenen eko-
nomisinin mahsullerini toplamaya baslamist bile. Sinema iz-
lenme oranlar1 ve buna bagh olarak da stiidyolarin kazanglar
artmaya baglamisti1 ki 1940’tan 1941’e bu karlilik neredeyse ikiye
katlanmist1.®> Bu egilimler Amerika'nin savasta oldugu yillar bo-
yunca devam etti (1942-5). {stihdam oranlar1 rekor seviyeler-

(64) Schatz, 1999, sf. 46.
(65) Schatz, 1999, sf. 27
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deydi; ticretler yiizde 65 artmis (1942’den 1945’¢) ve savas-en-
diistrisi tiretiminin biiyiik bir kisminin, stiidyolarin gésterim sa-
lonlarinin bulundugu sehir merkezlerinin iginde ve gevresinde
yer almadig1 bu donemde, izlenme oranlar: ve kazanglar Buh-
ran-6ncesi toplamlarini 1943'te golgede birakmis ve savagsin so-
nuna kadar bu seviyede devam etmisti.®

Bu yiikselis doneminde gise hasilatindaki etkileyici artisa yon
verenler prestij-seviyeli filmlerdi. Tiim stiidyo galisanlarinin
yaklasik tigte birinin silahli kuvvetlere hizmet ediyor olusu ve
film tiretiminde kullanilan 6nemli hammaddelerin kullanimina
getirilen bircok yasak nedeniyle, stiidyolar yillik tiretimlerini ki-
sitlamak durumunda kaldilar (1942’de 358 filmden, 1943’te
289, 1944 ve 1945'te sirasiyla 262 ve 270’e diistii.).*” Uretim aza-
lirken, 6zellikle de prestij-seviyeli filmlere olan talep yerini ko-
ruduy; stiidyolar bu tiir filmlere ihtiya¢ duyuyordu. Bu kosullar
altinda bagimsiz yapim sadece hos karsilanmiyor, iiriine had saf-
hada ihtiya¢ duyan film endiistrisi tarafindan aktif olarak cesa-
retlendiriliyordu. Hatta geleneksel olarak belal bir konu olan
tiretim finansmani bile ansi1zin o kadar da 6nemli bir sorun ol-
maktan gikmsti. Sergeant York (1941), Since You Went Away
(1944) ve The Bells of St Mary (1945) gibi bagimsiz iiretilen film-
lerin olaganiistii gise basarisi, Wall Street bankalarin1 bagimsiz
film yapiminin da stiidyo iiretimi kadar kazangh bir yatirim ola-
bilecegi konusunda ikna etmisti.®® Sonug olarak, 6nceki on yilda
tiretim finansmanini neredeyse imkansiz hale getiren garanti-
leri istemeden bagimsiz sirketleri finanse etmeye basladilar.

Bagimsiz filmlerin tiretim finansmani sistemi stiidyo done-
minin bitiminden sonra miikemmel hale getirilecek olmasina

(66) Savag donemindeki istihdam ve icret ortalamalan hakkinda daha fazla istatistik igin
bkz. Schatz, 1999, s{. 134-5.

(67) Finler, 2003, s[. 364

(68) Sergeant York ve The Bells of St. Mary kendi gikis yillannin gise hasilannda bir numa-
ralandir. Bkz. Finler, 2003, sf. 357
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ragmen, bu sistemin temel 6zellikleri 1940’lann baslarinda or-
taya ¢itkmisti. Genel olarak, ¢ogunlukla sahip oldugu risk dere-
cesine gore farklilagan ve farkl kaynaklardan edinilmek zorunda
olunan iig gesit ‘para kategorisi’ vardi:

e ilk para: yiizde 60’a kadar iiretimi finanse eder ve genel-
likle bir bankadan 6diing alinir. Béyle adlandinhir giinkii
film piyasaya siiriildiikten sonra ilk olarak geri 6denecek
paradir,

« ikinci para veya ‘risk’ parasi: filmin geri kalan yiizde 40’m
finanse eder ve gogunlukla iicretlerle ve bagka gesit gecik-
tirmelerle ya da film dagitimcisi gibi bir dis ortaktan nakit
para olarak edinilir; ve

e tamamlama parast: bu tip diizenleme filmden filme gok de-
gisiklik gosterse de, genellikle filmin tamamlanmas igin
gerekli fonu saglama sorumlulugunu alan bir kefilin im-
zalayacag senedi igerir.%°

Bu diizenlemede en 6nemli para kaynag ikinci paraydi. Ban-
kalar ilk paray1 ikinci paranin garantilenmesi (ve bir dagiim an-
lasmasi yapilmasi) kosuluyla vermeyi kabul ederlerdi ki 1940'larda
bir filmin bankalarin sagladig yiizde 60" ¢ikartacak kiralamaya
ulagamamasi ¢ok nadirdi.” Diger taraftan, gisede gercekten de
kotii is yaptiysa, ‘ikinci para grubu’ tiim yaturimlarim kaybede-
bilirdi ki bu nedenle ikinci para aym zamanda ‘risk’ parasi ola-
rak anihrdi

Pazar kosullan siirekli iyilesiyorken, 1940’larda bagimsiz ya-
pimcilarin ¢ok hizh artisinda belki de en 6nemli rol oynayan
etken savag-zamani vergi sisteminin ortaya ¢itkmasiydi. Savasi
finanse etmek i¢in ABD hiikiimetinin aldig: tedbirlerden bir ta-
nesi tiim yiiksek-ticretli ¢ahsanlarin gelir vergilerini artirmaku.

(69) Bu finansman metodunun detayh irdelemesi i¢in bkz. Sanders, 1955, sf. 380-89.
(70) Sanders, 1955, sf. 381.
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1941 Gelir Kanunu ile en yiiksek vergi aralig1 5 milyon dolardan
200.000 dolara indirildi ki bu, bir¢ok yildizin ve iist diizey
stiidyo yoneticisinin maasindan azd. Bu kisiler igin, gelir vergisi
oranlan yiizde 80 ya da 90 kadar yiiksek olabilirdi. Bu, 1941'de,
James Cagney gibi bir y1ldizin 350.000 dolarlik yillik kazangtan
elinde ancak 70.000 dolar kalmas: anlamina geliyordu.” Diger
taraftan, boyle bir kisi bu geliri maas olarak kazanmayp bir sir-
kete yaptig1 yatinminin pay1 olarak ediniyorsa bu geliri, hisse
tizerinden deger kazanma olarak gosterebilir ve sadece yiizde 25
oranla vergilendirilebilirdi. 1941’den sonra bir bagimsiz sirket ya
da ortakhik kurmak, film y1ldizlan ve iist-diizey yoneticiler igin
yiiksek gelirlerini korumanin ve “yalnizca maas yerine film ya-
urnmlarindan, 6deme ertelemelerinden ve diger iicret gesitle-
rinden kazanglarin elinde tutabilmenin” temel yontemi haline
geldi.”?

Sasirtic1 olmayan sekilde, 1941 Gelir Kanunu, film sanatgila-
rina bagimsiz yapima girmeleri i¢in daha fazla motivasyon sag-
ladi. Emest Borneman’in Harper’s dergisinde belirttigi gibi, film
yildizlan, yonetmenler ve yazarlar “6zgiirlitk bayragim bir elinde,
vergi battaniyesini digerinde tutarak™ kendi sirketlerini kurmaya
bashyorlardi.” O dénem itibariyle (1946) bagimsizlarin sayisi
yetmige yiikseldi ve hisse iizerinden kazang saglama seklindeki
yasal bosluk yeni bir ¢esit bagimsiz sirket yaratmis oldu, porta-
tif tek film sirketi. Bu yapilandirmada, bir yapimci sadece bir
film yapmak igin bagimsiz bir sirket kuruyor ve bu film ya-
yinlanir yayinlanmaz sirketi dagitiyor ve yeni bir tek filmlik
sirket kurmadan 6nce gelirlerini hisse kazanc: seklinde vergi-
lendirerek topluyordu. Bu sistem sadece yeni yapimcilar igin
degil deneyimli olanlar igin de ok gekiciydi. Ozellikle, Samuel
Goldwyn, diisiik gelir vergisinden faydalanmak igin, savas za-

(71) Schatz, 1999, sf. 181
(72) Hagopian, 1986, sl. 22'den alinudir.
(73) Aberdeen, 2000, sf. 133'den alinudur.
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mant filmlerinin her birini farkl sirketler araciligiyla yapmistir
(Avalon, Regent, Beverly and Trinity Productions gibi).”

Yukandaki gelismeler, tist-diizey bagimsiz yapinin endiistri
capinda bir olay haline geldiginin agik bir ifadesidir. Esit dere-
cede 6nemli olarak, bagimsiz yapima gegise ragmen bu siiregte
stiidyolarin endiistri kontroliinii ellerinde tutmalarini saglayan
kayda deger adaptasyon kabiliyetlerim de gostermektedir. Film
tiretiminin bu bigiminin faydalar: asikar hale gelince, stiidyolar,
gelenege batms tek parga yapilar degil, yeni endiistri trendle-
rine adapte olma giictine sahip dinamik is girisimleri olduklanm
kanitlayarak tiretim uygulamalarini yeniden organize etmekte
ve bu ¢esit film yapimina imkan saglamakta hizli davrandilar.

Savas ve Rahathgin Sonu

Bagimsiz yapimdaki yiikselis savastan sonra da siirdii. ABD hii-
kiimeti, hisse kazanglan vergi ayrimin1 1946°da yiiriirliikten kal-
dirsa bile bagimsiz sirketlerin sayis1 artmaya devam etti. Bir
sonraki y1l, yirmi yeni sirket daha bagimsizlar saflarina katilarak
toplam sayiy1 doksana ¢ikardi. Ancak o zaman itibariyle, pazar
kosullan kotiilesmeye baglamisti. Yiikselen iiretim maliyetleri
(1946'daki zirve noktasindan sonra), diigen izleyici sayis1 kota-
larin baslamas ve filmlerin ABD-dis1 gise gelirlerinde ¢ok dik
diisiislere yol agan pek ¢ok Avrupa pazarindaki diger korumaci
onlemler, hem stiidyo hem de bagimsiz yapimlarin gelecegine
biiyiik bir gélge diigtirdii.

Stiidyolar operasyon giderlerini kisarak hemen bu duruma
tepki verdi. Programlarindaki ilk konulardan biri, savas done-
minde bagimsiz yapimcilarla yaptiklan esi benzeri goriilmemis
anlasmalar1 gozden gecirmek ve pek ¢ok durumda bunlar tize-
rinde diizeltme yapmakt. Stiiddyolarin kapilarinin agildig: kadar
ani bir sekilde kapanmasi ile, cok sayida bagimsiz yapimci, 6zel-

(74) Schatz, 1999, s[ 182,
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likle de hyphenate yapimcilar (iiretimin is tarafindan ¢ok yara-
tic1 tarafinda uzmanlasmis olanlar) filmleri i¢in finansman bul-
makta zorlandilar.” Sonugta, pek ¢ok bagimsiz yapimc: geri bir
adim atarak geleceklerini giivence altina almak igin stiidyolarla
birim yapimci olarak anlasma yapmak zorunda kald1. Ayrica, ge-
nelde giivenilir olan United Artists bile bagimsiz yapimi des-
tekleyecek durumda degildi ¢iinkii sirket yillardir siiregiden
yanhs yonetim ve ortaklar arasindaki siddetli kavgalar ytiziin-
den iflasin esigindeydi.

1940’larin basinda farkh kimligini kaybeden United Artists,
James Cagney (o da sirketi 1948'de terk etmistir) ve Stanley Kra-
mer (1948 sonras1 dénemde varligini hissettirmistir) haricinde
higbir 6nemli *hyphenate’ film yapimcisin1 kendisine gekmekte
basarili olamazken, kilit yapimcilarinin pek ¢ogunun da daha
iyi kaynaklara sahip bagka stiidyolar igin sirketi terk edislerine
sahit oldu (Disney ve Goldwyn RKO’ya, Wanger Universal'a).
1942’de United Artists ug bir 6nleme bagvurup 1942-3 sezonu-
nun gosterim programini doldurmak i¢in Paramount’tan paket
olarak 23 film satin ald1. Toplamda 4,3 milyon dolara mal olan
bu filmlerin biiyiik bir ¢cogunlugu, her biri 100.000 dolardan
daha az maliyetli on iki Hopalong Cassidy westernleri dahil, B-
sinifi filmlerdi.”®

United Artists’in sadece en iyi bagimsiz film yapimcilarinin
islerini piyasaya siiren bir sirket olarak prestijini kaybetmesine
katkida bulunmasinin yaninda, Hopalong Cassidy westernleri
ayrica sirketin yirmi dort yillik giiglii satis politikasini da tersine
cevirdi. Bunlar normalde cifte biletin kiymetsiz tarafi igin ha-
zirlanmis ucuz filmler olduklarindan, United Artists bu filmleri
bloklar halinde dagitiyordu ki bu, sirket tarafindan daha 6nce
hi¢ uygulanmamus bir stratejiydi. Buna ek olarak, United Artists
ayrica ‘streamliner’ denen uzunlugu elli dakikay:1 ge¢meyen hafif

(75) Schatz, 1999, sf. 346.
(76) Rakamlar Balio, 1976, sf. 188'den alinmigur.
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komedi kisa filmlerin (Hal Roach’in sirkete verdigi yirmi dokuz
filmin yirmisi streamliner idi) dagitimini yapt1.”” Bagimsiz film-
ler i¢in miimkiin olan en iyi dagitim kosullarini saglayamamasi
konusundaki sikayetlerin diizenli bir sekilde ortaya gikuig: diisii-
niiliirse, ile, UA’in 1940’larda bagimsiz film yapimcilan igin ilk
adres olmamasi siirpriz degildi. Parlak savas yillarinda Biiyiik
Sekiz sirket arasinda net zarar kaydeden tek sirket de oydu.”®

Bagimsiz yapima endiistri ¢apindaki gegis bu formaun stiid-
yolar tarafindan kullanimini gosteriyordu ki bu da ‘bagimsiz’ eti-
ketinin sorgulanmasini gerektiriyordu. Bir 6nceki on yilin
bagimsiz yapimecilari filmlerinin kar paylarini en iist seviyeye ¢1-
karmak istedikleri kadar oligopol gii¢lerinin endiistriyi tama-
men domine etmesini 6nlemek de istedilerse, o halde 1940
sonrasi dénemin iist-diizey bagimsiz yapimcilann amaci neydi?
Ve stiidyolarin iiretimlerinin yavasladig1 bir donemde salonlar1
daha fazla prestij-seviyeli filmlerle doldurmak disinda Ameri-
kan sinemasina sagladiklar katk: neydi?

Ust-diizey bagimsiz yapimcilann ¢ogunlugu stiidyolarla da-
gium ve finansman anlagsmalan kurdugundan bu tipte bir ba-
gimsizhigin bir 6nceki on yilda UA ile iliskilendirilenle bir
sekilde farkli oldugu ve bu nedenle birim iiretime daha yakin
oldugu konusunda bir siiphe yoktu. Thomas Schatz'in dedigi
gibi, bir tarafta “kendi tiretim birimlerini devam ettiren ancak
bir stildyonun fiziksel ve idaresel alani igerisinde is gorenler
vardl.”” Diger tarafta, bagimsiz yapimcilarin hizl yiikselisi ve
ozellikle de biiyiik stiidyolarla birlesimleri, kullanilan film sti-
linde biiyiik bir degisiklik yaratmsti.

1940’lann ilk yillarina kadar film tiirii kurumsaldy, pek ¢ok

(77) Balio, 1976, sf. 174.

(78) 1944'te sirket 0,3 milyon dolar net zarar gostermisken 1942, 1943 ve 1945'te higbir
zaman | milyon dolan asmayan yetersiz bir kazang saglayabilmistir (Gomery, 1986,
sf. 175)

(79) Schatz, 1999, sf. 56.
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stiidyonun oyuncular, film tiirleri ve biitceleri arasindaki yara-
tica bir etkilesimin sonucu olusan belirgin bir ‘kendine 6zgii-
lugi® vardi. Stiidyolar iiretimlerini azalttiklarinda ve gittikge
artan sayida bagimsiz film ¢ikartmaya bagsladiklarinda, kendine
ozgiiliikleri yavas yavas yok olmaya baslad1 ve farkli, bireysel
film tiirleri 6ncelikli olarak ‘hyphenate’ film yapimcilan tarafin-
dan yapilmaya basland1.2® Sadece birkag yil igerisinde stiidyola-
rin kendine 6zgii tarzlar tamamen kaybolacak ve bu bagimsiz
yapim modeli ana akim Amerikan sinemasinin baskin iiretim
modeli haline gelecekti.

SONUC

Bir 6nceki on yilda oldugu gibi, 1940’lardaki bagimsiz sinema,
Amerikan sinemasini stiidyolarin potansiyel olarak temsil ettigi
filmlerin standardizasyonu tehdidinden uzak tutmakta basaril
olmustu. Daha da 6nemlisi, olgunlasmis oligopoliin ikinci do-
neminde bagimsiz yapim, biiyiik stiiddyolar kendi belirgin kim-
liklerinden koparmaya yardimci olarak, Amerikan sinemasinin
boyle bir tehditten kesin olarak kurtulmus olmasini sagladi. Bu
anlamda, 1940’lardaki iist-diizey bagimsiz yapim, marjinal bir
‘alternatif sinema ya da film kiiltiirii ortaya ¢ikartmaktan ¢ok
daha biiyiik bir seyi basarmisti. Film yapimcisi sinemasi igin te-
melleri atmigti. Bu temellerin saglam olup olmadig1 bu kitabin
ikinci boliimiiniin konusu olacakur.

(80) Schatz, 1999, sf. 82.
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Resim 1.2 Bagimsizlifin zirvesinde. James Cagney ve kiz kardesi Jeanne
Cagney, Cagney Productions'in bir filmi The Time of Your Life'in bir sah-
nesinde.

Vaka Calismasi: James Cagney, United Artists

Johnny Come Lately (W. K. Howards, 1943, 93 dak.); Blood on
the Sun (E Lloyd, 1945, 98 dak.); The Time of Your Life (H. C.
Potter, 1948, 105 dak.) — Cagney Productions tarafindan iire-
tilmig; United Artists tarafindan dagitilmislardir.

James Cagney 1940’larda kendi yapim sirketini kuran ilk
biiyiik Hollywood yildizlanndandur. Stiidyo déneminin ilk asa-
masinda stiidyolar terk edip kariyerlerinin kontroliinii elle-
rine almak i¢in kendi sirketlerini kuran (Gloria Swanson gibi),
baska oyuncular da olmasina ragmen Cagney 1940 sonrasi yil-
larda ‘hyphenate’ film yapimcilan dalgasina ivme kazandiran
ozel pazar kosullarindan faydalanan ilk kisidir. Kardesi Wil-
liam ile birlikte, Cagney Productions’u kurdular ve United Ar-




Stiidyo Déneminde Bagimsiz Film Yapim | 89

tists ile bir finans ve dagiim anlagmasi imzaladilar. James'in
filmlerinde yapimci kelimesinin yaninda ismi goriinen kisi
William Cagney olmasina ragmen, yine de James Cagney'in
1940'lann ilk biiyiik aktr-yapimcist oldugunu sdyleyebiliriz.

Cagney’in, ona 1930 yilinda ilk s6zlesmesini teklif eden
Warner Bros ile uzun ve saglam bir sorunlar sicili vardi. 1936
itibariyle, ticreti, her y1l yapmak zorunda oldugu film sayisi,
filmlerin kalitesi, isminin kullanim hakki, filmlerinin pazar-
lanmasi ve en 6nemlisi oynamasi istenen kaliplasmis roller ne-
deniyle stiildyo baskanlar ile girdigi ¢atismalar neticesinde
sirketi tam ii¢ kez terk etmisti. Ozellikle, dért yillik bir do-
nemde (1932 - 5) Cagney, bir taraftan onu stiidyonun en
onemli yi1ldizlanndan birisi haline getiren ve netice olarak ka-
zancinm inamlmaz bir sekilde artiran on dokuz film yapti
(biitiin filmografisinin yaklasik iigte biri). Diger taraftansa,
Cagney Warner Bros'un (ve bunun bir uzantis1 olarak Holly-
wood'un) toplu-iiretim sistemini onur kirici buluyordu. Geli-
rinin ve bir y1ldiz olarak itibarinin artmasina ragmen filmleri
halen diisiik iiretim degeriyle ucuza mal ediliyordu. Yapimla-
rin kalitesinden bagimsiz olarak, Cagney'in filmleri devamh
olarak kar ediyordu ki bu da onu, Cagney filmleri sayesinde
toplu rezervasyonda daha az baslhk kullanan stiidyo i¢in 6zel
olarak degerli bir iiriin haline getiriyordu. Bu nedenle, stiidyo
onun her gidisinde geri kabul etmek ve her seferinde daha da
iyi sartlar teklif etmek igin hazird.

1939 itibariyle Cagney ona bazi ayricaliklar (sadece A-sinif1
filmler yapip, her y1l en az ii¢ filmde yi1ldiz oyuncu olarak yer
alip, filmlerinin karlarina ortak oluyordu) saglayan bir s6z-
lesme ile y1ldiz oyuncular arasinda en yiiksek ligdeydi ve 1943
yilina kadar sonuna dek devam etseydi bu durum ona sadece
ticret olarak 1.650.000 dolar kazandiracakt1 (Hagopian, 1986,
sf. 20). Fakat Wamer sagladig tiim ayricaliklara ragmen, Cag-
ney'e halen, yildizin 1930’larin baslarinda The Public Enemy
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ve Smart Money gibi Warner filmlerinde (her ikisi de 1931'de)
olusturulan sehirli kabaday: imajim 6ne gikartan kaliplasmis
hikayeleri oynamaya devam etmesi igin baski yapiyordu. Bu
imaj1 yrtkmak ve kendi kariyeri iizerinde daha fazla kontrol sa-
hibi olmak arzusuyla Cagney, 1941'de ona En lyi Oyuncu
Oscar odiiliinii kazandirp en iyi Hollywood iiriinii olarak 6ne
¢ikartan artiran Yankee Doodle Dandy'’yi bitirdikten sonra ba-
gimsiz olma niyetini agiklad.

Cagney’in bagimsizhga yonelisi 1941 Gelir Kanunu'nun
acitklanmasi ile ayni zamana denk gelir. O y1l Hollywoodun
en yiiksek gelirine sahip aktorii olarak (365.000 dolar) Cag-
ney yiizde 80 ila 90 arasi vergilendirilmek tehlikesi altindayd.
Bagimsiz olma kararn ayrica gelir vergisini azaltma istegiyle de
desteklenmisti ¢iinkii Cagney Productions aracihigiyla ka-
zanglanni hisse tizerinden kazanim seklinde gosterebilecek ve
boylece ¢ok daha diisiik oranda vergi verecekti.

O dénem itibariyle RKO, Universal, ve Columbia gibi stiid-
yolar bagimsiz yapimcilarla pek ¢ok farkl anlasma yapmus ol-
malarina ragmen, Cagney’ler, United Artist ile anlasti. Birgok
bagimsiz yapimciy1 diger stiidyolara kaptiran UA yeni yete-
nekleri ¢cekmek igin her seyi goze almis oldugundan hem fi-
nansman hem de bir dagitim anlagsmasi sunmak igin hazird.

Cagney Productions ve United Artists arasindaki anlasma
Cagney’in basroliinde olacag: bes film ve kardeglerin yapim-
ciligini iistlenecegi birgok baska film igindi. 1lk para bankalar
tarafindan saglanacak ve United Artists'in garantisi altinda ola-
cakti, Cagney ise ikinci paranin biiyiik kismini, 6ncelikli ola-
rak maas ertelemelerinden, sahsen saglayacakti. UA, sahne
malzemelerini satin almak ve Cagney Productions’un kontrat
sahiplerinin maaslarim 6demek igin gerekli para dahil ikinci
paranin kalan kismini koyacakti. Dagium konusunda, UA
yiizde 25 dagiim ticreti alacak (endiistri standardinin ¢ok al-
tinda) ki bu oran Cagney Productions bir film 800.000 dolar-
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dan fazla bir hasilat yaptiginda yiizde 10’a kadar diisecekti.
Son olarak, yapim sirketi filmin karimin yiizde 100’iinii alma
hakkina sahipti ve bu durumda Cagney kardesler, Cagney Pro-
ductions tarafindan yapilan hicbir borgtan sorumlu sayilma-
yacakti (Hagopian, 1986, sf.25). Bu inanilmaz derecede
elverisli sartlara bakilirsa Cagney’in United Artists’e ihtiyac1
olmasindan ¢ok daha fazla UA’in Cagney Productions’a ihti-
yaci oldugu agiktw.

Cagney Productions’un ilk filmi Johnny Come Lately idi ve
Cagney’in Warner’daki filmlerinde olusturulan imajindan ger-
cekten de biiyiik bir ayrilisi temsil ediyordu. Yildiz, kiigiik bir
Amerikan kasabasina gelen ve yasga daha biiyiik bir gazeteci
kadin tarafindan kasabanin yozlasmasina kars1 miicadelesinde
kendisine destek olmas: igin ikna edilen basibos bir gezgini
oynuyordu. Bu hikaye tanitimi pek ¢ok aksiyon sahnesi i¢in
firsatlar vaad ediyorsa da film, Cagney hayranlarim ta ki filmin
son otuz dakikasina kadar bu firsattan yoksun birakiyordu.
Bunun yerine filmin anlatimi, Cagney’in karakteri ile yasca
bityiik kadin arasindaki yiiksek bir cinsel gerilimi iceren ilis-
kiye odaklaniyordu. Ayrica, yasca iki bagka biiyiik kadinla
daha iliskisi iizerine vurgu yapiliyor fakat Cagney’in karakte-
riyle gazeteci kadinin geng yegeni arasindaki ¢ok agik olan ro-
mantik hikaye gelistirilmiyordu.

Bu nedenle, doviis sahneleri en sonunda gergeklestiginde
bu bir siirpriz oluyor ve anlatimin geri kalani ile ayriksi kali-
yordu. Bu ayrica “biiyiik bir stiidyoda yapilabilmesi i¢in” fazla
yavas olan filmin ton ve hiz seviyesiyle de pekistiriliyor (Schic-
kel, 1999, sf.130’da Agee’den alint1) ve izleyicinin, kahrama-
nin gorevi yerine insan iligkilerine konsantre olmasin
saghyordu. Bu baglamda, filmin temposu yiikseldiginde bu
durum, anlatim vurgusunun insan iligkilerindeki ayrintilar-
dan, kahramanin amacin gergeklestirip gerceklestiremeyecegi
sorusuna gegisin sinyalini vermekteydi.
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Yildiz'in karakterindeki bu gozlenebilir degisiklige ragmen
bu film, Amerikan giselerinde 2,4 milyon dolar hasilatla, Cag-
ney Productions i¢in miitevazi bir basar idi. Oysa ki elestir-
menler Cagney’in gelenekselden uzaklagmasi kargisinda kangik
hislere sahipti. Biiyiik ¢ogunlugu ne olumlu ne de olumsuz
olan yorumlar yapiyorken the New York Post, Cagney’e War-
ner'a donmesini ve Yankee Doodle Dandy gibi filmler yapma-
sim salik veriyordu (McGilligan, 1975, sf. 105'ten alintidir).

Johnny, Cagney’in sinematik bagimsizliginin ilani idiyse,
Cagney Productions’n ikinci gikisi, Blood on the Sun (1945),
kolayca bir Warner filmi sayilabilirdi. Blood'da Cagney, Ja-
ponya’nin Amerika Birlesik Devletleri'ni ele gegirmek igin yap-
tig1 gizli planlan ortaya gikarmaya galisan bir gazeteciyi
canlandinyordu. Bu kez, karakter ve insan iliskilerinin derin-
likleri, aksiyon-giidiimlii olaylar dizisi ve savag-zamani pro-
pagandasi lehine goz ardi edilmisti. Geleneksel bir casus
hikayesine egemen olan Cagney’in sert-erkek karakteri (ara
sira judo becerilerinin sunulmasiyla birlikte) ile y1ldiz oyuncu,
Warner'in ona verdigi basmakalip rollerden kurtulma séziin-
den donmiis goriiniiyordu. Hayranlari ise, Cagney’in formuna
geri doniisiinii hos karsiladilar ve Blood on the Sun’i 3,4 milyon
dolarhk hasilatla ticari anlamda en basarih Cagney Producti-
ons filmi yaptilar.

Sirketin United Artists’e iigiincii bir film yapmasi igin iig
yil daha ge¢mesi gerekti. Bu film, William Saroyan’in Pulitzer
odiillit oyunu The Time of Your Life’'m bir uyarlamasiydi. Film,
San Francisco’da bir bara gelen hayatin farkh kesimlerinden
insanlara odaklaniyordu. Cagney, hali vakti yerinde bir sokak
filozofu, diger miisterilere sorunlari, hirslan ve istekleri ile il-
gili yardimci olan barin miidavim miisterisi, “hobisi insan olan
Joeyu oynuyordu. Film, her seferinde Joe ve miisterilerden
bir ya da ikisini igeren bsliimler seklinde diizenlenmisti, ancak
bu boliimlii yapisina ragmen Johnny Come Lately ile pek gok
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benzerlik tagiyordu. En 6nemlisi, Cagney, Warner'daki rolle-
rinden radikal anlamda farkl bir basrolde oynuyordu; kahra-
manin belli bir hedeli gerceklestirme goreviyle dogrusal bir
gelisimin aksine yine karakterler arasindaki iligkilere odakla-
niyordu; ve ilging bir sekilde, Cagney’in filmin kotii adamiyla
kavga ettigi bir final bsliimiine sahipti. Ve Johnny Come La-
tely’de oldugu gibi, kavga sahnesi, Cagney’in siirekli bir san-
dalyede oturup sampanya igerek insanlara akil verdigi filmin
geri kalani ile uyusmuyordu.

Bu film, y1ldizin bagimsizhiginin doruk noktasini simgeli-
yordu. O dénemin gergekgilik egiliminin tersi olan sahne es-
tetigi bir yana (oyun yazarinin tam onaymm alan ashna ¢ok
sadik bir uyarlama iiriinii) ve Warner estetigi ile de zitlk ige-
risinde olan film aynca biiyiik 6lgiide bir aile tiretimi ve isiydi.
James ve William Cagney’in disinda filmde y1ldiz'in kiz kardesi
Jeanne Cagney, basrollerden birinde oynuyordu; yildiz'n diger
erkek kardesi Edward Cagney, yardimc1 yapim miidiirii ola-
rak yer aliyordu.

Bununla birlikte, film 1,5 milyon dolarhk hasilatla hem
Cagney Productions hem de United Artists igin biiyiik bir eko-
nomik hayal kiriklig1 oldu. Vasat elestiriler ve farkh bir Cag-
ney karakterini kabul etmeyi reddeden izleyicilerle, The Time
of Your Life, UA igin yapilan son Cagney Productions oldu.
Firma, bir kez daha yildiz1 geri kabul etmeye ve UA’de sahip
oldugu sartlarin benzerlerini kendisine sunmaya hazir olan
Warner Bros’a geri doéndii. Ironik olarak, fakat kesinlikle sa-
sirtict olmayacak sekilde, stiidyo igin yapilan ilk Cagney ya-
pim1 White Heat idi, taruismasiz yildiz’'in en akilda kalan
gangster canlandirmasi. Film muhtesem bir gise hasilat1 yapti.







2

STUDYO DONEMINDE BAGIMSIZ FiLM YAPIMI:
POVERTY ROW STUDYOLARI (1930 — 50'LER)

@

Herkes pasta yemeyi sevmez. Bazi insanlar ekmegi sever,
hatta belli sayida insan taze ekmekten ¢ok bayat ekmegi sever.

Steven Broidy, Monogram Pictures’in bagkan1'

GIRiS

Poverty Row kurulusu Monogram Pictures'm bir zamanlarki
baskani ve bas yoneticisine ait yukaridaki ciimle stiidyo yilla-
rindaki farkh bir gesit bagimsiz film yapimina uygun bir girisi
temsil ediyor: ucuz bagimsiz yapim, Broidy'nin benzetmesine
gore, ‘bayat ekmek’ ile temsil ediliyor. Benzetme uygun gorii-
niiyor. Ust-diizey bagimsiz yapimcilarin filmleri ve stiidyolarin
prestijli yapimlarinin Amerikan sinemasinin ‘pasta’simi temsil
ettigini kabul edersek ve standart stiidyo filmleri de ‘ekmek’e te-
kabiil ediyorsa, o halde Monogram, Republic, Grand National,
PRC ve ¢ok sayidaki diger kiiciik stiidyolarin filmleri kesinlikle
Amerikan sinemasinin ‘bayat ekmek’ini temsil etmektedir. Diger
deyisle, bir 6nceki boliimde incelenen iist-diizey iirtinlerle asla

(1) Broidy, Strawn, 19754, sf. 275'ten alinulanmstur.



96 | Amerikan Bagimsiz Sinemas:

kanstinlamayacak ozellikle diisiik kaliteli ve ucuz goriiniimlii
film yapimlarimi temsil etmektedir. Ornegin, film tarihgisi
Wheeler Dixon’a gore, Monogram filmlerinin kilit 6zellikleri
“kalitesiz setler, genellikle sadece kilit noktalarda los 1s1klar, ka-
mera oyunlannin eksikligi ve son derece zayif ses kayd1” gibi
prestij-seviyeli bagimsiz yapim veya stiidyo film yapimindan
coktan silinmis unsurlardi.? 1930’lar ve 1940’larda finansal ve
‘sanatsal’ anlamda en basarili Poverty Row stiidyosu olan Re-
public Pictures bile, endiistri uygulayicilan tarafindan gogun-
lukla ‘Repulsive Pictures (Igren¢ Filmler)'olarak anilmaktadir.?

Kalite eksikligi ve iiretim degerlerinin yokluguna ragmen,
ucuz bagimsiz yapim, bagimsiz yapimin ¢ok daha az tartismah
¢esidini olusturmaktadir. Bunun nedeni, Selznick International
Pictures gibi iist-diizey bagimsizlarin biiyiik stiidyolarla arala-
nnda bulunan baglarin Grand National ve Producers Releasing
Corporation gibi sirketlerde bulunmamasidir. Bu sirketler bii-
yiiklerden tamamen ‘bagimsiz’ hareket etmekte, filmlerini kendi
stiildyolarinda tiretmekte (ya da kiralik sesli setlerde), kendile-
rinin sahibi oldugu dagitim sebekeleri araciligiyla piyasaya siir-
mekte (ya da eyalet [states rights] sistemi aracihigiyla) ve
cogunlukla biiyiik sehirler, kiigiik kasabalar ve kirsal alanlar-
daki kiigiik bagimsiz salonlarda sunmaktadirlar. Biiyiiklerin 6n-
celikli olarak biiyiik sehirlerdeki liiks birinci ve ikinci gésterim
sinemalarina hizmet saglamaya odaklanmalanyla, biiyiiklerin
filmlerini satin almaya giicii yetmeyen ¢ok sayidaki bagimsiz si-
nema salonu, kendilerini iiriin ihtiyac1 ierisinde bulmaktaydi.*
Bu salonlar geleneksel olarak endiistrinin gige gelirlerinin sa-
dece kiigiik bir boliimiinii sagladiklarindan, stiidyolar onlar ra-
kiplerine birakmay: goze alabiliyorlardi. Bir bagka deyisle, bu
bagimsiz sirketler stiidyolarin gélgesinde fakat onlarin etki ala-

(2) Dixon, 1986. sf. vii.

(3) Taves, 1995 sf. 322

(4) Donemin baz1 kaynaklannda bu sinema salonlarimn say1s: 11.000 kadar yuksek bir ra-
kamla gosterilmekteydi. Bakimz ‘Mute Major’ Time, 20 mart 1942.
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ninin disinda is yapiyorlardy; Flynn ve McCarthy’nin dedigi gibi
“biiyiiklerin uzak durdugu ¢ok kiigiik karlar1 kazanmaya niyet-
liydiler” >

Film enddistrisinin, stiidyolarin egemen oldugu déneminde,
ucuz bagimsiz film yapiminin tarihi de ayrica iki belirgin dé-
neme ayrilabilir. llki Bilylik Buhran yillarin1 kapsar, tam olarak
1930 sonlarindan 1939’a kadar. Bu dénem sirasinda, gifte bile-
tin baslangicy, biiyiik stiidyolarin kaldirabileceginden g¢ok daha
fazla talep yarattig1 igin, ucuz bagimsiz yapim endiistri tarafin-
dan aktif olarak desteklenmistir. Monogram, Republic ve Grand
National gibi sirketler, stiidyolarin gifte biletin ucuz kismu igin
salonlara ucuz filmler iireten B birimleri ile birlikte, bu yiiksek
piyasa kosullarindan faydalanmak igin kurulmugslard. lkinci
donem 1940’lar ve 1950’lerin ilk yillarin1 kapsar. Bu yillarda,
(ucuz bagimsizlar olarak da bilinen) Poverty Row sirketlerinin
ABD salonlarinin tek ucuz film saglayicilan olarak kalmalarina
dek, stiidyolar yavas yavas B film yapimlarimi bitirmislerdir.®
Diisiik-biitgeli yapimlarin pazarinin 1940’larin ortalarinda diis-
meye baslamasi ile, Monogram ve Republic gibi az sayidaki sir-
ket A-sinif ve prestij-seviyeli film yapimina yonelmisler ve hatta
Republic bir yapimiyla Oscar 6diilii kazanmistir (John Ford'un
The Quiet Man [1951] filmi igin En lyi Yonetmen Oscar™).

Poverty Row stiidyolar tarafindan yapilan ve dagitilan film-
lerin yaninda, ucuz bagimsiz yapim, ¢ok gesitli etnik izleyiciler
i¢in yapilan 6nemli sayida film ile karakterize edilmekteydi. Bu
cesit film yapim1 Amerikan film endiistrisi sinirlarinin tamamen
disinda uygulanmakta ve tiretimi dogrudan 6zel yatirimcilar
veya filmlerin hedefledigi etnik topluluklarin iiyelerinden sag-

(5) Flynn ve McCarthy, 1975a, s[. 17

(6) Yaygin olarak bilinenin aksine Poverty Row lakabi Monogram ve Republic gibi sirk *t-
lere yetersiz sermayeye sahip olduklan veya gok ucuz [ilmler yaptiklan igin verilm
misti. Merritt'e gére terim Hollywood'un merkezinde ‘¢esitli givenilmez yapimcilana’
ultra-daguk butgeli filmler yapmak igin girket kurduklari kaguk bir cografi alani sim-
geliyordu (Merritt, 2000, sf. 63)
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lanan para ile sadece birkag bin dolara mal olan filmlerle 6r-
neklendirilmekteydi. Bu bsliimiin son kismi etnik film kavra-
min incelemektedir.

iLK DONEM (1930-9)

Ucuz bagimsiz yapim, Patents Company giinlerinden itibaren
film endiistrisinin dis gevresinde var olmasina ragmen, detayh
bir incelemeyi hak eden olduk¢a marjinal bir olguyu temsil et-
mistir. Bir gecede kurulan ya da ortadan kalkan firmalar ile,
bazen firma bir bilinmezlige kayip diigmeden sadece bir film
yaptig1 ve bu ikinci-derece filmlerin biiyiik ¢ogunlugunun son-
suza dek kayboldugu, sesli sistem oncesi ucuz bagimsiz yapim
alani ¢ok sayida kisa-omiirlii yapim sirketinin ve filmlerinin go-
miilii oldugu koca bir mezarhiga benziyordu.

Pek ¢ok agidan, ucuz bagimsiz yapim alanim sekillendiren
katalizoriin, sesin sektore girisi oldugu kanitlanmistir. Bu sir-
ketlerin hepsi ¢ok kiigiik ve yetersiz sermayeli oldugundan, bun-
larin gok az1 sese gegisin yiiksek maaliyetlerini karsilayabilecek
durumdaydi. Gegisi deneyen sirketler bile biiyiik stiidyolarin ve
iist-diizey bagimsizlarin yaptig: flmlerin tistiin kalitedeki sesle-
riyle karsilasunildiklarinda filmlerini degersiz gosterecek “ikinci
sinif ‘kagak’ ses sistemlerini” kullanmak zorundaydi.” Sonug ola-
rak, bu filmler sadece kii¢iik, ucuzcu sinemalar tarafindan kira-
lanmakta ve iiretim sirketlerine en fazla ii¢ bes kurus kar
birakmaktaydi. Yine de, bu sirketlerin kiigiik bir kismi hayatta
kalmay1 basardi ve sesli sinemanin kesfinden sonra, Bilyiik Buh-
ran’in yarattigi olumsuz ekonomik kosullara ragmen, Amerikan
film endiistrisinin ayrilmaz bir pargasi haline geldi.

Belki de, Biiyiik Besli ve Kiigiik Uglii'niin hakim oldugu bir
donemde Monogram ve Republic gibi sirketlerin hayatta kalis

(7) Gomery, 1986, sf. 180.
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ve gorece uzun émiirliiliigiinii agiklayan temel neden, 1930 son-
lannda Amerikan sinemalarinda gifte bilet sisteminin baglamasi
idi. 1915 kadar erken bir tarihte sonraki-gosterim pazarinda kul-
laniliyor olan ve tek fiyata iki ucuz filmin (genellikle westernler)
gosterimini kapsayan bu sistem, diisen izleyici say1sina karsi bir
onlem olarak daha liiks sinema salonlarinda da kullamlmaya
baglanmistir® Yeni kiliginda, 1930 sonrasigifte bilet halen tek fi-
yata iki filmin gésterimini kapsiyordu, fakat bu kez bu iki film
daha farkliyd. Bir tarafta, ana eglence programi, tutann yiiksek
kismini olusturuyordu. Bu genellikle iyi yapilmis, standart bir
stiidyo yapimi veya (baz1 hallerde) prestij-seviyeli stiidyo veya
bagimsiz filmdi. Faturadaki yeri nedeniyle bu tip filmler A filmi
olarak adlandinhrdi. Diger tarafta ise, faturanin diigiik kismini
olusturan film vardi. Bu da genellikle, hesapl, gosterigsiz yapimda
uzmanlasmis 6zel stiidyo birimlerinin yaptig: diistik biitgeli film-
ler veya stiiddyolarin disindaki bagimsizlar tarafindan yapilan
diisiik biitgeli filmlerdi. Bu tip filmler B filmi olarak anilird1. Bir
baska deyisle, her ne kadar B filmleri genellikle A filmlerinden
daha diisiik kalitede olsa da, A ve B etiketleri filmlere kaliteleri
nedeniyle degil, faturadaki yerleri nedeniyle yapistirilirdi.®

Bu planin basarisi hizli bir sekilde ortaya ¢ikti. 1932 ortala-
nna gelindiginde, yani baglangicindan bir buguk y1l sonra, 6.000
salon (iilkenin tiim salonlannin yaklasik ytizde 40) ¢ifte bileti
benimsemisti, hatta baz1 gosterimciler daha da ileriye gidip tiglu
bilet yaptilar. 1935 yilina gelindiginde, Amerikan sinemalannin
yiizde 85’inin gifte bileti diizenli olarak kullandiklan tahmin
edilmektedir.!® Bu biiyiik basari, stiidyolann kargilayamayacak-

(8) Cralton, 1999, sl. 262.

(9) Omegin MGM'nin B filmleri kesinlikle digik bitgeli degildi, kalite ve yapim deger-
leri anlaminda diger stadyolann A filmleriyle egit durumdaydilar (dzellikle RKO ve
Wamner'in A (ilmleriyle). Ayrica biletin ucuz kism igin kisith kaynaklarla yapilmig
ancak A statiisiine sahip olabilecek bagan ve popiilariteye ulagmg pek gok (ilm ornegi
vardi (drnegin The Paydff [Florey 1935; Warmer], A Man to Remember [Canin, 1938,;
RKO] ve Penitentiary [Brahm, 1938; Columbia]) Bakimz Taves, 1995, s[. 315.

(10) 1932'nin rakamlan Balio, 1995, sf. 29-30'dan ahnmugtir. 1935'in rakamlan Flynn ve
McCarthy, 19754, sl. 15’ten alinulanmigtir.
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lan derecede yiiksek bir talep olusturdu, 6zellikle de 1931 son-
larinda Buhran’in endiistriyi vurmaya baslamasinin ardindan
kendi tiretim programlarim1 da kesmek zorunda olduklan bir
donemde. Aym sekilde, 1930’larin baslarinda var olan bir avug
ist-diizey bagimsiz, ihtiya¢ duyulan ekstra iiriine ancak kiigiik
bir katkida bulunabilirdi. Bu kosullar altinda sasirtic1 olmaya-
cak sekilde, 1930 baslari, bu 6zel sartlardan faydalanmak igin
kurulan ~Buhran’in vurdugu bir endiistri i¢in— ¢arpici sayida
film sirketinin dogumuna taniklik etmistir. Buna ek olarak,
1920’lerin ortalar1 ve sonlarinda kurulmus olan ve kuruldukla-
rindan itibaren finansal anlamda sikint1 ¢eken baz1 kiigiik sir-
ketler, 1930 sonlarinda yeni bir raison d’étre (varolus nedeni)
buldular. Lary May’e gore, 1929 ve 1934 yillar1 arasinda, (alt-
diizey) bagimsizlarin sayisi neredeyse ikiye katlanmist1 (elli bir-
den, doksan ikiye).!! Sirasiyla, 1931 ve 1935 yillarinda kurulan
ve en iyi bilinen (ve ileride daha detayl anlatilacak olan) iki ba-
gimsiz sirket, Republic ve Monogram disinda, Tiffany-Stahl,
Mascot, Syndicate Pictures, Majestic Pictures, Supreme Pictures,
Invincible Pictures ve pek ¢ok digeri bulunmaktadir.

Bu sirketlerin higbirisi stiidyolarin sermaye miktarina sahip
olmadigindan var olan film pazarinda yerlesmis kuvvetlere bir
tehdit olusturmalar1 miimkiin degildi.'!? Bununla birlikte, bir
araya geldiklerinde, 6zellikle kiigiik kasabalar ve kirsal bolge-
lerdeki cifte biletlerin diisiik ticretli kismina verilen iiriinlerin
onemli bir ytizdesinden sorumluydular. Bu yeni bagimsizlarin
pazarda daha fazla yayillmasina engel olmak igin stiidyolar, tist-
diizey bagimsizlarin da yardimiyla baz tedbirler almaya karar
verdi. Bu tedbirlerin en 6nemlisi, gifte biletin yarattig1 agin talebi
durdurmak amaciyla bu diizeni yasadisi duruma sokmaktu.
Bunu resmi bir sekilde basarabilmenin firsati, 1933 tarihli Bas-

(11) May, 2000, sl. 61.
(12) Republic bu tirli girketlerden kazanglan Kuguk Uglityle karstlagtinlabilir olan tek sir-
ketti.
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kan Roosevelt'in National Recovery Act” (NRA)'m bir geregi ola-
rak stiidyolar adina MPPDA'min taslagini hazirladigi Sinema
Filmleri I¢in Adil Rekabet Yasasi igerisinde sunulmaktaydi.
Stiidyolarin talebi iizerine, MPPDA bu yasay gifte biletin géste-
rim uygulamasini yasa digi ilan etmek igin kulland ve boylelikle
filme olan talebi ‘normal’ seviyelere gekti.

Alt-diizey bagimsizlar, diger taraftan, sadece onlar is dis1 bi-
rakmakla kalmayacak, aym zamanda varhg ilte bilete dayanan
cok sayida kiigiik gosterim salonunun da hayatta kalabilme ka-
biliyetini sorgulayacak bu tedbire kars: siki bir miicadele verdi.
Bu gosterimciler, bagimsizlar i¢in 6énemli bir miittefik haline gel-
mis olsa da, asil katalizér, Buhran’in en kétii yillan siiresince bir
fiyatina iki [ilm programim koruma konusunda son derece is-
tekli olan sinema izleyicisiydi. Boylece, Agustos 1934’'te NRA'min
karar makami, biiyiik stiildyo-dagitimcilarin, filmlerinin goste-
rim sartlarim s6zlesme ile belirleyemeyeceklerine karar vererek
cifte bileti yasallastirma yoniinde ilerledi.

Bu gelismenin genis kapsamh sonuglar1 oldu. Stiidyolarin
baskilarindan kurtulmus bagimsiz gosterimcilerin biiyiik bir ¢o-
gunlugu, tamamuyla gifte bilet uygulamasina dayali programlar
hazirlamaya koyuldular. Bu durum, diisiik biitgeli filmler pazan
icin istikrarh kogsullar olusturmus oldu ve Poverty Row stiidyo-
lar1 bu kosullardan tamamiyla faydalanmaya hazirdi. Cifte bile-
tin yasallasmasindan sadece ikiay sonra, Monogram, bir sonraki
yil igin tiretimini yirmi filmden otuz alt1 filme, westernlerini ise
sekizden on altiya ¢ikartmak igin yollar aradigim1 duyururken
(ytizde 85lik bir artig), bu esnada diger sirketler de benzer se-
cenekler pesinde kosuyordu.!?

(») National Recovery Act: Ulusal Guglenme Yasasi.(¢ n.)
(13) Yeaman, Elizabeth, "Monogram Aiming at 52 Pictures Per Year' Hollywood Citizen-
News, 23 Ekim 1934



102 | Amerikan Bagimsiz Sinemast

Monogram Pictures

1935 itibariyle, Monogram Pictures, 1932-3'te otuz iki film (on
alt1 sinema filmi ve on alti western), 1933—4'te otuz alu film
(yirmi sekiz uzun metrajlh ve sekiz John Wayne westerni) ve
1934-5te yirmi sekiz film (yirmi uzun metrajh ve sekiz John
Wayne westerni) ile sektorde acik farkla lider haline gelmisti.'*
Sirket, W. Ray Johnston ve Trem Carrin kurdugu, 1924’te Ra-
yart'la baslayip, Continental Talking Pictures ve Syndicate Film
Exchange ile devam ederek en sonunda 1931’de kurulan Monog-
ram ile son bulan iiretim-dagitim sirketleri serisinin en son viicut
bulamyd1.”®> O yilin ilk aylannda Johnston ve birkag eyalet sistemi
film degisim sirketi sahipleri, 1917°de First National tarafindan
kurulandan ¢ok da farkli olmayan bir kooperatif kurdular.

Monogram’daki satis hakk: sahipleri olarak, her bir degisim
sirketi sahibi sirketten hisse satin alacak ve her bir Monogram
filminin tiretim maliyetlerine hisseleriyle orantih olarak destek
olacaku. Karsihginda, 6zellikle sirket dagitim agin1 ABD'nin (sir-
ketin 39 kilit bolgede temsil edildigi) disinda (Pathe ile yapilan
bir anlagmayla) Ingiltere’yi ve (Empire ile yapilan bir anlas-
mayla) Kanada'y1r kapsayacak sekilde genislettiginden, sirketin
kazanacag kiigiik fakat goriiniise bakilirsa kesin olan kardan
pay alacaklardi. 1932-3'te 1 milyon dolardan 1933-4’te 3 milyon
dolara artan tiretim kaynaklanyla (film bagina yaklagik 100.000
dolarhk bir ortalamayla), Monogram, rakiplerinin ¢ogunun
yilda en fazla on film yapug: bir donemde kendisini ¢ok hizh
bir sekilde rekabette lider olarak buldu.'¢ Diger ucuz yapim ba-
gimsizlara karst Monogram’in temel avantaji, film kiralamalan-
nin ¢ogunu elinde tutmasini saglayan dagitim koluydu. Bir

(14) ‘Monogram to Do 32 Movies', Hollywood Citizen-News, 3 May1s 1932: ‘Single Movie
Billing Plans Bring Attack’, Hollywood Citizen-News, 31 Temmuz 1933: ve ‘Studio
Chief Returns from Indie Meeting', Hollywood Citizen-News, 14 Nisan 1934

(15) Miller, 1988, sl. 25.

(16) Monogram'in yilhk biitgeleriyle ilgili rakamlar ‘Monogram Film Plans Disclosed’, Los
Angeles Times, 13 Mayis 1933'ten alinmustur.
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dagitim araci sahibi olmanin masraflarinm diisiik tutabilmek igin,
Monogram bir y1l iginde ok sayida film tiretmek durumundaydi
(otuzun tizerinde) ki bu da sirketin, ucuz yapim bagimsiz pa-
zarinda hizli bir gekilde yer edinmesine yol agmisti.

Nisan 1933 gibi erken bir tarihte, Monogram yoneticileri, az
sayidaki bagimsiz sirketi birlestirerek “var olan tiretim ve dag-
tim kuruluslarina meydan okuyacak 6l¢iide biiyiik bir kuruma”
doniistiirmeye baslayip sirketin pazardaki yerini kullanmanin
planlarini yapmislard bile.!” Bununla birlikte, gifte bilet sorunu
halen ¢6ziimlenmemigken Monogram bu planlan askiya almaya
karar verdi. NRA gifte bileti yasallastirdiginda Monogram ticari
oyununu oynamaya hazir olacakti. Oysaki o zaman geldiginde,
var olan Poverty Row sirketleri, Monogram da dahil, Buhran’in
etkilerini hissetmeye baslamis ve bu durum onlar baska sirket-
lerle birlesme veya alim fikrine daha da agik hale getirmektey-
ken, diger sirketler diisiik-biitge pazarindaki kar potansiyelini
gérmiislerdi; artik sektoriin disindan igeriye gegis yapiyorlard.

Republic Pictures

Consolidated Film Industries, sektér haricinden sektore giris
yapan sirketlerdendi. Herbert R. Yates'in sahibi oldugu Conso-
lidated, (farkh isimler altinda) 1910’lann sonlanindan beri Holly-
wood’un en biiyiik film banyo ve baski sirketiydi. Ayrica pek gok
iiretim sirketine bor¢ verme islevi de vardi ki bu, Consolida-
ted’in baski anlasmalarini kontrol edebilmesini sagliyordu. Mart
1935’te, Consolidated, Chesterfield Motion Pictures ve Majestic
Pictures gibi kiigiik bagimsizlarin borglandirilmasini durdurdu
ve bu iki sirketi birlestirip Republic Pictures olarak adlandirdu.
Hemen ardindan, Republic, Liberty Pictures, Mascot Pictures ve
(pazardaki liderligine ragmen arka koltukta yer almaktan mutlu

(17) Bakimiz ‘Independents Head East’, The Morning Telegraph, 19 Nisan 1933.
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olan) Monogram ile birlesti.'® Republic Pictures ismini koruyan
bu yeni sirket, yaratilmis oldugu sirketlerin bireysel giiglerini
birlestirdi ve kendini vakit kaybetmeden alt-diizey bagimsizlar
pazarina egemen olan avantajli bir konumda buldu. Ozellikle
de Monogram'in iilke ¢apindaki dagitim agin1 ve western iireti-
mindeki uzmanhgim (diisiik-biitgeli pazara ait bir unsur ¢iinkii
biiyiikler 1930’larin ¢ogunlugunda western iiretmemislerdi),
Mascot’un kalite konusundaki iiniinii ve Universal ile esit dii-
zeyde rekabet halinde bulundugu diziler konusunda pazardaki
liderligini bir araya getirmisti.

Yeni sirket farkini gabuk ortaya koydu. Eyliil 1935’te, Tum-
bling Tumbleweeds’i (Kane) piyasaya siirdii, basrolde ilk rolle-
rinden birini oynayan oyuncu Gene Autry ile bir “sarki séyleyen
kovboy western” filmi. 18.000 dolarlik ¢ok kiigiik bir biitge ile
cekilen film genis ¢apta basarili oldu ve ABD giselerinde 1 mil-
yon dolardan fazla hasilat getirdi.'!* Daha da énemlisi, Tumbling
Tumbleweeds tiiriiniin (basrollerde Autry ve daha sonralan Roy
Rogers’in oynadig1), ¢ok sayidaki benzeri kiigiik kasabalar ve
kirsal bolgelerdeki izleyiciler arasinda son derece popiiler olan
ve yillar boyunca sirketin kazancina biiyiik 6l¢iide katkida bu-
lunan filmler arasinda bir ilk oldu. Republic ayrica 50.000 ila
100.000 dolar arasinda biitgelere mal olan, fakat her birinin on
iki boliimii 10.000’den fazla salonda her gosterimi 5 dolara sa-
tilarak potansiyel olarak 600.000 dolardan fazla getirisi olan ka-
liteli diziler yaparak Mascot'un gelenegini siirdiirdii.2

Repuplic’in sansh baslangic1 yonetimsel problemlerle gélge-
lendi. Kurulusundan iki y1l sonra, yeni bir kooperatif kurarak
yeni satis temsilcilerini ¢ektikten sonra Monogram' canlandi-
ran W. Ray Johnston ve Liberty Pictures canlandiran M. H.
Hoffman dahil iist diizey yoneticilerinden dort tanesi sirketten

(18) Birlesmeyle ilgili daha (azla detay iqin bakimiz Tuska, 1982, sf. 183.
(19) Rakamlar Taves, 1995, sf 322'den ahinmisur.
(20) Tuska, 1982, sf. 87
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Resim 2.1 Sarki Sd¢yleyen Kovboy. Gene Autry’nin popiilaritesi Repub-
lic Pictures'in alt-diizey bagimsiz pazarda egemen bir konuma kavusma-
sinda yardima oldu.
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istila etti.? Istifalara ve eski yoneticilerinin yol agtig1 ekstra re-
kabete ragmen Republic, o on yilin geri kalan déneminde alt-
diizey bagimsiz yapim alaninda baskin olmaya devam etti. Bu
hakimiyetini 1940’ta 9 milyon dolarlik noktaya ulasan iiretim
kaynaklan ile Universal ve Columbia gibi sirketlerin gosterim
programlan ile karsilastirilabilir olan yilda 60 filmlik bir prog-
ramla sagladi.?? Birlesme basarih olsaydi, Republic Pictures’in
sonunda biiyiiklere ciddi bir tehdit olusturacak bir pozisyona
gelip gelemeyecegi bir merak konusudur.

Liberty ve Monogram'in tekrar birlesmesi, bu tipte iiretim
i¢in biiyiik bir pazarin var oldugunu agikga gostermektedir.
Artan sayida salonun gifte bileti benimsiyor olmasiyla yeni sir-
ketler diisiik biitgeli film arenasina girerlerken bagimsiz sirket-
ler gittikge artan sayida film iiretmeye bagladilar. Republic ve
Monogram ile birlikte, 1930’larin ikinci yarisindaki bir diger
kilit bagimsiz Grand National Films (GN) idi. Kisa yasam siiresine
ve Poverty Row kaynakli olmasina ragmen, GN kendi konumunu
asmaya ve biiyiik stiidyolarla saldirgan bir rekabete girismisti.

Grand National Films

Sirket, eski bir film degisim sirketi yoneticisi olan Edward L. Al-
person tarafindan 1936 baharinda bagimsiz dagitimci olarak ku-
ruldu. United Artists’i model alarak fakat Pathe’den ve bir 6zel
yatinm sirketinden bir miktar tiretim destegi alarak Grand Na-
tional, her bir filmin yapimcisina finansman konusunda ortak
olarak bagimsiz iiretim filmlerinin dagitimini saglayacakt. Ku-
rulusundan yedi ay sonra GN, ¢ogunlugu gifte biletin ucuz kis-
min1 hedef alan diisiik biitgeli yapimlar olan on filmin dagitimini
yapmist1 bile. Ancak, sirketin biiyiime potansiyeli Hollywood'in
dikkatinden kagmad, 6zellikle de Dupont'un (ABD’deki en biiyiik

(21) Cleary, Chip, Republic, the Industry’s Baby’ Hollywood Reporter, 4 Ekim 1940.
(22) Hanna, David, ‘'The Little Acorn has Grown’, New York Times, 2 Subat 1941.
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sirketlerden birisi) Grand National'in gizli nakit saglayicis1 ol-
dugu dedikodular ortaya ¢iktiginda.2?

GN’in altinc1 dikey olusumlu biiyiik sirket haline gelmesi ve
boylece var olan dengeyi agik¢a tehdit etme potansiyeli konu-
sunda biiytik sirketlerin korkulan, sirket James Cagney ile onun
Warner’dan s6zlesme kavgalan nedeniyle sik sik ayrilmalann-
dan birinde anlagma yaptiginda, gériiniise gore artik sekil almist1.
Warner Bros ile diplomatik iligkilerini bozmak istemediklerin-
den higbir stiidyo veya list-diizey bagimsiz aktorii almak iste-
mezken, stiidyo sisteminin disinda olan Grand National 6ne
atildi. Sirket Cagney’e, Warner'da yilda ii¢ veya dort film yap-
t1ig1 anlagmasindan gok farkl olarak yilda bir filmlik bir anlasma
sundu. Cagney’in GN’deki varhgy, higbir biiyiik yildizin alt-
diizey bagimsizlarda ¢alismasina imkan verilmediginden (stiid-
yolar bu tip filmlerde yer almanin oyuncularinin degerini geri
doniisiimsiiz bir sekilde diisiirecegine inanmaktaydilar) sirkete
daha farkl, daha tist simif uir pazar konumu sagladi. Cagney'in
ilk filmi, Great Guy (1936) gérece basarihydi ancak GN’in um-
dugu kadar iyi is yapmadi. Cagney’in Warner’da yaptig filmle-
rin kotii bir taklidi olmasinin yam sira, filmin ticari basar
potansiyeli kétii dagitim nedeniyle zarar goérdii, belki de stiid-
yolarin kendi aralannda resmi olmayan gizli bir anlagmayla ilk
gosterim sinemalarini bu filme kullandirtmamalan buna neden
olmus olabilir.?*

GN’in Cagney ile planladig bir sonraki film Angels with Dirty
Faces olmasina ragmen, Alperson farkl bir projeyle ilerlemeye
karar verdi; Something to Sing About adinda bir miizikal-komedi.
Film sirket igin biiyiik bir finansal kumarn temsil ediyordu
¢iinkii 900.000 dolar biitgesi vardi ve 1937-8 sezonunda GN’in
piyasaya siirecegi tiim diger filmlerini durdurmustu. Uretim sii-
reci sirketin karsilamakta giigliik gektigi daha da fazla masraflara

(23) Bakimz Hagoptian, 1986, sf. 20.
(24) McCabe, 1998, sf. 158.
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yol agan sorunlara bogulmustu. Patrick McGilligan’a gore, film
“Cagney’in Hollywood’a, ‘g6steri insanlarina’ ve biitiin film y1l-
di1z1 sendromuna bir saldiris1”ydi, tiretim degerleri ve gériiniim
agisindan da eksikleri vardi?> Buna ek olarak, Great Guy gibi,
Something to Sing About'un da dagitimla ilgili de problemleri de
olmustu. Fakat bu kez, GN kar elde edebilmenin ve hatta yati-
rimini telafi edebilmenin bile miimkiin olamayacag: derecede
para harcamisti. Sirket bir daha eski durumuna dénemeyecek
kadar agir bir kayp yasady, 6zellikle de Cagney tigiincii filmin
planlann gergeklestirmeden bagimsiz yapimi birakip Warner'a
geri doéndiikten sonra. Ironik bir sekilde, eski sirketine geri
doner donmez yaptig ilk filmi biiytik bir basan yakalayan An-
gels with Dirty Faces idi. GN’in bu filmi Cagney ile yapmaktan
vazge¢mesinin ardindan Warner filmin haklarin1 satin almisti.
Yildiz:1 gittikten sonra GN iiretimini azaltu (yilda yirmi diigiik
biitgeli film civar) fakat ekonomik problemler yasamaya devam
etti. Bir y1l sonra, sirket (Felix the Cat gibi anime kisa filmler
dahil) kisa filmler iireten Educational Films ile birlesti, ancak
birkag ay sonra iflas etti.

Hem Grand National'in yerlesik gii¢lerle yansmak konusun-
daki basarisiz deneyi, hem de Republic’in Poverty Row imajin-
dan uzak durmak igin gosterdigi sonugsuz gaba, alt-diizey
bagimsiz yapirnin iist-diizey bagimsiz veya stiidyo yapimindan
tamamen farkh bir kavram oldugunu agik¢a gostermektedir. Ana
akim, stiidyo iiretimi sinemanin uygulamalarindan bariz bir se-
kilde farklihik gosteren, oncelikle ucuz goriiniimlii estetigin ka-
rakterize ettigi bir gesit sinema uygulamasinin olusumundan
Poverty Row techizatinin sorumlu oldugu sdylenebilir. Bu tipte
bir argiimanin saglam bir dayanagi bulunmasina ragmen, olay-
lan karmasiklastiran stiidyolarin kendilerinin de gifte biletlerin
ucuz kismi igin hazirlanan hizli, verimli ve ucuz film yapiminda

(25) McGilligan, 1975, s[. 68-70.
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uzmanlagmis 6zel iiretim birimlerinin olmasiydi. Sonug olarak,
bu stiidyo filmlerinin biiyiik bir kismi1 da, Poverty Row stiidyo-
lan tarafindan yapilan filmler ile benzer ekonomik temellerde
ve ayn1 amagla iiretilmekteydi. Bu nedenle, stiidyo tiretimi B
filmleri, Republic, Monogram ve digerleri ile benzer bir estetige
sahip olabilir, ki bu duruma goére Poverty Row stiidyolaninin
filmlerinin B stiidyo iiretimi ile aralannda higbir resmi fark ol-
madig1 ve sadece stiidyo sisteminin disinda tiretildikleri igin ‘ba-
gimsiz’ olduklan 6ne siirtilebilmektedir.

Bagimsiz B Filmleri'ne kars1 Stiidyo B Filmleri

B etiketi ile Poverty Row esanlaml degillerdir. Brian Taves'e
gore, B filmleri o kadar genis bir gesitliliktedir ki hepsini genis
tek bir kategori altinda toplamak ve burada yer alan tiim filmle-
rin benzer bir biitgede veya benzer estetik degerde olduklanm
varsaymak, 6zellikle ¢ok karmasik bir olay: asir1 basitlestirmek
olacaktir. $oyle agiklar:

B filmi anlayis1 ¢ok ¢esitlidir. Biiyiikler arasinda bile, B film-
lerinin biitgeleri 100.000 dolar ve daha fazlasi kadar farkhlik
gostermektedir. Farkh sirketler arasindaki biiyiik gesitlilik-
ler nedeniyle, B'ler igin tipik bir biitce veya iiretim programi
bulunmamaktadir... Paramount ve MGM'de yiiksek kalite
B'ye karsilik gelen ayni plan ve biitce Columbia veya Uni-
versal'de bir A yaurimina denk gelebilir.26

B filmi, farkh sirketler tarafindan farkl olarak uygulanmakta
idiyse, (sadece B filmleri tireten) Poverty Row stiidyolarinin bu
tipte film yapimim stiidyolardan farkh bir sekilde uyguladiklan
iddia edilebilir. Gergekten de, Taves prestij anlaminda azalan bir
sirada B filmini dort farkh kategoriye ayirmigtir:

(26) Taves, 1995, sf. 316-17 (aynca bakiniz not 9)
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1) Biiyiik stiidyo ‘programcilarr’
2) Biiyiik stiidyo B’leri

3) Daha kiigiik sirket B'leri ve

4) Poverty Row'un kisa metrajli.?

Taves burada Poverty Row terimini Astor ve Weiss gibi ol-
dukga diisiik-biitgeli sirketler i¢in ayirmis olsa da (makalesi ‘B
Filmi: Hollywood'un Diger Yarisi'nda Poverty Row terimini hem
3 hem de 4 kategorileri igin kullanmigtir),® bu simflandirmasi-
nin agik¢a ortaya koydugu sey, 6nemli niteliksel 6zellikler he-
saba katilmadan o6nce, B filmlerinin, daha prestijli, stiidyolarin
tirettigi B'ler (kategoriler 1 ve 2) ve ¢ok daha diisiik prestijli, ge-
nellikle kétii bilinen, stiiddyo harici/bagimsiz yapimlar olarak
ikiye boliindiikleridir.

Yukaridaki daha genis iki kategoriyi ayristiran sey, filmlere
ilistirilen prestij seviyesi ile daha az agik fakat esit derecede
onemli olarak her bir kategori ile eslestirilen izleyici kitlesidir.
Birinci farklilk anlaminda, stiidyo programcilan ve B’ler, bii-
yiiklerin uzun dénem kontratlarla sirketin bordrosunda olan
cok sayidaki oyuncu, personel ve ekipleri kullanarak genel mas-
raflan azaltmak ¢abasini temsil ettiklerinden, biiyiik 6lgiide
stiidyo kaynaklarini ve sermayesini harekete gegirmislerdir. Or-
negin, Fox’un B birimi bir y1lda 24 filmin iiretimi i¢in 6 milyon
dolar harcamisuir (ortalama olarak film basina 150,000 —
200.000 dolar).?® Dahasu, stiidyolar B programlannin iiretimini
hafife alacak durumda degillerdi ¢iinkii itibarlan piyasaya siir-
diikleri hem A hem de B filmlerine baghyd:i.* Buna ek olarak,
stiidyo B’leri ve programcilar bazen (gosterildikleri salonun ge-
sidine bagh olarak) ifte biletin pahali kism igin segiliyorlard: ki
bu da sinema izleyicileri i¢in onlar1 temel eglence programi ya-

(27) Taves, 1995, sf. 317
(28) Taves, 1995, sf. 320.
(29) Taves, 1995, s[.318.
(30) Taves, 1995, s[. 318.
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pryordu ve dolayisiyla filmlerin tartisilmaz bir kalitede olmasi
bekleniyordu. Biitiin bu nedenlerden 6tiirii ve daha kiigiik biit-
celere —ve A filmleri ile karsilastinldiklannda gérece eksik olan
cazibelerine ragmen- stiidyolarin iirettigi B filmleri halen gozle
goriiliir sekilde ana akim Hollywood filmleri ve yapimcilannin
gurur duyabilecegi incelikli yapimlard.

Diger taraftan, Poverty Row firmalar1 yalnizca, higbir kalite
iddias1 olmayan B filmlerini iiretiyorlard: (en azindan 1930'larda).
Monogram ve Republic gibi sirketlerin bagka tipte filmlere har-
cadiklarindan daha fazla para harcadiklan film yapimlari olma-
sina ragmen, biitgeler en ‘prestijli’ filmleri igin bile olsa nadiren
100.000 dolar limitini asiyordu. Poverty Row stiidyolanndaki
film yapimcilan elbette giivenilir filmler yapma istegi igerisin-
deydiler; fakat film yapma sekilleri kalite ve estetik onaymnin 6n-
celikler listesinde olmadig belli bash bazi tartismasiz kurallara
dayanmaktaydi. Bu kurallar sunlan igeriyordu:

1. Filmi esnek olmayan ¢ekim programlarina gére tamamlamak,
ki bu genellikle bir ¢alisma haftasim (alt1 giin) ge¢miyor ve
her bir ¢alisma giiniinde seksene kadar kamera kurulumunu
kapsayabiliyordu.

2. Cekimin kalitesi ne olursa olsun genellikle her sahnenin
ancak bir kez gekilebildigi oldukga kiigiik biitgelerle filmi ta-
mamlamak. Her bir filmden kan genellikle birkag bin dolar
olan sirketler igin biitge iizerine ¢ikmak (ya da programdan
sapmak) kar-zarar dengesini bir anda alt iist edebilirdi.

3. Hikayeleri sirket igerisinden olusturmak (6nceden satilmis
varliklarin satin alma haklan iiretim masraflarim artiracag:
i¢in); nadir durumlarda haklarin ucuz ve/veya kamu alanina
ait oldugu durumlarda Poverty Row stiidyolan boyle satin al-
malar yapabilmektedir.

4. Pek ¢ok dis cekimli film yapmak (6zelikle westernler) giinkii
bunlar asgari stildyo galismas: gerektirmekte ki bu da ol-
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dukga diisiik biitgelerle iiretilebilecekleri anlamina gelmek-
tedir.?!

Son tahlilde, John Tuska sunu iddia ediyor: “Bir sinema fil-
mine yonelik iki farkl yaklagim vardir, birincisinde tiim sorular,
problemler, tiim faaliyetler ilk ve son olarak biitceyle ¢6ziimle-
nir, digerinde ise son iirtiniin kendisi, sinema filmi 6ncelikli-
dir.”*? 1930’lardaki Poverty Row stiidyolar: film yapimina sadece
ilk sekilde yaklasmgtir.

Tasidiklar1 prestij anlamindaki farkliliklarinin yaninda,
stiiddyo B’leri ve Poverty Row filmleri yoneldikleri izleyiciler an-
laminda da farklilasmaktadirlar. Bu, biiyiik olasilikla Poverty
Row ekibinden gelen filmleri ana akim stiidyo filmlerine alter-
natif tiirde bir sinema tarzinin pargasi olarak goren durusun
temel farkliligidir. Ozellikle, stiidyo B'leri, dagitimcilar: tarafin-
dan stiidyolarin sahibi veya kiralayicisi olduklan ilk ve ikinci-
gosterim sinema salonlarina yonlendirilmekte, boylelikle de
—tanim itibariyle- stiidyo A filmlerinin iiretiminin de yonelmis
oldugu, miimkiin olan en genis izleyici kitlesine ulasmay: he-
deflemektedir. Bu sinema salonlar1 biiyiik metropolit bolgelerde
yogunlagmis olduklarindan, stiidyo A ve B filmleri 6ncelikli ola-
rak, kiigiik kasabalar ve kirsal bolgelerdeki izleyicilerden daha
sofistike kabul edilen sehirli yetigkin kitleye ulagsmay1 amagla-
maktadir.*® Sonug olarak, A filmlerinden farklihklarina ragmen,
stildyo programcilan ve B filmleri genellikle, 1910’larin ortala-
rindan beri stiidyo tiretimini temsil eden (sebep-sonug iliskisi,
karakter motivasyonu ve bunun gibi) klasik anlatim yapis1 ku-
rallarindan ¢ok da fazla uzaklasmamslardir.>*

(31) Poverty Row'da filmyapimimin kurallan igin, bakiniz New York Times, 2 Subat 1941,
gunlak kamera kurulumlanyla ilgili daha fazla bilgi i¢in, bakimz Bogdanovich, 1975,
s(. 387

(32) Tuska. 1982, sf.120.

(33) Bakiniz Schatz, 1999, sf. 36.

(34) Tabi ki bu kurahn istisnalan vardi, Warner'm The Florentine Dagger (1935) 6megi
gibi ki Taves'e gére "B filmi araciigiyla disavurumcu ve avangart stillerin Amerikan
sinemasina adaptasyonu ve entegrasyonunun gigli bir rnegini sunuyordu” (1995,
sf. 339)
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Diger taraftan, Poverty Row’un B filmleri, (Johnstonin Mo-
nogram’daki halefi) Steven Broidy’ye gére Monogram ve diger
Poverty Row stiidyolarinin sundugu tiirden iiriinlere agik olan
¢ok sayida bagimsiz gosterimciye dagitilmaktaydi®® Bu salon-
larda, alt-diizey bagimsizlar, birinci ve ikinci gosterim sinema-
lannin miisterileri olan sehirli, orta sinif sinema izleyicilerinden
farkl olan seyircilere ulagsma imkanina sahiptiler. Bu seyirciler,
daha asag1 sinif ve etnik ggmenler kadar cumartesi matinelerine
gelen gocuk ve gengler gibi daha miitevazi demografik 6zellik-
leri icermeydi.*® Bundan baska, bagimsizlar biiyiik 6lgiide, sine-
maya genellikle cumartesi geceleri country miizik yildizlannin
basrolde oldugu sarki soyleyen kovboy westernlerini izlemek
icin gelen Giiney Amerika eyaletlerinin tam yerlesmemis sehirli
izleyicilerine dogru yayilmistir.’

Tiim bu farkh demokrafik gesitliliklerin bir ortak noktasi var-
dir; higbiri stiidyo filmlerinin temsil ettigi ‘klasik yapidaki’ an-
latimla ilgilenmemektedirler. Bunun yerine, ‘duygusal bir hiz
treni’ tarzindaki film eglencesine katkida bulunacak aksiyon,
korku, hiz, macera, gosteri, beceri gosterisi ve diger heyecan un-
surlanyla ilgiliydiler. Sonug olarak, ¢ok kisith imkanlarina rag-
men Poverty Row stiidyolan, stiidyo iiretimi A filmleri ve B
filmlerinin ¢ogunlugunu temsil eden “tutarlilik, atmosfer ve ka-
rakterizasyon” gibi klasik sinema esaslarinin kayb: pahasina ge-
nellikle bu unsurlan vurgulama egilimindedirler.® Bu durum
ozellikle Republic/Mascot ve onun rakibi Universal tarafindan
yapilan diziler (matinelerin ¢ok spesifik izleyicileri igin yapilan
ozel film tiirleri) arasinda yapilan karsilastirmalarda goze garp-
maktadir. John Tuska'ya gore, bir tarafta Mascot tarafindan ya-
pilan “[anlatim] mantiginda uzun” siire durmayan ve durmak
bilmeyen (her boliimde miimkiin olan en yiiksek diizeyde) ak-

(35) Broidy, Strawn, 1975a, sl. 275'ten almulanmmstir.
(36) Taves, 1995, s[. 326.

(37) Stanlield, 1998, sf. 102.

(38) Taves, 1995, sf. 334.
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siyonun simgeledigi seriler vardi. Diger tarafta ise, Tuska iddia
etmektedir ki, Universal'in béliimleri “aksiyon kadar hikayeyi
de vurgulamaya egilimlidir”, ki boylece filmlerini heyecan ki-
simlar1 kadar anlatim keyfinin de kiymetini bilebilecek daha so-
fistike izleyicilere uygun hale getirmektedir.*

Wheeler Dixon, Producers Releasing Corporation’in filmleri
iizerine Poverty Row’daki tartismasinda benzer bir sonuca varir:
“Her sey birdenbire, siddetli, yap-ya da-6l tarzindadir. Tiim di-
yalog, karakterler tarafindan yapilan spekiilatif analizlerden gok
motivasyona indirgenmis... filmler hep anhk olaylara dayali, bas
kahramanin seviyesinde isleyen ve hep onun diinyasim anlatan
isler.”*® Son olarak, bu béliimiin vaka ¢aligmasi, Monogram’da
yapilan (1944-9) Charlie Chan dizilerinin gercekten de ucuz bir
goriiniige sahip olup, dolaysizlik, hiz ve heyecana yapilan vurgu
ile karakterize edildigini, diger taraftan 20th Century Fox (1931-
42)’ta B filmleri olarak yapilan Charlie Chan dizilerinin gorece
iciisrif bir tiretim tasarimina sahip ve temel vurgunun hikaye
kurulumu iizerinde oldugu bir sekilde karakterize edildigini
gostermektedir.

O halde, Poverty Row filmlerinin, stiidyo sisteminin ana akim
klasik sinemasina aykin giden alternatif bir uygulamay1 temsil
ettigi soylenebilir. Bu durum daha kiigiik bagimsizlar tarafindan
yapilan ve “klasik Hollywood sinemasinin paradigmalarinda es-
tetik bir problem olugturan™ (Tave'nin siniflandirmasinda 4. ka-
tegori), filmlerde gok agik bir sekilde belirgin olmasina ragmen
ayni zamanda Poverty Row tesislerinin daha genis alanina da ya-
yilmistir. Bu tip bagimsiz sinema son derece énemli bir sosyal is-
leve sahiptir: sinirl satin alma giiciiniin kendilerini stiidyolarin
miisteri listesinde en altlara yerlestirdigi toplumun asag: kat-
manindan izleyicileri (ve daha sonra gérdiigiimiiz gibi farkh irk

(39) Tuska, 1982, sf 16.
(40) Dixon, 1986, sf. ix (orijinal italik).
(41) Taves, 1995, s[. 338.
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ve etnik gruplardan gelenleri), kucaklayan daha ulasilabilir ve
netice olarak daha kapsayic1 Amerikan sinemasini1 destelemek-
tedir. Klasik film yapiminin kurallarindan uzaklasmakta, alt-
kesim, stiildyo-dis1 iiretim, stildyo sisteminin disindaki film
tiretiminin bu etiketi aldig1 sekilde ‘bagimsiz’ kelimesinin hak-
kini veren, yerlesik kurallarla daha az kisitlanmig bir sinemay1
temsil etmektedir.

Vaka Calismasi: Monogram’da Charlie Chan

Charlie Chan in the Chinese Cat (Phil Rosen, 1944, 65 dak.),
yapim ve dagiim Monogram Pictures.

Charlie Chan, Ocak 1925’te yazar Earl Derr Biggers'in Satur-
day Evening Post (1925)’ta boliimler halinde yayinlanan The
House Without A Key adli romamyla edebi diinyaya tanitilan
Cinli-Amerikal bir dedektiftir. Romaninin basarisimi takiben
Biggers, 5 Nisan 1933’te bir kalp kriziyle 6lmeden 6nce bes
roman daha yazd

Yayimindan sadece bir y1l sonra, Pathe The House Without
a Key'i filme kendi ismini veren rolde Japon George Kuwa ile
on boéliimliik bir diziye uyarladi. Bunu Universal tarafindan,
1927°de bu kez Chan roliinde Japon aktér Kamiyama Sojin ile
ikinci Biggers romani, The Chinese Parrot izledi. Her iki proje
de ozel bir basan elde edememis olsa da, Fox Film Corpora-
tion, y1ldizlarindan bir tanesi Wamner Baxter icin bir arag ola-
rak iiglincii roman1 uyarlamaya karar verdi; Behind that
Curtain. Film dedektif roliinde Ingiliz E. L. Park ile 1929'da pi-
yasaya siiriildii. Ug seferde de Chan karakterinin Cinli olma-
yan bir aktor tarafindan canlandirilmis olmasi gercegi disinda
ilging olan, ii¢ yapimda da Chan ikincil ve hatta marjinal bir
karakterdi — 6zellikle de filmin sadece son kisminda géziik-

tiigii Fox filminde.
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Bu ii¢ erken girisim Biggers'in edebi ¢alismasi igin 6zel bir
sinematik gelecek anlamina gelmiyordu. Fakat 1931'de Fox,
sonraki iki Chan romani, The Black Camel (1929) ve Charlie
Chan Carries On (1930)’un haklarini satin aldi. O dénemde
stiidyo, gifte bilet pazarinin ihtiyaglarina karsihk vermeye ve
ucuz iiriin ¢ikartmanin 6zellikle en verimli yolu olan uzun so-
luklu diziler iiretmeye baglamisti. Biggers'in romanlari potan-
siyel olarak basarih bir seri olusturma olasiligim temsil
ediyordu ve agik jenerik ozelliklere sahipti. Chan rolii igin,
Fox yapimcilan, 1930’lar 6ncesinden beri pek ¢ok sar irkin
tehdidiyle ilgili filmde ‘dogulu’ karakterleri canlandiran (Pa-
ramount’ta yapilan kotii karakter Dr. Fu Manchu’yu canlan-
dirdig: tig film dahil) beyaz aktér Warner Oland kullandi.

Onceki sunumlarda oldugu gibi, Charlie Chan Carries On
(McFadden, 1931)’da da filme ismini veren karakter kiigiik
bir rolde yer aldi. Fakat bu kez, Oland’in dedektif igin ¢izdigi
sicak karakter onu izleyiciler arasinda bir hit haline getirdi.
tkinci Charlie Chan sunumu, The Black Camel (McFadden,
1931)’da Fox, Chan’i anlatimin merkezine ald1 ve bu degisik-
lik on y1l siirecek bir formiiliin déniim noktas1 oldu.

Fox'taki Charlie Chan filmleri B filmleriydi ancak gérece
miisrif bir stilde yapilmaktaydilar. Ornegin, The Black Camel
Honolulu'da bir yerde gekilmisti ve Charlie Chan at the Opera
(Humberstone, 1936)’da ise film igin 6zel olarak 6zgiin bir
kisa opera bestelenmisti. Buna ek olarak, biiyiik ve kiigiik rol-
lerde Boris Karloff ve Ray Milland gibi diger daha az taninmig
stildyo sozlesmeli oyunculardan elbette ki daha fazla paraya
mal olan iinlii oyuncular kullanmak Fox igin aligilmadik de-
gildi. Fox filmlerinin biitgesi film basina 200.000 dolar civa-
rindaydi (Hanke, 1989, sf. 169) ve ¢ekim programlan iig hafta
ile bir ay arasinda degisiyordu.

Fox’un dizi film iiretimi iizerine egilmesi kesinlikle karsi-
ligin1 vermisti ve bazi Chan filmleri 1 milyon dolardan fazla
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hasilat getirmisti ki bu tutar normalde A filmlerinin gise per-
formansina ait bir degerdi (Taves, 1995, sf. 317). Bu su an-
lama geliyordu ki, Fox programcilan veya B’leri seklindeki
statiilerine ragmen bu filmler A izleyicilerini ¢ekiyordu. Bu se-
beple Chan filmleri bu meblaglara ulagabilme imkanini bulduk-
lan birinci ve ikinci gosterim sinemalarinda sunulmaktaydilar.
Ayrica, B birimi tarafindan yapilan diger Fox [ilmlerinin aksine
Chan filmleri yiizde temelinde dagitilmaktaydi ki bu da
Fox'un filmlerin popiilerligi iizerinden fayda saglayabilecegi
anlamina geliyordu (Taves, 1995, sf. 337). 1934’e kadar Fox
ortalama yilda iki Chan filmi piyasaya siirdii. 1935 ve sonrasi
(ifte bilet yasallagigindan ve dizi filmler hizh bir ¢ikis yapti-
gindan) Fox, 1938’de Oland'in 6liimiine kadar, gosterime sok-
tugu film sayisim yilda tice ¢ikardi.

Bir bagka beyaz aktor, Sidney Toler, Chan'’i canlandirmak
i¢in Oland’n yerini aldi. Onceki filmlerden en énemli farkh-
lik, Toler’'in performansinin Chan’in kendini i¢inde buldugu
durumlardan daha fazla mizah gikartmak egiliminde olmasi
ve ayn1 zamanda ¢ocuklar1 ve arastirdig1 davalardaki potansi-
yel suclularla konusmalarinda hafiften alayci bir yaklagim ge-
listirmekte olusuydu. Dizi filmler yén degistiriyordu, sikica
yapilandirilmis olaylar dizisi yerine komedi potansiyeli olan
sahnelere ayricahk taninmaktaydi. Bu durum ayrica Chan
filmlerinin pazarda belirme hizinda da gériilmekteydi. 1939
ve 1940’ta y1lda ortalama dért Chan filmiyle o dénemde Fox,
dizileri cok daha yiiksek bir hizda iiretiyordu (buna karsin
cekim programlar: ortalama ii¢ hafta olmaya devam etmek-
teydi). Ancak, kaliteyi koruma ¢abasina ragmen diziler popii-
lerligini yitirmeye basladi. Fox, 1940’tan sonra film sayisim
diistirmeye basladi, 1941’de iki ve 1942’de bire indirip on bir
y1l ve yirmi yedi filmden sonra serileri durdurdu.

Charlie Chan karakterinin haklarini satin almis olan Toler,
stildyonun dizi filmleri durdurmaya karar verdigini duyunca
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Monogram’a yaklasti. Alt-diizey bagimsiz, tam da o sira, ha-
fiften daha iist-pazar iiretime dogru ihtiyath adimlar atmaya
baslamist1 ve bu seriyi canlandirmay: kabul etti. $irketin birim
yapimncilari, James S. Burkett ve Philip N. Krasne dizi filmlerin
iiretimini tistlendi. Yonetmen Philip Rosen ve senaryo yazan
George Callahan, Monogram igin ilk bes filmi yapacak birimi
tamamladilar ve 1944 Subatinda Charlie Chan in the Secret
Service ile bagladilar. Fox ve Monogram’in Chan filmleri ara-
sindaki farklar kesinlikle ayirt edilebilirdi. Film basina biitge-
lerin 200.000 dolardan 75.000 dolara diismesi (Hanke, 1989,
sf. 169) ve iiretim programlarinin bir aydan bir haftaya kadar
azalmasi ile (Charlie Chan in the Chinese Cat 11 — 19 Ocak
1944 tarihleri arasinda iiretilmisti), Monogram'in dizi filmle-
rin iiretimine yaklasimi, bir stiidyo B filmi ile en iyi Poverty
Row sirketlerinden birinin yaptig: film arasindaki farki ortaya
koymaktadir.

“Kalitesiz setler, los 1siklar ve kamera oyunlannin eksik-
ligi” seklindeki Monogram gériintisii Charlie Chan in the Chi-
nese Cat filminde agikga goriililyordu. Filmde, en az ii¢ fark
edilebilir, yani rahatsiz edici kamera oyunu ve kurgu vard ki
bunlar kesinlikle anlatim kaynakl degillerdi (bunlarin en agik
ve net goriileni seyircinin kafasimi kanistiran, hirsiz getesinin
saklanma yerini gosteren bir karartma ve sirayla azalarak kay-
bolan iki farkh ¢cekimden olugsan birbirine karisan bir goriintii
idi). Dahas, yetersiz sahne kurulumunu gizleyen kalin bir sis
icerisinde gecen (s6ziimona) dis gekim sahneleri vardi ve pek
cok sahne de gok az 151k ve hig sahne donatimi gerektirmeyen
karanhk bir depoda gegiyordu.

Ancak tiim bu ‘kusurlara’ ragmen, filmde ucuz goriinii-
miiniin Stesine gecen, 6zellikle olagandisi ve hi¢ kuskusuz
giizel bir kompozisyon vardi. Chan ve yardimcilar1 Tommy
Chan ile Birmingham Brown’in Deacon’1 aramak igin karanlhk
depoya giriyor ve yari yariya karanhkta gizlenmis olan cese-
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diyle karsilasiyorlardi. Biraz sonra film Chan’in bir ¢ekimi ve
ardindan ii¢ adamin duvarin 6niindeki siliietlerinin gekimi ile
sona eriyordu. Bu ¢ekim filmin anlatimindan kaynaklanmi-
yordu ve filmdeki diger hi¢bir cekime benzemiyordu. Aym ge-
kilde, bir yonetmen stili olarak da goriilmemelidir ¢iinkii Phil
Rosen diger Charlie Chan filmlerinin hi¢birinde benzer bir
¢ekim kullanmamigti. En akla yakin agiklama sahnenin setin
yetersizligini 6rtmek i¢in kullanildig olabilir (karakterleri ge-
nellikle boy ¢ekiminde goériiyoruz ki bu da setin sadece du-
varlanm gérmemizi saghyor). Bu tipte gekimlerden daha fazla
olsaydi kesinlikle hikayeden sapmaya yol agacakti. Faydaci ve
pratik bir gereklilikten, yani setin yetersizliginden, kaynak-
lanmis olsa da sanatsal gerekgeli bir ¢ekim olarak 6ne ¢ik-
maktadir.

Gorsel stille ilgili problemlerine ragmen, film aslinda anla-
timda biiyiik ‘kusurlara’ sahiptir. Temel hata, Thomas Man-
ning'in 6ldiiriilmesi hakkinda yazilmis kitap odakhdir ki bu
kitapta yazar Manning'in karisi tarafindan oldiiriildiigiinii ve
davaya bakan dedektifin 6len adamin iivey kiziyla agk yasa-
dig1 icin delil gizledigini anlatmaktadir. Bu iddia, anlatim igin
ana doniim noktasini olugturmaktadir ¢iinkii yakinda basila-
cak olan bu kitap Leah Manning’in Charlie Chan’in yardimim
istemesi igin onu harekete gegiren seydir. Bu filmin anlatm
mantiginda birkag probleme yol agmaktadir. $oyle ki: neden
olen kisinin aile iiyeleri, 6zel yasamlan ile ilgili bir kitap ortaya
¢itkmadan 6nce, davayr ¢6zmeye galismazlar? Kendilerini ka-
ralayici bir hikayeyi kabul etmeye neden bu kadar hazirdir-
lar? Neden kitabin basilmasimi 6nlemeye galigmazlar?

Bu ve anlatimdaki diger ‘bosluklar’ ¢ok hizl bir tempo ve
hatn sayilir miktarda aksiyon ile (6zellikle filmin son yirmi
dakikasinda) doldurulmakta ve béylece izleyicinin hikaye-
deki motivasyon veya farkindalik eksikliklerini fark etmesi

engellenmektedir. Yetmis ii¢ sahne ve altmig bes dakikalik siire
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ile film ortalama olarak her elli beg saniyede bir, bir sahneden
oteki sahneye ge¢cmektedir.

Monogram filmlerinin Fox’takilerden farkli oldugu bir
diger alan ilkinin komedi unsurlarina daha da fazla vurgu yap-
masidir. Bu, biiyiik 6lgiide Birmingham Brown’in (Mantan
Moreland), potansiyel olarak tehlikeli durumlarda korkakli-
gim vurgulayan ‘komik’ tek ctimleleri ile filme komedi degeri
getiren, Chan’in sorusturmalarinda resmi olmayan yardimcisi
olarak katilimi nedeniyledir (Charlie Chan in the Chinese
Cat'de bu sekilde en az on bir tek-ciimle bulunmaktadir). Di-
ziler ilerledik¢e Birmingham Brown’in rolii, Chan karakteri
kadar 6nemli hale gelecek kadar baskinlagmistir. Bu sekilde,
Monogram iki izleyici kitlesini yakalamaya ¢alismistir, Chan
hayranlarn ve siyahi izleyiciler, ¢linkii Moreland on yil bo-
yunca yaptig1 100’den fazla filmle kazandig itibar ile 1940’lann
en popiiler siyahi oyunculardan biri idi.

Monogram ile Fox arasindaki belki de en énemli farklihk
irk temsilleriydi (temel olarak Cinli-Amerikalilar ve sonra-
sinda siyahiler). Chan roliiniin siirekli beyazlar tarafindan oy-
nanmasi nedeniyle (Toler 6ldiigiinde Monogram onun yerine
bagka bir beyaz aktér, Roland Winters’ almist1), temsil sorunu
kesinlikle dikenli bir konuydu. Beyaz aktérler tarafindan can-
landirilmis olmasina ragmen, Charlie Chan Hollywood sine-
masinda beyaz-olmayanlarin en olumlu temsiliydi, 6zellikle
de Chan’den 6nceki en yakin ‘dogulu’ karakterlerin ‘sar1 teh-
like’ filmlerinde yer aldiklar1 ve Fu Manchu gibi kotii karak-
terler ile temsil edildikleri g6z 6niine alininca. Fox serisinde
Chan, Amerikan kiiltiirii igerisinde asimile olmaya galisan
‘kiiltiirlit gé¢men’ modeli haline gelmisti (Taves, 1995, sf.
336). Konusmasi iyi egitimini ortaya koyuyordu, davramslar
ise mitkemmeldi.

Monogram filmlerinde ise karakter yavas yavag artan bir
sekilde daha rahatsiz edici, daha kiigiimseyici, ogullarini1 daha
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cok elestiren ve gogunlukla etrafindaki bazi (beyaz) karakter-
lere karsi saldirgan bir tutum igerisinde olmustu. Manning ci-
nayetini ¢6zdiigii igin eski-tegmen Dennis’i 6vmek isterken
ona karsi biiyiikliik taslayan tavrini diisiiniin: “Demek bu isi
boyle becerdin”; ya da Dr. Recknick’in kriminolojideki uz-
manligina hor géren cevab1 “Uzman sadece hizli karar veren
bir kisidir — ve bazen haklidir” Monogram Charlie Chan’i, o
halde, Fox’un Chan’i kadar yenilikgi bir giicii temsil etmekte
olup ayni zamanda daha giigliidiir ¢iinkii Monogram yavas
yavas Oteki (basmakalip) itaatkar goriiniimden uzaklagmakta
ve daha direngli ve genellikle de tehditkar bir ‘sansurat’ vur-
gulamaktadir. Ken Hanke’nin dedigi gibi: “Onlarin [Monog-
ram filmlerinin] Fox filmlerinden farkli oldugu inkar edilemez.
Bunun tamamen istenmeyen bir farklilik oldugu ise tarismaya
acikur” (1989, sf. 179).

IKINCI DONEM (1940 — 1950 baslar1)

Stildvu dénemindeki alt-diizey bagimsiz yapimnin ikinci donemi
diisiik biitgeli pazarin devam etmesine katkisi olan iig belirgin
etken ile simgelenir. Bu etkenler: (a) 1930’da baslangici igin ge-
rekli mantiksal temeli olusturan Buhran’in sona ermis olmasina
ragmen, ¢ifte bilet yonteminin 1940’larda halen devam ediyor
olmasi; (b) alt-diizey bagimsizlan, iist-diizey meslektaslari veya
stiildyolardan daha farkh etkileyen 1940 izin kararinin etkisi; ve
(c) biitiinsel anlamda film endiistrisi igin faydali olan Ikinci
Diinya Savagi nin etkileri. 1940’lar, Monogram ve Republic gibi
yerlesmis Poverty Row stiidyolari i¢in ‘altin ddnem’ haline geldi.
Ote yandan Producers Releasing Corporation (PRC; 1939) ve
Screen Guild (1945) gibi yeni tiretim-dagitim sirketleri bu ko-
sullardan faydalanmak igin pazara giris yaptu.

1930’larin sonlannda Biiyiik Buhran’in etkileri yansmaya bas-

lamigt1. Ulke refaha kavusmak igin birkag y1l daha bekleyecekui
ancak ekonomik toparlanma 1937-8 itibariyle coktan baglamisti
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ve bu durum Amerikan film endiistrisinden bagka higbir alanda
bu kadar asikar degildi. 1930’larin ortalarinda gogunlugu agir
kayiplar yasamis olan veya tasfiye halinde bulunan biiyiik stiid-
yolar, 1937°de artan gelirler ve saghkli karlarla sigrama yapmis-
lard1.*? Aym sekilde, Selznick, Goldwyn, Wanger ve Disney’in
prestij-seviyeli filmleri olaganiistii gige yapiyor ve RKO gibi stiid-
yolar United Artists'in bagimsiz yapim filmlerinin dagitimini
yapan modelini taklit etmeye galisirken, iist-diizey bagimsizlar
kendileri i¢in gittikge daha fazla imkanlar buluyorlardi. Bu timit
verici kogullara ragmen, film endiistrisi, Buhran'in en zor za-
manlarinda isle ilgili tiim taraflan (yapimcilar, dagitimcilar, gos-
terimciler) ayakta tutan cifte bilet stratejisini birakmakta tereddiit
ediyordu.

Bu isteksizligin arkasindaki en 6nemli neden, gifte film gés-
teriminin sadece alt-diizey bagimsizlar igin degil aym zamanda
stiiddyolar i¢in de pazarin dengesini saglamis olmasiydi. Stiidyo-
larin bu model hakkindaki sikayetlerine bakilmaksizin, gifte
bilet biiyiik iiretim ve dagitim sirketlerinin sorunsuz sekilde ¢a-
lismalarim sagladi giinkii ucuza yaptiklar1 B filmleri basarisi
kesin olan karlan temsil etmekteydi; boylece stiidyolar da A
diriinleri i¢in finansal risk alabiliyorlardi. Buna halkin siirekli
destegini de eklediginizde, endiistrinin bu uygulamaya devam
etmemek igin gegerli bir neden bulmasinin son derece zor ol-
dugu ¢ok agik.

Gelecek on yil igin gifte biletin devam edecegi kesinlestikten
sonra, B filmleri igin pazar garantilenmis gibi gériinmekteydi.
1940 izin karan, stiidyolarin B filmleri iiretiminin sonunun bas-
langicinin isaretini verirken, diger taraftan Monogram, Repub-
lic ve birkag bagka kiigiik kurulusun bu pazarin hakimleri
olmasini saglamaktaydi. Bir 6nceki boliimde belirtildigi gibi, bu
karar, stiiddyolarin toplu rezervasonu her grupta en fazla bes
filmle sinirlandirmay: ve gesitli ticari gosterimlerde filmlerini

(42) Bakmniz Gomery, 1986, sf. 77 ve 102.
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alicilar icin oynatmay: kabul etmeleri anlamina gelmekteydi.
Gosterimcilerin bes filmin hepsiyle de ilgilenmelerini saglamak
icin stiidyolarin B filmlerinin iiretim degerlerini (ve biitcelerini)
stiidyo filmleri i¢cin A/B ayrimi gittikce daha bulanik hale gelene
kadar artirmalan gerekiyordu.

Stiidyolarin bu hareketinin yansimasi sudur: Artik Poverty
Row firmalannin B filmleri gifte biletin ucuz kism igin tek iddia
sahibiydi. B filmi tiretiminin durdurulmasi asamal olarak ger-
ceklesiyor olsa da Republic ve Monogram gibi sirketler, kapasite
seviyelerine gore iiretim ve dagitim yaparak derhal durumdan
faydalanma yoluna gittiler. Republic bu baglamda 1940-1 se-
zonu i¢in altrms iki film, 1941-2 sezonu igin altms alt1 film ve
1943-4 ile 1944-5 sezonlar igin altm1g sekiz film yapacagini du-
vurmustu.*® Son olarak, alt-diizey bagimsizlar icin bu elverisli
resmi artik tamamlamak adina ABD Adalet Bakanhgi'min 1938
tekelcilik karsiti davasi, Monogram ve Republic geleneksel ola-
rak filmlerini toplu rezervasyonla satsalar da, biiyitk Poverty
Row sirketlerini disarida birakti. Bunun nedeni iki sirketin de
higbir zaman gosterim isine bulasmamis ya da biiyiik stiidyo-
larla hig gizli anlasma yapmamis olmalan idi (davaya dahil edi-
len United Artists’in tersine). Monogram, Republic ve PRC
hiikiimetten higbir kisitlama olmaksizin ikinci gosterim salon-
lan pazarinda ticari uygulamalarnina devam etmekte serbesttiler.

Cifte biletin devamhihginin ve 1940 izin kararinin olumlu et-
kilerinin yaninda, alt-diizey bagimsizlar aym zamanda film en-
diistrisinin geri kalani ile birlikte, savas 6ncesi ve savag y1llannda
kaydedilen sinema izlenme oranlarindaki artistan da faydalan-
muglardir. 1939 ve 1946 yillan arasinda gosterimciler, her hafta
sinema salonlarina hiicum eden yetmis bes milyon sinema izle-
vicisine yaklasik yirmi bes milyon yeni izleyicinin katildigini

43) ‘Rep Plows Back Profits for Record Production Sked... , Daily Variety, 29 Ekim 1941,
‘Republic Stepping High', Daily Variety, 29 Ekim 1943; ‘$17 Million Budget for 68
Rep Pix’, Daily Variety, 27 Nisan 1944.
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gormiiglerdir.** Yeni izleyiciler ¢ogunlukla kirsal bolgelerden
biiyiik sehirlere, iilkenin savunma sanayisi ve daha sonralarn
savas ¢abalar igin fabrikalarda ¢alismaya gelen i¢ gogmenlerdir.
Iscilerin vardiyalarina uyum saglamak igin sinema salonlar sii-
rekli agik kaliyordu; baska eglence imkanlarinin olmamasi si-
nemay1 temel eglence se¢imi haline getiriyordu.*

Isler o kadar iyi gidiyordu ki Republic ve Monogram gelirle-
rinde ve karlannda inanilmaz yiikselislere sahit oluyorlardi.
Ozellikle Republic’in kar1 1946’da 1 milyon dolarlik sinin geg-
misti. MGM gibi bir biiyiik sirketin kan ile karsilastirildiginda
(aym: y1l 12 milyon dolardan fazla kar elde etmisti) halen ¢ok
diisiik kaliyor olsa da Columbia (1946’da 3.4 milyon dolar) gibi
daha kiigiik bir stiidyoya ise gorece yakin sayilirdi.*® Tablo 2.1,
1938’den 1948’e kadar iki Poverty Row stiidyosunun finansal
performansim gostermektedir (parantez igindeki rakamlar net
zarar gostermektedir).*’

Producers Releasing Corporation

Monogram ve Republic’in stirekli karlihig1 (6zellikle 1941'den
sonra) devam ederken yeni sirketlerin de —artik oldukga biiyiik
olan- diisiik-biitgeli pazara girme girisimleri siirpriz degildi.
Bunlarin en 6nemlisi Producers Releasing Corporation idi.
Grand National gibi, PRC (asil ismi Producers Distributing Cor-
poration idi) 1939’da, degisim sirketi sahibi olan ve yakin za-
manda tiretim alanina atilmig olan Ben Judell tarafindan dagiim
sirketi olarak kuruldu. Monogram gibi, satig hakki sahiplerinin
olusturdugu bir kooperatif olarak kurulan sirketin ana amaci gok

(44) Bakmnz Flynn ve McCarthy, 1975a, sf. 16.

(45) Bakiniz Izod, 1988, sf. 113.

(46) MGM ve Columbia igin rakamlar Gomery, 1986, sf. 52 ve 162'den alinmsur.

(47) Monogram igin rakamlar The International Motion Picture Almanac, 1949, sl. 949'dan
alinmigur. Republic igin rakamlar Hurst, 1979, sf. 7’den alinmistr (The International
Motion Picture Almanac, 1949, sf. 953'ten alinan 1938 ve 1939 verisi harig).
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diisiik biitgeli film, esasen westernlerin iiretimi ve dagitim idi.*®
Kurulur kurulmaz, her bir seride sekiz western olan ii¢ seri ve
hemen ardindan da toplam yatirnminin 1 milyon dolara geldigi
altrms filmlik bir program yaptilar.*®

Tablo 2.1 Monogram ve Republic’in briit hasilatlar1 ve net
kar/zararlan

Monogram Republic

Yil Briit hasilat  Net kar/zarar Briit hasilat Net kar/zarar

1938 1,494,402 (180,817) 7,373,972 n/a
1939 947,565 41,642 7,960,000 n/a
1940 1,945,879 (179,656) 7,235,335 590,031
1941 2,030,459 10,897 6,256,335 513,451
1942 2,186,092 157,103 6,700,358 504,351
1943 2,567,186 99,144 9,465,338 578,339
1944 4,300,627 177,833 11,137,125 561,719
1945 4,807,446 165,161 10,016,142 572,040
1946 n/a n/a 24,315,593 1,097,940
1947 8,100,205 375,895 29,581911 570,200

1948 9,030,906 (497,696) 27,072,636 (349,990)

Filmleri yapmak igin, sirket alti yardimci1 yapimai ise ald.
Fakat birkag ay sonra, sirket dagitim agim siirdiirebilmeye ye-
tecek sayida filmi yapmak igin yeterli kaynaga sahip degil gibi
goriiniirken, Judell kendini finansal sikint1 iginde buldu. Kuru-
lusundan sadece bir yil sonra iflasin esiginde olan sirket finan-
sorleri tarafindan satin alind1 ki bunlardan bir tanesi Sigmund
Neufeld Productions idi. $irketin ismi Producers Releasing Cor-
poration olarak degistirildi. Neufeld’'in bagkanlig: altinda, PRC
islerini diizeltmeyi basard: ve ikinci gosterim sinemalarnnin dii-

(48) Okuda, 1989, sf. 32.
(49) Fernett, 1973, sf. 100.
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zenli bir ucuz iiriin saglayicisi oldu. Bu durum sirketin senede
ortalama kirk film gikardigi 1942-8 déneminde ozellikle belir-
gin hale gelmisti.

Elestirmenlere goére, PRC iiriinleri —Poverty Row standartla-
rina gore bile— o kadar ucuzdu ki “bagimsiz yapimin en alt nok-
tasin1” temsil ediyordu.®® Edgar G. Ulmer, Sam Newfield ve
Joseph H. Lewis gibi sirkete film yapan yapimcilar, ultra-diisiik
biitgelerle bes giinde sinema filmi (ve iki giinde westernler)
yapma s6hretini (kotii anlamda) kazanmglardi.® Peter Bogda-
novich ile yapilan bir gériigmede, Ulmer on bes bin fitlik film-
den daha fazlasiyla galiymasina izin verilmedigini ki bunun da
iki saatlik bir film siiresine denk geldigini agiklamist1. Bu mal-
zemeden, film yapimcisi elli bes ila altmis bes dakika uzunlu-
gunda bir film ¢gikartmak zorundaydi ve bu da hata igin hig pay
birakmiyordu.>? Fakat PRC igin kalite higbir zaman esas konu
olmamisti. Wheeler Dixon’in dedigi gibi: “[PRC’de] elli dort da-
kikahk bir program olduktan sonra kutunun igerisinde ne ol-
dugu kimseyi ilgilendirmiyordu”.>

Ulmer ve Newfield gibi film yapimcilar: bu tipte film yapi-
minin yarattigl mantiksal problemleri ¢6zmeye galisirken anla-
um ve stille ilgili denemeler yapmalarim ve diisiik-biitgeli
pazarda ¢alisan film yapimcilan igin umulmayan ciddi bir soh-
rete kavusmalarim saglayan da igerige gosterilen bu umursa-
mazlk ile birlikte ultra-diisiik biitgeler ve ultra-kisa gekim
programlarinin ta kendisiydi. Ulmer'in filmlerinden bazilan
ozellikle (Detour [1945] gibi) geriye doniik olarak oénemli 6l-
ciide elestirel ilgi cekmistir.

(50) Okuda, 1989, sf. 31.
(51) Dixon, 1986, sf. viii.
(52) Bogdanovich, 1975, sf. 387
(53) Dixon, 1986, sf. viii.
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Uriinii Tyilestirmek

Republic, Monogram ve PRC; 1940’larin en basarili alt-diizey
bagimsizlanydilar. 1940 karan ve izleyici sayisinda vaat edilen
artisin olanaklanyla tesvik edilmis bir sekilde ve PRC halen yerini
pazarda saglamlastirmaya galisirken, Monogram ve Republic A
filmi tiretimine ilk ve tedbirli adimlarin1 atmaya baglamislard.
Ozellikle Republic, kendini gok elverisli bir konumda buldu. 11k
olarak, filmleri her zaman Amerikahlan hedeflemis oldugu i¢gin
savag yillan boyunca 6zellikle ¢ok popiiler oldular. Ikinci olarak,
filmlerinin izleyicilerin biiyiik bir kism kiigiik kasabalardan
biiyiik sehirlere go¢ etmislerdi ve bu da Republic filmlerinin,
her zaman daha yiiksek kar getiren kent salonlarina girmesi de-
mekti. Son olarak da, sirket kirsal Amerika’da popiilerligini stir-
dirdi ki bu da genis sayida salona iirtin temin etmelerini
sagladi. Variety'ye gore, 1941’in sonuna gelindiginde Republic
8.500'den fazla salona hizmet veriyordu,>* ve sirketin ilk sark:
soyleyen kovboy yildiz1 Gene Autry 1940-1 yillannin en popii-
ler on erkek yildiz1 arasina girmisti ki bu Republic’in westernle-
rinin sirket i¢in biiyiik bir basar oldugu anlamina geliyordu.

Tiim bu basan ile Republic, ‘ucuz Poverty Row estetigini’ yeni
bir goriiniis ile degistirmeye basladi. Don Miller'in gézlemlerine
gore;

1941-42 sezonunun baslamasiyla, Republic’in programi yeni
bir goériiniise sahip olmakt; tirtinti daha siki bir sekilde be-
lirli kategorilerde koklii hale gelmis goriintiyordu, biiyiiklik
anlaminda kutuplasmisti fakat kalite anlaminda degil... prog-
raminin biiyiik ¢ogunlugu, —hepsi B filmleri—, bundan 6nce
en iyilerinde bile belirgin olan, neredeyse tanmimlanamayan
ucuzluk havasim kaybetmis goériiniiyordu. Halen ucuza mal
oluyordu fakat teknik anlamda oldukga iyi bir sekilde cila-
lanmislardi.”

(54) Daily Variety, 29 Ekim 1941.
(55) Miller, 1988, s[. 258.
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Republic’in programi (daha cilali) B filmleri olmaya devam
edince, sirket bir siire sonra A filmleri bolgesine girmeye teseb-
biis etti. 1943 filmi In Old Oklahoma (John Wayne) stiidyonun
o giine kadarki en uzun gekim programiyla (altmis ii¢ giin) sir-
ketin medar iftihan olmustu. O sirada Republic 66 filmlik iire-
tim planina 17 milyon dolar ayirabilecek durumdayd: (film
basina ortalama 257.000 dolar).® Ve pek ¢ok western filmi
30.000 ila 50.000 dolar gibi diisiik rakamlara mal oldugundan
Republic, Deluxe olarak bilinen daha 6zel yapimlara 500.000
dolardan fazla yatinm yapma imkanina sahipti.>” 1945 itibariyle
sirket, bir y1lda bir ya da iki tane, The Flame of Barbary Coast (J.
Kane, 1945) gibi prestijli yapima 1,5 milyon dolar harcamaya
ve 1,5 milyon dolar limitini asan bir biitgeyle Republic’in ilk
Technicolor filmi Concerto (1945)’yu yapan Frank Borzage gibi
tist-diizey bagimsiz yapimcilarla iiretim anlasmalan yapmaya
basladi.%®

Monogram da ayni seyi yaparak “sadece tiretim kalitesini ar-
tirarak degil dagitim agin1 da genisleterek itibarinda hizh bir
yiikselis gostermekteydi.”*® 1943’te Monogram ilk A filmi, buz
pateni y1ldiz1 Belita’nin yer aldigy, Silver Skates (Goodwins)’i ¢1-
kardi ve film ¢ok basarili oldu. Ayrica, sirket daha az sayida film
yapma politikas1 uygulayacagim duyurdu, béylece iiretim de-
gerlerine daha fazla dikkat edebilecek ve dolayisiyla da goste-
rim salonlarindan daha iyi hasilat almak igin ugrasabilecekti.
Halen tiretim kaynaklarinin dagilimim Republic ile esit bir se-
kilde yapmaktan kaginan Monogram kisa siirede “dénemin tar-
tismah konularindan istifade edildigi, reklam veya ilanlarla

» oW

paraya cevrildigi” “istismar” filmlerinin 6nciisii haline geldi.®°

(56) Daily Variety, 29 Ekim 1943

(57) Bakimiz Gomery 1986, sf. 184

(58) ‘Republic Pictures Celebrates Its Tenth Anniversary The Independent, 23 Haziran 1945

(59) 'Monogram Marching On: Company Shows Swilt Increase in Stature’ Daily Variety,
29 Ekim 1943,

(60) Schatz. 1999, sf. 175.
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Sirket bu filmleri ¢ogunlukla yiiksek biitgeli A filmler olarak
cekti ve duygulan galeyana getirici bir sekilde reklaminm yapa-
rak pazara siirdii. Bu tiirde bir filme 6zellikle basarih bir 6rnek,
fagist’ Almanya’da kadinlarin kolelestirilmesinin etrafinda geli-
sen hikayesiyle Women in Bondage (Sekely, 1943) filmiydi ve su
sloganla piyasaya siiriilmiistii: “BIR UTANC OYKUSU... kadin-
Iigin en kutsal idealleri ve haklan... dizginlenemez bir dehsetin
hiikiimdarhginda yok ediliyor” Ancak ara sira yapilan A film-
lerine ragmen Monogram da Republic gibi 1940’lann baslarinda
ucuz prodiiksiyonlar yapmaya devam etti.

1940’larin ortalarinda, Monogram da 1 milyon dolarlik ya-
pimlara girismekte ve It Happened On 5th Avenue (1947) filmi
Monogram’a 1,5 milyon dolardan fazlaya mal olan Roy Del Ruth
gibi pahaly, eski-stiidyo yapimcilan ile anlasmalar yapmaktayda.®!
Bu durum temel olarak, Monogram? biiyiik bir stiidyo olarak
hayal eden yeni segilmis bagkam Steven Broidy tarafindan dile
getirilen yeni sirket politikasinin sonucuydu.®? Sirketin haliha-
zirda 7.500 salona hizmet vermesi ve bir baska ‘istismar’ filmi
olan Dillinger (Nosseck, 1945) ile biiyiik bir basar1 yakalamasi
ile Monogram o yoénde ilerliyor gériintiyordu. Kasim 1946'da
sirket, sadece yiiksek biitgeli filmlerin dagitim ile ilgilenmek
iizere, ilk igi It Happened On 5th Avenue olan Allied Artists isimli
bir yan kurulus kurdu.

B Film Pazarinin Diisiisii

Monogram ve Republic’in 1940’lann ikinci yarisinda (Walter
Wanger, John Ford, Orson Welles ve senaryo yazari Ben Hecht
Republic ile film yapan birkag isim arasindalardi) dikkatlerini
giderek daha ¢ok A filmleri iizerine yoneltmeleriyle diisiik-biit-
celi pazann, kiigiik fakat garantili kazancin giivenilir saglayicisi

(61) Brady. Thomas F (1946), ‘'Out Hollywood Way’, New York Times, 8 Eylul 1946.
(62) 'New Studio Chief Tells Expansion Plan’, Hollywood Citizen-News, 20 Kasim 1945.
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olarak albenisini yitirmeye basladig artik agik hale gelmisti. Esas
problem suydu ki, B filmlerinin maliyeti 1930’lardan ¢ok daha
yiiksek hale gelmis ama gosterimcilerin dagitimcilara (ve ya-
pimncilara) 6dedigi kiralar aym 6lgiide artmamisti. Bunun ne-
deni, gosterimcilerin B filmlerinin hasilatlan iizerinde bir tavan
fiyat belirlemeleri ve bu nedenle filmin gise hasilati ne olursa
olsun dagitimciya sadece belli bir miktar para 6denmesine izin
veriyor olmalanydi. Sonug olarak, B filmlerde uzmanlasan yapim
sirketlerinin maliyetleri siirekli artarken kar marjlan bir tiirlii
yiitkselmiyordu.®?

Daha da 6nemlisi B filmi artik yavas yavas yararliligini ve do-
layisiyla Amerikan film pazarindaki degerini kaybetmeye basla-
migtl. Savas sonrasi dénemde (6zellikle 1947-8 doneminde)
artan maliyetlere ve diisen izleyici oranlarina kars1 koymak igin
B film yapiminda basta bir yiikselis olsa da®*, film yapiminin bu
kategorisi artik émriinii tamamlamigti. Haziran 1946 gibi erken
bir tarihte Republic, ‘daha az biitgeli filmlerin ortadan kaldiril-
masi'ni gerektiren raporlar {izerinde ¢ahsiyordu; ayn1 zamanda
da pahali Deluxe yapimlarinin sayisim ikiden ona ¢ikartmigt1.5
Bundan baska, savasin bitiminden sonra, izleyicilerin ¢ogunlugu
biiyiik sehirleri terk edip (ve buralarda yer alan ¢ok sayida si-
nemay1) banliydlere tasinyordu ve 1930’larn baslarindan beri B
filmlerinin onlara saglamakta oldugu ‘basit eglence’ yerine ‘daha
sofistike eglence aktiviteleri’ aramaya baglamigt1.°¢ Biitiin bun-
lara 1948-9’larda hizla yiikselmeye baslayan ve basit eglencenin
ana ¢ikis noktasi olan televizyonun etkisini de eklediginizde, B
filmlerinin neden varolus nedenlerini yitirdiklerini anlamak ko-
laydi. Kaginilmaz bigimde silinmeleri igin heniiz birkag y1l daha

(63) Broidy Asks Lower Pay Scale on “B” Films to Insure Prolit’, Hollywood Reporter, 5
Haziran 1947

(64) Bakiniz Schatz, 1999, s[. 292 ve 331.

(65) ‘Republic Will Release 58at Cost of $25,000,000’, Motion Picture Herald, 22 Haziran
1946.

(66) Flynn ve McCarthy, 1975a, sf. 42
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gerekse de (1950’lerin baglar ve ortalar1) B filmlerinin yapimci-
lar1 —ki o devirde sadece eski Poverty Row ekipleriydi- kiigiilen
bir pazarin baskisini hissetmekteydiler.

Monogram ve Republic’in A film pazanndaki girisimleri, bir-
kag film disinda pek de basarilh olmamisti. 1948 itibariyle her
iki sirket de net zarar igerisindeydiler, bu esnada PRC ise A film
pazanna girmeyi reddetmesine ragmen aymn sekilde finansal si-
kintidaydi. Ayni yil (1948) PRC, Amerikan milyarder Robert
Young ve Ingiliz film girisimcisi J. Arthur Rank tarafindan ku-
rulmus bir yapim-dagitim sirketi olan Eagle-Lion tarafindan
satin alindi. Republic, 1950’lerde kiigiik karlarla islemeye devam
etti. Ta ki sirketi iflasin esigine getiren iki felaket dolu yila kadar
(1957 ve 1958), ardindan bir televizyon yapim sirketi olarak ye-
niden tekrar dogdu. Monogram 1952’de, kendi yan kurulusu
Allied Artists tarafindan tiiketildiginde ortadan kalkt. Sirket
ilerleyen yillarda istismar pazar1 vurgusuyla filmler iiretmeye
devam etti ve hatta 1970’lerde Cabaret (Fosse, 1972) ve The Man
Who Would Be King (Huston, 1975) ile birkag biiyiik bagariya
imza att1.

Alt-diizey bagimsizlarin 1940’lardaki yolu, varoluslarinin ol-
dukga hassas bir sekilde B film pazanna bagh oldugunu ve B
film pazarinin da temel olarak gifte bilet diizeninin varhgin siir-
diirmesine dayandigini agik¢a gostermektedir. B film pazan bir
kez kiigiilmeye basladiginda ve televizyonun ucuza yapilan ‘basit
eglencenin’ temel saglayicisi haline gelecegi agikliga kavustu-
gunda, eski Poverty Row sirketlerinin daha ¢ok riske girmeye ¢a-
hismaktan bagka segenegi kalmamisti. Yiiksek-biitgeli film
yapimina girismelerine ragmen, saglam ekonomik temellerinin
olmayisg, ilk ve ikinci gosterim sinemalarinda gosterimi garanti-
lemekteki giigliikleri ve son olarak da rekabete uygun iiriin sag-
lamaktaki yetersizlikleri marjinal oyuncular olarak kalmalarim
saglamisti. Sasirtic olmayacak sekilde, 1950°’de her iki sirket de
televizyon isine ilk girenler olmuslardi ve Monogram 1951 y1-
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linda filmlerini sendikali televizyona kiralayan ilk film sirketi
oldu.®’

SONUC

1930’lardaki alt-diizey bagimsizlarin film yapimi uygulamalan
‘bir tekdiizelik ve gercekdisilhik’ atmosferi ile nitelendirilen al-
ternatif sinemay1 temsil ediyorsa®® ve stiidyolarin baskin —kla-
sik— sinemasina karsilik olarak ifadesini buluyorsa, bu durum
1940’larda da devam etmistir. Esasen PRC tarafindan iiretilip da-
giilan ultra-diisiik-biitgeli filmler ile ayn1 zamanda Monogram
ve Republic’in 6nemli sayida filmi (Charlie Chan in the Chinese
Cat [1944] tarugmasini okuyun) ile 6rneklendirilen alt-diizey
bagimsizlar, karakter motivasyonu ve anlatim tutarlilig1 paha-
sina aksiyon ve hiz1 ddiillendirmeye devam ediyordu. Ancak
1940’larin ortasindan itibaren, iki en 6nemli Poverty Row stiid-
yosu sadece B filmleri yapmay1 birakip yavas yavas A filmleri pa-
zarina girdiler. Bu, —gogunlukla Republic igin Borzage ve
Monogram igin Del Ruth gibi eski stiidyo yapimcilan tarafindan
yapilan- filmlerinin klasik anlatim ve stilin 6zelliklerini daha
¢abuk bir sekilde benimsemeye baslayacaklar ve boylelikle ana
akim Amerikan sinemasinin bir pargas1 haline gelecekleri anla-
mina geliyordu. Stiidyo doneminin sonuna dogru gergeklesen
bu degisime ragmen, Poverty Row stiidyolarinin filmleri tarihsel
olarak, hem ekonomik hem de estetik anlamda ana akim sine-
madan ayrisan tiirde bir sinemay1 temsil etmekte ve bu nedenle
bagimsiz etiketini belki de tist-diizey meslektaslarindan daha da
fazla hak etmektedirler.

(67) Bakiniz ‘Monogram Going Into Telepix: 1st Studio to Make Decision' Daily Variety,
10 Ekim 1950: *Getting $1,000,000 for 7-Yr License; Mono Plans Own TV-Distribu-
tion In Future' Daily Variety, 20 Haziran 1951

(68) Flynn ve McCarthy, 1975a, sf 22.
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POVERTY ROW’UN OTESINDE: ETNIK FILMLER

Alt-diizey bagimsizlar pazarinin bir diger 6nemli kismi da
1910’lann ortalarinda kurulan fakat yine 1930’lar ve 1940’larda
zirveye ulasan etnik film pazanydi. Buradaki ‘etnik’ terimi sa-
dece farkh etnik kimliklerdeki Amerikan izleyicilerini hedefle-
yen filmler anlamina gelmemekte; irk, din ve milliyet gibi birkag
belirleyici izleyici 6zelliklerini altinda gruplayabilecegimiz bir
semsiye gibi kullanilmaktadir.®® Boylece, ‘etnik’ etiketi altinda,
Yahudi izleyiciler (Ibranice filmler), Kanton-lehgeli izleyiciler,
Ispanyol irkindan izleyiciler, Afrikali-Amerikali izleyiciler ve
benzeri gruplar igin yapilan filmleri bir araya getirebiliriz. Tiim
bu yapimlari birlestiren unsur, bu filmlerin, beyaz ve Ingilizce-
konugan izleyiciler i¢in stiidyolarda Ingilizce olarak yapilmis ana
akim filmlere karsi tanimlanmis olmalanidir.

Etnik filmler, Poverty Row tarafindan yapilan filmler ile pek
cok benzerlik gostermektedir. ilk olarak, bu filmlerin biiyiik bir
kismi gok kiigiik, zayif sermayelere sahip ve birkag yapimdan
sonra kapatilan sirketler tarafindan iiretilmiglerdir. fkincisi,
etnik film yapimcilan dagitim igin eyalet sistemi pazarini, 6zel-
likle de 6nemli 6lgiide etnik izleyicinin var oldugu bolgeleri kul-
lanmuglardir. Ugiincii olarak, bu filmler, dil, irk, din ve milliyet
(farkli kombinasyonlarda) temelinde belirginlesen 6zel izleyici-
leri hedef almiglardir ve stiidyo-iiretimi filmlerin ana akim, In-
gilizce konusan izleyicilerinin ilgisini uyandiracak potansiyele
yeteri kadar sahip degildirler. Son olarak da Powerty Row film-
lerinin ¢ogunlugu gibi, etnik filmler de pek ¢ok bagka unsur ile
bir araya gelerek genellikle alternatif bir estetigi ifade eden ucuz
bir goriiniimle nitelendirilmektedirler.

Diger taraftan, etnik film yapimi Poverty Row'daki iiretim-
den ayni zamanda 6nemli farkliliklar da icermekteydi. Biiyiik

(69) Bu tammBrian Taves tarafindan 1930 ve 1939 yillan arasindaki B filmleriyle ilgili ir-
delemesinde kullaniimaktadir (1995, sf. 342).
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olasilikla en 6nemlisi, bu tiirdeki bagimsiz yapimin, gifte bilet
yonteminin tesvik ettigi filmlere olan talep nedeniyle var olma-
masidir. Etnik filmler 6zel sinema salonlarinda gosterildiginden,
bu tiirde filmleri aktif olarak talep eden kiigiik fakat diizenli bir
izleyici grubunun varligindan faydalanmaktaydilar ve sonug ola-
rak sinema programinda ikinci bir filmin olmayisindan olum-
suz etkilenmemekteydiler. Bu dikkate deger etken, etnik ve diger
alt-diizey bagimsiz yapimlar arasinda bir baska 6nemli farklihig:
olusturmaktaydi. Etnik filmler, 6zel izleyiciler i¢in yapildigin-
dan, filmlerin hedefledigi belirli etnik gruplara yakin gelen an-
latim ve konulara 6nem vermeye egilimliydiler ve bu nedenle
Poverty Row’da oldukga popiiler olan western gibi yerlesik film
tiirlerini kullanmaktan genellikle kaginmaktaydilar. Son olarak,
tiim etnik filmler biiyiik oranda, Amerikan sinemasinin merkez-
leri Hollywood ve California’dan ve dogu yakasindaNew York ve
New Jersey gibi yerlerden uzakta iiretilmekteydiler.

Etnik filmlerin, 6zellikle de beyaz olmayan izleyicileri hedef
alan irksal filmlerin, sinemada sesin kullanimindan 6nce de var
olmalarina ragmen, belirli etnik gruplara ‘konugabilen’ filmle-
rin yapilmasina hiz kazandiran sey, yeni teknoloji idi. tlk sesli
filmlerden neredeyse hemen sonra, pek gok yapim sirketi Ame-
rikan niifusunun 6nemli bir kismini olusturan fakat stiidyo ya-
pimlan tarafindan gérmezden gelinmis olan gesitli etnik
izleyicilere hizmet etmek igin 6zel olarak kurulmustu. Bu tiir
sirketler, 1929'da kurulup bunu takip eden bes yil boyunca 1b-
ranice on bir film yapmis olan Judea Pictures kapsamakta olup,
Eron Pictures ve Gloria Films gibi daha kiigiik kuruluglar
1930'larda Ibranice olarak yapilan toplam yirmi alu filmin geri
kalan on dérdiiniiniin yapimina katkida bulunmuslardi.” Bunun
yaninda, bir¢ok kiigiik dagitim sirketi (Sphinx Film Corpora-
tion gibi) yurtdigindan Ibranice filmler ithal etmeye baglamiglar

(70) 1930’lardaki Ibranice [ilmlerin sayis1 Taves, 1995, s[. 343'ten almulanmsur.
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ve boylelikle Buhran zamaninda kiigiik fakat hareketli bir tbra-
nice film pazari olugturmuslard.

Diger etnik gruplar da benzer bir sekilde hizmet almaktay-
dilar. Leh filmleri dagitimcis: Star Film Company, 1935 ve 1939
yillar1 arasinda ABD’de yaklasik yirmi film piyasaya siirmiistii.
Frank Norton (bir baska kiigiik dagitimc1) 1930’lar boyunca
etnik Yunan pazari igin Yunanca filmler ithal etmisti. Douglas
Gomery'nin belirttigi gibi, 1930’larin sonlarinda, etnik pazar o
derece yerlesmisti ki sadece New York sehrindeki yirmi bes gos-
terim salonunda filmler dokuz dilde oynatihyordu: Fransizca,
Almanca, Lehge, ltalyanca, Rusga, Ibranice, Yunanca, Macarca
ve Cince.”

Etnik pazarlar i¢in yapilan filmler genellikle 3.000 dolar do-
laylarina kadar inen, son derece diisiik biitgelerle yapilmakta-
dir. Hem bir Poverty Row sirketi hem de bir etnik film yapim
sirketi igin ¢aligan film yapimcis1 Edgar G. Ulmer, ilki i¢in ¢a-
hismanin ‘biiyiik keyif oldugunu belirtmisti. PRC'deki filmleri
i¢in kendisine sadece 15.000 fitlik film veriliyorsa, Ulmer’a etnik
filmlerini ¢ekmek igin ‘artik filmler’, diger filmlerde kullanil-
diktan sonra makaranin i¢inde kullanilmadan kalan son kisim-
lan1 verilmekteydi. Bir bagka deyisle, Moon Over Harlem (1939)
filminin bir sahnesini ¢cekmek i¢in hi¢bir zaman bir tam makara
filmi olmamustir. Bir roportajda soyledigi gibi: “Bu yaptigim en
acinasi islerden biriydi.””? Bu filmlerin ¢ogunlugunun belli bash
etnik topluluklarin iiyeleri tarafindan finanse edildigi diigiiniil-
diigiinde (Ulmerin Natalka Potavka [1937], Ukraynal izleyici-
ler igin yaptig1 filmi, bir cam yikayicilar birligi tarafindan finanse
edilmistir),” etnik pazara yatirim yapanlarin karinin ¢ok diisiik
olmasi sagirtic1 degildir.

(71) Merritt, 2000, sl. 82.
(72) Buradaki Ulmer'den tiim alintilar Bogdanovich, 1975, sf. 374-5'ten ahnmgtir.
(73) Bakiniz, Isenberg, 2004, s[. 11.
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Pek ¢ok etnik film, hitap ettigi etnik grubun adet ve gele-
nekleri ile ilgili hikayelere yénelme egiliminde olup onlara be-
lirgin kiiltiirel kimliklere sahip Amerikal olmayanlar olarak
seslenmekteydiler. Thomas Cripps’in dedigi gibi etnik filmler
“sicak bir kiiltiirel sovenizm gelistirmek igin ortak bir gegmis
hissi, meselelerin ortaya konusu, hafifce tatlandirilmis bir nos-
talji ve bir grubun i¢sel yasaminin anatomisi...”ni’* resmetineye
odaklanmaktadir. Bu baglamda bu filmler, etnisitenin belirgin
ozelliklerini silmek igin 6zel olarak kurgulanmis anlatimlar ara-
ciligiyla etnik asimilasyonu destekleyen ana akim Amerikan
filmlerinin tamamen kargitiydi. Bunun yerine, (Ibranice filmler
hakkinda), Taves s6yle demektedir: “Kendi insanlariyla egsiz bir
dayamigma icerisinde, biitiiniiyle tatmin edici sinematik bir de-
neyim yasamanin nadir imkanlanndan birini izleyicilere sunarak,
o etnik grubun gelenekleri ve kiiltiirel kimliklerinin mirasim des-
teklemekte ve siirdiirmektedir.””> Ancak, etnik filmlerin diger
tiirleri, 1930’larin sonlarindaki sark: sdyleyen siyahi kovboylar
devrindeki gibi, 6zellikle siyahi izleyiciler i¢in yapilmis olanlar,
“siyah Amerikalilar siyahi insanlar1 tamamiyla Amerikal va-
tandaglar halinde ve dogrucu kahramanlar™® olarak gérmele-
rine neden olarak daha da asimile edicidirler.

Etnik film tiirlerinin en énemlisi irksal filmlerdi, 6zellikle de
siyahi izleyiciler igin yapilmis filmler. 1915 kadar erken bir ta-
rihte, Peter P. Jones Film Company ve Ebony Pictures gibi si-
yahi-sahipli yapim sirketleri, son on yil igerisinde siyahi
popiilasyonunda inanilmaz yiikselis yasanan Chicago sehrindeki
tiim siyah filmlerini yapmaktaydilar. Bir sonraki y1l, Noble John-
son ve kardesi George, siyahi izleyicileri hedefleyen birkag film
tireten Lincoln Motion Picture Company’yi kurdular. On yilin
sonuna gelmeden, en iinlii siyahi bagimsiz film yapimcis1 Oscar

(74) Cripps, 1997, s[. 130-1.
(75) Taves, 1995, s[. 343.
(76) Bakiniz Leyda. 2002, sf. 61
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Micheaux, otuz yil igerisinde kirk bir film yaptig1 kendi yapim
sirketini kurmustu (1919 — 1949). 1920’lerde, Giiney Ameri-
ka'da (Texas'tan Alabama’ya) 6zel olarak ayrilmis sinemalara
tilmler yapmakta olan Norman Black-Cast Films ve 6zellikle de
Philadelphia’daki Coloured Players gibi yeni sirketler kurulmaya
devam etti. Coloured Players, beyaz yatinnmcilar tarafindan ku-
rulmustu ancak toplamda dort tane olmak tizere sadece siyahi
oyunculardan olusan filmler yapmisti. En unutulmaz prodiiksi-
yonu, “Afrikali-Amerikal1 toplulugundaki sinif ¢atismasinin be-
timlemesinde siyahi bakis agisin1 benimseyen” bir film olan The
Scar of Shame (Peregini, 1927) idi.”

Birkag istisna disinda (bunlar arasinda Oscar Micheaux'nun
filmlerini gatis1 altinda tirettigi gesitli gizli kiliklar sayilabilir),
bu sirketlerin gogunlugu ses sisteminin gelisini géremedi. Yani
1930'larda, 12 milyon Afrikali-Amerikalr’ya hizmet veren 400
sinema salonuna iiriin saglayan sadece bir avug sirket vardi.”®
Fakat Micheaux harig bu sirketlerin higbirisi, stiidyo-iiretimi
filmlerin erisiminde olan yeni ses sistemlerini kullanabilecek-
leri bir stiiddyo kiralama imkanina sahip degildi.”® Sonug olarak,
bazi sirketler, sinemada sesin kesfinden uzun siire sonra bile,
gerekli kablo sistemine sahip olmayan sinema salonlarina sessiz
film saglamaya devam ettiler.** Problemlere ragmen, 1930 — 1936
yillar1 arasinda yapilan yirmi ii¢ siyahi filminden, 1937 ila 1940
arasinda yapilan elliden fazla filme dogru sesli irksal filmler
1930’larda yavas yavas gelisti. Siyahi filmlerin iiretkenligindeki
boylesi bir patlamanin kismi sorumlulan 1936’da kurulan bir
sirket olan Million Dollar Productions ile 1939-40 déneminde
pek ¢ok film iireten International Road Shows sirketiydi.

(77) Gaines, 2003, sf. 2.

(78) Balio, 1995, sl. 2.

(79) Crafton, 1999, sf. 413.

(80) Taves, sesli dosnemnde sessiz [ilm yapmaya devam eden sirketlerden biri olarak Har-
lemn kaynakh Paragon Films'i drmek verir (1995, sf. 344)
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Ozel etnik gruplan hedefleyen ve bu nedenle bu tiirdeki iz-
leyicilere gekici gelen 6zellikle kurgulanmis anlatimlar kullanan
filmlerin aksine, Million Dollar Productions'un Dark Manhattan
(H. L. Fraser, 1937) gibi filmleri genel olarak Hollywood film
geleneklerini izleyen gangster filmleriydi. Ancak bu filmler yine
de ana akim filmlerden, anlatimlarinda siyahi miizik perfor-
manslarina verdikleri 6nem, kuzeyden giineye siyahilerin go-
¢linde yasanan problem ve endiseler; siyah kadin karakterlerin
olumlu temsilleri ile ayngmaktaydilar.?' Sonug olarak, bagimsiz
film tiretiminde Poverty Row filmlerine (stiidyo iislubunu ve an-
latimlanni kullanip klasik film yapimi kurallanni yikan) benzer
bir 6zel bir yer talep etmekteydiler. Diger taraftan, 6nde gelen si-
yahi bagimsiz film yapimcis1 Oscar Micheaux, irksal baski ko-
nusunu irdeleyen filmler yapmaktaydi. Bu nedenle onun filmleri,
ana akim sinemaya Million Dollar Productions'in filmlerinden
daha fazla kars1 duran bir noktada degerlendirilmekteydi.

Buna gére 1930’larda siyah bagimsiz sinemanin iki farkh ifa-
desi oldugu iddia edilebilir. 11ki, Oscar Micheaux’nun filmleriyle
karakterize olan, agikga rksal olaylarla —genellikle duygusal bir
tarzda- ilgilenen ve siyahi insanlan goérdiikleri baskinin dogas:
konusunda egiten filmlerdi. Siyahi film yapiminin bu kolu belirli
bir ‘ev yapim1’ estetik ile karakterize edilmekte olup Jane Gaines
bunu, klasik stili izleyen fakat ona ‘mecbur olmayan’ ve ayrica
avant-garde ile f16rt eden seklinde yorumlamistur.® Ikincisi ise,
Million Dollar Productions’in ve diger bagimsiz sirketlerin film-
leriyle karakterize edilen, belli bash unsurlar1 azinlk izleyici-
lere film tiretimi amaciyla uygun hale getirilse de stiidyo filmleri
tizerine modellenen 6zel bir gesit eglenceye vurgu yapmaktadir.
Taves'in dedigi gibi “Micheaux ile 6zdeslesen ev yapim estetik-
ten eser yoktu; Million Dollar filmleri...Monogram ve Repub-
lic'in modern iiriinleri ile egit durumdayd.”®

(81) Bakiniz Simpson II, 2003, sf. 2.
(82) Regester, 1996, sl. 163'ten alinulanmigur.
(83) Taves, 1995, sl. 347
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Siyah bagimsiz yap1 1940’larda da devam etti ve tkinci Diinya
Savasi yillarindaki izleyici artisindan o da istifade etti. Afrikal-
Amerikahlarin savasa onlar 6zellikle gegerli seyirci haline ge-
tirdi ve eyalet sistemi pazar1 dagitimcilarinin en 6nemlilerinden
birisi olan Sack Amusements Enterprises gibi sirketler 1940’larin
basinda siyah film yapim isine girdiler. O on y1l boyunca bu
pazar olumlu durumunu korusa da, 1940’larin sonu ve
1950’lerde Hollywood yapimlarinda siyahi karakterlerin artan
goriiniirliigii ile agiga gikan Afrikah-Amerikalilann gelisen en-
tegrasyonu ile boyle ‘ayrilmig’ bir pazarin mantig1 ortadan kalk-
must1. Bir bagimsiz sinema tiirii olarak etnik filmler, stiidyolarin
baskin oldugu yillarla sinirhdir.






Béliim 11

GECIS YILLARI
(1940 SONLARI - 1960 SONLARI)






3

ZORLA BAGIMSIZLIK:
PARAMOUNT KARARININ
BAGIMSIZ FILM YAPIMINA ETKIiLERi

e

Digerlerini giivenli bir sekilde yikabilmek
icin hangi kurallara uymam gerektigini bilmeliyim...
Asil mesele kurallara uyarken yaratict olmakta.

Stanley Kramer, film yapimcisi!

Bir filmi yaparken yalmz birakilmak giizel bir sey,
ama filmi bitirdiginde degil!

James B. Harris, yapimci?

GIRiS

Amerikan bagimsiz sinema tarihinin ikinci dénemi 1948 Para-
mount Karar ile baslar. Bu karar, Biiyiik Besli ve Kiigiik Ug-
li'niin, ticareti kisitlayan ve rekabeti 6nleyen tekelci uygulamalan
nedeniyle Amerikan Yiiksek Mahkemesi tarafindan suglu bul-
dugunda imzaladiklan mutabakat kararidir. Bu karar Amerikan
film endiistrisi tizerinde deprem etkisi yaratt giinkii stiidyolann

(1) Balio, 1987, sl. 141'den alinudir
(2) Monaco, 2001, sl. 26'dan alinudir
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dikey birlesmelerinin ii¢ temel dayanagindan birisi olan goste-
rim alanindaki kontrollerini kaybetmelerine yol agacak sekilde
onlar1 sinema salonu zincirlerinden arindirmaktaydu. Stiidyolar
film endiistrisinin kontroliinii ellerinde tutmak igin alternatif
yollar bulsalar da, Paramount Karari, 1910 sonlarindan beri is-
lemekte olan tiretimde stiidyo sistemini asamali olarak ortadan
kaldirmakta etkili oldu. Bunun yerine gelen yeni sistem, 1940-
8 doneminde (Bslim I'e bakiniz) hiz kazanmaya baglamis olan
yapimci-yonetmen gibi iki rolii birden tistlenen film yapimcila-
nnin iist-diizey bagimsiz prodiiksiyon modelinde kéklerini bulan
bir bagimsiz yapim ¢esidine ayncalik tanimaktadir, ancak bazi
onemli farklarla. Paramount Karan'nm tiim endiistrinin 1940’tan
baslayan bagimsiz yapima gegisini resmilestirdigi ve bu nedenle
Amerikan sinemasinin stiidyo-sonras1 donemini baslattig1 soy-
lenebilir.

1950’lerden itibaren oldukga belirgin hale gelen bu gelisme,
bir dereceye kadar giiniimiize degin devam etmistir. Ancak biz
bu kitabin amacina uygun olarak, Amerikan sinemasinin ikinci
doneminin 1948'de baslayip 1960 sonlarinda, 6zellikle tarihgi
Paul Monaco’nun film endiistrisi i¢in ‘doniim noktast’ dedigi
1967’de, bittigi goriisiinii benimseyecegiz.? Bu siire zarfinda pek
cok faktor — izleyici yapisindaki ve sinemaya gitme egilimlerin-
deki degisimler, film endiistrisinin holdinglesmesi (1960 orta-
larindan itibaren baslamist1) ve 60’11 yillar boyunca iilkenin
yasadigr (Vietnam karsiti protestolarla ve sivil haklar hareketi-
nin giderek daha belirgin hale gelmesiyle simgelenen)- sosyo-
kiiltiirel devrim 3. Boliim’de detayh olarak inceleyecegimiz yeni
bir gesit bagimsiz yapinin temellerini atmigtir.

Bagimsiz yapimin, stiidyo yapiminin yerini almas: ve film ya-
piminin planlanmasi ve gerceklestirilmesinde baskin yaklasim
haline gelmesi ile, 1948 sonrasi1 bagimsiz yapim sdylemi, eski-

(3) Monaco, 2001, sf. 182
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stiidyolar tarafindan finansmani ve dagitimi yapilan ancak fi-
ziksel olarak farkh bir iiretim alaninda iiretilen biitiin filmleri
kapsayacak sekilde biiyiik 6lgiide genisletilmistir. S6ylemin ge-
nislemesi, bagimsiz yapim igin kaginilmaz olan bir kimlik kar-
gasas1 getirmistir. 1956 itibariyle, eski stiidyolar tarafindan
dagiimi yapilan filmlerin yaridan fazlasi (yiizde 53), biiyiik
Hollywood sirketleri fiziksel olarak bu filmlerin iiretim siire-
cinde higbir sekilde yer almadigi igin, ‘bagimsiz’ sayilmislardir.
Ug y1l sonra bu rakam yiizde 70%e kadar gikarak, bu tarzda film
yapiminin inanilmaz basansinin sinyalini vermistir.*

ABD’deki film yapiminin bu kadar biiyiik orandaki kisminin
bagimsiz olarak nitelendirilmesiyle agik¢a goriilmektedir ki
1948-6ncesi donemin (stiidyo-yapimu filmler ile ifade edilen)
ana akim ile (biiyiik sirketlerle yénetimsel anlamda bir baglar:
olmayan iist-diizey iiretim firmalan tarafindan yapilan filmler
ile ifade edilen) bagimsiz yapimi birbirinden ayiran farklhiliklan
artik gecerli degildir. Bunun yerine, bu dénemde ana akim
Hollywood sinemasini temsil etmeye baslayan —stiidyolann tam
destegiyle— bagimsiz film yapimi idi, 6te yandan stiidyolar tara-
findan fiziksel olarak gergeklestirilen iiretim giderek azalmis ve
marjinal hale gelmisti. Amerikan film endiistrisindeki bu donii-
stimiin resmini tamamlamak iizere, sekiz temel sirketin en kii-
cligii ve stiildyo donemindeki iist-diizey bagimsizlarin kilit
dagiimcisi United Artists, 1960 ortalaninda diger eski stiidyolan
gelirler ve karhilik anlaminda geride birakarak iilkedeki en ba-
sarih dagitim sirketi haline geldi. 1940 sonlan ile 1960 sonlan
arasindaki dénemde iist-diizey bagimsiz ve ana akim Hollywood
film yapim1 terimleri neredeyse birbirlerinin yerine kullanilabi-
lir hale gelmisti.

(4) Staiger, 1983, sf. 78.
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PARAMOUNT KARARI

Stiidyolarin toplu rezervasyon filmlerinin sayisini bes ile sinir-
ladiklan ve kor teklifin yerine alim-satim gosterimini gegirdik-
leri 29 Ekim 1940 mutabakat karan kesinlikle bagimsiz yapimcilar
i¢in daha fazla firsat yaratmist1 ancak ABD Adalet Bakanligi'nin
asil hedeflerini gergeklestirmemisti: yasadis: ticari uygulamala-
rin ortadan kaldirlmasi ve gésterimin tiretim ve dagitimdan ay-
rilmasi. 1941-1945 yillan arasinda savasta olan Amerika'da,
tekel onleyici kampanyalar daha az 1srarh ve oldukg¢a az odak-
lanmis hale gelmisti ve bu donemde ancak bir tane kayda deger
tekellesme karsii karar alinabilmisti.> Savasin bitmesinden
hemen sonra Adalet Bakanligy, yeni bagsavc1 Tom Clarke lider-
liginde sekiz egemen sirkete karsi davay: yeniden agti. Davayi
inceleyen New York federal bolge mahkemesi, stiidyolarin ger-
cekten de bir grup yasadisi ticaret uygulamasin (fiyat sabitleme,
teplu rezervasyon, yan sirketlerle uygun anlasmalar, bir bolgede
arcak belli faaliyetlere izin verme) dayatmak igin birlik olduk-
larina karar vermis fakat, daha da 6nemli olanin, bu uygulama-
lar dayatma giiciinii saglayanin stiidyolarin dikey birlesmeli
sirketler seklinde organize olmalarinin oldugunu gérememisti.

Federal bolge mahkemesinin karan Adalet Bakanlhig igin ke-
sinlikle bir zafer anlamina gelse de, bu kez bagsavci iki hedefin
de gergeklestirilmesini istedi. Bir dizi basvurudan sonra, ABD
Yiiksek Mahkemesi davay: gériismeyi kabul etti, bu esnada ge-
nellikle bagimsiz gosterimciler tarafindan stiidyolara ve onlarin
bagl sirketlerine kars: agilan tekel-karsiti daha kiigiik davalara
iilkenin her yerinde degisik mahkemeler tarafindan bakilmak-
taydi. Durusmalar 1948 yilinda gergeklesti ve aym yilin 3 Ma-
yis'inda Yiiksek Mahkeme oybirligiyle karara vardi. Bu karara
gére mahkeme bu kez stiidyolarin film isinin {i¢ kisitminin da
kontroliinii elinde bulundurmalarinin giiglerinin asil kaynagi

(5) Schatz, 1999, sf. 323.
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oldugunu dogru bir sekilde tespit etti. Mahkeme, federal bolge
mahkemesinin toplu rezervasyon, fiyat sabitleme, bir bélgede
belli faaliyetlere izin verme ve diger bazi stiidyo uygulamalarim
yasadis1 ticari kisitlamalar olarak goren ilk kararini onayarak
sekiz samigin kontrol etmekte oldugu gosterim isinin, film ya-
piminin diger iki kolundan ayrilmasina karar verdi.

20th Century Fox ve 6zellikle MGM gibi sirketler bu karara
kars1 neredeyse bir on y1l miicadele etseler de (MGM son gos-
terim salonlarin1 1957’ye kadar elinden gikarmamistir), Yiik-
sek Mahkeme’nin karan stiidyolara uzlasma olanag: tamimamisti.
Bu nedenle, RKO ve Paramount, sekiz firma igerisinde, sirasiyla
1948 ve 1949 yillarinda muvafakat kararnamesini imzalayan ilk
iki firma olduklarinda, sartlar ok agikt1. Ticareti kisitlayan tiim
uygulamalara bir son vermesinin ve gésterimin iiretim ve dag-
timdan ayrihsini harekete gegirmesinin disinda muvafakat ka-
rarnamesi ayrica stiidyolarin, 6zellikle tek bir gosterimcinin
sinirsiz bir tekel konumuna sahip oldugu ‘kapah kasabalardaki’
olmak iizere kendilerine bagh gosterim isletmeleriyle olan tiim
baglarini tamamen koparmalarim sagladi.’

Paramount Karan'nin hiikiimleri (Yiikksek Mahkeme’'nin ka-
ran ortaya giktiktan sonra) iist-diizey bagimsiz yapimcilar igin
tam bir zaferi simgeliyor gibiydi. Bagimsiz Sinema Ureticileri
Dernegi'nin (Society for Independent Motion Picture Producers)
bélge mahkemesinin kararindan sonra kulisini yaptig kilit ko-
nular arasinda toplu rezervasyonun son bulmasi ve sinema sa-
lonlannin elden gikartilmasi vardi ve her iki konu da 6zellikle
Yitksek Mahkeme’nin kararina hitap ediyordu.® Bagimsizlar i¢in
gelecek parlak goriiniiyordu ¢iinkii en iyi salonlara girebilmek
i¢in stiidyolarla esit kosullarda rekabet edebiliyor olacaklardi.

(6) Tasker, 1996, st. 215; Hillier, 1994, sf. 7
(7) Balio, 1985, sI. 403.
(8) Aberdeen, 2000, sf. 158.
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Ve 1948 6ncesi donemden itibaren kaliteli filmler yapmak ko-
nusundaki tinleri yerini almisken Paramount Karari onlar
stiidyo sisteminin kisitlamalarindan daha 6zgiir olmalarini sag-
ladig1 gibi ilk gésterim sinemalarina artik daha kolay girebilme-
leri sayesinde karlarini da artirmasi anlamina gelmekteydi.

Ne var ki bagimsizlarin iyimserligi bosunayd: —-1948 kara-
nndan once olusmaya baslamis olan- bir grup etken, Amerikan
film endiistrisine savas y1llan boyunca rekor derecede karlar sag-
layan toz pembe ekonomik kosullan degistirmis ve hem stiid-
yolar hem de bagimsizlar i¢in ¢ok daha karanlik bir tablo ortaya
koymustu. Artan tiretim masraflari, sendika ve emek problem-
leri, yabanci pazarlarda koruyucu kotalarin baslamasi, Amerikan
Karsit1 Faaliyetler Komisyonu'nun (the House of Un-American
Activities Committee - HUAC) film endiistrisindeki komiinist
sizintilar1 arastirmasi ve 6zellikle de 1947°de bagslayip 1950’ler
ve 1960’lar boyunca devam eden sinema izleyicisi sayisindaki
diisiis Amerikan sinemasinin manzarasini tamamen degistir-
misti. Bu yeni gergeklikte, bagimsiz yapim 1950 ortalar ve
1960’larda egemen iiretim metodu olmadan 6nce, kararname-
den sonraki ilk yillarda biiyiitk miicadeleler verdi.

SAVAS SONRASI DURGUNLUK

1946 yili Hollywood igin zirve sene oldugu halde, sekiz stiidyo-
nun toplam kan (1945’teki 66 milyondan %85’lik inanilmaz bir
artigla), 122 milyon dolarlik bir rekora kadar ¢itkmigken bu du-
rumun uzunca bir siire igin karlarin son yiikselisiydi; bir dur-
gunluk donemi basladi. Sadece bir y1l sonra, 1947'de, kazanglar
yiizde 27 diiserek 89 milyon dolara inmis ve 1949’da 37 milyon
dolara inerek 1946’daki doniim noktasindan sonra yiizde 70’lik
dehset verici bir diisiis yasamigt1.® Aynu siire zarfinda sekiz stiid-
yonun filmlerinin briit kazanci sadece belli belirsiz diigmiistii

(9) Rakamlar Schatz, 1996, sf. 435; ve Schatz, 1999, sf. 290 ve 331'den alinmisur
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(ytizde 14) ki bu da stiidyo karlarinin diigsmesinin sebeplerin-
den bir tanesinin iiretim maliyetlerindeki belirgin artis oldu-
gunu agikga gostermekteydi. 1930’lar ve 1940 baslarinda 1
milyon dolar ve iizerindeki biitgeler asil olarak birkag prestij-
seviyeli filme harcanirken, 1950 itibariyle stiidyolarin film ba-
sina ortalama negatif maliyeti bu rakamin ¢ok iizerindeydi
(Paramount igin 1,14 milyon dolar; 20th Century Fox igin 1,63
milyon dolar), bagimsizlar ise bunu yakindan takip ediyordu
(0,8 milyon dolar).!° Bu nedenle, briit kazanglar sabit kalirken
kar marjlar kii¢iilmeye devam etti.

Endiistri analistleri, savastan donen askerlerin izleyici say1-
sin1 daha da yiikseltecegini; maaglardaki ve kullanilabilir gelir-
lerdeki aruslar ile ¢alisma saatlerinin azalmasinin daha ¢ok
insani, daha sik bir sekilde sinema salonlarina gekecegini; ve
ABD disinda film dagiuminin yeniden baslamasinin (savas sii-
resince durmugtu), stiidyolarin 1939’dan beri stoklarinda heniiz
piyasaya siiriilmemis filmleri oldugundan net karlar getirecegini
ve bu nedenle film endiistrisinin yakin geleceginin giivende ol-
dugunu soyliiyorlardi. Ancak izleyici saysindaki diisiis ve onu
takip eden durgunluk, biitiin bu olumlu tahminlerini gegersiz
kilarak endiistriyi gafil avladi.!!

Gergekler ¢ok daha farkliydi. Hizmetten donen eski askerle-
rin biiyiik bir kismi, bos zamanlarini oldukga azaltan, yetiskin-
lere yonelik egitim isine girdiler.'? Evliliklerdeki patlama ve dogum
oranlarindaki hizli artig muazzam sayida yeni aile yaratti, ve
bunlar 6zellikle de biiyiik sehirlerin banliyslerindeki, en yakin
sinema salonuna genellikle millerce uzakta yeni insa edilmis ev-
lere tasinmaya basladiklarinda (1950 itibariyle 40 ila 50 milyon
Amerikalinin banliyélere tasindigi tahmin edilmektedir), sine-
maya gitmek igin ¢ok az vakitleri oluyordu.!? Kullanilabilir ge-

(10) Conant, 1976, sf. 352

(11) Balio, 1987, sf. 19.

(12) Balio, 1985, sl. 401.

(13) Quan ve Auster, 2002, sl. 43.
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lirdeki artis (1946’dan 1949’a yiizde 22'lik artis) Amerikalilarin
sinemaya daha sik gitmesini saglamadi.’* Bunun yerine gittikce
artan cesitlilikte degisik eglence ve dinlence aktivitesi kesfede-
rek sinemaya (savag zamaninda ¢ok az bulunan bos zaman et-
kinliklerinden biriydi) siki bir rekabet olusturmalarina neden
oldu: seyahat eden tiyatro kumpanyalarinin Broadway gosteri-
lerini izlemek; profesyonel spor miisabakalarini izlemek; radyo
dinlemek; kayikla dolasmak; bowling; golf; amatér fotografg-
lik; eglence siiriisii; ve tabi ki televizyon izlemek (6zellikle 1950
ve sonrasinda).'® Son olarak, 1I. Diinya Savag’’nin bitmesinin
hemen ardindan, Ingiltere, Fransa, Italya ve Almanya gibi biiyiik
Avrupa iilkeleri (ve film pazarlar1) kendi ulusal film endiistrile-
rini yeniden ayaga kaldirmak igin ABD filmlerinin ithalatina
kars1 koruyucu tedbirler almaya ve kotalar koymaya basladilar.
Bu tedbirlerden bir tanesi ABD filmlerinin kira bedelinin biiyiik
bir ytizdesinin filmi gésteren tilkede kalmasini saglamakti, boy-
lelikle stiidyolann eline karin sadece kiigiik bir kisminin kalma-
sina izin veriyorlardl. Bu da su anlama geliyordu ki stiidyolarin
o zamana kadar yayinlanmamus filmlerinin gelirleri ciddi sekilde
¢okertilmisti, 6te yandan yeni filmlerin dagitimindan gelen ge-
lirler de standardin altindaydi giinkii bu filmlerin bazilarinin
gosterimlerini, ev yapim filmlerin yiizdesine yer agmak igin
cabuk bitirmeleri gerekiyordu.

Sektordeki durgunlugun bir sonucu olarak —ve Paramount
Kararr'nin, en 6nemli gelir kaynaklari olan (ilk-gosterim) sine-
malarini ortadan kaldirmasiyla— stiidyolar bu duruma temel ola-
rak operasyon masraflarin1 kismak seklinde olan bir dizi 6nlem
alarak cevap vermislerdi. Sinema salonlanni kaybetmis vaziyette
olup ve bu nedenle artik filmlerinin gésterimi konusunda ga-
ranti sahibi olmadiklanndan stiidyolar igin ¢izgi iistii ve gizgi
alui sanatgilar ve ¢alisanlar ekibini sozlesmeli olarak tutmalan-

(14) Schatz, 1999, sf. 295.
(15) Cripps, 1997, sl. 212; Balio, 1987, sf. 124.
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nin ekonomik anlamda bir manugi kalmamigti. Yavas yavas,
yildizlarinin, yénetmenlerinin, yazarlannin ve teknik personel-
lerinin uzun dénem sézlesmelerini bitiriyorlard: ki bu da elbette
bordrolan tizerinde dogrudan olumlu bir etki yaratiyordu. Daha
da 6nemlisi stiidyolar, operasyonel yayim programinlanni koru-
yabilmek adina (ve diinya ¢apindaki dagitim aginin masraflarin
karsilayabilmek igin) onlara gerekli tiriinii saglayacak bagimsiz
yapimcilan agresif bir sekilde igse almaya koyulmuslardi.

En sonunda bagimsiz yapimcilann artik iiretim sirketleri ola-
rak dogru diiriist is goremeyen stiidyolar karsisinda kendilerini
giiclii pozisyonda bulmus goriinmelerine ragmen, ashinda ba-
gimsizlarin da onlan sikistiran kendi 6zel problemleri vard.
Ekonomideki durgunluk onlan stiidyolardan daha fazla vur-
mustu ve bu sirketlerin ¢ogu borglarini 6deyebilir durumda ka-
labilmek i¢in miicadele veriyorlardi. 1948'de (Yiiksek Mahkeme
karanndan once) yazan Security-First National Bank yoneticisi
George Yousling sdyle demisti:

Bagimsiz yapimdaki biiytime 1947’de doruga ulasti. Yilin
ikinci yarisinda, borg vericilerin artan masraflar ve hem ig
hem dis pazarlarda diisen gelirler karsisinda daha ihtiyath
hale gelmeleriyle bagimsiz yapimcilara agik olan yeni kredi-
lerin miktari, 6zellikle de ‘ikinci para’, azaldi. Giiniimiizde
—Mart 1948- pek ¢ok bagimsiz yeni prodiiksiyonlara bagla-
yabilmek igin yeterli finansmani toparlayabilmekten aciz, ba-
gimsiz tiretilen filmlerin tiretim asamasina girme miktari
gecen yillarin yiiksek seviyelerinin altinda.'¢

Ticari yayinlar hemfikirdi. Mayis 1948’de Variety'de yayim-
lanan yerinde bir bashga sahip makale ‘Bagimsiz Yapimecilar igin
Cenaze Canlan Caliyor'da belirtildigi gibi, mitkkemmel yapilan-
mis bir avug bagimsiz sirket (Disney, Goldwyn, Chaplin ve bu

(16) Hagopian, 1986, sf. 28'den alinudir.
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arada iiretim fonu bulmakta aynca baz1 zorluklar yasayan Selz-
nick) haricinde bagimsiz yapimcilar igin agikgas: finansman
yoktu.!” Gergekten de bir onceki y1l, ok sayida bagimsiz iireti-
len film giselerde korkung derecede basarisiz olmustu ve nere-
deyse salon kiralamalarindan yiizde 60’1k masraflarini karsilaya-
mamuiglardi bile.!® Bankalar bu tiir sirketlere bor¢ vermeyi kes-
misler ve diger yandan filmlerin yurtdis1 gise hasilaundan yat-
rimlarinin bir kismini geri alabilmeyi umuyorlardi. O andan
itibaren bankalar artik sadece maddi varliklara sahip, stiidyolar
gibi, sirketlere finansman saglayacakti. Sayet az sayidaki istik-
rarl1 yapimciya iiretim finansmani saglamaya karar verirlerse on-
lara daha fazla faiz isletecekler ve iiretim siirecine aktif bir ilgi
gostereceklerdi.'®

Savas sonras1 donemde ekonomik durgunlugun Amerikan
sinemasi lizerindeki etkisine belki de en karakteristik 6rnek
United Artists’in yazgisiydi. Sirket baslangicindan beri ekono-
mik sikintilar yasiyordu, film pazarindaki yerini korumak igin
siirekli miicadele veriyordu ve ¢ok daha biiyiik sermayelere
sahip, dikey birlesimli sirketlerle zorlu bir rekabet halindeydi.
Finansal problemleri, diger stiidyolar bagimsiz yapimcilara ka-
pilarim agtiklar1 ve UA'i ciddi bir rekabetle bas basa biraktiklan
1940’h yillarda daha da artmusti. Hollywood'un altin yili 1946’da
bile, United Artists’in kazanci, sekiz sirketin toplam 122 milyon
dolarhk kazancina karsilik yalnmizca 0,4 milyon dolard1.?°

United Artists’in savas nimetini sermayeye ¢evirememesin-
deki sorumlulugun biiyiik kismi sirketin yonetim stratejilerinde
ve ozellikle de sahiplerinin sirketin isleyisine karismasi ve bunun
neticesinde bu uzman dagitim sirketinin asla Hollywood sinema

(17) Schatz, 1999, s[. 346'dan alinudir.

(18) Lev, 2003, sf. 25

(19) Davis, 1997, sf. 22.

(20) Rakamlar Gomery, 1986, sf. 175'ten alinmsur.
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trendlerini takip edememesinde yatmaktaydi. Savasin hemen
sonrasinda bu sorunlar gittikge bilyiimiistii ve 6te yandan sir-
ketin yillardan beli siiregelen doner sermaye eksikligi kesinlikle
isleri daha da kolaylastirmiyordu. 1948 itibariyle UA korkutucu
diizeyde para kaybediyordu, halihazirda bagimsiz yapimi finanse
etmekten kaginan bankalar dagitimciy: ‘yiiksek riskli’ goriiyor
ve sirket araciligiyla film tireten kontrath yapimcilar1 destekle-
meyi reddediyorlard1.?!

1949 baslarinda United Artists’in dagitima hazir sadece dort,
iiretimde olan ise iki filmi vardy; ilerisi igin ise higbir iiretim
planiyoktu. Bankalar ve diger kredi verenler yatinmlarindan en
azindan bir miktar getiri saglayabilmek igin biiyiik bask: uygu-
lamaya baslamislard1 ki Haziran 1949’da sirket halihazirda
400.000 dolar kaybetmisti bile.?? Cesitli yeniden yapilanma ga-
balan sonug vermedi. 1951 baglan itibariyle, UA haftada 100.000
dolar kaybediyor ve iflasa dogru gidiyordu,? ta ki film endiis-
trisinin isleyisinde deneyimli iki avukat, Arthur Krim ve Robert
Benjar . sirketi alana ve talihini déndiirene kadar. Basarilan
biiyiik 6lgiide, belirli bir tiir bagimsiz yapima sponsor olmak ka-
ran almalanna ve bagimsiz yapimcilarla dagitim sirketi arasinda
farkl tiirde bir iliski olusturma gabalarina dayanmaktayd:. Bir-
kag y1l icinde United Artists, Amerikan sinemasindaki en basa-
nli dagitimcr haline geldi ve onun dagitim ve iiretim politikalan
eski stiidyolar igin temel plan oldu.

KIMLIK KRizi

1950’lerin baslarina gelirken United Artists’in neredeyse sahne-
den tamamen ¢ekilmis olmasi ve bankalann 1947’den sonra ¢ok
az risk alir olusu ile iist-diizey bagimsizlarin ¢ogunlugunun

(21) Balio, 1976, s[ 216.
(22) Balio, 1976, sf. 230.
(23) Balio, 1976, sf. 234.
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stiidyolara donmesi ve yari-otonom birimler kurmalar siirpriz
olmadi. Bagimsiz salon sahiplerinin tist-diizey bagimsiz yapimi
finanse edecek bir sirket kurma girigimleri ve iki eski RKO ya-
pimcisi tarafindan bagimsizlara kaynak saglamak igin kurulan
Motion Picture Capital Corporation'un kurulmasina ragmen?*,
onceki yillarin bagimsizlarimin (Frank Capra, Leo McCarey ve
James Cagney gibi) en sadik temsilcileri bile sirketlerinin gele-
cegini garanti altina almak igin stiidyolarla dagitim anlasmalan
imzaladilar.

Bagimsizlar, kaynak saglamak (maddi varliklani nedeniyle
stiildyolar banka kredisi i¢in garanti saglayabilecek durumday-
dilar) ve diinya gapinda filmlerini dagitabilmek igin (tilkedeki
izleyici diisiislerine ragmen kazang saglayabilmek igin biiyiik bir
gereklilik) stiidyolara ihtiyag duyuyorlardi. Diger taraftan, stiid-
yolar da (galisanlarini isten ¢ikarmaya basladiklar ve iiretim
programlarin kiigiilttiikleri bir ddnemde) gerekli tiriinii sagla-
malan ve stiildyolarindaki agik alan gekimlerinin yapildig1 ve
kullanilmayan kisimlar1 kullanmalarim saglayarak genel gider-
lerini azaltmak igin bagimsizlara ihtiyag duyuyorlardi. 1940’lann
sonuna gelmeden stiidyolar ve bagimsizlar giiglii miittefikler ha-
line gelmislerdi bile. Bu nedenle, Paramount Karar1 bagimsiz ya-
pimcilara stiidyolarla esit sartlarda rekabet etme sansin verdigi
zaman bagimsizlar bu firsati degerlendirmek i¢in uygun du-
rumda olmadiklan gibi, degerlendirseler bile onlar1 besleyen ele,
onlarin var olmasini saglayan kurumlara kars: gelmis olacaklard.

Sayet bagimsiz yapimcilar stiidyolardan ayn olarak film ya-
pabilecek ve bunlar1 dagitabilecek kaynaklara sahip olsalardi
bile, bu dénemde iilkenin politik iklimindeki biiyiik degisiklik
onlarin ana akimdan ¢ok da fazla uzaklasmalarina izin verme-
yecekti. Amerika-karsiti Faaliyetler Komisyonu’nun 1947'deki
ve 1953’e kadar onu izleyen birkag yila yayilan ve film endiis-

(24) Staiger, 1983, sf. 77
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trisini her tiirlii komiinist sizintidan temizlemeye ¢abalan 6yle
bir politik paranoya hali yaratmist1 ki bu ortamda liberal ba-
gimsiz film yapimcilannin filmlerinde alternatif diinya goriisle-
rini sunmalan inanilmaz derece zor hale gelmisti. Peter Lev'in
dedigi gibi, 1950’lerin baslarinda pek ¢ok kaliteli Amerikan filmi
vardi [akat bunlarin hepsi ‘sosyal ve estetik anlamda tutucu pa-
rametrelerle’ yapilmislardi ¢iinkit HUAC tarafindan kara listeye
alinmayan ve Hollywod'da ¢alismaya devam eden film yapimci-
lan higbir risk almay1 g6ze alamazlardi.?> Bu su anlama geliyordu
ki, herhangi bir tiir bagimsiz sinema mutlaka Hollywood ile is-
birligi yapmak durumundaydi, 6zellikle de stiildyo-dagitimcila-
nn yoneticileri alenen HUAC1n hedeflerini destekledigi ve
HUAC tarafindan komiinist veya komiinist sempatizam olarak
kara listeye alinan 350’den fazla endiistri ¢alisaninin isine son
verdigi icin.

Yeni on y1l geldiginde, politik paranoya ortaminin yani sira
endiistriyel ve ekonomik durumlar da iyiye gitmiyordu. 1950 ve
1953 (1946'dan beri ilk kez gise hasilatlannin hafil bir yiikselis
gosterdigi y11)?¢ yillan arasinda 3.000 sinema salonu kapanrnisti
ve sinema izlenme oranlan ile kazanglar diismeye devam edi-
yordu. 1954’te, biitiin Amerikan sinema salonlannin sadece iigte
birden azinin finansal olarak ayakta durabilecek durumda ol-
dugu tahmin ediliyordu ve film iiretimi 1946’daki 452 raka-
mindan 300'e diigmiistii (yiizde 30’luk bir diisiis).?” Yeni on
yilda diisiisiin devam etmesine agik ara en biiyiik katkis1 olan
etken, ev rahathginda bedava eglence sunan televizyondu. 1948
ve 1950 yillan arasinda televizyon setlerinin satisindaki artis akil
almazdi. 1948'de Amerika Birlesik Devletleri'nin tamaminda sa-
dece 172.000 televizyon seti vardi. 1949’da bu rakam 1.000.000’a
yiitkselmisti ve bir yil sonra 16.000.000’e kadar ¢ikmisti. Aym

(25) Lev, 2003, sf. 62.
(26) Sklar, 1975, s[. 285.
(27) Rakamlar Davis, 1997, sf. 30'dan alinmustr.
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sekilde, ticari televizyon istasyonlarinin sayis1 1950'de 98'den
1953’te 233’e yiikselmisti ve bunlar, ti¢ ulusal kanal, NBC, CBS
ve ABC'nin sunduklarina sasirtic1 derecede fazla ek iiriin ge-
tirmekteydi.”® 1950'deki federal hiikiimet arastirmasina gore,
televizyon setine sahip ailelerin sinemaya gitme oranlan alarm
verici sekilde %72 oraninda diigmiisken, ¢ocuklarinin sinemaya
gidisleri de ayn sekilde problematik bir oran olan %42 oraninda
azalmist1.?®

Bu siiriincemeli ekonomik diisiis karsisinda, bagimsiz yapim
—yani biiyiikler disinda kalan diger tiim sirketlerin yaptig1 her-
hangi bir tiirdeki film yapimi— Hollywood sinemasindaki ege-
men iiretim yontemi haline gelmisti ve Hollywood'un gelecegini
giivenlik altina alacagina inanilmaktaydi. 1950’ler ve 1960’lar-
daki bagimsiz yapimin pek ¢ok yonden 1948-6ncesi dosnemdeki
iist-diizey bagimsiz yapima oldukga benzemesine ragmen, temel
farkhihk yapim ve dagiim firmalan arasindaki iliskideydi ki bu
iligki ilkinin ikincisi i¢in ¢alismasindan ¢ok iki tarafin birbirle-
riyle ortak sekilde ¢alistiklan bir iliskiydi. Bu tipteki bir diizen-
leme, bir dereceye kadar 1930’lar ve 1940’larda United Artists’in
bagimsiz yapimcilan ile arasindaki iligkiyi animsatiyordu. Ote
yandan, farkh olarak bu kez dagitimei tiim iiretim finansmanim
saghyor ve karsihginda diinya genelinde dagitim haklanni isti-
yordu, dolayisiyla da bagimsiz yapimcidan sadece en iyi yapa-
bildigi seyi —yapmasini: iiretim kaynagi bulmak veya iirtiniin
pazarlamasim1 yapmak konusunda endise etmeyip sadece film
yapmasini— istiyordu. Sasirtici olmayacak sekilde, bu diizenle-
menin faydalarim ilk olarak 6ngoren ve uygulamaya koyan da-
gium sirketi United Artists’den bagkas1 degildi.Tino Balio’ya
gore, United Artists'in politikalarn sirketi “endiistrinin hiz ayar-

(28) TV setlerinin yayilmasiyla ilgili rakamlar Balio, 1976, sf. 224'ten alinmisur. Televiz-
yon istasyonlannin say1sindaki artist gosteren rakamlar Lev, 2003, sf. 9'dan ahnmustrr.
(29) Staiger, 1983, s[. 75
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layicis1 haline getirmis ve sinema filmi isinde bir devrim baslat-
mist. "

UNITED ARTISTS’IN YENIDEN DOGUSU

United Artists’e gegmeden 6nce Arthur Krim ve Robert Ben ja-
min, alt-diizey bagimsiz PRC’yi devralan Amerikan-Ingiliz sir-
keti Eagle-Lion Films'i yénetmekteydi. Eagle-Lion’da Krim ve
Benjamin melez bir tiir bagimsiz yapim gesidi baglatrmiglard: ve
onun vasitasiyla sirketleri, film yapincilarina “geleneksel banka
kredilerine ek olarak ikinci para, stiidyo kredisi ve tamamlama
garantisinden olusan bir finansman paketi” saglayacaklardi.?!
Sirket bir miktar basar1 elde etmis ve az sayida iist-diizey ba-
gimsiz yapimcly1 gekmeyi basarmis olsa da (Walter Wanger,
Brian Foy ve Edward Small), finansal problemler —ama en ¢ok da
Robert R. Young'in (sirketin sahibi) Eagle-Lion'in karar asama-
larina miidahalesi— Krim'in 1949 Mayis’inda istifa etmesine ve
film endiistrisinde bagka firsatlar aramasina neden oldu.

Krim ve Benjamin, Ocak 1951’de United Artists’e yaklastilar.
Sirketin geride kalan iki hissedari Mary Pickford ve Charlie
Chaplin’e, sirketlerinin iflastan sadece birkag adim uzakta ol-
dugunu gosterdikten sonra onlar, ikisinin toplam hisselerinin
kayyumu olarak sirketi on y1l boyunca yonetmelerine izin ver-
meleri i¢in ikna ettiler. $ayet United Artists, onlarin yonetimi
alundaki ilk ii¢ finansal y1lin herhangi birinin sonunda kar elde
ederse, Krim ve Benjamin sirketin hisselerinin ytizde 50’sini sa-
dece 8.000 dolara devralacakt1.32 1ki sirket sahibinin en sonunda
sirketin giinliik operasyonlarindan uzakta durmay: kabul etme-
leriyle, Krim ve Benjamin'in yonetimi UA'i tasfiyeden korumak
i¢in savasmaya bagslad1 ve potansiyel olarak Pickford ve Chap-
lin’in ortaklan oldular.

(30) Balio, 1987, sf. 3
(31) Balio, 1987, sf. 25
(32) Balio, 1976, sf.234.
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UA’e, derhal dagitabilmesi i¢in bir miktar film ve bunun ne-
ticesinde de gok ihtiyag¢ duyulan bir miktar gelir saglayan Eagle-
Lion’un film kitaphigin1 satin almalarindan sonra Krim ve
Benjamin, bagimsiz yapimlarin dagitim haklarinm almaya ¢ahsti-
lar. Haklarim satin aldiklar filmler arasinda Romulus-Horizon'in
(Sam Spiegel ve John Huston'un sahip olduklan iki sirketten
ikincisi) The African Queen (Huston, 1951) ve Stanley Kramer
Productions’in Cyrano De Bergerac (Gordon, 1951) filmleri de
vard1. Bu iki filmin de biiyiik basar elde etmesi ile, UA yavas
yavas islerini yoluna koymaya bagladi. 1951’in sonuna gelindi-
ginde sirket 45 film dagitmis ve birkag ay 6nce sadece bir hayal
olan 313.000 dolarhik net kara ulasmist1.??

Krim ve Benjamin’in artik ortak olmalariyla United Artists
dirilisine, bundan sonraki birkag y1l siiresince de devam etti.
1952’de, iglerinde, diinya ¢apinda 12 milyon dolarlik hasilat
yapan ve Gary Cooper’a ikinci Oscar'im kazandiran son derece
basarili bir film olan Stanley Kramer Productions'un High Noon'u
(Zinnemann, 1952) da yer almak iizere tam otuz bir film piya-
saya siirdii. Daha da 6nemlisi, UA endiistrinin geri kalanina ve
de finansal kurumlara, akilci bir sekilde yonetilen bir film dag-
tim sirketi imaji yansitmaya baslayarak yavas yavas yakin geg-
misindeki kotii yonetim hatiralarim silmekteydi. Sonug olarak,
1952’de sirketle anlasma imzalayan yazar-yénetmen-yapimci
Ben Hecht gibi bagimsiz film yapimcilarini tekrardan gekmeye
bagsladi. 1953’te United Artists gosterime soktugu film sayisiny,
John Huston’un Moulin Rouge'u (1953) dahil kirk bese kadar ¢1-
kartt1 ve 20th Century-Fox’un en iyi film yapimcilarindan Otto
Preminger1 da bagimsiz yapima gekti.

Preminger’in UA i¢in kendi firmasi Carlyle Productions’in
bayrag: altinda yaptig ilk film, dagitimcinin Amerika'nin Si-
nema Filmi Dernegi'nden (Motion Picture Association of Ame-

(33) Balio, 1987, sf. 46
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rica) aynlmasindan sonra PCA iznini almadan piyasaya siirdiigii
tartismali bir film olan The Moon is Blue (1953) idi. Film tartis-
masiz bir bagsanya imza atarak 4 milyon dolarlik hasilat yapt1 ve
1950’lerde artik gagdisi goriinen Production Code’un gelecegi
ile ilgili hararetli bir tartigma baslatti. Ayrica, biiyiiklerin hepsi
televizyonun etkileriyle miicadele edebilmek igin (genis ekra-
nin gesitli [ormlari, 3-D ve bunun gibi) yeni sunum teknolojileri
kesfine gikmigken United Artists geride kalmamaya karar verdi
ve 3-D’ye yatirim yapt1. 1953'te sirket, dagitim haklarini toplam
1,75 milyon dolara elde ettigi Bwana Devil'i (Oboler, 1953) ¢i-
kartt1. UA bu filmle bir miktar para kaybetti ancak sunum tek-
nolojileri ile hasir nesir olmasiyla biiy+ik reklam yapmis oldu ki
bu da endiistrideki yerini saglamlastirdi.*

1955 itibariyle United Artists’in sansi tamamen donmiistii.
Bir 6nceki y1lda, Hollywood y1ldiz1 Burt Lancaster’in basinda ol-
dugu yeni kurulmus bir bagimsiz tiretim sirketi Hecht-Lancas-
ter (daha sonralar1 Hecht-Hill ve Lancaster) UA ile ¢ok-filmli bir
anlagma imzalamigt1 ve sadece 1954-5 doneminde En lyi Film
Oscar 6diiliinii alan Marty (D. Mann, 1955) dahil dért film ¢1-
karmiglardi. Joseph L. Manckiewicz da yapim sirketi Figaro'nun
causi alinda ltalya’da gektigi pahal bir gizem-dram filmi Bare-
foot Contessa’min (1954) yapimi igin UA’e ge¢misti. Columbia’da
kisa bir gorevden sonra 1955°’te Stanley Kramer, onu 1950’ler ve
1960’larda Hollywood sinemasindaki en 6nemli yapimci-yonet-
menlerden biri yapacak bir sosyal-dram serisinin ilki olan Not As
A Stranger (1955) ile UA’e déndii. Kirk Douglas sirketi Bryna
Productions’1 yapimcisi oldugu ilk filmi, The Indian Fighter (De
Toth, 1955) igin UA’e gétiirdii ve sirketi Minotaur Productions
ile yapimci-y6netmen olarak ilk filmi Killer’s Kiss (1955) United
Artists tarafindan piyasaya siiriilen geng film yapimcisi Stanley
Kubrick de aynin1 yapmistu.

(34) Balio. 1987, sf. 51.
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Tablo 3.1 United Artists aracihigiyla filmlerini ¢ikartan yapim
sirketlerinin sayilan ve bu dagitimcinin 1951-67 déneminde pi-
yasaya siirdiigii filmlerin sayilan

Yil Piyasaya Siiriimler Yapim sirketleri
(Amerikan
olmayanlar dahil)

1951 45 34

1952 31 26

1953 45 34

1954 46 30

1955 33 26

1956 49 34

1957 54 32

1958 43 33

1959 39+1 24+1

1960 28+2 19+2

1961 37+1 19+1

1962 32+4 23+4

1963 20+1 14+1

1964 17+2 13+2

1965 17+2 14+2

1966 19+5 1345

1967 21+6 16+6

Total 576+24

Subat 1955’te Chaplin United Artists’teki payini 1,1 milyon
dolara Krim ve Benjamin’e satarken bir y1l sonra Picklord kendi
yiizde 25’lik payin1 3 milyon dolara satt1.?® Sirketin yonetimini
ele aldiktan bes yil sonra, Arthur Krim ve Robert Benjamin sir-
ketin tek baslarina sahibi olmuslard: ve ok sayida iist diizey ba-
gimsiz yapimciy1 cekmekte basan gostermekteydiler. Tablo 3.1,
United Artists aracihgiyla filmlerini gosterime sokan bagimsiz
yapim sirketlerinin sayilan ile sirketin 1951 ve 1967 arasinda
dagitimini yaptig filmlerin sayillanm gostermektedir (1959 son-
rasindaki rakamlar ABD disinda iiretilen filmler igin bir United

(35) Rakamlar Balio, 1976, sf.237'den alinmisur.
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Artists yan kurulusu olan Lopert'in gikislarim da gostermekte-
dir ki bu konunun iizerinde daha sonra duracagim).*

BAGIMSIZ YAPIM: UNITED ARTISTS TARZI

United Artists’in basarisi, Krim ve Benjamin’in bagimsiz yapim-
cilara tam bir prodiiksiyon finansmani saglamak kararinda te-
mellerini bulan belli bir tiir bagimsiz yapim sistemi edinmeleriydi.
Prodiiksiyon finansmam i¢in bankalara veya bagka [inans ku-
rumlarina gitmek yerine, 6zellikle de bankalarin risk almak ko-
nusunda isteksiz olduklar: bir dénemde, bagimsiz yapimcilar
filmlerinin diinya genelindeki dagitim haklar karsihiginda Uni-
ted Artists tarafindan finanse edileceklerdi. Ilk bakista bu dii-
zenleme 1940’larda bazi bagimsizlarin biiyiik stiidyolarla
yaptiklari anlasmalar (birim prodiiksiyon) andirsa da onu stiid-
yolarin idaresinde olan (ilm yapimindan ayiran birgok 6zellige
sahiptir. Bu 6zellikleri belirlemek igin United Artists ile bir ba-
gimsiz yapimci olan Stanley Kramer’in Lomitas Productions’
arasinda 31 Aralik 1957’de imzalanan tipik bir dagitim anlas-
masinin detaylarini inceleyecegiz. S6zlesmenin iki ana kisim
vardur, birisi tiretim detaylar iizerine digeri ise dagitim detay-
lan tizerinde yogunlagir.*’

Yapim

Sozlesmenin hiikiimlerine gore Stanley Kramer'in sirketi Uni-
ted Artists igin 31 Aralik 1957 ve 31 Aralik 1960 tarihleri ara-
sindaki ti¢ yilhk donemde alt film yapacakti (Kramer bu
filmlerin en az iigiinde yapimci-yénetmen olacak, digerlerinde
ise sadece yapimci olarak yer alacakt). Bu filmlerin tiimii pres-

(36) Rakamlar Balio, 1987, sf. 349-87'deki ‘Appendix 1. United Artists Domestic Releases,
1951-1978 (Lopert Releases dahil)'den hesaplanmgtur.

(37) Sozlesme ‘UA Corp — Lomitas OTB, ITW, TDO Financing and Distribution Agre
ment’, Kutu 258, Dosya 2, Stanley Kramer Papers (Collection 161)'de mevcuttur.
Ozel Koleksiyonlar Bolama, Charles E. Young Arastirma Kiitdphanesi, California
Universitesi, Los Angeles.
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tijli tirtinler olacak ve bunlar ya daha 6nceden satilmig varliklar
olacaklar ~Inherit the Wind (yapimciligini Jerome Lawrence ve
Robert E. Lee’nin yaptig1 bir tiyatro oyunundan uyarlanmstir);
On the Beach (Nevil Shute’un romanindan); ve My Glorious Brot-
hers (Howard Fast'in romanindan) filmleri — ya da orjinal film
senaryolanna dayanrnahlardi (halihazirda iki tarafin da tizerinde
anlastif1 iki senaryo: The Defiant Ones ve Invitation to A Gun-
fighter idi).

Filmlerin finansérii olarak United Artists anlasmanin imza-
lanmasi igin elzem olan ve asagida yazilanlan da iceren bir¢ok
onay asamasini (ya da kontrol noktasin) elinde bulunduru-
yordu:

filmin dayandig) edebi eser ya da konu

iiretim biitgesi

oyuncu biitgesi

liretim programi

erkek ve kadin yildizlar

yapimcl

yOnetmen

sayet film ABD'nin disinda gekilecekse her bir filmin ge-
kilecegi mekan veya mekanlar®®

PN WA=

Goriildiigii gibi, dagitimci senaryonun onaylanmasi hakkim
elinde bulundurmamakta (tabii ki onayh biitge dahilinde olmas:
kosuluyla gekilebilecektir) ki bu Kramer gibi bir yaratic1 yapimci
i¢in biiyiik bir ayricalik ve bagimsiz yapimcilarla yapilan stiidyo
anlasmalarinda duyulmamis bir seydi. Ayrica kontrata gore, da-
giimc alt prodiiksiyondan en son montaj igin diizenleme ya-
pilmadan 6nce kabataslak bir boliimii gérme hakkina sahip olsa
da yapimci, dagiimciya degerlendirme ve segim igin giinlitk
¢ekim baskilar1 gondermek zorunda degildi.®

(38) UA Corp - Lomitas OTB, ITW, TDO Financing and Distribution Agreement, sf. 2.
(39) UA Corp - Lomitas OTB, ITW, TDO Financing and Distribution Agreement, sf. 6.
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Biitge anlaminda, United Artists iizerinde anlasilan paray: Lo-
mitas Productions’a 6diing verecek ya da alternatif olarak yapim
sirketine banka kredisi saglayacakti. Dagitimc1 ayn1 zamanda
yapim-6ncesi avanslardan da sorumlu olacakt (edebi metinle-
rin iicretleri; senaryo yazma masraflan; diger genel yapim-6ncesi
masraflar), Kramer’a kontrat siiresince prodiiksiyonu yonetmesi
karsiligr haftalik bir ticret verecek ve tamamlama parasim sag-
layacakt1 (yapim sirketine, filmin biitge-tizerine ¢ikmasi duru-
munda verilen para). Bir baska deyisle, United Artists, yapim-
oncesinden filmin tamamlanmasina kadar Lomitas Producti-
ons’in eksiksiz finansorii olacak, ancak anlagma yapilir yapil-
maz (dagitimcinin tiim onaylanndan gectikten sonra) yapimei,
yatinmcr/dagiimcidan higbir sekilde miidahale almadan istedigi
tiirde filmi yapabilmekte gercekten de 6zgiir olacakti.

Dagium

Negatif baskinin dagitimciya iletilmesinden itibaren United Ar-
tists ‘malzemeyi gozden gegirmek ve tavsiyelerde bulunmak’
hakkina sahipti.* Sayet film teknik nedenlerle sunuma uygun
bulunmamis ve bir MPAA sertifikas1 edinememis durumda de-
gilse, bu hiikiim sadece tavsiye niteliginde olup yapimciya bir
yaptirim getirmiyordu. Ardindan United Artists yapim f[irma-
sindan bir temsilciyle dagitim stratejilerini tartismaktaydi fakat
bu esnada biitiinciil pazarlama planinin kontrol hiikmiinii
elinde bulundurmaya devam ediyordu. Dagitimc1 daha sonra
kendi kiiresel dagitim ag1 iizerinden ya da UA’in temsil edilme-
digi bolgelerde yabanci yan-dagitimcilar araciligiyla filmin pi-
yasaya siiriimiinii gergeklestirmekteydi.

Filmin telif hakki sahibi olan yapim sirketi tarafindan United
Artists’e filmi on yillik bir siire i¢in kullanma izni veriliyor ve

(40) UA Corp ~ Lomitas OTB, ITW, TDO Financing and Distribution Agreement, sf. 40.
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bu siirenin ardindan yapim sirketi belirli bir ticret tizerinde an-
lagarak dagitimcinin film iizerindeki hakkini satin alma hakkina
sahip oluyordu. Bu United Artists’'in 6zgiin satis konularindan
bir tanesi, bagimsiz yapimcilara kendi filmlerinin telif hakkim
sunan biiyiikler arasinda bir farklihikti. Ve sayet bir yapimci
kendi sirketinin yaptig1 filmlerin haklarina fiziksel olarak sa-
hipse, bu durumda bu yapimc1 Hollywood'un yedi biiyiik sirke-
tinden birisiyle olan iligkisine ragmen (1958 itibariyle RKO iflas
ederek biiyiiklerin sayisim yediye diisiirmiistii) bagimsiz etike-
tine sahip olmak igin her tiirlii hakka sahipti.

Film bir kez piyasaya siiriildiikten sonra dagitimci filmin asa-
gida agiklamasi goriilen toplam kazancinin muhasebesinden so-
rumluydu:

1. yerel salon hasilatlar1 (ABD ve Kanada'dan; ordu, do-
nanma, hastaneler ve bunun gibi yerlerden)

2. yabanci salon hasilatlar (yabanci pazarlardan ya da pesin
satiglar ve yan-dagitimcilardan gelen)

3. yan kazanglar (salon-dis1 ve televizyon)*!

Kazanglar toplandiktan sonra, {ilmi diinya ¢apinda piyasaya
siirme hizmetinin karsilig1 olarak her bir filmin toplam kazang-
larinin belli bir yiizdesi olan dagitim ticretini almadan 6nce da-
giimci bazi standart ticretleri diismek zorundayd (ticari birlik
uicretleri, vergiler, endiistri degerlendirme ticretleri ve bunun
gibi). ABD ve Ingiltere igin iicret toplam hasilatin yiizde 30'u
iken birgok bolgede bu tutar yiizde 45’e kadar yiiksege ¢ikabil-
mekteydi (Hollanda, Yunanistan, Finlandiya, Hindistan, Mek-
sika, Portekiz, Burma, Afganistan ve Pakistan). Diinyanin geri
kalan kismui igin ticret filmin hasilatinin yiizde 40" idi.*? Ucretin
diisiilmesinden sonra dagitimci, yapimcinin toplam hasilattan

(41) UA Corp - Lomitas OTB, ITW, TDO Financing and Distribution Agreement, sl. 54-6.
(42) UA Corp - Lomitas OTB, ITW, TDO Financing and Distribution Agreement, sf.57-8.
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alacag pay ile bas basa kaliyordu ki bu paydan reklam ve pa-
zarlama giderlerini, her bir filmin kullanilmasindan dogan diger
avanslar ve gelire ortaklik anlagsmalar1 yapmis olan oyunculara
borglanilmis olan paray: gikarmaktaydi.** Geriye kalan gelir (ya-
pimcinin net geliri olarak da bilinir) ardindan asagidaki sekilde
béliinmekteydi. Oradan kalan her sey net kazang olarak simif-
landinlmakta ve net kazang paydaslarina belirli anlasmalara gére
dagitilmaktaydi.

1. United Artists (iiretim kredisi yiizde 6 faiz ile)

2. United Artists (iiretim-6ncesi avanslar)

3. Lomitas Productions (avans olarak verilen herhangi bir
tamamlama parasi, sayet dagitimci bu paray1 karsilama-
missa)

4. Lomitas Productions’in satis temsilcileri

5. diger insanlar (yonetmen-yapimci ve yildizlarin ertelen-
mis ticretleri)*

Bu ¢ok filmli bir anlagma oldugu igin United Artists ve Lo-
mitas ayrica kazanglan karsihkh olarak tiim filmler igin teminat
altina alma yani kontratin siiresi boyunca alt: filmin kar ve za-
rarlarin1 dengelemek konusunda da anlasmislard. Bir bagka de-
yisle, bir filmin kar bir sonraki filmin yapim-oncesi avansi
olarak kullanilabilmekteydi ve her iki taraf i¢in de en son kar
ii¢ y1lhik donemin sonunda anlagma sartlarina gére bolustiiriile-
cek ve dagitilacakt1. Balio’ya gore karsihikh teminat, bir yapim-
cinin bir filmi muhtesem para kazandinrken bir sonraki filminin
giselerde bir felaket ile sonuglanmasi durumunda dagitimciy1
koruyabilecek bir mekanizma idi.*’

(43) UA Corp - Lomitas OTB, ITW, TDO Financing and Distribution Agreement, sf. 20.
(44) UA Corp - Lomitas OTB, ITW, TDO Financing and Distribution Agreement, sf. 21.
(45) Balio, 1990, sf. 180.
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BASARININ SIRRI

United Artists'in bagimsiz yapimcilara tam yapim finansmani,
kreatif kontrol, filmin son hali ve kirdan pay sunma hamlesi
onu stiidyo sonrasi déoneme uyum saglamakta zorlanan diger
biiyiiklerden ayirmisti. Rakiplerine kars1 UA’in sahip oldugu bir
biiyiik avantaj stiidyo iiretiminin diismeye basladig1 ve stiidyo
¢alisanlarinin bagimsiz ¢alismaya dondiikleri bir donemde, dig
sahnelerin ¢ekildigi stiidyo alanina, dolayisiyla da s6zlesmeli yal-
diz oyuncu ya da teknik personele ve sabit giderlere sahip ol-
mamaslydl. Hem kendilerine iiriin saglamalarn hem de esit
derecede 6nemli sekilde eski stiidyolarin yapim tesislerini ve
sesli gekim setlerini belli bir ticret karsiliginda kullanmalar i¢in
(biitgeyi biiyiik 6lgiide yiikselten bir uygulama) bagimsiz yapim
birimlerini ige alan diger biiyiiklerin aksine United Artists, ya-
prmcilarinin, se¢imlerinin biitge iizerinde bir etkisi olmamasi
kosuluyla, stiidyo kullanimiyla ilgili kendi ayarlamalarim yapi-
yor olmalarindan hognuttu. Bu nedenden 6tiirii, Paramount’taki
iist-diizey bagimsiz yapimcilarin (Hitchcock ve De Mille gibi)
stiidyoya, finansman, teknik destek, dagitim ve reklam hizmet-
leri karsihiginda biiyiik miktarda sabit maliyet 6demek zorunda
oldugu bir dénemde*S, miistakil filmlerin biitgelerine sabit ma-
liyetleri eklemiyordu (son yapim biitgesinin ytizde 1'i harig).*’
Bu sinemacilarin yapimcinin net gelirinden herhangi bir kazang
talep etmeden ¢ok 6nce, bu giderlerin briit hasilattan ilk diisii-
lecek masraflar arasinda oldugunu soylemeye gerek bile yok.

Ayrica, bir stiidyo alanina sahip olmadig i¢in UA, ABD’nin
disinda tretimi destekleyen ilk finansor/dagitimci olmustu.

(46) Lev, 2003, sf. 202. Lev, bu sabit maliyetin ulastif bitgenin rakamint ya da yizdesini
belirtmese de, Balio Stanley Kramer gibi bagimsiz film yapimcilarina, emsal sirket
Columbia'nm, [ilmin bitgesinin ytuzde 251 kadar yoksek sabit maliyetler ynklemekte
oldugunu belirtmigtir (1987, sl. 141) Paramount’un gikardig: maliyetlerin Colum-
bia'ninkine yakin oldugu tahmin edilebilir.

(47) UA Corp - Lomitas OTB. ITW, TDO Financing and Distribution Agreement, sf. 10.



Zorla Bagimsizhik | 167

Diger dagitimcilar gibi UA de bazi Avrupa iilkelerinde, bu iilke-
lerin yerel film tiretimini desteklemek i¢in koyduklari koruyucu
tedbirlerin neticesinde parasim bloke ettirmis veya dondur-
mustur. Firari yapimlar (ABD disinda yapilan Amerikan yapim-
lan bu sekilde anilagelmistir) bir finansér/dagitimcinin bu
donmus para kaynaklarini, ayni iilkede tekrar iiretim yatirimi
yaparak kullanabilmesi imkanini saglarken, yerel girisimcilerle
ortakliklar, yerel vergi bosluklarinin kullanimi ve gorece olarak
(Hollywood'dan) daha ucuz is¢i masraflan biitgeleri diisiirebi-
lirdi. Kisa siire sonra firari yapirmin faydalarimin geri kalan bii-
yiikler de farkina varmigti. 1959 itibariyle 32 ABD filmi ltalya’da,
28 Fransa'da ve 20 Ingiltere’de gekilmisti. Bir sonraki yil ise eski
stiildyolarin finanse ettigi filmlerin yiizde 40" ABD’'nin diginda
cekilmisti.*® Bu iiretim seklinin Hollywood sinemasinin ana da-
yanag olacag: agikt1 6zellikle de 1960’larda baz iilkelerin ka-
nunlar1 Hollywood biiyiiklerine, iilkelerinde film yapmaya
devam etmeleri igin devlet yardimlan saglarlarken.

Ancak, United Artists’in avantaj cephaneliginde bulunan agik
farkla en onemli unsur bagimsiz yapimeai igin, kreatif kontrol ve
¢ok az ya da hig finansal risk ile kara katilimdan olusan kombi-
nasyon idi. Biitgeleri asagida tutmak ve kar marjlanni potansi-
yel olarak artirmak igin United Artists film yapimcilarini
projelerinde risk sermayedar1 olmaya davet etmekte ve bunu ya-
parken de oncelikli olarak iicretlerini ertelemelerini istemekte-
dir. Ornegin, Stanley Kramer’in alt filmin her biri igin yapimai
olarak aldig1 75,000 dolarlik maasi ile yonetmeyi sececegi tig
filmde yapimci-yonetmen olarak yer alacaksa ii¢ filmin her biri
igin alacag: 125,000 dolarhk maasinin ikisi de ertelenecekti. Kra-
mer, Lomitas Productions’un idaresi i¢in sadece haftalik 1,500
dolar maas alacak ve bu esnada ya erteledigi maaslarini ya da
yapimcinin net gelirinden alacag: gelirini almak igin sirasini

(48) Davis, 1997 sf. 34; Monaco, 2001, sl. 14.
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bekleyecekti. Bu su anlama geliyordu; iig yillik kontratin siiresi
boyunca film yapimcisi filmleri kar getirse de getirmese de yak-
lagik olarak 225.000 dolar maas almay1 garantilemisti.*® Buna ek
olarak, film yapimcisi ve daginmca biitgeyi (endiistrinin geri ka-
lamiyla kiyaslandiginda) gok diisiik seviyelerde tutacak sekilde
biiyiik yildizlari, maaslarini erteleyerek ya da daha diisiik tic-
retler kabul ederek kar ortakligi anlasmalan yapmalan konu-
sunda ikna edecekti. Bu sekilde, Kramer'in filmleri, eger gisede
basaril olurlarsa kar getirme potansiyeline sahipti, ki Balio'ya
gore 1951 ve 1957 yillan arasinda United Artists tarafindan da-
gitllan higbir film yapimcis: ve dagitimcisina kar getirmekte ba-
saril1 olamamisti. UA’in o yillarda yaptig: tiim kar sadece dagitim
ticretindendi.*

United Artists 1951-sonras1 etkileyici basan yiiriiytisiine
devam etti. 1957'de, daha 6nce Allied Artists ile filmlerini piya-
saya siirmekte olan (Walter, Harold ve Marvin adinda ii¢ kar-
desten olusan) Mirisch Corporation ile bir anlasma yapti.
Mirisch Corporation yeni bir tiir bagimsiz film sirketini temsil
etmekteydi, film yapimcilarina gok genis hizmetler sunmakta
uzmanlasmis bir sirketti. Bu hizmetler; kontrat miizakeresi ve
finansman, film yapimcisi adina film kadrosu igin oyuncu seg-
mek, tiretim 6ncesi lojisik ayarlamalar1 yapmak ve hatta bir fil-
min diinya ¢apindaki pazarlama ve ticari satis1 igin denetlemesini
yapmak gibi hizmetleri icermekteydi.*! Sirketin amaci film yapi-
minin organizasyonu ile ilgili tiim konularla ilgilenmekti, boyle-
likle film yapimcisi sadece film yapmak konusuna yogunlasabilirdi.
Cok sayida bagimsiz film yapimcisinin, iiretim gorevlerinin ya-
ninda bir de bir siirii idari isle ilgilenmek zorunda olduklan
Amerikan sinemasinin yeni ortaminda bu tiir bir sirket artik bir
gereklilik olmustu.

(49) UA Corp — Lomitas OTB, ITW, TDO Financing and Distribution Agreement, sf. 6 ve 11
(50) Balio, 1990, s[. 170
(51) Balio, 1987, s{. 161



Zorla Bagimsizlih | 169

Pek ¢ok anlamda Mirisch Corporation, bir bagka yakin
zaman gelismesi olan yetenek ajanslarinin Amerikan film en-
diistrisinde merkezi bir konuma gelmesinde bir sonraki adimi
ortaya koymustur. Stiidyolarin artik yapim anlasmalar: olustur-
may1 birakmalariyla yetenek ajanslari ana is kollarin1 (film
yapim anlagsmalarinin goriismelerinde yetenek tarafini temsil
etmek), genisletmek igin bir firsat bulmuslar tercihen sadece
kendi miisteri listelerini kullanarak yapim anlasmalarim olus-
turmaya baglamislardir. Mirisch kardesler ajans olmadiklan
halde sunduklan hizmetler anlasma yapmanin baz1 kisimlarini
kapsasa da en belirgin sekilde yapim ve yonetimin diger alanla-
rina uzanmistir.

Islerinin temeli, belli sayida ticari yonetmeni, onlarin yildiz-
lar1 gekebileceklerine inanarak anlagma yoluyla baglamakti. Mi-
risch Corporation araciligiyla United Artists Billy Wilder, John
Sturges, Robert Wise, William Wyler, Blake Edwards ve Nor-
man Jewison gibi film yapimcilarinin islerinin dagitimim yap-
mistir ki bunlar bir dizi ticari ve elestirel basarinin sorumlu-
landirlar: Some Like It Hot (Wilder, 1959); The Magnificent Seven
(Sturges, 1960); West Side Story (Wise and Robbins, 1961); The
Children’s Hour (Wyler, 1962); Pink Panther (Edwards, 1964);
ve In the Heat of the Night (Jewison, 1967). 1958 ve 1974 ara-
sinda Mirisch Corporation, United Artists’e toplamda 67 film
teslim ederek®? bunu Amerikan sinema tarihinde bir dagitimci
ile bir film sirketi arasindaki en basarili anlasmalardan bir ta-
nesi haline getirmistir.

1960’larda United Artists, Amerikan dagitimci igin, 1962’de
Dr No (T. Young) ile baglayan James Bond serisini yapan Ingiliz
yapimcilar Harry Saltzman ve Albert ‘Cubby’ Broccoli ile son de-
rece basarili bagka bir anlasmayi baglatmisti. Son olarak, United
Artists, gittikge artan biiyiikliikte bir sanat-sinemasi pazarinin

(52) Balio, 1990, sf. 170.



170 | Amerikan Bagimsiz Sinemas

baglantisim kurmakta biiyiikler arasinda en 6n siradaydi. ABD
giselerinde 3 milyon dolar hasilat yapan Fransiz filmi And God
Created Woman (Vadim, 1956)"1n basansindan itibaren ABD-ha-
rici bilet ticretlerine dayal sinema salonlarinda inanilmaz bir
artis vardi (savas dncesinde 50’den daha az iken 1958'de 800’den
fazlaydi). Aym sekilde, ABD'ye ithal edilen film sayis1 1948'de
93'ten, 1957°de 532’ye yiikselmisti ki bu da elbette sanat-filmleri
i¢in belirgin bir izleyici kitlesinin varlhigini isaret etmekteydi.>
Bu pazarda bir hak iddia etmek igin UA, bu alandaki en 6nemli
dagitimcilardan bir tanesini satin aldi, Lopert Pictures’i. Bu yan
kurulusu aracihigiyla UA, 1959°dan itibaren iglerinde hem eles-
tirel hem de ticari anlamda gok basarili Never on Sunday (Das-
sin, 1960)'1n yaninda birgok vasat ticari bagsanya sahip ancak
elestirel anlamda ¢ok alkislanan filmler olan La Notte (Anto-
nioni, 1962) ve Persona (Bergman, 1967)'nin da oldugu birgok
film qikardi. 1967 itibariyle, Amerikan sinema tarihindeki bu
ikinci donemin kapandig1 y1l, United Artists (1957°de o da bir
kamu firmasi olmugtur) tiim rakiplerinin 6niinde, film endiis-
trisinin en basarih sirketine déniismiistii.

BIR BAGIMSIZ YAPIM MARKASININ ZAFER!

1950’lerin sonlarina gelindiginde eski stiidyolarin hepsi United
Artists'i izlemeye baslamiglardi. Bagimsiz yapim tam hiz ilerle-
mekteydi. Eski stiidyolarin tiriinlerinin neredeyse ytizde 70’ ba-
gimsiz tiretim filmlerdi ve United Artists’in yoneticisi Max E.
Youngstein gibi endiistri yetkilileri ‘tek adamdan olusan stiidyo
carlik sistemi’'ni ortadan kaldiran bir ‘bagimsiz devrim’den bah-
setmek durumunda kalmiglardi.>* Tek-adamh stiidyo garlik sis-
teminin en somut 6rnegini tegkil eden stiildyo MGM bile (Louis

(53) ABD'deki sinema sanau pazanyla ilgili alinulanan tam rakamlar Doherty, 1988, sf.
32'den ahnmigur.
(54) Youngstein, Doherty, 1988, s. 22'den almulanmugtir.
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B. Meyer yapim sefi olarak gegcirdigi yirmi yedi yihn ardindan
ancak 1951'de bagkanhg) birakmist) 1940’larda higbir iist-diizey
bagimsizi desteklemeyi kabul etmeyen tek stiidyo ve sinema sa-
lonlar zincirini ve ¢alisanlarim elden en son ¢ikartan sirket, en
sonunda bagimsiz yapirmin faydalarini gorebilmisti. 1957’den
once Joseph Vogel'in baskanlig1 altinda MGM, 1957-8 déne-
minde, birlikte yirmi dort film yapan ve dagiimciya 5 milyon
dolar gelir getiren on bagimsiz film yapimcis: ile dagitim anlas-
malan yapmusti.> Yeni endiistri kosullan hig siiphesiz, 1950 bas-
larinda politik anlamda ilerici filmlerin yapilmasini neredeyse
imkansiz kilan muhafazakar politik ve sosyal degerlerin gevse-
mesinden faydalanmistir. 11 Aralik 1956’da Production Code
bile daha once tabu olan kiirtaj, gocuk dogumu ve uyusturucu
bagimhilig gibi konularin yansitilmasina izin verecek sekilde ye-
nilenmis ve 1950 sonlanindaki filmler yine ‘politik, sosyal ve kiil-
tiirel mevzularla baglanuli® hale gelmislerdi.

1960’lar geldiginde, eskt stiidyolar tamamen bagimsiz yapi-
min biinyesi igerisine yerlesmis, ya da tam tersi perspektiften
bakarsak, bagimsiz yapim aruk bagimsiz sekilde iiretilen film-
lerin finansérii ve dagitimcis: haline gelen eski stiidyolarin isi
haline gelmisti. Paramount Kararr’'ndan sonra gosterim kontro-
liinii tereddiit ederek biraktiysalar, bu kez dikey yapilanmanin
diger dayanagini —yapim asamasini— bagimsizlara seve seve bi-
rakmaktaydilar.

Bunlara karsin, Amerikan sinemasinin diisiisii devam edi-
yordu. Bu diisiis 1940 sonlan ve 1950 baslarindaki kadar dra-
matik olmasa da sinemaya gitmek Amerikalilarin ¢ogunlugu i¢in
temel eglence etkinligi olmaktan ¢ikmisti artik. 1958 kadar
erken bir tarihten itibaren, yedi biiyiiklerin yurtdismdan edindigi
kazanglan iilke igi gelirlerinden fazlaydi.>” Aym y1l, ABD’deki

(55) Lev, 2003, sf. 198,
(56) Lev, 2003, sf. 63.
(57) Monaco, 2001, sf. 10.
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miizik kaydi satislan bir sonraki on y1lda katsayisal olarak arta-
cak bir figiir olan 350 milyon dolarlik bir isi temsil ediyordu.>®
Eski stiidyolar diger medya endiistrilerine dogru is genisletmeye
basladiklarinda film endiistrisi, nihayetinde miizik isinin ka-
zancini paylasmanin bir yolunu bulabilecekse de Amerikalila-
rin 1965’te banliyddeki evleri igin bahge tiriinlerine harcadiklan
1,3 milyar dolarhik kullanilabilir gelirde bir hak iddia ede-
mezdi.* 1960’a gelindiginde Holywood'un biiyiikleri y1lda 200
film dagitim1 yapiyorlardi ancak 3 yil sonra piyasaya siiriim sa-
y1s1 143’e diistii ve film izlenme orani haftada 21 milyona ulasti
(1946'daki rakamin ¢eyreginden daha az).6°

Az sayida film iiretimi Amerikan sinemasinda yeni bir gelisi-
minin igaretini verdi — dagitimcilarin daha az sayrda fakat yiiksek
gelir getirme potansiyeli olan daha pahal filmlere yénelmesi.
1947'ye kadar, Amerikan sinema tarihinde 10 milyon dolarin
tizerinde kiralama geliri (gosterimci kendi payini gikardiktan ve
dagitima ticretini gtkarmadan 6nceki dagitime tarafindan top-
lanan gelir) getiren sadece dort film vardi: The Birth of A Nation
(Griffith, 1914); Gone With the Wind (Fleming, 1939); The Best
Years of Our Lives (Wyler, 1946); ve Duel in The Sun (Vidor,
1946), ki bunlarin son {ig tanesi iist-diizey bagimsiz yapimlardi.
Ancal 1948-67 déneminde bu sinin gegen kirk bir film vardi
Listenin basini geken ise 1965°teki The Sound of Music idi ve do-
nemin olaganiistii rekoru olan 72 milyon dolarlik kiralama ge-
lirine ulagsmist1.%! Daha pahali filmlere yapilan vurgu, filmin
gisede basarisiz olmas1 durumunda daha biiyiik zararlara yol
a¢ma potansiyelini de beraberinde getiriyordu. Ve biiyiiklerin
piyasaya siirdiigii tiim filmlerin yaklasik tigte ikisinin izleyici

(58) Balio, 1987, sf. 113.

(59) Davies, 1981, sf. 121

(60) Monaco, 2001, sf. 3; Davis, 1997, sf. 62.

(61) 1948-67 ddneminde 10 milyon dolar simnni gegen filmlerin sayxs1 Finler, 2003, sf.
356-9'daki Box Office Hits 1914-2002 tablosundan hesaplanmigtir
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bulmakta zorlandig: diisiiniildiigiinde®> Amerikan sinemasi
actkca oyle bir yone gidiyordu ki eski stiidyolarin endiistriyi
kontrol edebilmek igin ihtiya¢ duydugu biiyiikliikteki karlara
ulasma potansiyeline yilda ancak birkag pahali film sahip olabi-
liyordu.

Daha da 6nemlisi, bu gelismenin yapilan filmlerin tiirleri
izerinde 6nemli etkisi olmustu (tarihi gosteriler, savas filmleri,
destanlar). Dolayisiyla oyunda kalmak istiyorlarsa bagimsiz film
yapimcilarinin iiretmek zorunda olduklan film tiirleri tizerinde
de etkiliydi. 1951 ve 1960 arasinda bagimsizlar, dénemin finan-
sal anlamda en basarili on filminin yedisinin sorumlusuydular:
The Ten Commandments (De Mille, 1956); Around the World in 80
Days (M. Anderson, 1956); South Pacific (Logan, 1958); Bridge
on the River Kwai (Lean, 1957); Spartacus (Kubrick, 1960); The
Greatest Show on Earth (De Mille, 1952); ve This is Cinerama
(Cooper ve von Fritsch, 1952). Bridge on the River Kwai harig
bu filmlerin hepsi renkli ¢ekilmisti (ki bu da onlarin kostiim ve
konum gibi gésterisli unsurlarin1 daha da goriilmeye deger kil-
maktaydi) ve The Greatest Show on Earth harig diger biitiin film-
ler ABD dagitimcilarinin daha fazla izleyiciyi evlerinden ¢ikartip
sinema salonlarina gekmek igin yatirnm yapmis oldugu yeni gos-
terim teknolojilerini kullanmak {izere yapilmisti. Esit sekilde,
yedi filmin hepsi biiyiik gésteri ya da destan olarak siniflandiri-
labilirdi ve muhtemelen Bridge on the River Kwai disindakiler ilk
ona giren stiidyo filmlerinin ikisinden estetik anlamda nere-
deyse farksizdilar: MGM'nin Ben-Hur (Wyler, 1959) ve 20th
Century Fox’un The Robe (Koster, 1953). Bu durum, Columbia
Pictures’in yapim ve dagitimim tistlendigi From Here to Eternity
(Zinnemann, 1953)’yi, bu filmin de egzotik mekanlar ve bir
savas sahnesi gibi birkag gésterisli unsura sahip olmasina rag-
men, gosteri odakli olmayan tek film durumunda birakiyordu.5?

(62) Bu tahmin 1961 yilh igindir ve Monaco, 2001, sf. 11'den alinmigur.
(63) 1lk on Finler'den 2003, s[. 358'den alinmugtr.
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ABD'de iiretilen filmlerin ¢ogunlugu izleyici bulmakta basa-
nisiz olurken ve daha az say1da fakat daha pahal filmler yapmak
politikasi daha yiiksek finansal risk tasirken, eski stiidyolar ken-
dilerini son derece kinlgan bir konumda bulma tehlikesiyle karsi
karsiyaydilar. Bu nedenden 6tiirii, 1950 ortalanndan itibaren de-
gisik alanlara yonelmeye baglamislardi, 6zellikle de radyo yayim
ve miizik endiistrilerine dogru. Bu sekilde, sinema gosterimin-
den gelen gelirdeki azalmayi bu yan pazarlarda kazanilan gelir-
lerle takviye edebilmekteydi. Bu sekilde diger medya ile iliskili
endiistrilere dogru faaliyetlerini genisletip film isine devrimsel
bir hareket getiren oncii, 1930 ve 1940’lann eski iist-diizey ba-
gimsiz1 Walt Disney Productions idi.

1950 baglarinda Disney, sadece ¢izgi film iiretiminden ote,
diger gelir getiren yollan kullanmaya hazirdi. Belki de, televiz-
yonun yayillmasinin, haber filmlerinin, kisa ¢izgi filmlerin ve te-
atral film eglencesinin diger gesitlerinin sonunu getirecegi
endisesiyle,®* Disney anime sinema filmi iiretimini artirmaya ve
bir yandan da canl-aksiyon iiretimine ve eglence parki isine
dogru isleri genisletmeye karar vermisti. RKO aracihgiyla dag-
tim yaptif1 on yildan fazla siire sonunda, sirketin sinema filmi
iiretimi artmaya bagsladig) bir dénem Disney kendi dagitim dii-
zenegini kurmaya karar verdi. 1953’te Disney Buena Vista’'y1
kurdu ve ticari anlamda ¢ok basarili olan 20,000 Leagues under
the Sea (Fleischer, 1954) dahil kendi filmlerinin dagitimim yapt.
Esit derecede 6nemli sekilde, ABD’nin ii¢ televizyon kanalindan,
diger iki rakibine kiyasla 6nem ve kazan¢ konusunda geride olan
ABC'ye yaklast1 ve 1954’te altmis dakikalik haftalik dizi Disney-
land’i yaratti. ABC igin biiyiik bir basar1 olan bu gosteri Disney'in
islerini —sirketin gelecek prodiiksiyonlar1 dahil- genis ABD
televizyon izleyicisine bedava tanitti. 1zlenme oraninin en yiik-
sek oldugu saatlerde (prime time) yayinlanan Disneyland’in ba-
saris1 ABC'ye ikinci bir altmig dakikalik Disney haftalik dizisi

(64) Segrave, 1999, sl. 33.
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getirdi, muazzam bir bigimde popiiler Micky Mouse Club. Bu gos-
teri bir yandan iilkenin ¢ocuklarim eglendirirken diger yandan
Disney’in diger girisimlerini (1955’te agilan iinlii eglence parki
dahil) tamitma gorevine sahipti.

Bu hamleleri takiben, Disney ¢apraz tanitim igin, miizik, ya-
yincilik ve oyuncak endiistrisi alanlarina yonelerek isini gesit-
lendirmeye devam etti ve kisa siire sonra artik, 1940 sonlarinda
yer aldig1 marjinal konumdan ¢ok uzaklardaydi. 1956'da gelir-
leri ortalama olarak 2,5 milyon dolarin iistiindeydi, on yil sonra
bu rakam 16 milyon dolara tirmandi ve artik Disney, film isinin
sirketin islerinin yalnizca tigte birini temsil etmekte oldugu diin-
yadaki en basarih medya sirketlerinden bir tanesiydi.®®> Bir kez
daha, bir bagimsiz, gidilmesi gereken yol konusunda 6rnek tes-
kil ediyordu. Bityiik stiidyolar birbiri ardina, temelde miizik ve
televizyon olmak iizere degisik is alanlarina yonelmeye basladi-
lar. 1960 ortalarinda biiyiikler toplam gelirlerinin yaklasik tigte
birini televizyon yapimlanndan kazaniyorlardi® ve Balio’nun de-
digine gore United Artists’in 1966'daki tiim gelirinin dortte biri
onun miizik alanindaki yan isletmesi United Artists Records’tan
geliyordu.¢’ O halde yavas yavas, film finansérii ve dagitimci-
sindan, ¢ok yonlii medya sirketleri haline gelen eski stiidyolar
i¢in film yapim, halen gelirlerinin ana kaynag olsa da (Disney
istisnas1 diginda), faaliyetlerinden sadece bir tanesi durumuna
gelmisti. Biiyiikler, ¢esitli medya digi alanlara ilgileri olan hol-
dingler tarafindan bir bir satin alindiklarinda, bu akim on yilin
sonuna dogru mantiksal nihayetine ulast1 (Boliim 6’ya bakiniz).

Bu sartlar altinda, bu dénemde Hollywood'un temel yapim
yontemi olan bagimsiz yapimin bu 6zel sekli, yedi biiyiik dag-
tim sirketinin yoriingesinde kilitlenmisti ve en nihayetinde ana
akim film yapimi ile esanlaml hale gelmisti. Bu tiirden bir geli-

(65) Rakamlar Finler, 2003, sf. 320 ve Balio, 1987, sf. 317'den alinmisur.
(66) Davis, 1997, sf. 59.
(67) Balio, 1987, sf. 114
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sim, kaginilmaz bir sekilde gostermekteydi ki Paramount Karari
nihai amacinda basanh olamamusty; sekiz biiyiik stiidyonun ABD
film endiistrisi {izerindeki kontrol ve egemenliklerini ellerinden
alamamigti. Aksine endiistriyel ve ekonomik kosullar, politik,
sosyal ve kiiltiirel etkenlerin birlikteligi fakat en ¢ok da eski
stiidyolarin gerileme donemindeki parlak manevralar: ve yapim
isi bireysel olarak, kendilerinin dogrudan katilimi olmaksizin
gergeklestirilse bile isi kontrol altinda tutabilmek i¢in dagitimin
giiciine vurgu yapmalari, bagimsiz sinemay biiyiiklerin isi ha-
line getirdi. Eski stiildyolarin endiistride dagitimci olarak baskin
konumlarini korumalarindaki basarida biiyiik katkisi olan
etken, sinema izleme oranlarindaki biiyiik diisiis ve takibinde,
piyasaya bir yilda siiriilen film sayisindaki daha da biiyiik diistis
idi. Yilda sadece 143 filmin piyasaya siiriildiigii bir donemde,
pazara girmek ve yedi biiyiik giig ile dogrudan miicadele etmek
i¢in yeni dagium sirketlerine agikgas: hig yer yoktu %8

SONUC

Eninde sonunda biiyiikler tarafindan kontrol altina alinma-
larina ragmen, 1948 sonras1 donemin bagimsiz yapimyi, [ilm ya-
pimcisinin sinemast igin temelleri hazirlayan ve yavas yavag
stiidyolar belirgin marka ozelliklerinden arindiran 1940’larin
hyphenate film yapimcilan projesini devam ettirmistir. Dag-
timcidan dagitimciya giderek, tekli veya ¢oklu film anlasmalan
yaparak ve genellikle en yiiksek teklifi verene satilan film pa-
ketleri olusturarak, 1950’ler ve 1960’lardaki bagimsiz film ya-
pimcilart gercekten de onceki neslin baglattign isi bitirdi.
Boylelikle, jenerik Paramount, Universal veya Warner’1 sunmaya
devam etse de, logo belirli bir anlam ifade etmiyordu. Sirketin,
1950’lerde ¢ok giiglenip yedi biiyiikten birini alan yetenek ajansi

(68) Sanat [ilmleri ve dusuk batgeli/istismar filmleri alaninda elbette birkag yeni dagium
girketi bulunmaktaydi [akat stidyo déneminde oldugu gibi bu dagiimecilar mani-
naldi ve ana giglerle aynialanda rekabet etme durumlan yoktu.
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Music Corporation America (MCA) tarafindan satin alinmasin-
dan bir y1l sonra Universal'de Spartacus (Kubrick, 1960)’iin ya-
pim1 hakkinda yazan Thomas Schatz “iist-diizey film yapimi
Universal'da bile o kadar samimi bir sekilde bagimsiz hale gel-
misti ki” dedikten sonra soyle devam etmisti:

Universal'in standartlarina gére bu benzeri gériilmemis bir
yapimdi ve paketlemesi bile siradisiydu... Spartacus disaridan
bir yapimci olan Edward Lewis tarafindan ortaya konan Av-
rupa ortak yapimiydi ve bagina buyruk bagimsiz yonetmen
Stanley Kubrick tarafindan yénetilmisti. Filmin gogunlugu
Ispanya'da gekilmigti ve uluslararasi yildizlarinin bir kism
yapima bir parga borgluydular... Universal iiretim olanakla-
rini, ¢alisanlan ve dagitimi saglayan sembolik yapimar ol-
maktan Oteye gegmedi. Boylece Spartacus higbir sekilde
geleneksel anlamda bir ‘Universal filmi’ degildi.®®

Spartacus’un bir ‘Universal filmi’ olmamasi gergegi onun bi-
cimsel ve estetik anlamda, Walter Wanger'in yapimciligim tist-
lendigi/ 20th Century Fox'un dagitimini yaptig1 Cleopatra ya da
yapim ve dagitimi MGM tarafindan yapilan Ben Hur gibi zama-
nin diger destansi filmlerinden ¢ok farkli oldugu anlamina gel-
miyordu. Boylece, stiidyolarin belirgin kimlikleri artik ortadan
kalkmis olsa da endiistri genelinde denenmis ve test edilmige
dogru merkeze yonelen paralel bir egilim vardi ki bu eninde so-
nunda ana akima karsi olan tavirlan tiiketmis ve ilerici bir sine-
may! neredeyse imkansiz hale getirmisti. Bir sonraki boliimde
1948-67 dénemindeki diisiik-biitceli bagimsiz pazann bir ince-
lemesinden sonra, 3. Boliim’de anlatilan bir bagka tiir bagimsiz
sinemanin temellerini atan da bu egilimdi.

(69) Schatz, 1996, sf. 480.
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Vaka Calismas: Stanley Kramer’in sirketi Lomitas Productions
ve United Artists, 1957-60

The Defiant Ones (Kramer, 1958, 97 dak.); On the Beach (Kra-
mer, 1959, 134 dak.); Inherit the Wind (Kramer, 1960, 128 dak.).

Aksi belirtilmedikge tiim alintilar ve rakamlar Stanley Kramer
Papers (Collection 161)’de bulunan belgelerden alinmstir.
Ozel Koleksiyon Béliimii, Charles E. Young Arastirma Kii-
tiiphanesi, California Universitesi, Los Angeles.

Stanley Kramer 1950 ve 1960’larin sosyal igerikli filmleri-
nin tartismasiz en énemli yapimci-ydnetmeniydi. 1930’larin
baglarinda MGM’de set isgisi olarak diisiik bir pozisyonda ige
baslayan Kramer endiistri hiyerarsisinde gitgide yiikselerek
sonunda bagimsiz yapimci David Loew’in yonetici asistan1 po-
zisyonuna ulagmisti. 1948’de bagimsiz yapimci olarak United
Artists’le bir dagitim anlasmasi imzaladi ve bu anlagmaya gore
aort yilda bes film yapti: So This is New York (Fleischer, 1948),
Champion (Robson, 1949), Home of the Brave (Robson, 1949),
The Men (Zinnemann, 1950) ve Cyrano de Bergerac (Gordon,
1951). tlk filmlerinden itibaren Kramer cesur, zor ve hatta
tabu konulari ciddiyet ve olgunlukla ele aldig1, gérece olarak
diisiik biitgeli, artistik ve 6zellikle de ticari anlamda basarih
filmler yapma iiniinii edinmisti. Ornegin 24 giinde 600.000
dolarin altinda bir biitgeyle ¢ekilen Champion, profesyonel
boks diinyasindaki girkinlik ve yozlasma tizerineydi; tamamen
ozel yatinmcilar tarafindan finanse edilen Home of the Brave,
irk¢1 onyargiy1 agik bir sekilde ele alan ilk filmlerden birisiydi;
ve The Men, agir yaralar almis I1. Diinya Savas: gazilerinin diin-
yasi ve evdeki hayata tekrar uyum saglama miicadeleleriyle
ilgiliydi. Bir roportajinda séyledigine gore Kramer “filmi, ay-
rimcilik, nefret, 6nyargi ve asiri gii¢ kullamimina karsi gergek
bir silah olarak kullanmak” istemistir (Aberdeen, 2000, sf. 152).

Cyrano’'dan sonra Kramer Columbia ile 1951 ve 1954 ara-
sinda on bir film yapmasim igeren bir bagimsiz anlasma im-
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zaladh. Bu filmler arasinda sunlar vardi: The Death of A Sales-
man (Benedek, 1951); The Wild One (Benedek, 1953); ve The
Caine Mutiny (Dmytryk, 1954). Ancak bu donemdeki agik
farkla en iyi filmi, Columbia’nin Kramer’a, United Artists ‘e
acik kalan kontrat borcunu 6deyebilmesi igin yapmasina izin
verdigi High Noon (Zinnemann, 1952) idi.

Columbia’daki dért yallik doneminde, kendisini ‘sadece bir
igadami degil yaratic1 bir film yapimcist’ olarak géren Kramer
kendisini birkag kez sirketin patronu Harry Cohn ile gatisma
icerisinde buldu. $asirtici olmayacak sekilde, kontrat1 bitti-
ginde Kramer, biraz daha genisletilmis bir gesit bagimsiz film
yapimiyla, o dénem itibariyle mucizevi bir sekilde finansal iyi-
lesmesini tamamlamis olan United Artists’e donmeye karar
verdi.

Yapimai olarak kariyerinin bu iigiincii béliimiinde Kramer,
ayrica yonetmen roliinii de iistlenip bir hyphenate film ya-
pimcisi olmaya karar verdi. Bu gilte kapasitede gevirdigi ilk
filmi Tanrr’'y1 oynamaktan hoslanan kendini begenmis bir dok-
tor tizerinden tip mesleginin getirileriyle ilgili bir film olan
Not As A Stranger (1955), tam bir bagsariydi. Ancak yapinci-
yonetmen olarak ikinci filmi, panoramik filmler déneminin
bir destan filmi olan The Pride and the Passion (1957) idi ve
biiyiik bir gise fiyaskosuydu. Karsilikl teminat altina alinmsg
bu iki film toplamda United Artists’e 700.000 dolarhk bir zarar
getirmisti (Balio, 1987, sf. 143). Ancak bu kayba ragmen, Uni-
ted Artists ve film yapimcisi 31 Aralik 1957°de ¢oklu filmli bir
anlagma daha imzaladilar Bu anlasmanin sartlarina gore Kra-
mer ii¢ tanesini kendisinin yonetecegi alt1 film yapmak duru-
mundaydi (anlasmanin detaylan i¢in bu béliimii inceleyin).

Bu filmlerin ilki Nathan E. Douglas (kara listeye alinan
yazar Nedrick Youngin takma adidir) ile Harold Jacob
Smith'in birlikte yazdig orijinal bir senaryoya dayanmaktaydi,
ad1 ise The Defiant Ones (TDO) idi. Filmin hikayesi, birbirle-
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rinden irklan nedeniyle nefret eden ancak birbirlerine zincirli
olduklanndan hayatta kalabilmek igin birbirlerine giivenmek
zorunda olan iki prangali mahkamun kagisi etrafinda donii-
yordu. Filmin haklan i¢in 75.000 dolar gibi rekor bir rakam
harcadiktan sonra Kramer anlasmaya ikinci yatirima olarak
Curtleigh Productions’ getirdi. Curtleigh, Tony Curtis ve o
zamanki esi Janet Leigh tarafindan kurulan bagimsiz bir yapim
sirketiydi. Curtleigh’in TDO’nun yapimina katilmasi, Curtis’in
filmin iki baskarakterinden bir tanesi olan John ‘Joker’ Jack-
son’l oynamay1 kabuliinii de kapsayan bir paket olarak gel-
migsti. lkinci basrol igin Kramer dénemin &nde gelen siyahi
oyuncusu Sidney Poitier’i filme almist1. (O dénem igin) gok
diisiik bir biit¢e olan 881.904 dolar (ertelenenlerle birlikte
toplam 128.196 dolar) ile Kramer ¢ekimi yedi haftada ta-
mamladi ki bu durum onun yapima olarak ilk giinlerindeki,
onemli sosyal konulara dikkat gekmeyi hedefleyen, diisiik biit-
celi, sosyal igerikli filmlerine doniisiin isaretini veriyordu.

United Artists’in filmi pazarlamasi, Kramer’in, cesur ve ta-
vizsiz konulara egilmekten korkmayan ve filmi bir¢ok ulus-
lararas festivale ‘Amerikan sinemasinin siradis1 6rmegi olarak’
gonderen kendine has bir film yapimcisi olarak artan géhre-
tinden faydalanmistir. Dagitimci ayrica filmin anlamina ve ih-
tilafina 6nem vererek prangali mahkamlara (bu sisteme karsi
protestolar tetiklemesini umarak) yapilan vurguyu ve giiglii
bir sembol olarak zincirle baglamanin énemini i¢eren anah-
tar noktalan 6ne ¢ikariyordu.

Film Chicago’da muhtesem elestirilerle agilisini yapt1 ve
sonrasinda iilkenin geri kalanina da dagitilirken bu siiregte
ikisi Oscar (En lyi Senaryo ve En lyi Siyah-Beyaz Sinemato-
grafi) olmak tizere birgok 6diil kazandi. Belki de Kramer'in
sosyal igerikli film yapimcis1 imaj1 igin daha da 6nemli olarak
film, ‘zamanimizin derin problemlerinden bir tanesine film
araciligiyla uygar ve olgun bir yaklagim sergilemesiyle’ sinema
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filmleri igin verilen Newspaper Guild of New York Page One
odiiliinii de kazanmisti. Birlesik Devletler icerisinde net 1 mil-
yon dolar kazang saglamis olmasina ragmen filmin Lomitas
icin net getirisi 17.324.71 dolardan ibaretti (briit gelir tize-
rinden katilim anlagmasi yapmis olan Curtleigh filmden
onemli bir kar saglad).

Kramer'in bir sonraki filmi bir baska biiytlik sosyal prob-
lem olan niikleer silahlar nedeniyle insanligin yok olmasi teh-
didi hakkindaki On the Beach idi. Film, niikleer bir katliam
sonrasinda gezegende hayatin devam etmekte oldugu son yer
olan Avustralya’da radyasyonun kitalanna ulagmasini bekle-
yen halkin yasamlarinin anlatildigi Nevil Shute’in ¢ok satan
romanina dayamyordu. Yapim, Gregory Peck, Ava Gardner ve
(ahsilmadik sekilde dramatik bir rolde) Fred Astaire gibi
Hollywood efsanelerinin dahil oldugu, yildizlarla dolu bir
oyuncu kadrosunu bir araya getirmisti. Kramer yapimci-y6-
netmen olarak her iki iicretini de ertelemis, Astaire iicretin-
den 40.000 dolan sonraya birakmis ve Peck toplam kazancin
yiizde onuna karsilik sadece 250.000 dolar almis olsa da filmin
biitgesi TDO'nun tutanimn ii¢ buguk kat1 kadardi ve bu sekilde
3 milyon dolarlik simin da gegiyordu. Filmin yapimu iki buguk
aydan uzun siirmiistii ve Kramer'in diger filmlerinin bir¢ogu
gibi Production Code Administration ile gatismaya neden ol-
mustu ¢iinki film radyasyondan 6liime alternatif olarak ote-
naziyi destekliyor goriintiyordu.

United Artists, filmin reklami olarak, filmi sinema tarihin-
deki en 6nemli filmlerden birisi olarak duyurmak ve ilk gos-
terim giiniinii tiim diinyada onemli bir olay haline getirmek
i¢in gok detayh ve giiglii bir organizasyon plan1 yapmisti. Bu
durum filmin afislerinden belli oluyordu: ‘Endiistrinin Tari-
hinde Simdiye Kadar 11k Kez, Diinya Bir Sinema Filminde Bir
Araya Geldi’; ‘Diinyanin Her Yerinden Biitiin Insanlar Igin Ya-
pilmis llk Film’; ve ‘Hayatimizda Bagka Higbir Film [zlemeye-
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cekseniz Bile On the Beach’i Gormelisiniz’. Bu pazarlama yak-
lasiminin neticesi olarak esi benzeri goriilmemis bir sekilde,
tiim alt1 kitadaki on sekiz biiyiik sehirde ayni anda acihis gos-
terimleri yapildi ve bunun yaninda 6zellikle Moskova'da 1.200
segilmis Sovyet yetkilisine ve Beyaz Saray’da ABD baskam: Ei-
senhower’a gosterildi.

Bunun yaninda United Artists, Kramer’in katkisini, onun
film yapimcisi olarak 6zgiinliigiinii ve 6zellikle de ABD’de film
yapma kurallarim ‘gérmezden gelen’ ya da ‘bir kenara firlatan’
ve Hollywood tarafindan ‘dokunulmaz’ addedilen konulan ‘ta-
mamen agik yiireklilikle’ ele alan tavrim vurgulayarak 6n
plana gikartmustir. Elestirel ve ticari anlamdaki basarisina rag-
men (film diinya ¢apinda 7.189.915 dolar hasilat yapt1), yiik-
sek biitgesi ve Peck’in hasilattan pay alma anlasmasi nedeniyle
film 700.000 dolar zarara ugradi.

Resim 3.1 Lomitas Productions filmi On The Beach'te Stanley Krame
Ava Gardner1 yonetirken.
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Kramer'in iigiincii filmi, Inherit the Wind, bireysel 6zgiir
diisiince ve bir lise biyoloji 6gretmeninin 1920’lerde Ameri-
ka'nin giineyindeki kiigiik bir kasabada yasadis: bir sekilde
evrim teorisini ogrettigi gerekgesiyle Hristiyan koktendinci-
ler tarafindan suglanmasiyla ilgiliydi. Film, Jerome Lawrence
ve Robert E. Lee'nin bir oyunundan uyarlanmistir ve Ameri-
kan yasal tarihindeki en iinlii davalardan birisi olan 1925 Ten-
nessee'ye karsi John Scopes davasina (aynca ‘Maymun Davasr’
olarak da bilinir) dayanmaktadir. Senaryonun TDO'nun Oscar
kazanan yazarlar ekibi tarafindan yazilmasiyla, film yildizlarla
dolu bagka bir kadroyu kendisine ¢ekmisti ki bunlann basinda
Spencer Tracey, Fredrick March ve Gene Kelly (alisilmams
dramatik bir rolde — tipki Kramer’in bir 6nceki filminde As-
taire’in oldugu gibi) vardi. Yapim 2,3 milyon dolarin biraz iis-
tiinde biit¢elenmisti. Kramer kendi iicretinin hepsini ve Kelly
kendisininkinin bir kismini ertelemis ve bu kez toplam hasi-
lattan pay alma anlasmasi ise sadece iki senaryo yazar ile ya-
pilmisti.

Inherit the Wind PCA ile destansi bir savasi baslatmisti. Film
dinci fanatiklige saldirdigi i¢in halihazirda zayiflamis olan Pro-
duction Code’a yeni bir yumruk atma potansiyeline sahipti.
Kramer PCA'in tavsiyelerinin bazilanna uysa da (6zellikle hal-
kin filmde ‘Gergek Hristiyan inancini temsil etmiyor’ seklinde
niteledigi) film ders verici bir ton iistlenerek tartisma yaratici
yapisini korumaktaydi, 6zellikle de Henry Drummond’un
(Spencer Tracey) bagnazhik ve koktendinciligin tehlikelerini
anlatt1g1 monologlarinda ifade edildigi sekilde.

Diger iki Lomitas filminde oldugu gibi, United Artists fil-
min tartismaya yol agan yanlarimi ve Kramer'in vicdanh bir
[ilm yapimcisi olarak tartismasiz degerini 6n plana ¢ikardu.
Birkag 6diil ve samimi 6vgiiye ragmen filmin ABD ve diinya
toplam hasilat1 1.792.336 dolardi. Sadece reklam ve pazarlama
masraflarinin 1 milyon dolarlik sinir agmasiyla film hem ya-
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pimc1 hem de dagitimci igin biiyiik bir hayal kirikligina yol
acarak agir bir zarara imza att1 (1,7 milyon dolar).

Film yapimcisimin bagimsizligy, bu kez, United Artists’le
olan yapim anlasmasi ile belirleniyor olsa da, Stanley Kramer
ayni zamanda sahsina 6zgii gorsel stile sahip bir film yapim-
cistydi ki bu genellikle elestirmenler tarafindan onun islerinin
gérmezden gelinen bir yoniidiir. Belirgin 6zelligi, derin odak
sinematografisi ile birlikte son derece uzun gekimlerin (ge-
nellikle iki veya ii¢ dakikanin iizerinde siirmekteyken bazi du-
rumlarda her bir sahne bir tek uzun ¢ekimden olusmaktadir)
birlesimidir ki bu sekilde dramatik ortamlarin yavas yavas olu-
sarak sahnenin sonunda zirveye ulasmasin saglamaktadir. Or-
negin, The Defiant Ones'daki her sahne ortalama olarak iki
buguk dakika siirmekteyken On the Beach ve Inherit the
Wind'de sahneler sirasiyla iig ve dort dakika siirmektedir.

Filmlerinin gergin dramatik durumlara olan vurgusu ne-
deniyle Kramer genellikle, yaklasmakta olan dramatik bir de-
gisikligi ya da bir karakterin digeri iizerinde avantaj sagladiginin
isaretini veren 180 derecelik takip sahneleri (iki karakterin
kare degisimindeki konumlar1) kullanmaktadir. Bu durum
ozellikle belirgin bir sekilde kaleme alinmis iki muhalif ka-
rakterin yer aldig1 The Defiant Ones ve Inherit the Wind'de be-
lirgindir. Bu tiirden stilistik segimler, yol agtiklan estetik
etkilerin disinda oyuncularin 6nemli bir siire boyunca engel-
lenmeden oynamalanna izin verdigi igin onlarin performansim
kolaylastirmaktadir. Kramer’in yonetmenliginde Tracy, Poitier
ve Curtis En lyi Erkek Oyuncu Oscar'ina aday olmuslar ve bu
iiglii ile birlikte Frederick March ve Fred Astaire diger Ame-
rikan ve uluslararasi oyunculuk 6diillerini kazanmislardir.

Kramer iig film yonetmis ve yapimcihigini iistlenmis olsa
da UA ile olan anlagmasinin gerektirdigi diger ii¢ film igin ya-
pimcilik yapmamistir. Inherit the Wind'in agir basansizhigina
ragmen UA ve Lomitas 2 Subat 1960’ta Kramer'in yapimcih-
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gin1 ve yonetmenligini tistlenecegi ek ii¢ film igin yeni bir da-
gium anlagmasi imzalamislar ve bu sirada 6nceki anlasmasin-
dan gelen yiikiimliiliikleri bu yeni anlasmaya aktarilmistir.
Film yapimcisi zor konularla ugrasmaya devam etmistir; soy-
kiriin ve Nazi suglan (Judgement at Nuremberg,1961), irkgilik
(Pressure Point, Cornfield, 1962) ve engelli cocuklar (A Child
is Waiting, Cassavetes, 1963) ve ardindan giselerde yiiksek ha-
silat yapan komedi It's A Mad, Mad, Mad, Mad World (1963).
Bu filmlerden sonra Kramer Columbia'ya gegmis ve 1967'de
tartismasiz en tinlii filmi Guess Who's Coming to Dinner1 yap-
mistir.

Stanley Kramer kendisi ve filmleri i¢in belirgin bir kimlik
yaratarak kayda deger bir kariyer olusturmayi basarmigtir. Ba-
sarisinin olumsuz tarafi ise, kurmus oldugu gesitli iiretim teg-
hizatindan hig kar saglayamamis olmasidir. 1955 ve 1963
yillan arasinda Kramer'in filmleri giselerde sarsic1 sekilde 7
milyon dolar kaybetmistir ki bu kayip United Artists tarafin-
dan iistlenilmistir. Kramer'in temel problemi iiriin farkhlas-
trmasinin olmamasiyds, yani sadece bir gesit film tiretmisti,
sosyal igerikli film. Bu su anlama geliyordu ki, bu tiir filmle-
rin gekiciligi kayboldugu anda trendleri takip etme ya da ticari
anlamda basarih filmler yapma sans1 kalmiyordu (Balio, 1987,
sf. 160). Sonug olarak, birtakim oldukga farkh filmler yapa-
rak Amerikan sinemasina biiyiik bir katkida bulundu kendi
sahsina ait ancak borglarin1 6deyebilir durumda bir sirket kur-
makta basarisiz oldu.
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BAGIMSIZLAR iCiN BiR HEDEF KiTLE:
GENCLER iCiN iSTISMAR FILMLERI

@

Bagimsiz film yapimais: (1960’larda) biraz da gerilla savasgist
gibiydi —hizli ve esnek hareket edebilir, sartlardaki

degisiklige derhal tepki verebilirdi— éte yandan biiyiik bir
stiidyo onu bir arada tutacak ve karsilik verme siiresini
yavaslatacak biirokrasiye ihtiya¢ duyan biiyiik bir ordu gibiydi.

Roger Corman, film yapimcisi!

Yapimcilar hep ‘agirbasly’ filmler yapmak istemislerdir. Bu tam
olarak dogru kelime degil. ‘Hos’ filmler yapmak istemislerdir. An-
neleri ve esleri icin filmler yapmak istemislerdir. Ama ne yazik ki

anneleri ve arkadaslan artik sinemaya gitmiyorlar!

Samuel Z. Arkoff, yapimc1 ve daginmci?

GIRIS
Biiyiik stiildyolar Paramount Karari'nin etkileriyle, —ama ¢o-

gunlukla da ekonomik durgunlugun etkisiyle- basa ¢ikmaya ¢a-
lhsirlarken, Poverty Row stiidyolar: sadece ikincisiyle ugrasmak

(1) Shiel, 2003'ten alinudur.
(2) Strawn, 1975b, sf. 260'tan alinudur.
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durumundaydi. ABD Adalet Bakanlig1 miicadelesini tamamen
Biyiik Besli ve Kiigiik Uglii iizerinde yogunlagtirmigt1 ve bunlar
disindaki tiim sirketleri davanin disinda birakimisti ¢iinkii onla-
rin endiistrideki konumu 6nemsizdi ve Biiyiik Besliyle gizli an-
lagmalarn ¢ok diisiik seviyedeydi. Durgunluk, 6te yandan, Allied
Artists (6nceki Monogram Pictures), Republic Pictures ve diger
daha kiigiik sirketleri stiiddyolardan daha siddetli vurmustu. Po-
verty Row stiidyolan kiigiilen izleyici sayisi, diisen karlar ve
biiytik-biitgeli filmlerin yiikselisiyle miicadele edecek yeterli
kaynaga sahip olmadigi gibi, cifte biletin yaygin gosterim uygu-
lamasinin sona ermesi ve geleneksel olarak Poverty Row firma-
larinin en iyi miisterileri olan ytizlerce kiigitk mahalle arasi
sinema salonunun kapatilmasiyla da basa ¢ikmak zorundayd.
Daha da 6nemlisi, bu diisiik-biitge sirketleri, baslangig yillarinda
B filmlerini model alarak yapilan aksiyon-odakli, ucuza mal edi-
len gosteriler igin bir arag haline gelen televizyonun yarattig1
siddetli rekabet ile de kars1 karsiyaydilar.? Biiyiik sirketler, bu
yeni ortaya cikan rakiple, genis ekran ve 3-D gibi yeni gosterim
teknolojilerine yatirim yaparak ve sadece biiyiik ekranda degeri
anlasilabilen son derece pahali destans: biiyiik gosterilerle sa-
vasmaya caligsalar da, Poverty Row stiidyolari, 1940 sonlarinda
ara sira 1,5 milyon dolar sinirina ulasan biitgeleri olan filmler
finanse etme girisimleri olsa da teknolojiye ya da gise rekoru ki-
racak filmlere yatirnm yapabilme durumunda degildi (Bsliim 3’e
bakiniz).

Diigiik-biitgeli film pazan tizerindeki tiim bu etkiler bir ge-
cede ortaya ¢ikmis olmasa da, bagimsiz yapunin bu ¢esidinin
1940 sonlar1/1950 baslarinda yeni bir doneme girdigi soylene-
bilir. Bu donem iig kilit unsurla belirlenmistir: Yeni dagitim ku-
rallan1 (gifte biletin, en azindan 1930 ve 1940’larda bagladig:
zamanki halinin, sonunun gelmesi); bir dagitim stratejisi, izle-
yici kitlesi olusturmanin bir yolu ve bir sinema tiirii olarak ‘is-

(3) Eben, 1975, sf. 137
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tismar'a yapilan bilyiik vurgu;* ve son olarak, diisiik-biitge sir-
ketlerinin,1950’lerde ortaya gikan ve baslangigta biiyiikler tara-
findan ihmal edilen 6zellikle giiglii bir niifus birimi olan geng
izleyici kitlesine hitap etmek yoniinde bilingli ¢abalar. Lippert
Pictures, Embassy Pictures, William Castle Productions, Roger
Corman (birkag yapim sirketi ve kendi dagitim sirketi, Film-
group araciligiyla) ve American International Pictures gibi bir-
kag yeni sirket pazarda hak talep ederlerken, bu ii¢ faktor, Allied
Artists ve Republic gibi sirketlerin durgunluk déneminde sag
kalmalarin saglad.

Alt-diizey bagimsiz film yapimi bu kilikta, yeni ve daha agir
bir durgunluk eski stiidyolari film yapiminin diisiik biitgeli ba-
gimsiz modelini benimsemeye ittigi ve 5. Boliim’de incelenen
yeni bir tiir bagimsiz sinema yarattig1 1960’larin sonlarina kadar
nispeten istikrarh bir sekilde devam etmistir. Bu boliimiin amaci
dogrultusunda alt-diizey bagimsiz sinema tarihindeki ikinci
donem 1950 baslarindan 1960’larin sonlarina uzanir ve iist-
diizey bagimsiz film yapiminin siirecini —temel 6zellikleriyle ol-
masa da— yansitir.

YENIYETMELERIN ORTAYA CIKISI
VE GENC iZLEYiCILERIN YUKSELISi

Diisiik-biitgeli film yapimindaki en 6nemli gelisme ve durgun-
luk donemindeki tartismasiz kurtulus sebebi, kabaca geng izle-
yici kitlesi olarak tanimlanan belirgin bir izleyici demografisinin
ortaya gikisidir. Barry Keith Grant'e gore 10 ila 35 yas arahigin-
daki herkesi kapsayan bu demografik yapi ii¢ ana alt bsliimii
kapsamaktadir: gocuklar, yeniyetmeler (yeni para kazanmaya
bagslayan ve yaslar1 12 ila 19 arasinda olan geng bireyler) ve er-
genlik sonrasi ya da geng yetiskinler (20 ve 35 yaslar aras1).’

(4) Amerikan sinemasinda istismann d¢ Orneginin tammu igin bakimz Doherty, 1988, sf 3.
(5) Grant, 1985, sf. 199.
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Son iki kategori birlikte 1950'lerdeki toplam izleyicilerin yiizde
70 ila 80’ini temsil etmektedir,® ancak on yilin ortalarina kadar
geng yetiskinler ve bilhassa da yeniyetmeler daha 6nce hig 6zel-
likle kendileri igin yapilmis film gormemislerdi.

Alt-diizey bagimsizlar igin bu iig¢ kategoriden en onemlisi
ikinci kategoriydi; yeniyetmeler. Farkh bir sosyolojik birim ola-
rak yeniyetme, 1950’lerin Amerikan toplum ve kiiltiiriiniin dog-
rudan bir iiriintiydii. Yeniyetmeler belirgin bir grup olarak ilk
kez 1940’larda, ¢ok sayida yetiskin, askerlik gorevlerini yapmak
i¢in uzaklardayken ve bu nedenle de baz1 endiistriler daha geng
insanlar1 yeni potansiyel demografik grup olarak gérmeye bas-
lamislarken ortaya ¢ikmislardi,’” ancak bu ortaya gikislan eko-
nomik refah ve birtakim kiiltiirel degisikliklerin yeniyetmelerin
varhgim asikar hale getirdigi bir sonraki on yila kadar fark edi-
lebilir olmamisti. “1950’lerin yeniyetmelerine acayip sekilde
yogun ve tarihsel olarak yeni bir grup kimligi anlami veren sey”
der Thomas Doherty, “onlarin kusaksal durumlarinin, yeniyetme
olarak sosyal konumlarinin etraflarindaki yetiskin kurumlar ta-
rafindan dikkatli bir sekilde beslenmis biiyiik bir gayretle pekis-
tirilmis olmasidir.” Buna gore, yeniyetmeler ilk kez, yetiskinler
tarafindan agik¢a “yas ve siniflanyla birlik olmus 6zel bir kafadar
topluluk” olarak nitelendirilmekte, “psikolojik ve fiziksel gelisim-
leri 6nemli 6lgiide kamusal kabulle uygun hale getirilmektedir.™
Sonug olarak, yeniyetmelerin yasamlar, tarzlan ve ahiskanhklan
kamusal soylemde merkezi konular haline gelmis ve yeniyetme
yasaminin medya temsilinin bir konusu haline gelmesi sadece
bir an meselesi olmustur.

Yeniyetmeligin ABD toplumunda ortaya gikisinin belki de en

o6nemli etkisi —en azindan kiiltiir endiistrilerinin bakis agisin-
dan- harcanabilir gelirlerinin énemli bir kismim (yilda yakla-

(6) Strawn, 1975c, sl. 291, Davis, 1997, sf. 43.
(7) McGee ve Robertson, 1982, sl. 11
(8) Doherty, 1988, sf. 46.
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sik 1,5 milyar dolarin yiizde 15'1) eglence aktivitelerine ve kiil-
tiirel iiriinlere, temelde filmlere, miizik kayitlarina ve eglence
dergilerine harcama egilimleriydi.® Sinemaya gitme aligkanlik-
lanni baska kiiltiir ve eglence aktiviteleriyle degistiren diger po-
tansiyel film izleyicilerinin aksine yeniyetmeler, 6nceki nesillerin
olusturdugu egilimleri izlemeyi reddedip, en sik sinemaya gi-
denler seklinde ortaya gikmiglardir. Daha da 6nemlisi, yeniyet-
meler, tiiketiciye dayali ABD ekonomisini ileriye gotiiren,
Amerikan kiiltiiriiniin geri kalan igin gittikge artan bir sekilde
fikir liderleri haline gelen ve kiiltiirel iiriinlerin satis1 igin genis
reklam kaynaklarn yelpazesini harekete gegiren bir grup olarak
ortaya ¢ikmigslardir.'®

Yeniyetmelerin 6nderligindeki geng izleyici kitlesi yerini bul-
mugken biiyiiklerin mevzuya dahil olup bu pazardan pay kap-
malarinin bir an meselesi oldugu diistiniilebilir. Ancak boyle
olmad, en azindan 1950 ortalarina kadar. Biiyiikler, yeniyetme
ilgisine yonelik iclerine Stanley Kramer ve Columbia’nin The
Wild One (Benedek, 1953 - orijinal ismi Hot Blood), MGM'nin
Blachkboard Jungle (Brooks, 1955) ve Warner'm Rebel Without A
Cause'unun (Ray, 1955) da dahil oldugu ancak bir avug filmin
dagiumini gerceklestirdi.!"! Ancak her ii¢ film de belirli bir dii-
siince yapisina sahip izleyici kitlesini hedef alip ona ‘hitap etmeye’
calismak yerine, yetiskin perspektifinden betimlenmekte ve
genglik suglarini sosyal bir problem olarak vurguluyor goriin-
mekteydiler.

Biiyiikler yeniyetme demografigine hitap etmekte tereddiitlii
davranirken, (o dénemde stiidyo makinesinin ayrilmaz bir par-
cast haline gelen) iist-diizey bagimsizlar da bu gorevi iistlen-
mekte isteksiz ve tedariksizdiler. Bunun sebebi basitti: basarili
iist-diizey bagimsiz yapimecilarin gogunlugu ya 30 yasinin ok

(9) Doherty, 1988, sf. 54
(10) Doherty, 1988, sI. 54
(11) Burada 20th Century Fox'un filmi Love Me Tender (Webb, 1956) da dahil edilmelidir.
Bu filmde 1950’lerin en bayik genglik yildiz1 Elvis Presley rol aimaktadir.
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iistiinde kendini ispatlamis film yildizlariydilar ya da stiidyo sis-
teminden gelen ve ilk gruptan da yash hyphenate film yapimci-
lariydilar. Peter Lev'in sozleriyle, “1950 yillarindaki film
endiistrisinin yapisi ve yaslanmakta olan ¢alisanlar boyle [geng-
lik] filmleri yapmak igin donanim agisindan yetersizdi”.!? Bu es-
nada unutulmamalidir ki o giinler ok muhafazakar zamanlardi
ve dolayisiyla sosyal problemlerle ilgili filmlerin yapim (geng-
lik suglan dahil) hassas ve tehlikeli bir konuydu.

Biiyiiklerin ve tist-diizey bagimsizlarin resmin disinda kal-
masiyla alt-diizey bagimsizlar igin yol tamamen agilmisti. Yeni-
yetme izleyici kitlesinin ozellikle kendi kusaklari, kendi
problemleri, kendi miizikleri, kendi stilleri ile ilgili ve kendi y1l-
dizlan1 ve genglik idollerini igeren filmler gérmek istediklerini
erken dénemde fark eden diisiik-biitgeli bagimsiz yapimcilar on-
lara tam da bu istediklerini sundular. Belirli tiirde film eglencesi
taleplerini karsilayarak 6zel olarak geng izleyicilere hitap etmeye
yonelis, gesitli farkl sekiller alan bir tiir istismar filmi teenpic”in
ortaya gikisinin isaretini vermisti ve bu bagimsizlara diisiik-biit-
celi film yapiminin yeni bir donemine onciiliik etmisti.

POVERTY ROWDAN ISTISMAR VE GOSTERI SANATINA

Ististnar sinemas olgusu sinemanin kendisi kadar eski olsa da
1950 ve 1960'larin diisiik-biitgeli istismar filmleri, 6nceki istis-
mar filmi formlarina gore film igerigine tamamuyla farkh bir yak-
lasim1 temsil etmektedir (ancak reklam ve tanitim agisindan
durum béyle degildir). Onceki yillarda, istismar filmleri ¢ogun-
lukla izleyiciyi egitme bahanesiyle 6zellikle ‘yasakli meraklarin
tatmini’ ile ilgilenmisti.'® Biiyiikler, ist-diizey bagimsizlar ve Po-
verty Row stiidyolar1 tarafindan yapilan filmlerin igeriginden ¢1-

(12) Lev, 2003, sf. 63.
(+) Teenpic: Turkgesi 13-19 yas arasi genglik [ilmleri anlarmna gelen Ingilizce Leenager
picturesin kisaltmasidir. (¢.n.)
(13) Chute, 1986, s[. 32.
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kartilmis olan zithrevi hastaliklar, irklarin karismasi, homosek-
siiellik, uyusturucu kullanimy, evlilik dis1 cinsel iliski, kiirtaj ve
¢ocuk dogumu gibi tabu konular, kesinlikle Amerikan film en-
diistrisi disinda yapilmis, eyalet sistemi pazar araciligiyla dag-
tilmis ve bir dagiimcinin bulabilecegi herhangi bir yerde (bir
gecede gosterim salonuna ¢evrilen gadir ve depolar dahil) go-
riintiilenen birkag filme girebilmislerdir. 1910'lann sonlarindaki
seks hijyeni filmlerinin ilk déneminden Cocaine Friends (O’Con-
ner, 1935), Reefer Madness (Gasnier, 1936) ve Assassin of Youth
(Clifton, 1937) gibi 1930’larin klasik istismar filmlerine ve ola-
ganiistii bagarii Mom and Dad (Beaudine, 1945)’e dek, bu tip
filmler higbir zaman ABD film endiistrisinin bir pargasi olma-
mustir.

Cok sayida Poverty Row sirketi de filmlerinin dagitim igin
eyalet sistemi pazarim kullanmakta oldugundan, istismar film-
lerinin tamitiminin yapildig) s6ziinii sakinmaz tarza dykiinerek
kendi filmleri i¢in de ilgi uyandirabileceklerinin kisa siire sonra
farkina vardilar. Ornegin 2. B6liim’de Monogram gibi daha
biiyiik Poverty Row stiidyolarinin bile, Nazi Almanya'sinda ka-
dinlarin kolelestirilmesini konu edinen, istismara oldukga agik
ismiyle Women in Bondage (1943)"1in reklamimi yapmak igin is-
tismar taktiklerinden nasil faydalandiklarim gormiistiik. Film
dagitiminda istismar tekniklerinin kullanimi, hizh bir sekilde,
tamamen yeni bir tiir istismar filminin ortaya ¢ikisinin yolunu
agt1 ki bu tiir, film endiistrisinin yapisi igerisinde yer almaktayd:
(yine de biiyiik giiglerden halen uzaktaydi) ve 1930’larn istis-
mar filmlerinin oldugu gibi kotii tine sahip degildi. Monogram
Pictures'in baskan: Steven Broidy'nin 1946’da gururla duyur-
dugu gibi: ‘Kendilerini istismara yonelten hikayeler yapiyoruz.
Bize bir baslhk verin ve biz de size altmis giin i¢inde tamamlan-
mus bir film verelim. Hizh film yapmakta higbir biiyiik stiidyo bi-
zimle yarigamaz.”"* Gergekten de o dénemde Monogram iki

(14) Broidy, 10 February 1946 sayilt New York Times'daki ‘Salesman yazisindan ahnulan-
mistir.
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diisiik biitgeli istismar filmi, —tinlii bir gangster hakkindaki film,
Dillinger (Nosseck, 1945) ile Mom and Dad'in yonetmeni tara-
findan yapilan Black Market Babies (Beaudine, 1945)- ile ola-
ganiistii is yapiyordu.

Broidy’'nin Monogram’in film yapimina yaklagimina iligkin
yaptigl tanimlama bu tiirden istismar filminin temel 6zellikleri
ile ilgili net bir fikir vermektedir:

1. gazete mansetlerine dayanmakta ve bu mansetin kendisi
kadar agik s6zlii ve tartismal bir bashga sahiptir

2. ¢ogunlugu gesitli yasadis: aktivitelere 151k tutacak agikla-
malar olmak iizere birgok konuyu kapsar

3. tartismal veya i¢ giciklayic1 gérsel materyal vaat eder —
ancak neredeyse hi¢bir zaman vaadini yerine getirmez

4. kullandig1 konu halen halkin dilindeyken ucuz ve ¢abuk
bir sekilde tamamlanir (boylece halen pazarlanabilirdir)

Stiphesiz, bu tiir bir filmin basansi biiyiik oranda, maksimum
kamu farkindahgim dagitimai tarafinda miimkiin olan en diisiik
miktarda harcama ile saglayacak sekilde tasarlanmis olan dag-
tim ve gosterim agamalarindaki ‘istismar'ina dayanmaktadir. Bu
filmlerin gogunlugununilgilendigi konunun, trendin ya da mo-
danin giincelligi onlara belli miktarda tanmitim garantiler (iicret-
siz reklam) ve dagiimcilar ile gosterimciler, filmdeki tartismali
unsurlann varhginin kapsarmyla ilgili abartilmis ve hatta biitii-
niiyle diizmece reklamlar da dahil olmak tizere, paral miisterileri
¢ekmek igin eldeki tiim imkanlan istismar etmeye hazirdirlar.
“Bagkayerlerde 15 yasinda bir kiz bir yeniyetme olabilir... Cajun
tilkesinde, o tamamen yetiskin bir kadindir! Ve biitiin Bayou er-
kekleri bunu bilir!” slogamina sahip film Bayou (Daniels,
1957)’nun yapimcisi Mike Ripps soyle demistir: “[lzleyiciler]
film izlemeye gelmiyorlar, bir gosteri izlemeye geliyorlar.”!> Ve

(19) Chute, 1986, s[. 32'den alintidur.
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diisiik-biitgeli bagimsiz filmlerin dagitimcilan gosterinin unu-
tulmaz olmasini saglamak isindeydiler, film hi¢bir zaman unu-
tulmaz olmasa da. O andan itibaren, ‘gosteri sanat1’ kavrami
istismar filmlerinin yapimcilan, dagitimcilan ve gosterimcileri
i¢in son derece 6nemli hale gelmistir. Ve bu durum diisiik-biitge
pazarindaki gesitli oyunculari, bunu sirketlerinin modus ope-
randi'si olarak benimsemeleri konusunda tesvik etmistir (6rme-
gin, American International Pictures’in resmi slogani ‘gdsteri
sanatina adanmistir’ iken Steven Broidy Monogram’ ‘gsteri sa-
nat1 sirketi’ olarak vaftiz etmistir).'

Istismar sinemas ve onun birlikte pazarlandig giiglii gésteri
sanat1 1950’lerin yiikselen yeniyetme niifus grubunda miikem-
mel izleyici kitlesini buldu. Kamu soyleminde (ve gazete bas-
liklaninda) yeniyetmelerin artan goriiniirliigii, onlar ¢ok sayida
istismar filmi i¢in uygun malzeme haline getirmisti. Ve bu film-
ler yeniyetmelerle alakal konulan ele aldikga onlar1 temel izle-
yici kitlesi olarak 6zellikle hedef almakta ve bu esnada neredeyse
diger potansiyel izleyicileri tamamen yok sayma noktasina gel-
mekteydi. Belirli bir izleyici demografigine y6nelik yeni bir tiir
filmle donanan diisiik-biitgeli bagimsizlar Poverty Row imajla-
rin1 parlatmaya ve istismar etiketini seve seve benimsemeye ha-
zirdilar. Istismar teenpic’leri gostermekte ve geng izleyicileri
cekmekte uzmanlagmis yeni bir gesit gosterim alani resmi ta-
mamlamisti: Arabali sinema.

ARABALI SINEMALAR DONEMI

Birlesik Devletler'de 1933 yilindan beri az sayida arabali sinema
vard1 ancak bu tiirden gosterim alani II. Diinya Savasr’nin biti-
minden sonraya kadar popiiler olmamigti.!” Buhran ve savas y1l-

(16) Broidy 29 Ekim 1943 sayih Daily Vuriety'deki ‘Monogram Marching On: Company
Shows Swift Increase In Stature’ yazisindan alintlanmustir; Al1P’nin slogani Staehling,
1975, sf. 224'ten alinudir.

(17) Horton, 1976, sf. 234.
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lar, yetersiz ses teknolojisi ve tabi ki otomobil sayisinin simirh
olusu ile petrol sikintis1 (6zellikle de savas yillar siiresince) ara-
bal1 sinemanin 1930'lar boyunca marjinal bir gosterim alani ola-
rak kalmasimi sagladi. Arag ici hoparlérlerin gelistirildigi y1l olan
1941'de, tilkede kirk bir arabali sinema vardi. Bu rakam 1946’da
300’e gikt1 ve ondan sonra gitgide hizlanarak ¢ogaldi: 1947°de
548; 1948'de 820; 1949’da 1.203; ve 1950'de 2.202.'

Pek ¢ok agidan, arabal sinemalarin sayisindaki sasirtic artis
1940 sonlarinda niifusun banliyolere go¢iiniin, buna eslik eden
gelisen otomobil kiiltiiriiniin ve 6nemli 6l¢iide de diger batih
tilkelerde, 6zellikle Avrupa iilkelerindeki insanlarin sahip ol-
dugu birgok sosyallesme 6riintiisiiniin burada eksik olmasinin
dogrudan sonucuydu. ilk-gésterim sinemalarinin gogunun ban-
liydlerden genellikle millerce uzaklhktaki biiytik sehirlerin mer-
kezlerinde yer almasi ile, araba sinemalan banliyo sakinlerine
sinemaya gitme aliskanlhklarini siirdiirme imkanini saglamis bu
esnada da arabalarini kullanabilmislerdir. Ayrica, araba sinema-
lar1, kapal1 sinemalara kiyasla olduk¢a ucuz eglence sunmak-
taydi. 1940 sonlar1 ve 1950 baslarinda, kisi bas1 ticret alan kapali
sinema salonlarina karsin araba sinemalar1 araba basina iicret
aliyordu. Bu da, alu kisilik bir ailenin disanda bir gece eglence-
sinin 1,50 veya 2 dolar kadar az bir tutara mal olabilecegi anla-
mina geliyordu.!® Son olarak, Andrew Horton’un iddia ettigi gibi
ABD kasaba ve sehirlerinde (kafeler ve parkta veya kasaba mey-
daninda gezintiler gibi) ‘Avrupal’ sosyallesme modellerinin ge-
listirilmesinin eksikligi nedeniyle arabal sinemalar yavags yavag
ozellikle daha geng¢ kusaklarin tiyeleri arasinda sosyal etkilesim
icin 6nemli bir merkez haline gelmigtir.2°

Arabali sinema ‘qilginhigr’ 1950’lerde daha da gii¢lendi ve en-
diistrinin ticari yaymlarim1 bunu ‘gésterim anlaminda on yilin

(18) Schatz, 1999, sf. 293.
(19) Horton, 1976, s{ 235.
(20) Horton, 1976, sl. 238.
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en biiyiik gelismesi’ olarak kabul etmeye zorlad1.?! 1956 itiba-
riyle, ‘ozoner’lerin (arabali sinemanin alternatif bir ismi) sayisi
patlama yaparak 4.700’e ulasti1 ve bu artis iki y1l sonraki 6.000'lik
zirveye kadar devam etti (tiim ABD sinemalarinin yaklasik ola-
rak iigte birini temsil eden bir rakam).2? Arabah sinemalardaki
sagirticl artis aym donemde kapal sinemalarda esit derecedeki
diisiisle denktir: 1948 ve 1954 yillan arasinda kapali sinemala-
rin sayisi 3.000 civari azalmig, bu esnada arabali sinemalar ne-
redeyse 3.000 kadar artmigtir.

Endiistri agisindan arabah sinemalar geleneksel sinema sa-
lonlar yerine gegebilecek yeterlilikte olmasalar da (en azindan
izleyici kapasitesi agisindan),”* yine de hastalanmis endiistriye
cok ihtiyag duyulan yasam enjeksiyonunu saglamistir. 1950’lerin
sonundaki zirve donemi esnasinda, arabal sinemalar salon ki-
ralamalannin yiizde 25’ten fazlasina denk gelmekteydi ki bu ke-
sinlikle gérmezden gelinebilecek bir rakam degildi.>> Ancak, bu
boliimiin amaci dogrultusunda 6nemli olan suydu ki arabal si-
nemalar diisiik-biitceli bagimsizlar i¢in temel gosterim alanlan
haline gelmislerdi ve bu bagimsizlar da bu tiirden salonlarin asil
patronlarinin geng insanlar, gogunlukla da yeniyetmeler oldu-
gunun kisa siirede farkina varmiglardi. Yakalanmadan alkol
titkketebilecekleri ve geng ciftlerin gozlerden uzakta vakit gegi-
rebilecekleri yerler olarak goriilen arabali sinemalar, yeniyet-
meler igin ozellikle gekici ve ucuz eglence segenegi olmustu.

Arabalilar gosterimde yeni bir trendi temsil ediyorlarken
buna birkag yeni gosterim uygulamasinin eslik etmesi sasirtica
degildi. Bunlarin en 6nemlisi ‘teenpic gifte bilet’ idi.?® Bir A fil-

(21) Doherty, 1988, s[. 113'ten alinudir
(22) Monaco, 2001 sf. 46.

(23) Horton, 1976, sf. 235.

(24) Monaco, 2001, sf. 46.

(25) Davis, 1997, sf. 47

(26) Doherty, 1988, sf. 113.
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minin bir B filmiyle eslestirildigi 1930 ve 1940’lann ‘klasik’ ¢ifte
sinema gosteriminden farkl olarak bu yeni uygulama biitge,
siire ve genellikle de tiir anlaminda birbirinin benzeri olan ve
Ozellikle geng izleyicileri hedefleyen iki filmin eglestirilmesini
iceriyordu. Bu uygulamanin ardindaki mantik suydu: Dagitim-
cinin mekan sahibinden tek film anlagmalarina gére gok daha
fazla kira talep edebilmesini saghyordu. Bu durum, diigiik-biit-
celi bagimsiz iiretim filmlerin normalde ¢ifte biletin ucuz kis-
mina kaliyor olmasi ve dolayisiyla dagitimcinin sabit bir iicret
aliyor olmasi nedeniyleydi (toplam kardan pay alan biletin pa-
hali kisminin sahibine kiyasla). Ancak bir ¢ift benzer film da-
gitmakla, A ve B arasindaki farklihk ortadan kalkmisti ve bir
alt-diizey dagitim sirketi her iki filminin de ana eglence oldu-
gunu gorebiliyor ve dolayisiyla sayet filmler bagaril olursa iyi
bir gise hasilat yiizdesi alabiliyordu. Bu tiirden gifte biletin ilk 6r-
neklerinden bir tanesi American International Pictures'in dagat-
tig1 The Day the World Ended (Corman, 1956) ve The Phantom
from 10,000 Leagues (Milner, 1956) idi ve isin i¢indeki tiim ta-
raflara biiyiik kar getirmisti.?’

Bu uygulamanin basans gifte biletin bu versiyonunu araba si-
nemalarinin baslica esaslanndan biri haline getirdi. Daha son-
ralan dagitimcilar model iizerinde denemeler yapmaya basladilar;
bazen ikinci filmin birincinin devami oldugu eslestirmeler sunu-
yorlar, cogunlukla ise yeni bir filmi eski bir filmle bir araya geti-
riyorlardi (boylece tiriinlerini yeniden kullamyorlar ve filmlerinin
yasam siiresini uzatiyorlardi). Bu uygulamanin diger ¢esitleme-
leri; ilki erkek izleyicileri, ikincisi ise kadinlar1 hedefleyen iki
film, ticleme veya dortleme biletler ve hatta aksam karanligindan
safaga qoklu gosterileri icermektedir.?® Gosterimciler bu uygu-
lamay: tesvik etmekten memnundular ¢iinkii 6zellikle de yiye-

(27) Corman ve Jerome, 1998, sf 31.
(28) Doherty, 1988, s[. 152.
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cek tezgahlan igin iyi is getiriyordu ki bunlann karlan 1949’da
15 milyon dolardan 1959’da 108 milyon dolara firlamigt1.2*

Yeniyetme izleyicinin ortaya gikisi, istismar teenpic’lerinin
yiikselisi ve arabali sinemalarin patlamas diisiik-biitgeli bagim-
siz film yapiminin devam igin gerekli temeli saglamisti. Bun-
dan sonra 1950 ve 1960’larda klasik ¢ifte biletin ortadan
kalkmasina ragmen B filmlerinin hayatta kalmas tartisilabilir.
Bu filmler basitge, geng izleyicileri gekecek her tiirlii moda, egi-
lim, gelisme ve giincel haberi paraya gevirmek iizere tasarlan-
mis istismar filmlerine doniigmiistiir. $imdi, endiistriyel ve
ekonomik kosullarin 1950 ve 1960’larda alt-diizey bagimsiz film
yapim arenasini nasil sekillendirdigi ve bu donemde hangi yeni
oyuncularin ortaya ¢iktig1 konusuna egilebiliriz.

TELEVIZYONA KARSI ALT-DUZEY BAGIMSIZLAR

B film pazarinin gerilemesi ilk olarak Il. Diinya Savas: sonra-
sinda kaydedilirken iki film gosterimi uygulamasi 1950’lere
kadar uzanmistir. 1954 kadar ileri bir tarihte bile ABD sinema-
larinin yaklasik yiizde 70'i, hizla azalan izleyicileri ¢ekebilmek
icin limitsiz bir ¢abayla cifte biletli gosterimlere devam etmisti.*
Ancak bu 6zel sunum stratejisi 1930’larda Buhranin vurdugu,
ucuz eglenceye susamis Amerikan halkinin biiyiik bir yiizdesini
cekerek ise yaramigken, 1950’lerde televizyonun gelisi bu ¢eki-
cilige bir son verdi. Bunun sebebi televizyonun evin rahathginda
bedava eglence sunmasiydi. Bu nedenle, ¢ifte bilet 1950’lerin ilk
yillarinda devam etse de, sunum stratejisi olarak etkinligi, izle-
yicilerin sinemaya gitmemesi veya gittiklerinde de televizyonda
tadi ¢tkmayan ve genellikle eski ilk-gosterim sinemalarinda tek
gosterim olarak oynatilan pahal genis ekran gosterileri tercih
etmeleriyle sert bir sekilde test edilmisti.

(29) Doherty, 1988.5s[. 115.
(30) Doherty, 1988, sf. 30
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Televizyon eski stiidyolar igin biiyiik bir tehdit olarak algila-
niyordu; alt-diizey bagimsizlar igin ise yasami tehdit eden bir
rakip. Bunun nedeni temel olarak, televizyonun Poverty Row
stiildyolarinin isini olugturan ucuz ‘ekmek ve tereyagy’ filmlerini
(6zellikle westernler ve macera filmleri) karsiz hale getirmesi
idi. Onlarin ucuz yapim metotlanni taklit edip aksiyon-kaynakh
igeriklerini kopyalayan ilk televizyon programlan B filmlerinin
kisa versiyonlariydi. Ornegin, Republic westernlerin olaganiistii
meshur sarki sdyleyen kovboyu Gene Autry dogrudan olarak
televizyon igin filmler yapmaya bagsladi ve dolayisiyla televiz-
yon izleyicilerine, Republic yolculuguna 6zdes olmasa da benzer
bir igerik sundu.’! Hemen ardindan eski B filmleri fiilen televiz-
yon programlarina déniistii (her bir boliim reklamlan da dahil
kirk sekiz dakika olacak sekilde yeniden diizenlendikten sonra).
Bu tiirden programcihigin siirekli artan televizyon izleyicileriyle
baganya ulastigin1 géren Republic ve Monogram, film arsivleri-
nin baz1 bsliimlerini televizyona satarak, kendi film iiretimleri-
nin geleceginin belirsiz oldugu bir zamanda biraz kar elde ettiler.

Sasirtic1 olmayacak sekilde, salon sahipleri Poverty Row sir-
ketlerinin filmlerini televizyona vermelerine siddetle karsi ¢ik-
tilar ve bir siireligine Republic’in tirtinlerini boykot ettiler.
Sinema izleyici sayisi izl bir sekilde diiserken, ucuz ticretli gos-
terimlere dayah kiigiik gosterimciler (Autry gibi) yildizlarin tel-
evizyonda sik goriinmelerinin onlarin yildiz degerini diisiirecegi
goriisiine sahiptiler.*> Ancak 1950 ortalannda gogunlukla televiz-
yonun sagladigi can simidi sayesinde borcunu 6deyebilir du-
rumda kalabilmeyi basaran alt-diizey bagimsizlar igin, durgunluk
doneminde, filmlerini televizyona kiralamak belki de tek ¢o-
ztimdii.

(31) ‘RepStudioOpen o Indie TV Prod'n; Rogers’ TV-1st Run. 30G; Autry, 20G', Daily Va-
riety, 20 Haziran 1951, sf. | ve 7

(32) ‘Republic Okays Old Films [or Tele. Editing, Rescoring to Fit TV Needs', Weekly Va-
riety, 13 Haziran1951, sf. 3 ve 18.
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B filmlerinin artik televizyonda gosteriliyor olmasiyla eski
Poverty Row stiidyolarina sunum pazarindan gelen kiralama ta-
lepleri 6yle asag) seviyelere diismiistii ki dagitimcilar birakin
iiretim masraflarini, baski ve reklam masraflarini bile karsila-
makta giigliik ¢ekiyorlardi.** Bu donemde soylenebilir ki, televiz-
yon alt-diizey bagimsizlarla salon sahiplerini birbirlerine en ¢ok
ihtiya¢ duyduklar1 zamanda birbirlerine diisiirmiistii. Ancak
salon sahipleri ansizin kendilerinin alt-diizey bagimsiz yapim-
cilar ve dagiimcilar igin —televizyonun ardindan- ikincil kar
kaynag) ve gosterim alani haline geldiklerini anladiklarinda en
cok yaralanan onlar olmustu. Bu, 1948 ve 1954 yillar arasinda
neden 3.000 den fazla salonun kapandigini agiklayan (endiis-
trideki durgunlugun yaninda) bir bagka sebepti.

1950 baslarinin zor giinlerinde bile alt-diizey bagimsizlarin
tiretim fonu bulabilmek igin birkag olanag: vardi, hi¢ degilse
tist-diizey meslektaslarindan daha fazla. “Hollywood endiistrisi
anti-trost kararlar ve televizyonun popiilerligi nedeniyle ekono-
mik zorluklar yasadigindan” der Peter Lev “daha kiigiik stiid-
yolar ve bagimsiz yapim sirketleri igin gorece olarak kiigiik
biitgeli projelerine finansman bulmak daha kolaydi”.>* Ornegin,
Morris gibi 6nemli finansal kuruluslar Lippertin Treasure of
Monte Cristo’su (Berke, 1949) gibi projelere ilk parasini sagla-
maya istekliydiler; “diisiik biitgeli alanda sinema filmi finans-
man faaliyetine dogru bir agilhm... bir gesit deney” .’

Diger bir segenek, bayiliklerden yatirim alarak sirket kur-
makt1 (Monogram kurulumu bu sekildeydi). Screen Guild (daha
sonra Lippert Pictures) ve American Releasing Corporation
(daha sonra American International Pictures) gibi sirketler bu
sekilde kurulmuslardi. Son olarak, ve pazar kiigiilmeye devam
etmekteyken, bir de biiyiik kredi kurumlarindan iiretim yati-

(33) Arkolf, Strawn, 1975b, sf. 256’dan almulanmustir.
{34) Lev, 2003, sI. 173.
(35) ‘Lippent Gets First Financing Morris Plan Ever Made Films', Variety, 21 Eylil 1949
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nm1 alabilmek igin operasyonlara daha istikrarl bir taban sag-
lamak umuduyla kiigiik sirketler arasinda birlesmeler seklinde
bir segenek vardi. Variety'de belirtildigi gibi, birlesmenin ardin-
daki mantik “bu kiigitk dagitimcilarin aymi miisteriler —ki bun-
lar ok diisiik kira bedelleri 6deyen kiigiik gosterimcilerdi- i¢in
birbirleriyle yarismalannin ekonomik olmamasiydi.”*® Ancak,
Eagle-Lion ve Screen Classics’in birlesmesi ve birkag sirket ara-
sinda birkag birlesme anlagsmasiyla ilgili yapilan (1950 yazinda
Monogram ve Lippert arasinda yapilan dahil) goriismelere rag-
men Variety'nin 6ngordiigii diisiik-biitgeli film sektoriiniin bir-
lesmesi ashinda gergeklesmedi.

ISTISMAR TEENPIC VE ARDINDAKI{ SIRKETLER

Sam Katzman

Diisiik-biitgeli bagimsizlar pazar, ozellikle yeniyetme izleyici-
leri hedef alan ilk istismar filmlerinin gisede biiyiik basan elde
ettigi 1956 yilinda canlanmaya basladi. En az bir on y1l Ameri-
kan sinemasini iggal edecek istismar teenpic’leri dalgasim bas-
lattigina inanilan yapimci ve film, Sam Katzman ile filmi Rock
Around the Clock’tu (Sears, 1956 — bkz. boliim sonundaki vaka
¢alismas1). Monogram, Columbia ve kendi sirketi Victory Pic-
tures bayrag altinda 1934 ile 1956 yillan arasinda yapimci ya da
bas yapimci olarak neredeyse 200 filmi arkasina almig vaziyette
ve film isinin her alaninda genis bir deneyimle, Katzman Ame-
rikan sinemasindaki “her bir filme ayni1 6zen ve dikkati vererek
hep korudugu 6zgiiveniyle bir tiirden digerine rahatga gegcis ya-
pabilen” nadir emektar yapimcilardan birisiydi.*” Bunun diginda,
“kitleleri basit, en yeni, giincel, hizl1 hareket eden gosterilerle

(36) Monogram, Lippert Co May Merge; Negotiations Now in Progress’, Variety, 26 Tem-
muz 1950.
(37) McGee ve Robertson, 1982, s[. 45'ten alinudur.
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eglendirme”yi hedef alan, sayet en verimlisi degilse, endiistri-
deki en verimli yapimcilardan biriydi (1954-6 arasindaki iig y1l-
ik dénemde otuz yedi filmde yapimci olarak katkis: vardi).

Blackboard Jungle'in basarisindan sonra Katzman, rock ‘n’
roll'un kullanmaya deger yeni bir trend olma potansiyelini fark
eden ilk kisi olmustu. Blackboard Jungle’'m jenerigi esnasinda du-
yulan sarki ‘Rock Around the Clock’ biiyiik bir hit olunca, Katz-
man sarkiy1 soyleyen grup Bill Haley and The Comets’le bir
filmde yer almalan i¢in anlagma yapti. Sarkinin ismini alan film
Rock Around the Clock da biiyiik bir bagan elde etti. Hemen ar-
dindan Katzman, en son ¢ilginhk iizerine yeni bir prodiiksiyon
planlamaya baglad1. Rock Around the Clock’un (Mart 1956) ¢iki-
sindan sekiz ay sonra, bu arada alt1 bagka film yapan Katzman si-
nemalara Don’t Knock the Rock’1 (Sears, 1956) sundu. Filmin
slogan1 “Diinya Capindaki Rock ‘N’ Roll Mansetlerinin Ardin-
daki Gergek Hikaye!” idi. Sonraki bes yi1lda Katzman ti¢ miizik
filmi daha yapacakn. Buni.nn sonuncusu ise yeni genglik ¢il-
ginhg tvist dansi izerine olan Don’t Knock the Twist (Rudolph,
1962) idi.

Kendine ait Clover Productions tarafindan yapilan ve Co-
lumbia Pictures tarafindan dagitilan Katzman’in ilk filminin
basarisi, diger bagimsiz yapimcilar ile biiyiik ve bagimsiz dag-
timcilarin miizik filmleriyle baslayarak istismar teenpic’lerinin
modasina uymalanna yol agt. Film elestirmeni Thomas Wie-
ner’in iddiasina gore “Katzman’in filmlerinin sorunu suydu: o
kadar genis ¢apta bagarih olmuslard: ki ayn formiiliin sinirsiz
sayida gesitlemelerini dogurmuslardi”.*® Baz1 film baghklan
bunu agikga gostermektedir: Shake Rattle and Rock! (Cahn,
1956); Rock, Rock, Rock (Price, 1956); Pretty Baby Rock (Bartlett,
1956); Rock All Night (Corman, 1957); ve Jailhouse Rock (Thorpe,
1957).

(38) Doherty, 1988, s{. 73'ten alinudir.
(39) Wiener, 1975, sf. 27
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American International Pictures

Genglik pazannin, miizik filmleriyle birlikte genglere hitap eden
bir¢ok farkl tiirden filmi finanse edebilecek biiyiikliikte oldu-
gunun kamtlanmasiyla diisiik-biitgeli bagimsizlar yeni bir raison
d’¢tre (varolus nedeni) buldular; —bazi1 durumlarda neredeyse
yalmzca- yerlesik gii¢lerin ¢ogunlukla gérmezden geldigi bu
yeni izleyici grubunun ihtiyaglarim karsilamak. Bu durum 6zel-
likle 1954’te kurulan kiigiik bir bagimsiz dagitim firmas: olan
ve o0 zamana kadar ‘eski stil’ B filmleri dagitagelmis American
Realising Corporation (ARC) igin gegerliydi. 1956 itibariyle
ARC ismini American International Pictures (AIP) olarak de-
gistirdi ve bu sirket sadece genglere hizmet verme isindeydi. Ric-
hard Staehling’e gére AIP, Sam Katzman ve Richard Zugsmith
(istismar filmlerinde uzmanlasmis bir baska yapimci), 1955 ve
1969 yillar1 arasindaki teenpic iiretiminin neredeyse yarisindan
sorumluydular.*

ARC, avukat ve eski televizyon yapimcis1 Samuel Z. Arkoff ile
eski sinema miidiirii James H. Nicholson tarafindan kuruldu.
Yiizde yirmisini iirtin bulmak konusunda gittikge daha umut-
suz hale gelen kiigiik gésterimcilerin sagladigy kiigiik bir yat-
nmla (soylentilere gére 3.000 dolar civarinda)*' Arkoff ve
Nicholson, alt-diizey bagimsizlar i¢in son derece zor bir dé-
nemde film isine girdiler. Ancak Republic ve Allied Artists gibi
Poverty Row pazar liderlerinin kétii finansal durumuna ragmen
Arkoff ve Nicholson sartlann iyilesecegine inaniyorlardi. lyim-
serlikleri, stiidyolarin B filmlerinin zamanla bitmesinin diisiik-
biitgeli film pazarinda gok yakinda bir tiriin kithg: yaratacagina
ve ARC'nin de bundan faydalanmaya hazir olacagina duyduk-
lan inangtan kaynaklaniyordu.

ARC’nin kurucular1 yanilmiyorlardi. 1950 ortalarinda goste-
rimciler iirtin bulmakta o kadar zorlamyorlard: ki “35 mm.lik

(40) Staehling, 1975, sf. 225.
(41) Osgerby, 2003, sf. 100
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bir baskiya sahip herhangi bir sinema yapimcisiyla anlasmaya
goniilliiydiiler” 2 Kasim 1955’te ARC, piyasaya film siirme prog-
ramlarim genigleterek Nisan 1956 itibariyle ayda bir film ¢ikar-
may1 planladiklanm duyurdu. Bu yeni programin uygulamaya
konmasindan bir ay 6nce sirket, ismini AIP olarak degistirmis ve
dagitimcinin soziinii verdigi yilhk film sayisini saglayacak bes
bagimsiz yapim birimini sézlesmeyle baglarmisti (bunlardan bir
tanesinin yoneticisi film yapimcis1 Roger Corman’d).*

AIP bayrag: altindaki ilk yapimlar agikga geng izleyicileri he-
defleyen genglik suglanyla ilgili iki filmdi, Hot Rod Girl (Mar-
tinson, 1956) ve Girls in Prison (Cahn, 1956). Ekim 1956’da
sirket Katzman’in Rock Around the Clock filminin ilk basarih tak-
lidini, Shake Rattle and Rock’1 gikardi. Ote yandan yilin geri ka-
lanindaki filmleri Runaway Daughters (Cahn) gibi teenpic’ler ile
iki bilimkurgu filmi, The She-Creature (Cahn) ve It Conquered
the World (Corman)" igeriyordu. Sirketin bilim kurgu filmleri
de genglestirilme siireci igerisindeydi ki boylece yeni yeniyetme
izleyicisine daha gekici hale gelebilecekti. Garry Morris’in de-
digi gibi, ait olduklan tiirden bagimsiz olarak AIP’nin 1950’ler-
deki filmleri 6zellikle “genglere ve diger sosyal anlamda giigsiiz
gruplara ve onlarin kurallarini (uyumluluk, hirs) tiye aldiklan
ve reddettikleri bir topluma uyum saglamaktaki yetersizlikle-
rine odaklanmaktaydi.”" Bu, yeniyetmelerin bilingli bir sekilde
oncelikle anlatim kisisi olarak 6n plana alindiklar1 anlamina ge-
liyordu ve ayni1 zamanda yasam sekilleri, tarzlar ve sorunlar da
sahnedeydi.

Esit derecede 6nemli olarak, sirket, yetiskinlerin ve diger
‘otorite figiirlerinin’ filmlerinde yer almasini minimum diizeye
getirmek igin bilingli bir karara varmist1 ve hatta bu niyetini
daha da agik hale getirerek, sadece ve sadece yeniyetinelere ve

(42) Doherty, 1988, sf. 35.
(43) *Nicholson Forms New Distrib Unit’, The Hollywood Reporter, 26 Mart 1956.
(44) Morris, 1993, sf.4.
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geng yetiskinlere odaklanmaktaydi.*> Dolayisiyla, The Hollywood
Reporter gibi ticari yayinlar AIP filmlerini devamh “kétii yazil-
mis, Ozensiz bir sekilde diizenlenmis, basarisiz bir sekilde y6-
netilmis diisiik biitgeli film(ler)” olarak tanimlasa da hedef
kitleleri bunu umursamiyordu.*® Amerikan film yapiminin kla-
sik modeli (stiidyo filmlerinin teknik mitkemmelliginde 6rnek-
lenen) yetiskin izleyiciler igin 6nemli iken geng izleyiciler igin
onemli degildi — énceki on yillarda B filmlerinden ve Poverty
Row kisa filmlerinden zevk alan gogmenler, ¢ocuklar, etnik ve
kirsal izleyiciler igin de olmadig: gibi. Eski stil B filmleriyle
giiclii bir kékeni paylagsmanin disinda 1950 ve 1960’larin ba-
gimsiz film yapimi, stiidyo doneminde alt-diizey bagimsizlarin
gerceklestirdigi sosyal islevi yerine getirdigini iddia edebilirdi:
Ana akim sinemanin disladigi izleyicilere hizmet etmek.
AlP’nin finansal basaris1 biiyiiklerin karlariyla karsilagtirildi-
ginda gorece diisiik olsa da, sirket kisa stirede kendini diisiik-
biitge pazarinda lider olarak kabul ettirmisti bile. 1958 itibariyle
AIP filmlerini hem kapal hem de arabali sinemalarda aym anda
gosteren ilk yeni istismar sirketi haline gelmisken (kapali sinema
salonlar1 normalde arabali sinema salonlariyla ayn1 anda ayni
filmi gostermeyi kabul etmedigi i¢in bu azimsanacak bir basar
degildi) bes bagimsiz birimi 58 filmi tamamlarmist bile.¥’ Hizh
ve verimli bir sekilde galisan AIP iki ya da ii¢ alti-giinliik haftada
100.000 dolar ila 150.000 dolar kadar diisiik biitgelerle film iire-
ten sozlesmeli yapimcilarina finansman saglhyordu. Ancak
AlP’nin filmlerine yaptig1 toplam yatinnm bu rakamlarin ¢ok iis-
tiindeydi (250.000 dolara yakin) ¢iinkii filmlerin tanitimina ¢il-
gn gibi para harciyordu.*® AIP “Orson Welles’in filmleri kadar

(45) Osgerby, 2003, sl. 105'ten alintilanmsur.

(46) The Hollywood Reporter 1amimi McGee ve Robertson, 1982, s(. 60'dan alinudur.

(47) Strawn, 1975, sl. 262.

(48) AlP'nin bittgelen ile ilgili rakamlar Scheuer, Philip K. ‘Shocker Pioneers Tell How to
Make Monsters’, Los Angeles Times, 21 Eylul 1958'den alinmmsur.
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farkh ve aynstinlabilir™ bir stile sahip filmlerinin kendilerinden
ok, sirketin tistiin oldugu alanlar olan dagitim ve reklama olan
yaklagimiyla tinlenmisti.

Bir AIP filminin temeli, sirketin pazarlama kampanyasini
tizerine kurabilecegi sansasyonel veya giincel bir 6nermeye da-
yanmaktaydi. Arkoff ve Nicholson 6ziir dilemeye gerek gérmez
bir sekilde, bir filmin iiretimine baslarken film igin bir senaryo
yazmak gibi ikincil sorulara gegmeden 6nce baslangi¢ noktala-
rinin akilda kalici ve isletilebilir bir baghk oldugunu kabul et-
mekteydiler.*® Bu siirecin tipik bir 6rnegi, 1970’lere kadar devam
eden bir yapim trendi olan motosikletgi filmleri donemine 6n-
ciililk eden The Wild Angels'in (Corman, 1966) iiretim asamala-
nnda goriilebilir.

Columbia’da hayal kinkhgina ugratici bir donem gegirdik-
ten sonra Roger Corman’a, Arkoff ve Nicholson tarafindan, AIP
i¢in 1966 bahannda yapilacak ve arabali sinema sezonu olan yaz
boyunca gésterimde olacak yeni bir film yapma olasiligim go-
riigmek tizere teklif gotiirilmiistii. ‘Ulkede o sirada neler olup
bitmekte oldugu’ yogun bir sekilde tartisildiktan sonra®, Cor-
man, Life dergisinde gérdiigii bir Cehennem Melegi cenazesi
resminden aldig bir fikirle Cehennem Melekleri’ ile ilgili bir
film 6nerdi>* Cehennem Melekleri olgusunun 6ne ¢iktig1 bir
donem oldugundan, Arkoff ve Nicholson bu kavrami oldukg¢a
kullanilabilir buldular ve derhal filmin baglangicina yesil 151k
yaktilar. Ardindan Corman bir¢ok Cehennem Melekleri meka-
nin1 gezerek hem senaryo igin arastirma yapti1 hem de Melekleri
filmde yer almalan i¢in ikna etmeye ¢alist1 ki bu filme muazzam
bir ticretsiz reklam saglayacakti. Melekler Corman’a, yapimci-

(49) Staehling, 1975, sf. 225.
(50) Los Angeles Times, 21 Eylil 1958.
(51) Mason, 1976, sf. 264
(») Cehennem Melekleri (orjinali: Hell's Angels) genellikle Harley Davidson kullanan
motosikletlilerden olusan dinyaca yaygin bir motosiklet getesi. (¢.n.)
(52) McGee ve Robertson, 1982, sf. 118.
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Resim 4.1 Inandiklan sey siddetti. Peter Fonda, Bruce Dern ve diger Ce-
hennem Melekleri Roger Corman'in The Wild Angels filminde sorun ¢1-
karmaya hazirlar.

nin bazilarim belirgin bir olay 6rgiisii olarak kullandig: birgok
hikaye anlattilar ve yapimda yer almak konusunda anlastilar. Sa-
sirtict olmayacak sekilde, McGee ve Robertson’a gore film “bii-
tiinsel bir hikaye yerine bir dizi anekdot halinde ortaya ¢tkmist1”,
ancak benzer temal filmlerde bulunmayan bir 6zgiinliik dam-
gasi tasiyordu.>?

Meleklerin filme katilimi projeye biiyiik bir reklam saglamis
olsa da AIP ve Corman bu noktada durmadi. Film tartismalara
yol agan slogani “Inanglan Siddet, Tanrilari Nefret... ve Kendile-
rine Vahsi Melekler Diyorlar” ile tanitillyor ve devam eden tani-
timlarinda “zamanimizin en gok dehget uyandiran filmi” seklinde
anilirken izleyicileri sarsacak sok edici bir gosteri vaat ediyordu.
Tamitima eslik eden posterde deri kiyafetler iginde Peter Fonda

(53) McGee ve Robertson, 1982, sl. 118.
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ile Nancy Sinatra yer alirken dev alevler ve motosiklet alay1 arka
planda yer aliyordu. Tanitim gésteriminden sonra birgok salon
sahibi filmi kiralamay reddetmis, film “bu tiirde [Asi Genglik
filmlerinde] Blackboard Jungle giinlerinden beri esi benzeri go-
riilmemis bir tartisma kasirgasi” yaratmigt1.>* Ofke ve tartigmalar,
izleyicileri caydirmamisty; tam aksine, filmin gise perlormansi
AIP ve Corman’in istismar yaklagimini tam olarak hakh ¢ikardi.
Film yayinlanmasinin ilk ayinda 5 milyon dolardan fazla hasilat
yaparak AIP'nin o tarihe kadar en ¢ok hasilat yapan filmi oldu.

The Wild Angels alt-diizey bagimsiz film yapiminin ikinci do-
neminin sonlarina dogru iiretilip piyasaya siiriilmiis olsa da
AlP’nin istismar konularina dayah diisiik-biitgeli filmlerdeki uz-
manhgim yine de agikga gostermektedir. Yillar boyunca, sirket
bu tiirde film yapiminda o derece uzmanlasmisti ki diger ba-
gimsizlann (ve sikhkla biiyiik stiidyolarin) izledigi birgok yapim
serisi ve trendi yaratmisti. Ayn1 zamanda bagkalarinin baslattig:
serilerin kullanimini da en yiiksek seviyeye ¢ikartmisti. Kuru-
lusundan 1960’larin sonlarina kadar AIP esas itibariyla sunlari
yaratmsuir:

1. disiik-biitgeli bilimkurgwkorku trendi

2. ‘kum ve mizrak’ serisi (Embassy Pictures tarafindan bas-
latilmis olsa da bir baska AIP 6zelligi haline gelmistir)

3. klasik korku serisi (temelde Edgar Allan Poe’nun kisa hi-
kayelerine dayanan Corman-yapimi filmler)

4. plaj filmleri (son derece basarih Beach Party [Asher, 1963]
ilk 6rnegidir)

5. motorcu / protest film (The Wild Angels ¢ok sayida taklit
ve cesitlemeler dogurmustu, en azindan bunlarin on iki
tanesi AIP tarafindan yapilanlardi)*

(54) McGee ve Robertson, 1982, s[. 119.
(55) Osgerby, 2003, s[. 98.
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Arkoff ve Nicholson'un genglik pazanni okuyabilme ve trend
yaratma yetisinin yaninda sirketin basaris: hig siiphesiz, filmle-
rinin reklamim yapabilecek miimkiin olan her mecray: kulla-
nan en modern pazarlama kampanyalarina dayanmaktayd.>®
Tablo 4.1%” AIP’nin pazarlamaya olan yaklagiminin sistematigini
(basarinin formiilii) ve geng izleyicilere hitap etmeyi se¢cmenin
ardindaki mantig1 (Peter Pan sendromu) gosterir.

AIP'nin basanisinin bir bagska énemli nedeni, kurucularinin ve
iist diizey yoneticilerinin en bastan itibaren, sirketin kesin ola-
rak istismar pazariigerisinde isledigini ve dolayisiyla sanat yap-
makla ilgili bir iddialarinin bulunmadigini (biiyiikler ve
iist-diizey bagimsizlarin aksine) anlamis olmalariydi. Bu farkin-
dahk AIP yetkililerine 1950 ve 1960’lar boyunca sirketlerine,
biiyiiklerin agirbash imajindan ¢ok uzakta bayag: bir imaj ya-
ratmaktan ne korkar ne de utanir sekilde filmlerinin ticari yon-
lerine arsizca vurguda bulunmalanna olanak saglamisti.>®

AlP’nin istismar alanindaki basans: diger alt-diizey bagim-
sizlar1 harekete gecirmisti. 1950 sonlar1/ 1960 baslarinda sirket,
AIP tizerinde tek bir avantaja sahip olan birkag taklitgiden kay-
naklanan biiyiik bir rekabetle karsi karsiyaydi, bu avantaj geng
izleyiciler icin istismar filmlerini AIP’den bile daha ucuza mal
edebiliyor olmalanydi. Arkoffa gore, 1959 kadar erken bir ta-
rihte AIP artik teenpic cifte biletlerine devam edebilecek du-
rumda degildi ¢tinkii bu tiirlii kombinasyonlar bagka sirketler
tarafindan AIP’nin kar payinda ciddi bir delik agarak arabali pa-
zarni istila etmisti bile.> Taklitgilerin 6nciiyii gegmesi tehdidi

(56) Jancovich. 1996, sf. 198.

(57) ‘Basannin [ormild’ James H. Nicholson, ‘AIP Formula - Not Foolproof, But It Pays
Off, Daily Variety, 27 Ekim 1970’ten ahnmigtir ‘Peter Pan Sendromu’ Doherty, 1988.
sf. 157’den ahinmsur.

(58) Arkoffun agikea filmin sanat olmadigin soyledigi ve “Bir damar agtigimizda, aym bir
madenci gibi, o damardaki cevher tilkenene kadar maden ¢ikarmaya devam ederiz”
ifadesi John Getze. ‘Horror or Horrid Films, AIP Quickies Score at Box Office’, Los An-
geles Times, 20 Subat 1974’ten alinulanmsur.

(59) Strawn, 1975h, sf. 264'ten ahinudir.
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AIP icin kaliciydi ve kuruculann siirekli bir sekilde, sirketi tek-
rar rekabette lider haline getirecek yeni trend ya da seriyi yara-
tacak yeni modalar arayisinda olmaya zorluyordu. 1960
baglaninda AIP'nin en biiyiik iki rakibi Joseph Levine’e ait Em-
bassy Pictures ile William Castle Productions idi.

Tablo 4.1 American International Pictures’'m pazarlama strate-
jisi ve izleyici yaklagimi

Basarimin formiili Peter Pan Sendromu

daha kigik bir gocuk kendinden
bityiik bir gocugun izleyecegi her
seyi izler,

trendleri ve yeni olusan begenileri 1ZLE

izleyicin hakkinda miimkiin oldugu
kadar ok sey BiL

se¢ilmis amacinin nasil satacagim
TAHMIN ET

sagduyu ile URET, ekranda
gorinmeyecek seyler

icin masraftan kagin

reklam ve tamtimda gosteri sanatini
kullanarak SAT

hayal giiciinit KULLAN

iyi sansa SAHIP OL.

diger her seyi dogru yapsan da
buna yine de ihtiyacin olacak

daha bityiik bir gocuk kendinden
kugiik bir gocugun izleyecegi her
seyi izlemez;

bir kiz bir oglanin izleyecegi her
seyi izler,

bir oglan bir kizin izleyecegi her
seyi izlemez; bu nedenle

en bityiik izleyiciyi yakalamak igin
19 yagindaki erkegi hedef alirsin

Embassy Pictures

Levine ilk olarak iyi senaryoyla ikincil olarak ise bu senaryodaki
hikayelerin ‘pazarlanabilir’ olup olmadigiyla ilgileniyor olsa da
gosteri sanatinin énemine inananlardan biriydi.%° Aslen New
Haven, Connecticut merkezli kiigiik bir gosterimci olan Levine,

(60) Powers, 1979, sf. 43.
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New England boélgesinde yabanci sanat filmlerini (6zellikle
Bicycle Thieves [De Sica, 1948] gibi ltalyan neo-realist baganlar)
piyasaya siirmek igin bolgesel bir dagitim sirketi olarak Embassy
Pictures1 kurdu. 1950’lerde yabanci filmlere olan ilginin artma-
siyla Embassy artik Lopert veya diger ulusal bazda ¢aligsan sanat
filmleri dagitimcilariyla rekabet edebilecek durumda degildi.
Yine de, sirket, operasyon alanini Birlesik Devletler’in Dogu Ya-
kas1 boyunca genisletebilecek bagariya erigmisti. 1956’da dogu-
daki eyaletlerde dagitimin1 yaptigi Embassy Godzilla, King of
Monsters!'in (Honda, 1954; 1956’da Terry O. Morse tarafindan
sikca tekrar diizenlenmis) dublajh versiyonuyla muhtesem bir ti-
cari basariya ulagsmisti.

Yabanci sanat filmleri yerine daha popiiler, aksiyon odakh
ABD-dis1 filmlere gegisi Embassy’nin en vurucu hareketi ol-
mustu. 1958’de Levine, Herkiil efsanesine dayanan Le Fatiche di
Ercole (Francisci, 1958) isimli ltalyan yapiminin ABD'deki da-
gitim haklarim 125.000 dolara satin almigti. Filmin ismini Her-
cules olarak degistirip Ingilizce dublajini yaptiktan sonra Levine
satin alma iicretinin neredeyse 10 katini reklam ve tanitima har-
camis (1.156.000 dolar) ve ayn1 zamanda pazar1 600 kopya ile
iyice doyurmustur. Film 15 milyon dolarlik hasilat yapmis ve
Embassy'yi gelecek vaat eden yeni bir dagitim sirketi haline ge-
tirmigtir.®’ Ancak 1950 ve 1960’lar boyunca Embassy ilk ve 6n-
celikli olarak ithal sanatin ve popiiler Avrupa filmlerinin
dagitimcisi olmaya devam etmis, bir yandan da arada sirada is-
tismar veya diger tiirden Amerikan filmlerinin finansman, yapim
ve dagitim islerine girismistir. Boylelikle Embassy Pictures, bas-
rollerini Katherine Hepburn ile Ralph Richardson’un paylastik-
lar1 Eugene O’Neill'in basyapit1 Long Day’s Journey into Night'in
(Lumet, 1962) prestijli film adaptasyonunun finansorii ve dag-
timcist oldugu gibi, Village of the Giants (Gordon, 1965) gibi

(61) Hercules'e ait tim rakamlar Powers, 1979, sf. 39 ve 45'ten alinrmustir
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diistik-biitceli istismar filmlerinin de dagitimin iistlenmekteydi.
Bagimsiz sinema tarihinde bir sonraki asamanin kilit filmlerin-
den biri olan The Graduates (Nichols, 1967) dagitmasiyla Em-
bassy 1967°den sonra Amerikan pazarinda biiyiik bir oyuncu
haline gelmisti.

William Castle Productions

AIP ve Embassy’nin aksine William Castle Productions sadece
bir yapim sirketiydi ve dagitim isinde higbir hissesi yoktu. Bir ya-
pimcinin dagitimeiya karsi, filmlerinin reklamin1 yapmak ko-
nusunda da esit derecede sorumlu oldugu kurali ile ¢alisan
sirketin bas1 William Castle bu kurali u¢ noktalara tasidi. Castle,
Columbia i¢in 1943’ten 1950 ortalarina kadar B filmlerinin y6-
netmeni olarak genellikle Sam Katzman’in yapimlarini y6nete-
rek calismisti. 1958’de kendi yapim sirketini kurdu ki bu bir
anlamda tiim yaratic1 personelin Castle’a kontratla bagh oldugu
stiidyo zamanlarina geri doniis gibiydi. Diisiik-biite alanindaki
diger istismar sirketleri gibi Castle da geng izleyicilere uygun
filmler yapmasi gerektigini fark etmisti. Ancak rakiplerinin ak-
sine Castle digerlerini diglayacak sekilde sadece ve sadece geng
kesime odaklanmadi. Bunun yaninda yogun bir sekilde dokuz
yaglarina kadar kiiciik ¢ocuklar1 hedef almis, diisiik-biitgeli
korku filmleri igin ¢ekirdek (dokuz yagindan on alt1 yasina uza-
nan) bir kitle yaratmist1.52 Bundan baska, rakiplerinden farkh
olarak kendi filmlerinde kisa sahnelerde yer alip genellikle dog-
rudan kameraya dogru konusarak filmlerinde anlatilan hikaye-
lere 6nso6z ya da sonséz ifadeleri ekleyen bir anlatici olarak yer
almasiyla ya da filmlerinin izleyicileri i¢in ¢ogunlukla asil eg-
lencenin kendisi haline gelen heyecan uyandirici numaralarinin
bir yenisini yaparak halk tarafindan taninan bir kisi haline gel-
misti. En bastan beri, filmlerinin tanitimini yapan afislerde kendi

(62) Strawn, 1975c¢, s[. 292.
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ismini en iiste koyar ve ‘William Castle Sunar’ ifadesi agils
jeneriginde daima tiim diger baghklardan &nce gelirdi.®3

Filmlerinin bilet satiglarimi artirmak igin genellikle ¢ok de-
tayh hazirlanmis numaralar kullanmak ABD film endiistrisinde
esi goriilmemis bir seydi ve ona, hakh olarak, ‘Numaralarin
Krali’ unvanin getirmisti’.%* Wiliam Castle Productions bayrag:
alundaki ilk filmi Macabre (1958) igin, izleyicilerin filmi izler-
ken korkudan 6lmeleri ihtimali nedeniyle, Lloyd’s of Lon-
don’dan her bilet alan izleyici igin sigorta satin almisti. lkinci
filmi House on the Haunted Hill (1959) igin Castle ‘emergo™ fik-
rini bulmus, sinema salonlarinin ekranlarina yakin bir noktaya
siyah bir kutu yerlestirmis ve filmin belirli bir sahnesinde izle-
yicileri korkutmak igin bu kutunun igerisinden dort buguk
metre uzunlugunda bir iskelet belinnesini saglamisti. Filmin ya-
pimi Castle’a 150.000 dolara mal olmustu, ancak ‘emergo'nun
yapimi —250.000 dolar dolaylarinda— ¢ok daha masrafli bir ya-
tinm olmustu.%’> Bu numara Castle’in, filmin kendisinden daha
akilda kahc bir gosteri yaratarak izleyicilerin House on the Ha-
unted Hill deneyimlerini genisletmesini saglamis ve aym za-
manda normalde filmlerin anlaimindan keyif almak amaciyla
sinemaya gitmeyen gok geng bir miisteri kitlesi yaratmisti. Film
yapimcisit John Waters soyle demisti:

Emergo muhtesemdi ve iilkenin her tarafindaki salonlara yer-
lestirilmisti. Cocuklar delirdi. Cighklar attilar. Kiz arkadas-
larina sarildilar. Iskeletlere patlamig misir kutular attilar. En
onemlisi, hargliklarini harcadilar ve filmi biiyiik bir basariya
kavusturdular.®

(63) Strawn, 1975c, sf. 295.
(64) Waters, 1983, sf. 56.
(+) Emergo: ‘Belirmek, ortaya cikmak’ anlamlanna gelen ltalyanca ‘emergere’ fiilinin genis
zamanda birinci tekil sahis gekimli hali. (¢.n.)
(65) Filmin ve cihazin maliyeti ile ilgli rakamlar Doherty, 1988, s[. 169'dan ahinmistir.
(66) Walers, 1983, sf. 56.
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House on the Haunted Hill'in biiyiik basarisi (film 3 milyon
dolann iizerinde hasilat yapt1) Castle artan sekilde daha sok
edici numaralar bulma yoniinde cesaretlendirmisti. Film anlat-
minin aynilmaz bir pargasi haline gelerek klasik film yapiminin
pek ¢ok kuralim bozan bu gosteri numaralan film yapim hile-
lerine dikkatleri ¢cekmisti. Ugiincii filmi The Tingler (Castle,
1959) i¢in yapimc ‘percepto’ denilen, filmin belli bir noktasinda
—anlatimin kesilip Castlein sesinin izleyicilere gighk atmalarim
soyledigi anda— birkag sinema koltuguna hafif elektrik soklar
yollayarak izleyenlerin koltuklarindan korku ile sigramalarim
saglayan bir cihaz kullandi. Ardindan, izleyicilere sinemaya gi-
riste verilen ve filmin 13 Ghosts —13 Hayalet'inden— (1960) bir
ya da daha fazlasim belirli zamanlarda gérmelerini saglayan bir
cesit hayalet vizorii olan ‘Illusion-O’ geldi. Anlatim ilerledikge
‘hayalet-gostericinizi kullaniniz’ uyarnsi ekranin alt kisminda bir-
kag kez belirmekte ve izleyiciye sadece bu aygit araciligiyla gore-
bilecegi hayaletlerin goriinmesini beklemeleri isaretini vermekteydi
(ve dikkati zayif olay 6rgiisiinden baska yone cekmekteydi).

Besinci filmi Homicidal (1961) i¢in, Castle ‘Korku Arasi’ni ta-
nitt1. Bir kez daha, anlatim kesiliyor ve Castle’'m sesi duyuluyordu:
“Bu bir Korku Arasi. Sesi duyuyor musunuz? Kalp atisinin sesi?
Filmin sonunu géremeyecek kadar korkmus olanlarn salonu terk
edebilmeleri igin altmis bes saniye daha atacak. Odediginiz para-
nin tiimiini geri alacaksimz.” En az sayida sinema miisterisinin
parasin geri talep etmesini saglamak icin Castle ‘Korkaklar Ko-
sesi'ni icat etti. Bu sayede, eger bir kisi salonu terk edip ticretin ia-
desini isterse, koltuklar arasinda belirlenmis san adimlan izlemek
zorunda kalarak yerde yazih “Korkaklar Yiiriimeye Devam Edin”
mesajlaninin yanindan gegip “Tavugu izleyin! Korkaklar Ké-
sesinde titremesini izleyin!” seklinde bagiran ses kayd esliginde
tiim sinema izleyicileri éniinde kiigiik diigiiriilecekti.®” Bir son-

(67) Waters, 1983, sf. 57
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raki filmi Mr. Sardonicus (1961) igin film yapimcisi izleyicileri
filmin kotii karakterinin kaderini belirleyebilecekleri oylama
kartlarin1 doldurmaya davet ederek onlara anlatimin sonunu be-
lirleme imkamn: veriyordu. Bu nedenle iki farkh sonla biten baski-
lar hazirlamist1 ve boylelikle seyircinin hangi sonun gosterilecegine
karar vermesine izin veriyordu. 13 Frightened Girls (1963) ve
Straight-Jacket (1964) zamanina gelindiginde bu siradisi1 numa-
ralar artik sona ulasmisti. Bu numaralar olmadan basaril film
yapamayacagini sdyleyen elestirmenlerin yorumlarini ciddiye
alan Castle daha geleneksel film yapimina déndii. Bununla be-
raber, birkag y1l sonra William Castle Productions, yeni ufuklar
acan korku filmi Rosemary’s Baby'nin (Polanski, 1968) yaklasik
3 milyon dolara mal olup ABD giselerinde 30 milyon dolardan
fazla hasilat yapmasiyla elestirmenleri haksiz ¢ikarmay1 basard:.%®

Roger Corman ve Filmgroup

Hem Embassy hem de William Castle Productions bu dénemin
onemli istismar sinemacilari olsalar da yine de AIP ile dogrudan
rekabet etmiyorlardi. Onun yerine, ¢alismalarimi geng izleyici-
lerin farkh kesimlerine yogunlastirmayi tercih etmislerdi (sira-
siyla geng yetiskinler ve kiigiik ¢ocuklar) ve boylelikle bu
grubun biiyiik bir béliimiinii, yeniyetmeleri, AIP’nin istismar
alanina birakiyorlardi. ironik bir sekilde AIP'nin en énemli ra-
kiplerinden bir tanesi sirketin yapimcilarindan Roger Cor-
man’dl. Tartismasiz Katzman kadar iiretken olan Corman
diisiik-biitgeli teenpic’leri o kadar hizh tiretmekteydi ki salonlara
dagitimini iig farkh sirket; AIP, Allied Artists ve kendi kiigiik da-
gium sirketi Filmgroup araciligiyla yapmaktaydi. Bir yandan da
zaman zaman The Woolner Brothers Pictures ve Howco Inter-
national Pictures gibi baska dagitimcilar i¢in de filmler yapiyordu.
Yapimci-dagitimei olarak AIP ile olan uzun siireli birlikteligi ne-

(68) Rakamlar http://www.imdb.com/title/tt0063522/business’den alinmisur.
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deniyle 1950 ortalanndaki istismar teenpic’lerinin gesitli sekil-
lerinin ytikselisine olan katkisin1 goz ardi etmek ve onun yerine
tiim itibar1 dagitimciya vermek kolaydi. Ancak Corman’in diisiik
biitgeli teenpic’ler alanindaki etkisi ve istismar yontemleri en az
Arkoff ve Nicholson’unkiler kadar 6nemliydi. Ornegin, film ta-
rihgisi Wheeler Dixon der ki “William Castle disinda higbir y6-
netmen Corman’in kullandig1 kadar ¢ok tamitim numarasi
kullanmamigtir.”® Tiim bu nedenlerle Roger Corman AIP’nin

basarisinda en az sirketin diger kuruculari kadar 6vgiiyti hak et-
mektedir.

Corman kariyerine 1940 sonlarinda 20th Century Fox'ta
once kurye ve ardindan hikaye analisti olarak baglamist1, ancak
kisa siire igince, bu biiyiik sirkette film yapiminin hantal bir ge-
kilde yiiriitiilmesini goriip hayal kinkligina ugramisti. Avrupa'da
kisa bir gorevden sonra ABD'ye diisiik biitgeli filmler yazmak,
yonetmek ve/veya yapimciligim iistlenmek icin geri dondi
ancak hi¢ vakit kaybetmeden yazmay: birakip diger iki konu
tizerinde yogunlast1. 1954 ve 1959 yillar arasinda Corman yirmi
ii¢ film yapip yo6netti ve diger yandan baskalarnnin yonettigi on
filmin de yapimc: olarak basarisim iistlendi. Peter Lev'e gore,
yeniyetme izleyicisinin ortaya gikisini ilk fark eden Corman’d1,”
ancak kendisi esasen sadece bilimkurgu/korku tiiriinde ¢alistig
icin baslangigta 1950 ortalarindaki istismar teenpic’lerinin ilk
dalgasi olarak bilinen miizikli filmler patlamasina katilmadu.
Onun yerine bilimkurgu/korku tiirtintin (bu tiirtin filmleri ¢o-
gunlukla ‘weirdie™ olarak adlandirilirdi) kurallarinin sekillen-
mesinde aktif olarak galisarak bu tiirii daha geng izleyiciler i¢in
de gekici hale getirdi ve bu esnada “teenpic istismar tiiriinii sabit
bir temele oturttu.””

(69) Dixon, 1976 sf 13.
(70) Lev, 2003.sf. 173

() Weirdie'nin kelime anlamu: tuhaf olay ya dakisi. (¢.n )
(71) Doherty, 1988, s 150.
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Corman’in film yapimina yaklagimi Arkoff ve Nicholson'un-
kine ¢ok benziyordu. Dixon’a goére ‘Corman formiilii’ dort temel
unsurdan olusuyordu:

hig para harcama
en temel ve en sok edici olan iizerinde dur
tanitimda asin derecede abart

o e

olumsuz soylentilerin 6niine gegmek igin en kisa siirede
miimkiin olan en ¢ok sayida salonda gésterim ayarla™

Istismara olan vurguya ragmen, Corman’in genellikle her bir
film igin sadece bir giinliik tiretim 6ncesi siireci iceren son de-
rece hizh ve verimli film yapim gekli,”® se¢mis oldugu tiirlerin si-
nirlarim1 ve ucuz yapimlarinin kisitlamalarini tekrar tekrar
agarak ona film yapiminin resmi unsurlari ile deney yapma im-
kanini vermisti. Onun film yapimi uygulamalar: ve giincel ko-
nulara verdigi 6nem, ‘weirdie’ filmleri cergevesinde bile ona (ve
bazi diger istismar filmleri yapimcilarina) “ana akim endiistrinin
yetisemeyecegi derecede belirli bir giincellik edinme ve sosyal
uygunlugun en 6n saflarinda olma” olanag: saglamistir.”* Bu,
ozellikle 1950 ve 1960’lardaki niikleer yikimla ilgili endigelerin
alegoriler seklinde ifade edildigi bilimkurgu filmlerinde gok be-
lirgin oldugu gibiayni durum 1950’lerin tiiketim devriminin ka-
ranlik yiiziinii gosteren ultra-diisiik-biitgeli kara komedi filmi
The Little Shop of Horrors'ta (Cormnan, 1960) da goriilmekteydi.”
David E. James'in tahminlerindeki gibi Corrnan’in basaris1 “te-
sadiifi yetersizlik” ve/veya “endiistriyel kurallarin kasten yikil-
mas1” nedeniyle miydi bilinmese de,’® onun filmleri 1950 ve
1960’lara silinmez damgasini vurmustu. Dahasi, 1960 ortala-

(72) Dixon, 1976, sf. 11.

(73) Davis, 1997, s[. 49

(74) Shiel, 2003.

(75) Bu baglamda Corman’in ¢aligmasi Poverty Row statiisiinii asmay basaran Edgar G. Ul-
mer'in filmlerine ¢ok benzemektedir

(76) James, 1989, sl. 144
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nnda Corman, Avrupa sanat filmlerinin etkileriyle istismar film-
lerinin teknikleri arasinda képrii kurmaya ¢aba gostermis (bu
durum o6zellikle The Wild Angels filminde belirgindir) ve bu ge-
kilde hem arabali sinemalarda hem de sanat evlerinde filmleri-
nin gosterilmesini ummustu.”” Bu ¢abanin sonucu eski stiidyolar
tarafindan iyilestirilen yeni bir gesit film yapimi idi ve sinema
tarihgilerinin soziinii ettigi Hollywood Rénesans’inin 6nciilii ol-
mustu (bakiniz Béliim 5).

Son olarak Corman, iskelet bir kadro ve birka¢ kiralama or-
tagindan olusan ¢ok kiigiik bir piyasaya siiriim sirketi olan The
Filmgroup’un kurulusuyla birlikte film dagitim isine de girdi.
The Filmgroup’un dagitim donanirni ¢ok sinirl kalsa da (bes
yilda yirmi film) ve sirket ¢ok az kar elde etse de (bir yilda 1.500
dolar ila 3.000 dolar),”® yine de Corman igin dagitim isini 6g-
renmesi bakimindan ¢ok 6nemli bir ilerleme vasitasi teskil et-
mekteydi. Dolayisiyla 1970’te AIP ile Gas-s-s-s'in (Corman,
1970) piyasaya siiriimii hakkinda anlasmazhiga diistiikten sonra
yapimcl, dagitim alaninda gok daha biiyiik adimlar atmaya ha-
zirdw. Istismar sektoriinde ¢ok basarih olan yeni bir yapim/dag-
tim sirketi, New World Pictures1 kurdu.

Corman, Levine ve Castle alt-diizey bagimsiz yapim/yapim-
dagitim pazarinda buzdaginin sadece goriinen ucuydu. 1950’ler
ve 1960’lar boyunca ve geng izleyici istismar filmlerini kucakla-
maya devam ettikge, teenpic’ler tarafindan sunulan firsatlan ‘is-
tismar’ etmek igin yola koyulan ¢ok fazla sayida yapimci ve
dagitimci vardi. Ancak dagitimcilann ¢ogu, oldukga kisa 6miir-
liydiiler, is disinda kalmadan 6nce az sayida film piyasaya siir-
miis oluyorlard.

(77) Mason, 1976, sf. 267
(78) Flynn ve McCarthy, 1975b, sf. 305.
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BUYUKLER VE DUSUK-BUTGCELI ISTISMAR PAZARI

Diisiik-biitgeli istismar pazarinin degisken kosullarinin yaninda
yeni dagitimcilarin kendilerini bu pazarda saglama alma bagsari-
sizliklarimin ardindaki temel neden, 1950 ortalarindan sonra
ayni1 pazarda biiyiiklerin de yer almasiydi. Ozellikle Universal
ve Columbia istismar filmlerinin finansman ve dagitiminda kilit
oyuncular haline gelmisti. 1930’lar ve 1940’lar boyunca B filmle-
rinin 6nemli yapimci ve dagiimcilan olduklarindan, Universal ve
Columbia 1950 ortalarinda alt-diizey bagimsizlarin basansini gor-
diiklerinde yeniyetme pazanna da atildilar. Yeni gésterim tekno-
lojilerine yatirim yapabilmek i¢in Biiyiik Besli'nin giiciine ya da
ist-diizey bagimsiz yapimin kurallarim belirleyebilmek igin
United Artists'in dngoriisiine sahip olmadiklarindan, bu iki
biiyiik sirket bir yandan ana akim pazarinda dikkatli bir sekilde
hareket ederken, istismar filmlerinin basarisina giivenmek du-
rumundaydi.

Ozellikle Columbia, Picnic (Logan, 1955) ve The Caine Mu-
tiny gibi Stanley Kramer yapimlar ile 6rneklendirilebilen yetis-
kin izleyicilere yonelik daha biiyiik filmlere yatirim yapabilmek
icin Sam Katzman'in diisiik-biitgeli yapimlarinin basarisina gii-
veniyordu. Ayni sekilde Universal de, her ikisi de Zugsmith ta-
rafindan iiretilmis olan Written in the Wind ve The Tarnished
Angels (Sirk, sirasiyla 1956 ve 1958) gibi [ilmlere yatirim yapa-
bilmek igin The Creature Walks Among Us (Sherwood, 1956) ve
The Incredible Shrinking Man gibi Zugsmith yapimu istismar film-
lerine giiveniyordu. Hemen ardindan MGM, Warner Bros ve Pa-
ramount gibi sirketler de oyuna katilmislards; birincisi Albert
Zugsmith Productions’un bir baska filmi, High School Confiden-
tial’in (Arnold, 1958) dagiimim yapmus, ikincisi Devonshire
Productions'in Untamed Youth (Koch, 1957) filmini; tigiincii ise
Aurora Productions'un filmi Mister Rock and Roll'un (Dubin,
1957) piyasaya siirmiigtii.

Biiyiik sirketler, gekirdek izleyici kitlesi olan yetiskinleri ta-
mamen bir kenara atmasalar da 1960'larm sonlarina kadar geng
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izleyici pazarindan tatmin edicinin de iizerinde karlar bekle-
mekteydiler. Bu nedenle diisiik-biitgeli bagimsizlar pazarinin bir
avug dagitimcidan fazlasin ayakta tutmasi imkansizdi ki bu da
neden bu tiirden tek bir sirketin, American International Pictu-
res’'in, kendine bir yer edindigini ve o ddnemde yeniyetme izle-
yicileri hedef alan istismar filmleri yapiminin ana temsilcisi
olarak hatuirlanmiyor olmasini kismen agiklamaktadir.

SONUC

Biiyiiklerin giiciine kars1 gergek bir meydan okumanin eksikli-
gine ragmen 1950 ve 1960’lardaki alt-diizey bagimsizlar 6nceki
on yillarda onciilleri olan Poverty Row sirketlerinden 6nemli 6l-
cilde daha bagarihiydilar. Istismar stratejilerine gegisleri ve 6zel-
likle yeniyetme izleyicileri bilingli olarak hedef almalar1 onlar:
(arabali sinemalar ikinci-gdsterim sinemalarinin yeni versiyonu
olarak goriilse de) ikinci-gdsterim sinemalarindan uzaklastirmis
ve Amerikan sinemasindaki gelismelerin merkezine koymustu,
hem de gelecegin ne yone dogru gidecegine dair higbir agik isa-
ret yokken.” Biiyiikler bir ¢ikinaza girmis, savag ve savas 6ncesi
zamaninin biiyiik izleyici kitlelerini yeniden bulmak igin bey-
hude ¢aba gosteriyorlarken, alt-diizey bagimsizlar igin izleyici-
lerin sadece bir b6liimii onlar isin igerisinde tutmak igin yeterli
biiyiikliikteydi.

Biiyiiklerin golgesinden uzakta, bu alt-diizey bagimsizlar de-
nenmis formiillere ve stiidyo yillarindan kalan konulara bagh
kalmak zorunda degillerdi. Dogasi geregi istismar sinemasi kav-
rami, 6zginliigii genellikle yeni sinematik yaklagimlar1 getiren
giincel konularin dramatize edilmesine dayamyordu (rock ‘n’
roll, ¢ocuk suglari, motosiklet kiiltiirii, sérf kiiltiirii ve bunun
gibi). Tabii ki bir kez bir istismar filmi bagsarih oldugunda ¢ok
sayida taklit igin kutsal bir formiil olusturuyordu. Ancak on y1l-

(79) Monaco, 2001, sf. 3.
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lar boyunca var olagelmis tiirlerin gergevesinde is géren biiytik-
lerin filmlerinin aksine, alt-diizey bagimsizlarin filmleri birkag
yillik dénemlere ait (plaj partisi filmleri) ve bazen bir yildan
daha kisa siireli (kalipso miizigi filmleri) sinema devirlerinde is-
lemekteydiler. Bu su anlama geliyordu ki her yeni trend ortaya
ciktiginda —diisiik-biitge, vahsi istismar ve hedef kitle gibi ka-
yalara kazinmis baz1 unsurlar disinda— potansiyel olarak tiim
diger formiiller yenileniyordu.

Bu siire¢ birkag film yapimcisina, yeni bir konunun filme
uyarlanmasi gibi mevzulann yaninda stiidyo ya da iist-diizey ba-
gimsizlara asla miisaade edilmeyecek olan film yapiminin resmi
unsurlar iizerinde de deney yapmalarina olanak saglamaktaydi.
Rock Around the Clock’taki rock ‘n’ roll performanslan igin ince
bir sekilde gizlenmis arag olarak anlatimin kullanilmasindan,
William Castle’in filmlerinde hikayenin ¢6ziimlenmesinde kul-
lanilan istismar numaralarinin birlesimine, The Wild Angels’ta
sanat filmi tekniklerinin taniimina (kesintili kamera kullanima,
hizli kamera déndiirmeleri; asir1 uzun ¢ekimler) ve rock miizi-
ginin film miizigi olarak kullanilmasina dek, alt-diizey bagim-
sizlar Amerikan sinemasinda film dilinin genisletilmesine hig
kuskusuz yardimc1 olmuglardir. Ayrica biiyiiklere sinema filmi-
nin izleyicisinin nerede olduguyla ilgili de bir ders vermislerdi.
Yirmiyil 6nce stiidyo sisteminin pargalanmasiyla baslayan ve o
ginden bu yana devam eden problemlere ¢6ziim bulmak igin
1960 sonlarinda biiyiikler en sonunda diisiik-biitge alanina
giiclii bir sekilde girdiler. Amerikan bagimsiz sinemas: tarihinde
yeni bir doneme girilmek tizereydi.
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’ Vaka Caligmas: Istismar teenpic’lerinin dogusu

Sam Katzman ve Rock Around the Clock (Fred E Sears, 1956,
77 dak.), Clover Productions tarafindan iretilip Columbia
Pictures tarafindan dagitimi yapilmistir.

12 Nisan 1954'te Bill Haley and the Comets, Decca Records
i¢in ‘Rock Around the Clock™ kaydetti. Sarky, ilk stirtimiinde
pek basar1 elde etmedi. Neredeyse bir yil sonra, Blackboard
Jungle filminde kullanilmasinin ardindan sarki Private Records
icin tekrar kaydedilip muhtesem sonuglarla tekrar piyasaya
siiriildii. 5 Temmuz 1955’te ABD Bilboard miizik listelerinde
bir numaraya yiikseldi ve 1 milyonun iizerinde plak satarak
orada sekiz hafta kaldi. Bu ilk ‘rock ‘n’ roll’ sarkisi olmasa da,
‘(We're Gonna) Rock Around the Clock’ (tam ismi) bu tiirden
bir sarkinin ana akima ilk kez ulasan1 oldu ki bu 6rnekte
bunun anlam belirgin bir sosyal olusum haline gelen beyaz
yeniyetmeler demografiginde popiiler olmakt:.

Sarkinin bu kadar iinlii olmasina Blackboard Jungle'in kesin
bagarisi1 kadar Haley ve grubunun beyaz miizisyenler oluslarn
da yardimci olmustu. ABD'nin gesitli yerlerinden gelen rapor-
lara gore gengler ‘ajite’ oluyorlard ve filmin jenerigi akarken
¢alan miizik esnasinda salonda dans ediyorlardi, bu nedenle
Boston’da bir salon filmin ilk makarasini genglerin asin cos-
malann engellemek igin miiziksiz oynatmisti. Cekiciligini en-
gellemek icin gosterilen gabalara kargin sarki ABD ilk on
listesinde on dokuz hafta, ilk kirk listesinde yirmi bes hafta
ve ikinci piyasaya siiriimiinde listelerde toplamda otuz sekiz
hafta kald1. Guinness Diinya Rekorlari'na gére 25 milyon adetin
tizerindeki satisi ile tiim zamanlann en iyi ikinci satis rekoruydu
(Bing Crosby'nin ‘White Christmas’indan sonra).

Miizik ve sarki beyaz dinleyiciler tarafindan halen dinlen-
meye devam edilirken (MGM Blackboard Jungle igin sarkinin
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haklarini sadece 5.000 dolara satin almist1), Sam Katzman bu
tiirden miizikle ilgili bir film yapmak i¢in grupla anlast.. Fil-
min yapimciligini kendisi iistlenecek, yonetmenligini ise Co-
lumbia’nin sirket igindeki en iiretken yonetmenlerinden Fred
F Sears yapacakti. Yapimdan 6nce, Katzman ve Sears, Katz-
man’'in 1955’te kurdugu sirketi Clover Productions’in gatisi
altinda, genglik suglanyla ilgili ilk istismar filmlerinden biri
olan Teen-Age Crime Wave’i (bashg: bir gazete mansetinden
alinmist1) 1955’de birlikte yapmiglardi. Filmin pazarlama
kampanyasi rock ‘n’ roll miizigine yeniyetme izleyicileri igin
cazibe unsuru olarak agik¢a gondermede bulunuyor ve sinema
salonlarina génderilen tanitim kitlerinde gosterimcilere, rad-
yoda bu tiirlit miizik ¢alan programlar esnasinda filmin rek-
laminm1 yapmak gibi rock ‘n’ roll baglantilarinin kullanilmasi
yoniinde ¢agnda bulunuluyordu.

Gergek istismar tarzinda, Rock Around the Clock iki ¢alisma
haftasinda ve 300.000 dolarin altinda bir biitgeyle gekildi. The
Larry ‘Buster’ Crabbe serilerinde film yapimi egitimi alan ve
Columbia’'nin B birimlerine katilmadan yillar 6nce Poverty
Row sirketleri igin filmler yapan Katzman, temel unsurlan
rock ‘n’ roll yildizlarinin miizik performanslan olan bir yapimi
diizgiin bir sekilde koordine etti. Ocak 1956'nin sonuna ge-
lindiginde, sarki ABD’de halihazirda biiyiik bir basan goster-
migken (bati1 diinyasinin geri kalanim ele gecirmeye devam
ediyordu) film hazird1 ve Katzman ile Columbia 21 Mart
1956'da piyasaya siiriilmesinden 6nce filmin tanitimi iizerinde
cahsiyorlardi.

Bill Haley and the Comets, filmin 6ne gikan sarkilar ve
ozellikle de filmin adinin yaratti§1 muazzam ticretsiz tanitim
ile Columbia ve Katzman bu degerleri miimkiin oldugu kadar
cok sergilemeye devam ettiler. Bu durum filmin afisinde de
acikca goriilmekteydi; afiste bityiik harflerle sarkicilarin isim-
leri ve bunun yaninda bir¢ok dans eden gift figiirii bulunu-
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yordu ki tiim bunlar sasmaz bir sekilde yeniyetme izleyicileri
hedef aliyordu.

Sasirtict olmayacak sekilde film, ilk yazilan gecerken ¢alan
‘Rock Around the Clock’ sarkisi ile bashyordu. Ana kahra-
manlarin kimler oldugu daha en bastan agikga belliydi. Agilis
yazilan akarken ilk 6nce miizisyenler tamtihyor, ardindan
oyuncular geliyordu. Anlatim Steve Hollis (Johnny Johnston)
adindaki, bir miizik grubu (hikayede kendi isimlerini kulla-
nan Bill Haley and the Comets tarafindan temsil ediliyordu)
menajerinin rock ‘n’ roll miiziginin New York’ta ve ardindan
tilkenin geri kalan kisminda taninir hale gelmesi icin goster-
digi ¢abalar etrafinda gelisiyordu. Grubu desteklemeyi redde-
den biiyiik bir yetenek ajansi ve yanhsyerlerde rezervasyonlar
seklinde ortaya ¢ikan aksilikler planlarini suya diistirmiistii.
Ancak gercek yardim rock DJ'i Alan Freed seklinde gelmisti.
Bir gece kuliibiindeki miizik gecelerinin birinde D] grubu ta-
nitir ve ‘Rock Around the Clock ¢alar ¢almaz grup ve sarki
derhal bir hit haline gelir. Ayn1 yetenek ajans tarafindan yol-
larina son dakikada ¢ikartilan engeller agilir ve film miizigin
zaferi ve aym1 zamanda bir ¢iftin kavusmasiyla —Steve ve Li-
sa'min (grubun dansgisi) evlenmesiyle— son bulur.

Ana akim sinemanin geleneklerinden ayrilan filmdeki en
resmi unsur ‘See You Later Alligator’, ‘Rock, Rock, Rock,
Everybody’, ‘R-o0-c-k’ (hepsi Bill Haley and the Comets tara-
findan seslendirilmistir) gibi hit sarkilarin performanslariyla
anlatimin siirekli boliinmesiydi. Baslangig jenerigi harig yet-
mis yedi dakikalik film, toplam siiresinin yaklagik yarisina
denk gelen on dort performans igermekteydi ve geriye hikaye-
nin anlatmi igin kirk dakika kaliyordu. Hikayenin durmadan
miizikal kisimlarla béliindiigii giiglii bir Hollywood miizikali
gelenegi oldugundan, bu tiirden anlatim kesilmeleri Amer:
kan sinemasinda olagandisi bir durum olmasa da Rock Aro
und the Clock performanslan o derece 6n plana ¢ikartmaktaydi




226 | Amerikan Bagimsiz Sincmasi

ki sematik anlatim onlarin yaninda ikincil kalmiyor, neredeyse
gereksiz hale geliyordu. Buna gore her anlatim béliimiiniin bir
performanstan digerine gegis amaciyla kullanildig1 soylenebi-
lir. Film akisinin son on beg dakikasinda performanslar mutlu
sona kadar (Freddie Bell ve Bellboys'dan the Platters’a, Bill
Haley and the Comets’e) artik anlatimla boliinmemektedir.

Ana akim film yapimindan bir bagka ayrihis da gorsel stil se-
viyesinde olmaktadir. Miizik performanslan iizerindeki asir
derecede giiglii vurgulan ve yeniyetmeleri costurarak dansa
sevk etmeleri gok sayida siradisi1 ¢ekime yol agmaktaydi. Bu
cekimlerde kamera ok algak —neredeyse yerde— seviyede yer-
lestirilerek dans hareketlerini yakalamaya ¢alisir ve boylece
yeniyetme izleyicilere nasil dans edilecegini 6gretirdi. Bu yon-
temle dans eden giftlerin genis plan ¢ekimlerinin yapildig: ge-
leneksel kompozisyonlardan uzaklagmislardir.

Ana akim film yapunin geleneginden ayrilan son film un-
suru kendine doniislii olusuydu (istismar film yapim iiriinii
olduguna siirekli génderimler yapmak) ki bunun iki sekli
vard. 11k ve temel olan1 filmin slogani neyi iddia ediyorsa fil-
min de o olmak igin gosterdigi agik gaba idi: ‘rock and roll'un
tiim hikayesi’ Buna gore, miizisyenler ve gruplar anlatinin bir
pargasi olsalar da kendi gergek profesyonel isimlerini kullani-
yorlar, aym1 zamanda anlati diinyasinin hem igerisinde hem de
diginda yer aliyorlardi. Bu su anlama geliyordu ki filmrock ‘n’
roll miiziginin (dikkate deger bir sekilde siyahtan beyaz Ame-
rika'ya degil) kirsal Amerika'dan biiyiiksehir merkezlerine ge-
cisini sahneliyor olsa da ayrica donemin otantik kaydimi
olusturmaya galisiyor, gelecekteki nesiller i¢in bir nevi belge-
sel olusturuyordu.

Kendine déniislii olugsun diger sekli anlatim seviyesinde
gergeklesmekteydi ve istismarin kurallannin dile getirilmesini
iceriyordu. Samimiyetsiz yetenek ajani1 Corinne Talbot ve rock
‘n’ roll dansgisi (ve Steve’in sevgilisi) Lisa Johns arasinda gegen
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bir sahnede Corinne ististnarin nasil isledigini agikga gozler
oniine serer:

Sen bir yatinnmsin Lisa. Yeniyetmeler i¢in bir idol haline ge-
leceksin. Biiyiik bir halk kitlesi olusturacaksin; yiizlerce
hayran kuliibii; kolej gocuklari uygunsuz bir durumda ya-
kalanmay1 en ¢ok isteyecekleri kiz olarak sana oy verecek-
ler. Ajansim senin reklamin ve kullamimin igin bir servet
harcayacak. Sen ya da ¢ocuklar (grup) ne kadar biiyiirse
hepimiz o kadar fazla para kazanacagiz. Malzeme sensin.
S-e-k-s anlamina gelen sensin. Tipk: bir film yildiz1 gibi.
Yatirnmirnin korunmasini istiyorum.

Ticaretin hilelerini bu kadar agik bir sekilde dile getirerek,
Katzman’in filminin taklitlerin iiretimini kolay hale getirmesi
hig sasirtic1 degil.

Rock Around the Clock Katzman ve Columbia igin biiyiik
bir bagsanydi. Diinya ¢apindaki hasilati 4 milyon dolar civa-
rindayd: (3 milyon dolarhk kiralamalar veya 10’a 1 oraninda
kar-masraf orani). Taklitler (Rock Pretty Babynin muhtemel
istisnasi disinda) Katzman’in formiiliinii dini kural gibi izle-
diler ve bu tiir, 1960’lara kadar, miizik tiiriinde ve yapilan
dansta kiigiik giincellemelerle (gaga, kalipso, tvist) daima en
son modaya gore devam etti. Katzman istismar filmleri yapmaya
1970’lere kadar devam etti, ancak 1960 ortalarinda Columbia’y
terk ederek yeni yapim sirketi Four-Leaf Productionsh AlP’ye
tagidi. 1973’te oldiigiinde 40 yilda yaklasik 300 film gevirmisti.
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YENI HOLLYWOOD VE BAGIMSIZ HOLLYWOOD

@

Film endiistrisini kurtarmak zorundayz, dostum.
Kurtarmaliy1z, yoksa sinemanin sonu gelecek.

Dennis Hopper, film yapimcisi'

GIRIS
Amerikan bagimsiz sinemasini ikinci biiyiik evresine yonelten
Paramount Kararn ve lkinci Diinya Savagi sonrasi durgunluk
idiyse, 1960 sonlarindaki devam eden evrimine yol acan faktor-
ler yine ekonomikti. Bununla birlikte Amerikan toplumu ve kiil-
tiirtindeki degisiklikler de bunda 6nemli rol oynamistir. 1960’larin
sonu iilkenin tarihinde en istikrarsiz donemlerden biriydi. Bu
donem New York ve Chicago gibi biiyiik Amerikan metropolle-
rinin caddelerinde sivil kargasa; Robert Kennedy, Martin Luther
King ve Malcolm X gibi son derece etkili siyasi figiirlerin sui-
kastleri; Vietnam'daki savagin yiikselisi (ve iilkenin bu savasa
olan baghliginin yogunlasmasi); Sovyetler Birligi ile olan soguk
savasin devam etmesi; ve daha énce kenara itilmis olan irk ve
cinsellige (siyahlar, gayler ve lezbiyenler gibi) ya da yasa (geng

(1) Shiel. 2003'ten alinudir.
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yetiskinler ve tiniversite ogrencileri) dayah sosyal gruplarin
artan goriiniirliigii ve aktivizmi gibi olaylarla karakterize ol-
mustur. Tiim bu etkenler Amerikan kiiltiiriindeki davranislar ve
ahlak kurallarinda dikkate deger bir degismeye katkida bulun-
mus ve bu, donemin filmlerine de yansiyarak 1950 sonlarn /
1960 bagslarinin (Stanley Kramer'in sosyal igerikli filmleri gibi)
en liberal filmlerini bile naif ideolojik mesajlar1 olan sahte Holly-
wood kurgular: gibi gostermistir.

Ulke sosyal ve kiiltiirel bir ayaklanmanin ortasindayken,
Amerikan film endiistrisi kendi ciddi problemleriyle yiizlesmek
zorundayds; bir yandan da Amerikan sosyal ve kiiltiirel yapisin-
daki bu degisimlere ayak uydurmasi gerekiyordu. Bu sorunla-
rin bir kismi gsunlardir: Biiyiiklerin finansal anlamda asin riske
agik olusu (temel olarak ¢ok sayida pahal aile filminin yapimi
ve bunlarin giselerde giderek artan sekilde teklemesi ve bunun
yaninda pek ¢ok biiyiik sirketin gesitlilige yonelik ¢abalar sek-
linde ifade edilir); devam eden izleyici diisiisii (1971 basinda
haftada 15,8 milyon kisilik en alt seviyeye diismiistiir);? sinema
salonlannin sayisindaki diisiis; gosterim pazarina televizyon ka-
nallarinin girisi ve rekabeti kizigtirarak agin iiriin artisina neden
olmasi; (birgok revizyona ragmen) son derece ¢agdisi kalmis bir
Production Code ki cinsel geleneklerin kokten degistigi bir do-
nemde bile endiistrinin halen bu kurallan kabul ettirmeye ¢ali-
styor olmasi. Tiim bunlar, iilkenin yagamakta oldugu daha genis
boyuttaki sosyal ve siyasal sorunlar ile bir araya geldiginde, Pa-
ramount Kararr’'nin etkilerinden sonra daha yeni yeni istikrar
kazanan film endiistrisi i¢in son derece tehditkar baska bir en-
geller dizisini olugturmaktaydi.?

Varhigim 6zellikle 1969 ve 1971 yillar1 arasindaki donemde
ozellikle hissettirecek yeni ve daha ciddi bir ekonomik durgun-

(2) Cook, 2000, sl. 22.

(3) Balio'ya gore endustri ancak 1964'ten sonra iyilesme ve istikrara kavugma isaretleri
gostermeye baslamist ve bunun sorumlusu yokselmeye baslayan gise rekortmenleri
trendinin basansiydi (1987, sf. 126).
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luk ile yiizlesen endiistri her yonde yardim ve yonlendirmeye
ihtiya¢ duymaktaydi. Onu kurtarmaya, (¢ogunlukla) hyphenate
film yapimcilarinin yaptig1 ve bir anda kisa siireligine (yaklasik
olarak 1967-75) ana akim Hollywood film yapim modeli haline
gelen bir gesit gorece diisiik biitgeli bagimsiz yapim geldi. Bu
donem genellikle ‘Yeni Hollywood’ veya ‘Hollywood Rénesansr’
olarak adlandirilmigtir. Istismnar stratejileri, sanat filmi teknik-
leri ve her zaman keskin, tiire 6zgii bir gergeveye sahip olma-
yan ayirt edici Amerikan temalarina yapilan vurguyu birlestiren
Hollywood Ronesans filmleri, bagimsiz film yapimu ile biiytikler
arasinda yapilan yeni bir evliligin tirtinii olarak gértilebilir. Yeni
Hollywood ile 6nceki dénemler arasindaki temel farklilik bu
kisa donemde biiyiiklerin, yapimcilara film yapim siirecinde esi
benzeri goriilmemis seviyede yaratic1 kontrol imkani vermis ol-
masiydi. Sonug olarak Amerikan sinemas, bigimsel olarak ge-
sitlilik arz eden ve anlatimsal anlamda ise meydan okuyucu
olan, biiytikler igin tist-diizey bagimsizlar tarafindan yapilan
filmlere nazaran dénemin sosyal ve politik havasina gére daha
fazla uyarlanan filmlerin tiretimi ile nitelenen bir doneme girdi.

Bu tiirden filmin ortaya ¢ikiginin sonuglarindan bir tanesi
Amerikan bagimsiz sinemasinin ne oldugu konusunda daha
fazla fikir bulamkligr dogurmasiydi. The Graduate (Nichols,
1967, Embassy ve Lawrence Turman tarafindan iiretilip Embassy
tarafindan dagitilmistir) ve Easy Rider (Hopper, 1969; Pando
Company ve Raybert Productions tarafindan iiretilip Columbia
tarafindan dagitilmistir) gibi filmler donemin biiyiik biitgeli, ba-
gimsiz yapim filmlerinden estetik anlamda radikal bir sekilde
farkh olarak, bagimsizlik etiketi igin tist-diizey meslektaslarin-
dan daha giiglii bir iddiaya sahiptiler. Ornegin, agik séylemek
gerekirse, Easy Rider gibi bir film ile The Secret of Santa Vittoria
(1969, Kramer; Stanley Kramer Productions tarafindan iiretilip
United Artists tarafindan dagitilmistir) gibi bir filmin bagimsiz-
ik ifadesine esit derecede mantikh hak iddialar1 bulunmaktadir.
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(Her ikisi de eski stiidyolar disindaki bir ya da birden ¢ok sirket
tarafindan iiretilmis ve her ikisi de biiyiik piyasaya siiriim sir-
ketleri tarafindan dagitilmistir.) Ancak bunun disinda kalan her
konuda bu iki film birbirinden son derece farkhdur.

1lki, yerlesik bigimsel ve anlatimsal kurallara kars: gelen,
ozellikle farkh bir film stiline sahip motosiklet/protest/yol fil-
miydi. Yaklasik 500.000 dolara gekilmis ve daha 6nce film ya-
pimi deneyimi olmayan oyuncular Dennis Hopper ve Peter
Fonda tarafindan yazilmus, iiretilmis ve y6netilmisti. Diger taraf-
tan ikincisi, ok pahal (6,3 milyonluk biitge) romantik dénem
komedisi tiiriinde ve gok fazla ‘Hollywood’ goriiniisiindeydi. Ya-
pimcihigini ve yonetmenligini tinlii bir ist-diizey bagimsiz ya-
pimc1 yapmis, basrollerini Oscar 6diillii yildizlar Anthony Quinn
ve AnnaMagnoni tistlenmisti.* Yapim hikayeleriyle ilgili herhangi
bir ek bilgi olmadan bile ilki, biiyiiklerin etkisinden uzakta ya-
pilmis amatérce bir yapim, 6te yandan digeri iist-diizey bagim-
sizlann gogunlugunun 1950’ler ve 1960’larda biiytiklerin sponsor-
lugunda yaptiklan pahal Hollywood sinemasinin canh 6rnegi ola-
rak goriilecektir.

Bu su anlama geliyordu ki, bagimsiz sinema séylemi Easy
Rider gibi filmlerin temsil ettigi tiirden sinemay1 da igermek
iizere bir kez daha genisliyor, 6te yandan iist-diizey bagimsiz
yapim bu sdylemde ¢ok daha marjinal bir konum almaya bagh-
yordu. Bu yeni bagimsiz film tiirii 1967 6ncesinde normalde bir
miktar sanatsal iddiaya sahip diisiik-biitgeli istismar filmi ola-
rak siniflandirilabilecekken Hollywood Rénesans: yillarinda gi-
derek (stiidyolar tarafindan desteklenen) ana akimin bir pargasi
haline gelmisti. Ancak bu, biitiin istismar filmlerinin otomatik
olarak ana akimin bir pargas: haline gelecegi anlamina gelmi-
yordu. Istismar filmlerinin biiyiik bir gogunlugu biiyiiklerden
uzakta duruyor ve Roger Corman ile American International

(4) Filmlerin batge rakamlan Biskind, 1998, sf. 7+ (Easy Rider): ve Baliq 1987, sf. 146 (The
Secret of Santa Vittoria)dan ahnmisur.
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Pictures halen onlara bu yolda liderlik ediyordu (bakiniz
Bolim 6).

Isleri daha da karmasik hale getirmek igin Yeni Holly-
wood’dan birkag y1l 6nce ortaya gikan ve elestirmenler tarafin-
dan ‘Yeni Amerikan Sinemas1’ (1959-63) diye adlaundirilan farkh
ve ¢ok ucuz biitgeli bagimsiz film yapimi, bagimsiz etiketi i¢in
bir baska, giiglii talip haline gelmistir. Bu tiiriin ortaya ¢ikisi kro-
nolojik olarak bu kitabin ikinci boliimiinde islenen déneme isa-
bet etse de ticari Amerikan bagimsiz sinemasindaki etkisi 1960
sonlarindaki diisiik-biitgeli filmlerde 6zellikle belirgin hale gel-
mistir.

YENI AMERIKAN SINEMASI

1950 sonlar1/ 1960 baslarinda, digerlerinin yaninda John Cas-
savetes, Jonas ve Adolfas Mekas, Shirley Clarke, Edward Bland,
Alfred Leslie, Lionel Rogc.in ve Robert Frank'i de iceren bir
grup film yapimcisi belirgin bir Hollywood-karsit1 yaklagimla
bir araya gelmisti. Fransa’daki Nouvelle Vague®, Ingiltere’deki
Ozgiir Sinema ve ltalya, Polonya ve Sovyetler Birligi'ndeki al-
ternatif sinema denemeleri gibi, gesitli Avrupa iilkelerindeki
akimlara giiglii bir yakinlhk tasiyan bu Amerikan film yapim ha-
reketi, biiyiiklerin ve (iist-diizey ve alt-diizey) bagimsizlarin
filmlerinin temsil ettigi ‘resmi’ Amerikan sinemasindan radikal
bir ayrilis denemesinde bulundu.

Bu film yapimcilan igin bagimsizlik, ABD film endiistrisinin
yapisindan ve etkilerinden uzakta ultra diisiik-biitgeli filmler
tiretip dagitmak anlamina geliyordu. Bu tiirden film yapimina
adanmuis bir dergi olan Film Culture’da yazan film elestirmeni ve
daha sonra film yapimcisi Jonas Mekas 1959’daki bir yazisinda,
Yeni Amerikan Sinemasi film yapimcilarinin “resmi [Hollywood]

(+) Nouvelle Vague- Yeni Dalga (Fransizca). (¢.n.)
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sinemanin ilham ve dogalligim genellikle engelleyen asir1 pro-
fesyonellik ve asin teknik detaylardan kendilerini 6zgiir kilmaya
ve kendilerine disiplinden ¢ok sezgi ve dogaglamanin yon ver-
mesine” ¢alistiklanm anlatmaktadir.®

Bu prensiplere baglliklari ile yola ¢ikan yukaridaki film ya-
pimcilan (Cassavetes harig), Amerikan sinemasindaki tiim bu
yeni sesleri resmen desteklemek amacinda bir kurulus olan Yeni
Amerikan Sinema Grubu’nu (New American Cinema Group)
kurdular. Bu kurulus igindeki belki de en 6nemli gelisme, Yeni
Amerikan filmlerinin pazarlama ve piyasaya siiriimiine adanmis
bir dagitim birligi olan Film Yapimcilar1 Kooperatifi'nin (Film-
Makers’ Cooperative) Nisan 1962'de kurulmasi olmustur.
Kooperatifin kurulusundan 6nce, Yeni Amerikan Sinemasi'nin
kilit filmleri ya kendi kendine dagitihyorlar ya da Shadows (Cas-
savetes, 1959) filmini gosterime sokan British Lion Internatio-
nal Films gibi kiigiik dagitimcilar tarafindan marjinal bir sekilde
piyasaya siiriiliiyorlardi. Film Yapimcilan Kooperatifi, kurulusu
idare etmesi igin her yil bir yonetici komite segen film yapimci-
lannin kendileri tarafindan isletilmekteydi. Bir film dagitilirken
Kooperatif filmin hasilatinin ytizde 25’ini alir, geri kalan yiizde
75i film yapimcisina verirdi. Bunun yaninda, her tiir bagimsiz
yapim filmini dagitmaya agikt1; (16 min’den 70 mm'’ye) uzun-
luk, konu, biitge veya metraj ne olursa olsun.®

Kooperatif birgok bagimsiz film dagitmis olsa da bunlar ge-
nelde ticari olmayan ve dagitim yapan bir sirketi —bu sirket kar
amaci giitmeyen bir kurulus olsa da- finansal olarak ayakta tu-
tamayacak kisa metrajh filmlerdi. Kooperatif tarafindan piya-
saya siiriilen gercek sinema filmlerini gormek igin 1964 yilina
beklemek gerecekti: Jonas Mekas'in Guns of Trees ve Jerome
Hill'in Open the Door and See All the People filmlerini. 1960’larin
ortasina gelindiginde, Kooperatifin ana akim sinema salonla-

(5) Mekas, 2000, sl. 74
(6) ‘Film Makers’ Cooperative’, 1966, sl. 46.
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rina kapilarini agmasi ve daha ticari bir yon almasi gerektigi cok
acik hale gelmisti. Bu nedenden 6tiirii Grup'un iiyeleri, daha ti-
cari filmlerle ilgilenme ve “bagimsiz sinemanin salonlara dag-
timin1 genisletme” isini tistlenen Film Yapimcilarinin Dagitim
Merkezi (The Film-Makers’ Distribution Center) adinda bir alt
boliim kurdular.’

Dagitim Merkezi ticari filmleri desteklemek iizere tasarlan-
mugken, asil Kooperatife, Yeni Amerikan Sinemasi film yapim-
cilan ile bu esnada alternatif sinemanin savunuculan olarak
giiglerini birlestirmis olan deneyci veya anlatimci-olmayan film
yapimcilar tarafindan el konulmustu. Kisa siirede, Grup, Film
Culture ve Jonas Mekas tarafindan yonlendirilen birkag orijinal
bagimsiz, odaklarini neredeyse tamamen degistirip avangart ve
deneysele yonelmisler ve dolayisiyla da ticari anlatimsal sine-
may1 bir kenara birakmaislardi. 1960 ortalarindan itibaren bu ha-
reketle en sik iliskilendirilen film yapimcilan tiimii deneysel
yapimncilar olan Stan Brakhage, Gregory Markopoulos, Kenneth
Anger, Michael Snow, Jack Smith, Robert Breer ve James Bro-
ughton idi. Bir baska 6nemli bagimsiz film yapimcis1 Andy War-
hol'un ise Grup’la sadece deneme niteliginde bir iliskisi vard.

Yeni Amerikan Sinemasi olgusu son derece kisa 6miirlii olsa
da (film elestirmeni P Adams Sitney bu olguyu, kiigiik bir grup
film yapimcisinin ilk filmleriyle baslayan ve “bu filmleri ta-
mamlayip onlan dagitmaya gahstiklan ve gelecek projeler igin fi-
nansman aradiklar1 bir anda birdenbire biten” “bir yanilsama’
olarak nitelemisti).® Yine de Yeni Hollywood iizerinde, daha
genel anlamda 1970 sonras1 Amerikan bagimsiz sinemasinin al-
dig1 yollardan biri iizerinde ¢ok biiyiik etkisi olmustu. Bunun
temel sebebi John Cassavetes idi. Onun filmleri, 6zellikle de ilk
filmi Shadows pek ¢ok elestirmenin ‘cagdas Amerikan bagimsiz
sinemas!’ dedigi tiiriin 6rnegi haline gelmisti ve film yapimina

(7) 'Film Makers’ Cooperative’ 1966, sf. 46.
(8) Adams Sitney, 2000, sl. 71
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yaklagimi kendini isine adamis bir grup arkadasla galisan ve
farkl vizyonunu ekranda gérebilmek igin uzun yollar kat eden
yalniz ve tavizsiz film yapimcisinin giiglii ve romantik ideoloji-
sini yaratmigti.

JOHN CASSAVETES’IN ETKisSi

Yunan gé¢meni anne babanin oglu olan olan Cassavetes Ameri-
kan sinemasindaki kariyerine oyuncu olarak basladi ve Crime in
the Streets'de (Siegel, 1956) asi geng, Edge of the City’de (Ritt,
1957) baski altindaki bir havaalani ¢alisan olarak belirli bir iine
kavustu. Ancak onu daha genis bir kitleye tanitan 1959-60’da
NBC'deki Johnny Staccato adli programdaki rolii olan giindiiz-
caz-miizisyeni-gece-6zel-dedektif Johnny Staccato idi. 1957°’den
itibariyle Cassavetes, New York'ta, bir oyuncu atélyesi olan the
Variety Arts Studio’yu dogaglama yoluyla teatral yeteneklerin
gelistirilmesi amaciyla kurmustu. Gece yarisi radyo programi
Night People’a katildig: sirada yirmi yedi yasindaki aktér, Edge
of the City'nin (tamitmakta oldugu film) iyi bir film olmadigin,
onun biitgesinin sadece bir kismiyla daha iyi bir film yapabile-
cegini soyleyerek hem sunucuyu hem de dinleyicileri sagkina
cevirmisti. Daha da ileri gidip ‘insanlar hakkinda bir film’ yapa-
bilmesi igin dinleyicilerden para géndermelerini istemisti.’ Son-
raki birka¢ giin boyunca radyo istasyonuna iglerinde kiigiik
miktarlarda paralar olan mektuplar yagmst1 (toplamda yakla-
stk 2.000 dolar) ve 6te yandan endiistriden bazi kisiler de gesitli
tutarlarda yardimlar yapmiglardi. En son toplami 40.000 dolar
bulan bir para ve 16 mm.lik bir kamera ile Cassavetes atolye-
sinde ortaya ¢ikan bir dogaglama deneyini filme ¢ekmeye bas-
lad1. Sonug, Shadows’tu, yani Yeni Amerikan Sinemasi’'m baslatan
ve film tarihgisi Geoff King’e gére “1950 ve 1960’lann alternatif

(9) Carney, 1994, sf. 29
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Resim 5.1 John Cassavetes'in essiz gorsel stili: Shadows'ta Leila Goldoni
ve Anthony Ray'in ¢arpici bir yakin plan gekimi.

Amerikan sinemasi ile sonraki bagimsizlik hareketi arasinda bir
koprii olusturan” filmdi bu.*®

Bu film (bkz. boliim sonundaki Vaka Calismasi'na) anlatim-
sal film yapimina 6zellikle farkh bir yaklagimi ortaya gikarmst,
ancak belki daha da 6nemlisi ‘Cassavetes’in sahsiyetini’ ortaya
koymustu; ‘aykirr’, ‘basina buyruk’, ‘oncit’, bir trendi baslatan ve
kendini ifade etmek i¢in sinemay: arag olarak kullanmak isteyen
diger yetenekli bireyler igin yolu agan bir film yapimcisiydi. Ge-
lecek nesil film yapimcilan igin Cassavetes, en saf ve en hilesiz
haliyle Amerikan auteur™iinii temsil etmektedir: kendi senar-
yosunu yazan, finansmanini saglayan, tiim projeyi kendi basina

(10) King, 2005, sl. 71.
(») Auteur: Filmin her asamasinda kontrol sahibi olan ve yaratug tarz ile kendi filmle-
rinin digerlerinden kolayca aynlmasin saglayan filmci: genellikle film ydnetmenidir.
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diizenleyen, ¢ok az paraya ya da iicretsiz olarak ¢aligmaya go-
niillii kiigiik bir grup adanmis arkadagla galisan, kendi isini bas-
kiya hazirlayan, [ilm tamamlandiktan sonra dagitimi ayarlayan
ve hatta “kendi basin paketi ile afis ve gazete ilanlannin ¢izimini
hazirlayan” bir film yapimcisi.!!

Daha da 6nemlisi, bu gesit bir auteur, sanatsal goriisiine sadik
kalmakta; sadece eglence ya da gergeklerden kagis olarak gordiigii
ana akim sinemaya karsi belirli bir hognutsuzluk gostermektedir.
1920 ve 1930’larda Charles Chaplin; 1940 ve 1950’lerde Orson
Welles’in 6nciiliigiinde, bu tiirden film yapimcilarini referans
olarak Cassavetes neredeyse otuz yil siiren tutarh bir is biitiin-
ligi kurmus; bityiiklerin etkisinden uzakta basarili bir film ya-
pimi kariyerinin miimkiin oldugunu gostererek, film yapiminin
bu formunu birkag adim 6teye gétiirmiistiir. Film elestirmenleri
i¢in Cassavetes'in filmleri “bagimsizhik akimindan bir anit” ola-
rak ayakta durmaktadir.!? Sonraki nesillerin film yapimcilan i¢in
Cassavetes giiglii bir sembol olarak varligini korumaktadir. Mar-
tin Scorsese’nin dedigi gibi:

Ne zaman rehberlik ve tavsiye isteyen geng bir yonetmenle
karsilagsam ona, ¢ok biiyiik bir gii¢ kaynagi olan John Cas-
savetes 6rnegine bakmasini soylerim. John, gercekten de film
yapabilecegimi diisiinmeme olanak sagladi.!?

Shadows’tan sonra Cassavetes Hollywood'da iki film yapt1 —
boylelikle Grup ile olan birligini bozmus oldu: Paramount igin
Too Late Blues (1961) ve Stanley Kramer Productions igin (Uni-
ted Artists tarafindan dagiilmistir) A Child is Waiting (1963).
Ozel bir ilgi uyandiran bunlardan ikincisi olmustur giinkii bu
filmde Cassavetes biiyiik y1ldiz oyunculann yer aldig: (Burt Lan-
cester ve Judy Garland) bir tist-diizey bagimsiz yapimi yonet-

(11) Carney, 1994, sf. 28.
(12) Levy, 1999, s[. 102.
(13) Scorsese, Boorman ve Donohue, 1997, sf. 90-1'den ahntilanmstir.
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mesi i¢in ise alinmistir. Ancak Kramer ile aralarindaki bir dizi
anlagmazlik Cassavetes’in filmi yapim-sonras1 asgamada birak-
masina ve Kramer'in filmin kurgu asamasinin denetimini ele al-
masina neden olmustur. Sonug olarak Cassavetes filmin son
halini kinamis, onu ‘agin duygusal’ bir Hollywood filmi olarak
siniflandirmigti’ ve ister stiidyo ister iist-diizey bagimsiz film
yapimi érnegi olsun, bir daha asla ticari film yapimina dénme-
meye karar vermisti. Cassavetes’in bu iki filmdeki deneyimi
acikga gostermistir ki tist-diizey bagimsiz yapim, stiidyo yapi-
minin biinyesi ve siiregleri icerisinde tamamen asimile olmustu
ve dolayisiyla eski-stiidyolarin etkisinden uzakta kalabilenler
olarak geriye sadece diisiik-biitgeli diizenlemeler kalmisti. Ana
akima alternatif olarak (saf istismanin disinda) farkh bir ¢esit ba-
gimsiz yapim ihtiyaci kesinlikle cok 6nemliydi; boylelikle Holly-
wood Roénesans’1 filmleri bu boslugu doldurmak igin geldi.

Cassavetes diisiik-biitceli/estetik anlamda ciiretkar film yapimi
koklerine, stiidyo yapimlarinda yaptig1 birkag oyunculuk isinden
finanse ettigi bir film olan Faces (1968) filmiyle muzaffer bir se-
kilde geri déndii. Ticari olarak, kiigiik bir bagimsiz dagitimci olan
Continental Distributing tarafindan dagitim1 gergeklestirilen fil-
min kritik basarisi, Cassavetes’in bagimsiz film yapiminda bir
biiyiik gii¢ olarak yerlesmesini saglad: ve “Cassavetes usuliinde”
ilk film olarak genis ¢apta kabul gordii.® Husbands (1970; Co-
lumbia tarafindan dagitilmigtir), Minnie and Moskowitz (1971,
Universal tarafindan dagitilmistir), A Woman Under Influence
(1974; ulusal dagiimcilar filme hig ilgi gésternineyince Cassave-
tes’in kendisinin kurdugu sirket olan Faces International tarafin-
dan dagitilmistir), The Killing of A Chinese Bookie (1976; Faces
International tarafindan dagitilmistir), Opening Night (1977,
Faces International tarafindan dagitilmistir), Gloria (1980; Co-

(14) Jacobs, 1980, sf. 39.
(15) Margulies, 1998, sf 286-7
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lumbia tarafindan dagitilmistir) ve Love Streams (1984; Cannon
Films tarafindan dagitilmisuir) gibi filmler onu takip etmistir.'¢
A Woman Under Influence ve 6zellikle de Gloria gibi bu filmlerin
bazilan goérece ticari basan elde etseler 1e, Columbia ve Uni-
versal isimlerinin ii¢ filminin dagitimcisi olarak yer almasina
ragmen, genellikle “ayak basilmams bolgeler”i kesfeden filmler
ve onu “Amerika’nin en kendine 6zgii ve en az kategorize edi-
lebilir film yapimcis1” yapan cesitlilikte bir film iiretimiyle Cas-
savetes'in sinemasi stilistik ve anlatimsal anlamda meydan
okuyucu olmaya devam etmistir."’

YEN| HOLLYWOOD

1960 sonlarinda Amerikan film endiistrisi siradis1 bir resim olus-
turmustu. Bir yandan, Paramount Karan'nin endiistrinin orgiitsel
yapisini tamamen degistirmesinin ve televizyonun yiikselisinin
A merikan sinemasim ikincil eglence aktivitesi haline getirmesi-
nin ardindan kayda deger bir istikrara kavugmustu. Biiyiikler ta-
rafindan hem yapimi hem dagiimi gergeklestirilen ya da
bagimsizlar tarafindan tiretilip biiyiikler tarafindan dagitimi ya-
pilan, gittikge artan sayida yiiksek-biitgeli yapimlar belli bir iz-
leyici kitlesine kavusmaya baslamist1 ve bazen son derece biiyiik
oranlarda kiralanmalara ulasmaktaydilar (1960’larda piyasaya
siiriilen yedi filmin 26 milyon dolarin iizerinde kayith kira ge-
tirisi vardi).'® Temel olarak aileleri hedefleyen yiiksek-biitgeli,
epik ve biiyiik gosterimli filmler endiistrinin akut finansal prob-
lemlerine bir parga yanit olmusa benziyordu. Piyasaya siiriilen
film sayis1 bile 1963’te 140'1n biraz iizerindeyken 1960 sonla-
rinda 230’a kadar sigrama gostermisti.*®

(16) Cassavetes aynca Big Trouble'n yonetmeni olarak da bilinmektedir (1986; Columbia
tarafindan dagulmigtr)

(17) Levy, 1999, sf. 103-4

(18) Balio, 1987, sI. 126.

(19) Monaco. 2001. s[. 39
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Ancak endiistrinin bu tablosu gercegin yalnizca bir yiiziinii
gostermekteydi. Bu filmlerin basarisi gogunlukla yapim biitgeleri
ve pazarlama masraflar ile filmin kazancinin 6nemli bir ytizde-
sinin oyunculara gitmesini saglayan cesitli kazang paylagim
planlan ile dengeleniyordu. Dahasi, The Sound of Music, Doctor
Zhivago (Lean, 1965), Mary Poppins (Stevenson, 1964), My Fair
Lady (Cukor, 1964), Thunderball (Young, 1965) ve Cleopatra
(Mankiewicz, 1963) filmlerinin, kisacas1 1969’a kadar Ameri-
kan sinema tarihindeki en biiyiik on gise sampiyonunun altisi-
nin basarisi, altmiglarin ortasinda 6zellikle bagaril bir iki yillik
donemi temsil etmekteydi ve dolayisiyla 1960’larin tiimiiniin
temsilcisi olarak goriillemezlerdi. 1960 sonlarinda gittikge artan
say1da benzer biiyiik-biitgeli yapimlar gisede basarisizhga ugra-
dilar: Dr Dolittle (Fleischer, 1967), Star! (Wise, 1968) ve Hello
Dolly (Kelly, 1969), hepsi Fox tarafindan dagitilan ve The Sound
of Music’in basarisini taklit etmeye galisan filmler olarak iiziicii
hasilatlar kaydettiler. Ttiim diger biiyiikler benzer sonuglara tanik
oldular: Camelot (Logan, 1967) Warner’, Chitty Chitty Bang Bang
(Hughes, 1968) United Artists’i; Sweet Charity (Fosse, 1969)
Universal’; ve Paint Your Wagon (Logan, 1969) Paramount’u
ayni sekilde basansizliga ugratmsti. Diger yandan bir bagka Fox
yapimi olan Cleopatra, ilk on gise sampiyonu arasinda yer al-
masina ragmen, yapim ve pazarlama masraflan 6yle biiyiiktii ki
o da 1960’larin gisedeki basarisizlar: arasinda sayilabilirdi.

Funny Girl (Wyler, 1968) ve Disney’in Love Bug (Stevenson,
1969) filmi gibi aile izleyicisi ile basarili olan az miktarda istisna
bulunsa da 1960 sonlar1 ¢ogunlukla diisiik-biitgeli, bagimsizla-
rin yaptig1 ve ABD giselerinde biiyiik ve hatta bazen muhtesem
baganya ulasan bir dizi filmi barindirmaktaydi. Bu filmlere bas-
lica 6rnekler: The Graduate (43.1 milyon dolar hasilat yapmist1);
Bonnie and Clyde (Penn, 1967; aktér-yapimc1 Warren Beatty ta-
rafindan yapilmis ve Warner tarafindan dagitilmist1 — 22 milyon
dolar hasilat); Easy Rider (16.9 milyon dolar hasilat); Midnight
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Cowboy (Schlesinger, 1969; Jerome Hellman Productions ve Flo-
rin Productions tarafindan iiretilmis ve United Artists tarafin-
dan dagitimi yapilmisur — 16.3 milyon dolar); ve Goodbye,
Columbus (Peerce, 1969; Willow Tree tarafindan iiretilmis ve Pa-
ramount tarafindan dagitilmistir — 10.5 milyon dolar).2°

Bagimsiz yapim olarak konumlandirilmis olmalar disinda
yukaridaki filmler ¢ok sayida baska ortak 6zelliklere daha sa-
hiptiler. Bu 6zelliklerin en 6nemlisi geng izleyicileri bilingli ola-
rak hedef almis olmalar: ve hem sunduklan hikayelerin tiirleri
hem de bu hikayelerin ekranda sunulus sekli agisindan yerlesik
gelenekleri sorgulamak konusuna yaptiklan vurguydu. Bu film-
ler, siddet (Bonnie and Clyde); seks (Midnight Cowboy ve The
Graduate); ve uyusturucu (Easy Rider) gibi tartismali malzeme-
lerin ele aliminda yeni akimlar olusturmuslar ve halihazirda
zaten zayiflatilmis olan ve 1968'de Ratings siniflandirma sistemi
ile degistirilen Production Code’a son darbeyi indirmisgti.

Bu tiir bagimsiz film yapimi igin 6zellikle 6nemli olan gey,
film yapiminin biiyiikler disindaki sirketler tarafindan planlan-
masi (bu durum Amerikan bagimsiz sinemasina tiim yaklagim-
larda baslangi¢ noktasi olsa da) degil, ¢ok sayida bagimsiz
yapimcinin, ana akim Amerikan film yapiminin gogunlugu ne-
redeyse yarim yiizyildir saglam bir sekilde yerlesmis kurallar: ve
geleneklerine kasith bir sekilde saldiriyor olmalariydi. Bundan
baska, Amerikan toplumu da asil temellerini sorgulama ve
“lkinci Diinya Savasi’'ndan beri Amerikan hayatinda ve ruhunda
baskin olan iyimserligi” sonsuza dek gémme siirecinde oldu-
gundan?', yukandaki filmler, finansal anlamda daha az basarih
olan birgok bagka filmle birlikte, donemin kiiltiirel degisimle-
rini 6niine katmakta gorece daha hassas goériilmekteydi. Karst
kiiltiirtin temsilcisi olarak goriilityorlard; resmi kiiltiirii, kurulu

(20) Hasilat rakamlan Finler, 2003, sf. 359'dan alinmisur.
(21) Quart ve Auster, 2002, sf. 67
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diizeni temsil etmeye devam eden daha yash nesiller ile Ameri-
kan gengligi arasinda davrams, ahlak kurallari ve stil farklihklan
etrafinda geligen alternatif bir kiiltiiriin temsilcileri.

Eski stiidyolar ve iist-diizey bagimsizlar agik¢a Amerikan si-
nemasindaki kurulu diizeni temsil ediyorlarken yeni, diigiik-
biitgeli bagimsiz sinemanin otomatik olarak karsi kiiltiiriin
sinemasi sayilmasi, 6zellikle geng nesle yonelmis ve onun tara-
findan da kesin bir sekilde kabul gormiis bir sinema olmas siirp-
riz olmamist. Bu 6zelligin belki de en sesli 6rnegi Where It’s At
(Canin, 1969) filminin sloganiydi. Bu slogan filmin sadece be-
lirli bir demografik grubu hedef aldig: gercegini saklamaya hig
gerek gérmemisti; “Senin i¢in dogru olan, Baba, benim igin de
dogru olmak zorunda degil.”*

Kurulu diizenin sinemas: kendi kodlar1 ve gelenekleriyle,
gramer ve s6zdizim kurallarina sahip oldugundan yeni bagimsiz
sinemanin geng film yapimcilan kendi dillerini yaratmak duru-
mundaydilar. Kisa bir siire zarfinda, ¢ogunlukla Avrupa ve Ja-
ponya’'daki sanatsal film yapimiyla 6zdeslestirilmis olan gok
sayida sinematik teknik Amerikan sinemasina ithal edilmisti.
Bunlar, dogaglama oyunculuk, tekrar eden aksiyonlar, kamera
yakinlagtinnalari, sahneler arasinda zamansal atlamalar, donmus
kareler, telefoto ¢ekimler, el kamerasi kullanimlan, béliinmiis
ekran, agin yakin ve agiri uzun ¢ekimlerin daha sik kullanimi,
goriintii-ses uyumsuzluklar: vb. seklindeydi. Ana akim Ameri-
kan sinemasindaki film stili klasisizmin kurallarina uymakta ol-
dugundan ve bu nedenle de ¢ogunlukla kendi halinde ve
nedensel giidiimlii anlatimin ihtiyaglarinin emrinde kaldigin-
dan, bu yeni sinematik tekniklerin ani belirisi ve Hollywood sti-
linin var olan esaslariyla kaynasmalari Amerikan filmlerinin
‘goriiniigiinii’ dramatik olarak degistirmisti.

(22) Stein, 1969, si. 16.
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Agikga belirlenmis hedefini gergeklestirmek igin birgok en-
gelle savasmak zorunda kalan psikolojik olarak motive olmus
bagkahramani ile nedensel giidiimlii anlatim bile, genellikle dik-
katleri anlatimdan ¢ok kendi iistiine geken tiirde bir filmin var-
liginda giiciiniin bir kismin1 yitirmekteydi. Tutarlilik ve agiklik,
klasik anlatimin kilit 6zellikleri, Robin Wood'un 1970’lerin si-
nemasinin ‘tutarsiz anlaum’ olarak adlandirdig: ‘deneyimlerin
siralanmasina yonelik diirtiiniin agikg¢a bozguna ugradigr’ tarza
yerini birakmigt1.* Ve eger anlatim yapisal olarak oldukga fazla
oranda klasikten uzaklasmis hale geldiyse film tiirleri 6yle radi-
kal degisimlerden gegmisti ki izleyicinin beklentilerini siirekli
tutmak olan en yiiksek 6nemdeki ideolojik islevini yerine getir-
mekten neredeyse vazgececekti. Bunun yerine, tiirler, bagimsiz
film yapimcilan tarafindan kesfedilebilen, sorgulanabilen ve sik-
likla ¢okertilen bir dizi egilim ve kurallar serisi olarak gériilmekte
ve boylelikle de seyircinin beklentilerinin diirdiiklenmesiyle so-
nuglanmaktadir. Ornegin, Sam Peckinpah’in The Wild Bunch
(1969; Phil Feldman Productions ve Warner tarafindan birlikte
tiretilmistir) filmi modern ikonlastirmay: (otomobiller, makineli
tiifekler) daha geleneksel olanla karistirarak agik¢a western tii-
riiniin kurallarim1 yikmaktayd: ancak bunu daha ¢ok kahra-
manlarla koétii adamlar birbirinden ayristirmay: reddederek
yapmaktayd: ki bu, western tiiriinden ayrilmanin en 6nemli
noktalarindan bir tanesiydi.

1960 sonlar1 ve 1970 baslarinda Amerikan sinemasindaki de-
gisimler ozellikle dikkate deger olsa ve boylelikle birgok film
elestirmeni ve kiiltiirel terciimanin klasik-sonrasi veya post-mo-
dern Hollywood sinemasindan s6z etmelerine yol agsa da,** bir
onceki estetik sistemle halen bir devamlilik s6z konusuydu.
“Klasik hikaye anlatim kurallarinin yikilmasi, daha 6nce ayril-
mus olan tiirlerin yeniden bir araya gelmesine, dogrusal anlati-

(23) Wood, 1984, s[. 47
(24) Kramer, 1998, s[. 289 - 309'a bakiniz.
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min pargalara ayrilmasina, gosterinin nedensellikten daha gok
onemsenmesi [ve] daha 6nce ayrigtirilmis olan duygusal ton-
lama ve estetik malzemenin tuhaf bir sekilde yan yana getiril-
mesi'ne dair deliller bulunmasina ragmen”*® Amerikan sinemasi,
potansiyel olarak yeni bir estetik sisteme ait olan tiim bu say1lan
unsurlarin yavas yavas giiglii klasik estetik igerisinde asimile ol-
maslyla anlatimsal sinema olarak iglemeye devam etmistir. David
Cook’un soyledigine gore bunun nedeni temel olarak Yeni
Hollywood'un yeni yonetmenlerinin “temsil ve anlatim gibi bi-
rincil bigimleri imha etmeye ¢alisan yenilikgiler olmamalaryda.
Daha ¢ok, saldirilarini ikincil bigimlere — en belirgin olarak
bireysel tiirlere yoneltmeleriydi”,?® ve bir yandan da normalde
sanatsal sinema ile iliskilendirilen teknikleri fazlaca kullanmak-
taydilar. Bu nedenle, Hollywood sinemasi 6nceki on yillarda onu
karakterize eden kimligi tamamen kaybetmemisti, yapilan de-
gisikliklerin bir kism1 oldukga radikal olsa da.

Hollywood Rénesans’inin etkiledigi Amerikan sinemasinin
yeni durumu 1967-75 déneminin Amerikan kiiltiiriiniin duru-
muna olduk¢a uyum saglamis haldeydi. Karg: kiiltiiriin getirmis
oldugu degisen yasam stilleri ve davranislan sadece dénemin
birgok filminin konusu olmamisti (Easy Rider, Midnight Cow-
boy, ve Alice’s Restaurant [Penn, 1969]). Bunlar ayrica Brian De
Palma, Francis Ford Coppola, Martin Scorsese, Paul Schrader,
Dennis Hopper ve birgok baska geng film yapimcisinin uygula-
makta oldugu stilistik ve anlatimsal deneylerde kendini goster-
mekteydi. Geng nesiller kendi kiiltiirlerini kesfe ¢ikmis ve bu
esnada birkag geng film yapimcist bu kiiltiiriin bir béliimiinii
onlar i¢in yaratmaya, bu baglamda sinemaya kendi yaklagimla-
rni kesfetmeye koyulmuslarken degisen Amerika ve degisen
Amerikan sinemasinin kisa bir siire igin kesisen hedefler haline
geldikleri ileri siirtilebilirdi. Ve sayet, John Belton’a gére, kurulu

(25) Jenkins, 1995, sf. 113.
(26) Cook, 2000, sf. 161.
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”

diizen ve kars: kiiltiir arasindaki temel farklilik ‘sadece “stil
idiyse?’, yeni bagimsizlarin ana akim Hollywood arasinda yasa-
nan savasin pek ¢ok ¢arpismasinin, yerlesik Hollywood sinema-
sinin tizerine kurulmus oldugu klasik stilin estetik kurallanna
saldirarak gorsel stil seviyesinde gergeklesecegi agikti.

Ana akim sinemasina kars: yeni bagimsizlarin savagi film es-
tetigi alaniyla sinirh degildi. Hollywood Ronesansi biiyiiklerin
hiikiimdarlhigina ve onlarin tercih edilen film yapim modeline, ki
o donemde bu model iist-diizey bagimsiz yapimdi, son vermek
gibi asir1 hirsh bir hedefle giiddiimlenmisti. Film yapimcilan yine
Avrupa sanat sinemasindan bir film yapim modeli 6diing alarak
ve bu sayede ulusal bir dagitimcinin kurumsal destegi olmadan
ticari agidan basarih filmler tiretip dagitabiliyorlardi. Film ya-
pimcisinl yaraticl siirecin tam ortasina yerlestiren auteur teori-
sine siki sikiya bagh kalarak bagimsizlar, bu biiyiik degisimleri
film endiistrisinin yapisina yerlestirmeye tesebbiis etmistiler.

Ote yandan film dagitimi, Amerika'da sanatsal film yapim
modelini tam olarak uygulamak isteyen her bagimsiz igin basa
¢ikilamaz bir engel haline gelmisti. Film yapim isinin bu dah
eski stiidyolarin ve az sayida kiigiik piyasaya siirtim sirketinin
stki kontrolii altinda kaldigindan bu alanda herhangi bir yapisal
degisimin gergeklesmesi imkansizdi. Diisiik-biitgeli bagimsiz
filmler bile karh olabilmeleri ve geng film yapimcilarina sonraki
projeleri i¢in finansman bulmalarini saglayabilmek igin ulusal
dagitima ihtiyag duymaktaydi. Ulusal (ve uluslararas1) dagitim
i¢in, film yapimcilarinin ellerinde bir kopyaiile iilkeyi dolagmak
tizere zaman ve emek harcamalarini gerektiren kisisel dagitim
haricinde bir yol olmadigindan, film yapimcilan yerlesik biiyiik
dagitimcilarin 6nemini kabul etmeye mecbur kalmislardi. Diger
taraftan, biiyiikler de yeni bagimsizlik hareketini desteklemenin
gerekliligini kabul etmek zorundaydilar ¢iinkii finansmanini ve

(27) Belton, 1994, sf. 275.
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yapimini sagladiklan pahal tiirdeki filmler kendilerini karh hale
getirecek derecede genis bir izleyici bulmakta gittikge artan
problemler yasamaktaydilar. Bu kosullarda, Embassy tarafindan
tiretilip dagitilan The Graduate filmi 1967'nin gise sampiyonu ve
tiim on yihn kiralanan filmleri arasinda ikinci en basarih film
ilan edilince, biiyiiklerin, onlar1 yok etmeye ¢alisan bagimsiz ya-
pincilan desteklemek konusunda higbir tereddiitleri kalma-
mgti.

Geng film yapimcilarina daha 6nce benzeri gériillmemis ya-
ratict kontrol imkan1 vermek (bu ‘resmi’ sinemanin estetigine
saldiriya izin vermek anlamina gelmektedir) biiyiikler i¢in 6den-
mesi gereken kiigiik bir bedeldi. Biiyiiklerin yonetimleri, tarih-
lerinde ilk kez izleyicilerin ne tiirden filmler izlemek istediklerini
ve dolayisiyla ne tiirde filmleri finanse etmeleri gerektigini tah-
min edemeyecek durumda olduklan gergegine ragmen diigiik-
biitgeli bagimsizlar iizerinde tahminde bulunmak sadece kiigiik
bir finansal riski temsil ediyordu. Pahaly, starlarla bezeli tiirden
filmlerin gise zehri haline geldigi bir donemde, The Secret of
Santa Vittoria gibi iist-diizey bagimsiz filmlerin biitgesinin sa-
dece bir boliimiiyle iiretilebilen Easy Rider gibi filmler ile karh-
ligin yolu oldukga agikti. Dahasi, bu tiirden filmlerin biiyiik bir
cogunlugu dissal kaynaklardan finansman saglamaktayd: ve bu
da biiyiiklerin finansal risklerini azaltan bir gelismeydi. Daha
onemlisi, yeni bagimsiz film yapimcilan karg: kiiltiirii kucakla-
mis oldugundan, biiyiiklere en 6nemli demografik grubu, geng
izleyicileri, getirme potansiyeline sahip yegane film yapimcisi
cesidiydiler. 1968'deki bir MPAA arastirmasinin gosterdigi gibi
16-24 arasi1 yas grubu, tiim biletlerin neredeyse yarisindan
(yiizde 48) sorumluydu?®® ki bu da bu gruba erismenin karhhk
ile finansal basanisizhgin arasindaki farki olusturdugunu agik¢a
gostermekteydi.

(28) Cook, 2000, sf. 67
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Biiyiik sirketlerin genglerin ne tiirden filmler gérmek istedi-
giyle ilgili higbir fikri olmasa da bu seyirciye ulasacak ve onlar
icin yapilmis filmlerin varligin1 bu seyirciye duyuracak tek
kurum yine onlardi. Biiyiiklerin pazarlama kaynaklarinin aile
izleyicisine yonelik pahal {ilmlerin tamitimin1 yapmaya alisik
olduklar1 gercegine ragmen, ABD pazarindaki kapsama alanlari,
tiim biiyiik uluslararasi pazarlardaki varliklan ve biiyiik goste-
rim sirketleriyle olan iligkileri herhangi bir filmin yeterli ticari
kullanimi zaruriydi. Bu su anlama geliyordu ki stil ve anlatim
baglaminda meydan okuyucu Yeni Hollywood filmlerinin basa-
ns1 biiyiik oranda, sirasiyla Easy Rider, Midnight Cowboy ve Bon-
nie and Clyde gibi filmleri ABD iginde ve disindaki biiyiik
sinemalarda bulunabilir hale getiren Columbia, United Artists ve
Warner gibi sirketlere baghydi. En basta yapimcilig1 Roger Cor-
man ve dagitimi American International Pictures tarafindan tist-
lenilecek olan Easy Rider hakkinda yazarken Teresa Grimes
biiyiik dagitim sirketlerinin 6nemini sdyle vurgular:

Columbia’'nin dagitim giiciinii arkasina alarak, sadece bir
baska Corman-yapimi motosiklet filmi olabilecekken gele-
neksel dagitim/gosterim kanallarindan gegerek biiyiik bir iz-
leyici kitlesine ulasmistir. AIP tarafindan iiretilip dagitilmig
olsaydi Easy Rider'in ayn biiyiik basariya ulasip ulasamaya-
cag elbette tartismaya agik bir konudur.?

Yeni bagimsiz hareketi desteklemek igin biiyiiklerin 6dedigi
bedel kiiciikse de, yeni bagimsizlarin filmlerinin ulusal ve ulus-
lararasi alanda dagitim ve gosterimi igin 6demek zorunda kal-
diklar: bedel oldukga yiiksekti. Pazarlama ve dagitim icin eski
stiidyolara ‘bagimlr’ olmalan ‘stiidyo sistemini ortadan kaldirma’
ya da ‘film yapimin1 demokratiklestirme’ gabalarinin otomatik
olarak basarisizliga ugradigini gosteriyordu.>® Ancak ayni ‘ba-

(29) Grimes, 1986, sl. 57
(30) Biskind, 1998, sl. 17
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gimhhik’ Amerikan sinemasinda en kendine has seslerin ortaya
¢itkmasim ve biiyiikler arkalarinda olmasaydi normalde seyirci
bulamayacak bazi tamamen bireysel filmlerin beklenmedik bir
basanya ulagmasim saglamisti. Biskind'in dedigi gibi: “bireysel
devrimciler basarili olsalar da, devrim basarisiz oldu.™! Bu, BBS
(Five Easy Pieces [Rafelson, 1970]; The Last Picture Show [Bog-
danovich]; The King of Marvin Gardens [Rafelson, 1972]; ve He-
arts and Minds [Davis, 1974] gibi karakteristik Yeni Hollywood
filmlerinin yapimcisi) ve (Francis Ford Coppola, Peter Bogda-
novich ve William Friedkin tarafindan kurulan) Directors Com-
pany gibi endiistri ekonomik durgunluktan ¢ikar ¢ikmaz ¢oken
ve 1970 ortalannda saglam bir sekilde gise rekortmenleri isine
giren bir¢ok bagimsiz yapim sirketinin kaderlerinde agikga go-
riilmekteydi.

SONUC

Hollywood Rénesansi donemi on yildan daha az siirse ve pahal,
bagimsiz ya da stiidyo-yapimi f{ilmler giimbiirtiilii bir sekilde
Jaws (Spielberg) ile 1975’'te geri dénse de, 1967-75 déneminin
diisiik-biitgeli bagimsiz filmleri Amerikan sinemasinin gehresini
sonsuza dek degistirmisti. Amerikan sinemasinin resmi nitelik-
lerini son derece zenginlestiren ¢ok sayida film teknigi ve uy-
gulamasinin ithalaunin yaninda ve karnisiklik igerisindeki bir
toplumun ruhunu ve duygusal durumunu yakalama kabiliyet-
lerine ek olarak, yeni bagimsiz filmler ‘insanlar hakkinda si-
nema’ igin yer oldugunu kanitladi. Sinemanin bu tiirii, ana akim
sinemayla 6zdes giivenli temsiller ve zararsiz eglenceden ol-
dukga uzaklagmis ancak o giiniin gergekleriyle ilgili hayal ki-
rikhigina ugramis bir geng kusak tarafindan kucaklanan ¢agdas
Amerika'nin genellikle uzlasmaz gériintiilerini sunmaktadir.

(31) Biskind, 1998, sf. 434.
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Daha da kayda deger olan su ki Yeni Hollywood filmleri,
Hollywood sinemasinin kurallar ve degerlerine kars: bir tutuma
sahip olmalarina ragmen basaril olmuglardi — hem de bazilan
oldukga fazla bagariliydi. Bu bagari, bir sonraki bagimsizlik ha-
reketinin gekirdegini olusturacak birkag film yapimcisina (John
Sayles, Jim Jarmusch, Spike Lee ve Susan Seidelman) ilk filmle-
rini eski stiidyolarin etkisinden uzakta yapmalan konusunda
ilham vermisti. Daha da 6nemlisi, ana akim sinema tarafindan
tarihsel olarak yanhs tanitilmis ya da ihmal edilmis olan, hakla-
rindan mahrum edilmis belli sayida gruba kendi bagimsiz film
yapim markalarim gelistirmek ve boylece kendi temsillerinin
kontroliinii ellerine almak konusunda saglam umutlar vermisti.
Bu baglamda, Yeni Hollywood, sonraki béliimlerde incelenecek
olan, daha agikga belirlenmis tiirdeki bagimsiz film yapimin et-
kilemis ve onun miijdecisi olmustur.

Vaka Calismasi: Oyuncular rol yapmiyor, karakterler yasiyor

Shadows (John Cassavetes, 1959, 85 dak.) Maurice McEndree
tarafindan tiretilmis, Lion International tarafindan dagitl-
mustir.

Shadows’un kokleri, ‘Night Time’ isimli radyo programinda
yatmaktadir. Bu program sirasinda Hollywood aktérii John
Cassavetes, oyuncu olarak yer aldig1 Hollywood yapimlann-
dan daha gergek bir film yapabilecegi iddiasinda bulunmustu.
Dedikodulara gore film yapimu isine girmek konusunda ciddi
olmadig1 séylense de programin dinleyicilerinin yogun geri
déniigleri Cassavetes’in bu gérevi derhal iistlenmesini sagladi.

40.000 dolarlik bir biitge, 16 mm.’lik bir kamera, baglanti1-
larindan edindigi bedava ses ekipmani ve profesyonel olma-
yan teknik ekiple Cassavetes, Burt Lane ile 1957’de dogaglama
egzersizleriyle oyunculuk becerilerini gelistirmek igin kur-

duklar oyunculuk atélyesi Variety Art Studio’dan, filmi yap-
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mak igin kiigiik bir grup igsiz oyuncuyu topladi. Dogaglama
egzersizlerine halihazirda asina olan oyuncular [ki bunlardan
bir tanesinde Cassavetes 6grencilerinden, biri erkek biri kiz
iki agik tenli siyahi kardesle ilgili bir sahne yaratmalarini isti-
yor ve bu sahnede kiz kardesin beyaz erkek arkadas: sevgilisi-
nin siyahi oldugunu 6greniyor (Shadows'taki olay érgiisiinden
bir alinu)], Cassavetes tarafindan verilen belirli karakter tas-
laklan tizerinde galismaktaydilar. Ana taslaklardan bir tanesi
soyleydi:

BENNIE: Beyaz adamin diinyasina kabul edilmek igin yal-
varmak amaciyla renginin belirsizliginden harekete geci-
yor. Erkek kardesi Hugh ya da Janet'ten farklh olarak [Not:
bu yazildiktan sonra kiz kardesin ismi Lelia olarak degisti-
rilmistir] duygular igin higbir ¢ikis noktas1 yok. Tiim za-
manint ne renk oldugunu diisiinerek gegiriyordu. En
sonunda beyazlar kendi insanlan olarak se¢misti ki boy-
lece problemi kabul gérmiistii. Hayat1 soyut bir seyi kanit-
lamak i¢in amagsiz bir miicadele, giinliik yasaminin higbir
cikist yok. (Carney, 1994, sf. 35)

Diger karakter profillerinin de benzer bir sekilde belirlen-
mesiyle film yapuincisi ve oyuncular, temel olarak ii¢ kardes
arasinda dénen birgok durum yaratmaktadirlar. Ug kardesin
en biiyiigii Hugh'un siiphe gotiirmez sekilde siyahi bir teni
vardi, Ben ve Lelia ise acik ten renkleriyle kendilerini beyaz
olarak kabul ettirebiliyorlardi. Yaraulan dramatik durumlarin
higbir sabit detay: senaryo haline getirilmeden, el kamerasim
kullanma gorevini iistlenen Cassavetes ve onun amator ekibi
1957 yilinin gogunlugu ile 1958'in ilk aylarim1 New York’taki
mekaninda filmi ¢ekerek gegirdiler. Yogun bir kurgu dénemi-
nin ardindan, film 1958’in sonbaharinda gosterime girdi ve
aninda New York bagimsiz ve avangart topluluklarn tarafin-
dan kucaklandi. Ocak 1959°'da Shadows, Film Culture’in ‘llk
Bagimsiz Film Odili'nii kazand,, ¢iinkii “cagdas gercekligi
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taze ve ahisilmadik bir sekilde tiim diger filmlerden daha iyi
temsil etmisti... geleneksel kaliplar1 ve tuzaklar kirmis ve
ozgiin bir yeniligi siirdiirmekteydi” (Carney, 1985, sf. 34)

Ancak film yapimcisi filmden memnun degildi ¢iinkii fil-
min yapisal 6zellikleri (6zellikle kurgu ve kamera kullanimi)
anlatimsal endiselerin ve karakterizasyonun oniine ge¢misti.
Film Culture ile olan bagin1 ve ondan gelen destegi yikan bir
hareketle Cassavetes birkag sahneyi tekrar ¢ekmeye ve filmi
tekrar kurgulamaya giristi ki boylece “zamana baglh anlatim-
sal sekle kilitlenmis belli bash karakterlerin durumlarini ve
duygusal yasamlarin1” daha yogun bir sekilde kesfedebilecekti
(Carney, 1985, sf. 34). Sonug, filmin gok farkh bir versiyonu
idi ve ticari olarak bir yil sonra piyasaya siiriildii (Kasim
1959). Bu versiyon Cassavetes'in isini ana akim sinemaya daha
yakin bir noktaya getirmisti (bu ikinci versiyon ticari olarak
gecerli olandir ve ilerleyen paragraflarda ondan bahsedile-
cektir).

Anlatima olan tartismasiz baghligina karsin Shadows baskin
olan (klasik) Hollywood estetiginden 6nemli 6l¢iide farkh bir
estetikle nitelendirilmektedir. Mekan gekimleri, grenli siyah-
beyaz sinematografisi, teknik kusurlar, dikkat gekici caz film
miizikleri ve 6zellikle de filmin karakterlerinin, yasamlar: Cas-
savetes'in kamerasiyla kayda alinan ‘gergek’ insanlar oldugu
giiglii duygusunu yaratan dogaglama oyunculuk, filmin tig
kardes ve onlarin irksal kimlikleri ile ilgili kurgusal bir hika-
yeden ¢ok, zamanin bir degerlendirmesi olarak goriinmesini
saglamaktayd.

Seyircinin 6zellikle yansitilan olaylarla mesafeli bir yere ko-
numlanmasina olanak veren melodramatik olay akis1 meka-
nizmasinin yoklugu ile bu ‘gergeklik’ daha da pekistirilmekteydi.
Boylelikle, Tony’nin (Lelia'nin erkek arkadasi) Lelia'nin siyahi
oldugunu 6grendigi sahnede bile konu, Hollywood filmleri-
nin izleyicileri ¢ok alistirdig1 duygu patlamalarinin tek bir izi




Yeni Hollywood ve Bagimsiz Hollywood | 255

olmaksizin, incelikle ele alinmistir. Cassavetes, kendisinin
ifade ettigi gibi, Hollywood filmlerinin biiyiik melodramatik
hikaye 6rgiilerinde ¢ogunlukla gormezden gelinen ya da giz-
lenen ‘kiigiik hisleri’ ifade etmek istemisti (Carney, 1994, sf.
33). Film gergekten de irkgihigin iki erkek ve bir kiz kardesin
yasamlan iizerindeki etkisini ele almaktaysa da bu, filmin
temel olay orgiisiinii olusturmuyordu. Bunun yerine, film
daha ¢ok, 1950’lerin sonlarindaki New York'un sehirli, bohem
ortamina bu kardeslerin nasil uyum sagladiklarini1 gostermekle
ilgiliydi. Bu durum, irk¢ilik ve irksal kimlik ile ilgili sorulari,
filmin temel problemi olmaktan ¢ok, karakterlerin giindelik
yasamlannda ugrasmak zorunda olduklan konulardan bir ta-
nesi haline getiriyordu. Cassavetes bu etkiyi ti¢ temelde sag-
lamastir.

tlk olarak, 6zellikle boliimlerden olusan ve gevsek bir an-
latim yapilandirmistir. Film, ya gériintiiniin ¢6ziilmesi ya da,
daha belirgin sekilde, yumusak bir sekilde birlestirmek yerine
bir salneyi digerinden ayiran ¢ok sayida uzun karartma anla-
riyla, birbirine baglanan 33 sahneden olugsmaktadir. Cassave-
tes bu teknigi 6zellikle dokuz yerde ve alt1 yerde de sahneleri
birlestirmek i¢in diiz kesimler kullanmistir (sahnelerin geri
kalanlan goriintiiniin ¢6ziilmesi seklinde birlestirilmistir).
tkinci olarak, Hugh, Lelia ve Ben birkag sahnede birlikte go-
riinseler de film icerisinde ilk ve 6ncelikli olarak kendi hika-
yeleri ile var olmaktalar. Buna goére, Hugh caz sahnesinde
miizisyen olarak basarisizliklar: ile miicadele etmekte; Lelia
rasgele seksin kural oldugu bir ortamda agk: bulmaya ¢alis-
makta; 6te yandan Ben filmin tiim anlatimi boyunca kafeden
bara gidip gelerek bos bir yasamla ugrasmaktadir. Kardesler-
den hicbirinin (klasik anlatimsal anlamda) belirli bir hedefinin
olmadig agikur ki bu da psikolojik motivasyon eksikligini ve
net bir sebep-sonug mantiginin olmayisini agiklamaktadir. Son
olarak, Cassavetes filmin diyalogunda irk¢ilik sorununa dog-
rudan atf kullanimindan neredeyse tamamen kaginmistir.
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Bunun yerine oyuncularina, en kiigiik detay: bile yakalamaya
hazir kameras: karsisinda, konuyla ilgili duygularim ve endi-
selerini performanslariyla disa vurmalanna (jestler, kargilikh
dik bakigmalar, viicut dili) imkan verir. Bu yaklasim sorunun
oldukga hafif bir sekilde ele alinmasini saglamakta, onu sahip
oldugu siiphe gotiirmez (melo)dramatik degeri nedeniyle
onem addedilen bir sey olarak degil, yasamin bir pargasi ola-
rak gostermektedir.

Film, 1ZLEDIGIN{Z BU FILM BIR DOGACLAMAYDI ifa-
desiyle sonlanir ki bu da onu Hollywood film yapiminin pro-
fesyonel baglaminin aksine amator/deneysel bir gerceveye
yerlestirmektedir. Bu (herhangi bir ticari hevesi engellemeye
yeterli olan), konumda bile film beklenmedik bir gise basarisi
elde etti, 6zellikle de 1960'ta BAFTA En lyi Film 6diiliinii al-
diktan ve Lelia Goldoni ile Tony Ray’in BAFTA oyunculuk
odiillerini kazanmalarindan sonra.

Vaka Calismasi: Bildigimiz haliyle Amerikan sinemasinin
sonu

Son Film (Dennis Hopper, 1971, 108 dak.), Alta-Light Pro-
ductions tarafindan iiretilmig, Universal tarafindan dagiul-
mistr.

Easy Ridern 1969'daki sok edici basaris, filmin senaryo
yazarlarindan biri ve yénetmeni olan Dennis Hopper1 ABD
film endiistrisinde popiiler bir isim haline getirmisti. Easy Ri-
der'n yapim siiresince uyusturucu ve alkol kaynakh ¢ilgin-
hklanyla ilgili anekdotlara ve onun igin veya onunla
¢alismanin imkansiz olduguna dair yayilan iiniine ragmen,
biiyiik dagitimcilar onun anlasilmasi gii¢ geng izleyicilere yo-
nelik filmler yapmaktaki bariz yetenegine odaklanmakta ve
dolayisiyla da bir sonraki filminin ne olacagini sabirsizlikla
beklemekteydiler.
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Bu biiyiiklerden biri olan Universal Pictures biiyiik bir
siikse yapacak boyle bir ‘yenilikgi’ filmi finanse etmek ve da-
giimin1 yapmak igin firsat ariyordu. Bu nedenle, ciiretkar ve
siradigi filmlerin finansmam ve dagitimi amaciyla y6netici Ned
Tanen'’in bagkanhk ettigi yeni bir birim yaratmisti. Tanen’in
ilk anlasmasi1 Hopper ile filmi The Last Movie i¢indi, 6te yan-
dan aym birim Minnie and Moskowitz (Cassavetes, 1971) ve
American Graffiti (Lucas, 1973) gibi filmleri igeren diger
onemli Yeni Hollywood filmlerinin finansman ile de ilgilen-
mekteydi.

The Last Movie fikir olarak Easy Rider’dan 6nceye dayani-
yordu ve Hopper’in kisisel projesiydi. 1965 kadar erken bir ta-
rihte Hopper basarili miizik prodiiktérii Phil Spector’dan
aldig1 finansmanla filmi yapmaya ¢alismisti ancak biiyiik da-
giumcilardan ilgi géremeyince Spector destegini ¢ekmisti.
Fakat Easy Rider’dan sonra Hopper kendisini, riiya projesini
gerceklestirebilecegi hos bir konumda buldu. Hem (yapimci
olarak) BBS hem de (dagitimci olarak) Columbia film yapim-
cisimn agin siskin egosuyla ugragmaktan korktuklan igin pro-
jeyies gegtilerse de Tanen'in higbir ¢ekincesi yoktu ve projeyi
Universal’e getirdi.

Film, son yer aldig: film yapiminin kullanmis oldugu
kiigiik bir koyde kalarak, bu koyii western filmler igin mekan
haline getirmeye karar veren bir dublor etrafinda gelismek-
teydi. Film anlasmas1 Hopper’a hayal ettigi dagitimcinin kont-
roliinden bagimsiz film yapma 6zgiirliigiinti gerceklestirme
firsati vermisti. Ozel olarak Universal Hopper'a yaklasik
900.000 dolarlik bir biitge ve son kurgu dahil tam bir yaratic1
kontrol veriyordu, karsiligindaysa film yapimcisindan tek is-
tedigi biitceyi asmamasiydi. Ek bir tedbir olarak dagitimc
Hopper’1 projenin risk sermayedar: yapmis, hasilatin biiytil
bir yiizdesi karsihginda (yiizde 50) filmin yonetmeni, yildizi,
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editérii ve yapimcisi olarak alacag iicretten feragat etmesini
istemisti.

Temel sinematografi Peru’daki uzak bir kéy (Chinchero)
ile kiigiik bir kasabada (Cuzco) ge¢mekteydi. Cekimin en ba-
sindan itibaren, ABD medyasi film yapimcisinin ve oyuncu
kadrosundan birkag kisinin alkol ve uyusturucu kullanimu ile
cinsel istekleri iizerinde yogunlasan biiyiik bir reklam imkan1
sagladi. Buna ek olarak yapim ekibi, Peru’daki kat1 Katolik ki-
lisesi ve askeri diktatorliigiin yarattig1 baskici siyasi iklimle
ugrasmak zorundaydi. Tiim bu problemlere ve “devrimden
bahseden, tartismalan karateyle ¢6ziimleyen, grup seks yapan,
yutabilecegi ya da zerk edebilecegin her seyle kafa ¢eken huy-
suz bir donegin onciiliik ettigi kontrol dis1 bir yapim ile ilgili
ard1 arkasi kesilmeyen dedikodu ve raporlara ragmen” (Ho-
berman, 1988, sf. 21’den alintidir), Hopper yapim iizerinde
hayran olunacak bir kontrol saglamay1 basarmisti. Yaklagik
kirk saatlik bir malzeme gekimi ve basimu ile biitgenin ¢ok az
altinda ve tam planlanan zamanda gekimi tamamladi.

Filmin iiretim sonrasi asamasi ise olduk¢a zahmetli bir
siire¢ oldu ve tamamlanmasi on alt1 ay siirdii. Film yapimcisi
istedigi gekime sahip olsa da, deney yapmak ve filmin farklh
versiyonlarini yaratmak istiyordu. Diger iki editorle birlikte, ki
bunlardan bir tanesi igin The Last Movie ilk editérlitk deneyi-
miydi, “Peru ¢ekimini akla gelebilecek her sekilde kullanarak;
hikayeyi cesitlendirerek, sonu degistirerek, yan-hikayeler ek-
leyerek, yerlilerin zor durumlariyla ve Peru cuntasinin zulmii
ile ilgili sosyolojik yorumlar yaparak” uzun saatler harcadilar
(Rodriguez, 1988, sf. 86).

1971’in sonbaharinda film en sonunda piyasaya siiriilmeye
hazir oldugunda, alametler pek ugurlu degildi. En lyi Film
odiiliinii kazanarak zaferle dondiigii Venedik Film Festivali'ne
ragmen ABD’deki deneme gosterimleri izleyicilerin filmi sev-
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medigini gosteriyordu. Dahasi, hem elestirmenler hem de halk
tarafindan yogun bir diismanlikla karsilanmisti. Biiyiik eles-
tirmenler filmi ‘nefret dolu’, ‘tam bir fiyasko’, ‘felaket’, ‘acinasr’,
‘puanlamada en asagilarda’, ‘bir utang kaynag... bitmek bilme-
yen, kaotik, bogucu, asitli’ olarak nitelendirmiglerdi (Hober-
man, 1988, sf. 21). Halk da olumlu yaklasmamigsti. Agilisindan
sadece iki hafta sonra Universal, neredeyse tiim yapim ve pa-
zarlama masraflarinda zarara gecerek filmi sinemalardan cekti.

Biiyiik olasilikla, filmin tamamen basarisizlikla sonuglan-
masinin ardindaki temel neden filmin ana akim Amerikan si-
nemasinin neredeyse biitiin geleneklerine yikic1 saldinsiyd: ki
bu durum izleyicinin kars: kiiltiirle iliskilendirilen ve Easy
Rider deneyini benimsemis olan kisim dahil tiim kesimlerini
filmden sogutmustu. Ancak Easy Rider da The Last Movie
kadar amator bir goriiniime sahip olsa da ve ana karakterlerin
acik ve net hedeflerinin veya psikolojik motivasyonlannin ol-
mamasina ve bir¢ok yerde devamhligi olmayan kurgu ve ra-
hatsiz edici kamera kullanimlarina ragmen yine de agik bir
anlatimsal yap:1 ve ayirt edilebilir realist bir mizansenden ya-
rarlanmigt.

The Last Movie, diger taraftan, sadece taslak seklinde bir
anlatimsal yapi igeriyordu ki bu da film son tigte birlik kis-
mina geldiginde anlatim sorularindan tamamen vazgegen
farkl1 bir tiir temsile doniisityordu. Ayni sekilde, film stili bil-
hassa 6zgiirce kullanilmisti, genellikle hikayenin ilerledigi
yonleri aydinlatmak gibi bir endisesi olmaksizin ve 6yle agik
bir sekilde Hollywood-karsit1 tarz1 alternatiflerle ilerliyordu.
Bunlardan bazilari; eksik sahneler oldugunu agiklayan ara bas-
liklar, baskida bilerek ¢izilmis boliimler, ¢alisan kameranin se-
sinin duyulur olmasi, Hopper ve digerlerinin rollerine girip
¢ikmalari ve kameranin varhgindan haberdar tavirlan, yonet-

menin isminin filmin on tigiincii dakikasinda yer almasi, aym
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sekilde filmin baghiginin agilis sahnesinden neredeyse yirmi
alu dakika sonra sunulmasi idi.

Anlatum, bir bolgeyi western filmler igin potansiyel bir
mekan olmak tizere gelistirmeye galisan bir dubloriin ¢abala-
niyla ilgili olsa da bu, filmdeki hikayelerden sadece biriydi,
dubloriin kararindan 6nce ve sonra gelisen bir¢ok yan-hika-
yenin arasinda belki de en asikar olani olsa da. Hopper bu hi-
kayeleri dogrusal olmayan bir tarzda kurgulamakta, hikayede
once veya sonra gergeklesen olaylarin ve tekrarlanan salinele-
rin eklenmesiyle sahneleri b6lmektedir. Yavas yavasg, bir bagka
giiclii ana konu ortaya ¢ikar: bir Hollywood westerninin ya-
pimina tanik olan kasabanin insanlar1 kendileri de torensel se-
kilde bir westerni yeniden salinelemek isterler ancak bunu
gergek silah kullanip adam oldiirerek yaparlar ¢iinkii filmler-
deki siddetin kamera hilesiyle yapildigini1 anlamazlar. Bu hi-
kaye orgiisii ile Hopper Hollywood’a, onun filmlerine ve genel
olarak Amerikan toplumuna bir elestiri sunmak ister, bir yan-
dan da sinemanin dogasi ve 6zellikle de sinematik gergeklikle
ilgili sorular arastirmaktadir. Bu unsurlar onu Jean-Luc Go-
dard, Ingmar Bergman, Akira Kurosawa ve Michelangelo An-
tonioni gibi donemin ¢agdas Avrupali film yapimcilarina
yaklastirmakta ve Hollywood tarzi film yapimindan ¢ok daha
uzaklara gotiirmektedir.

Klasik anlatimin neredeyse kars1 konulmaz yenilgisi, 6zel-
likle de filmin son otuz dakikasinda izleyiciler igin bir adim
daha ileri gitmektedir. Degisime ve yeni fikirlerin niifuzuna
acik olan tiir ve film tarzinin aksine temsilin baskin bi¢iminin
(anlatima) kendisine saldiri, ister ana akim ister bagimsiz
olsun, ticari sinemaninizleyicileri i¢in 6zellikle ileri diizey bir
oneriydi.

Filminin basarisizligindan sonra Hopper'in yénetmenlik
kariyeri neredeyse son buldu (bir sonraki filmi Out of the Blue,
neredeyse on yil sonra, 1980'de, gikt1) ve 1990'lara kadar kiigiik




Yeni Hollywood ve Bagimsiz Hollywood | 261

bagimsiz filmlerde arada sirada aktdr olarak yer aldi ve
90'larda kendisini biitiiniiyle yenileyip son derece basaril bir
doniis yapti. O donemde neredeyse evrensel diizeyde elestiril-
mesine ragmen The Last Movie halen Amerikan sinema tari-

hindeki deneysel film yapimi 6rneklerinin en ciiretkarlarindan
birisi olarak goriilmektedir.







6

HOLDINGLER CAGINDA
AMERIKAN BAGIMSIZ SINEMASI

@

GIRiS

Hollywood Ronesansi 1960’larin sonlarinda seyir halinde
iken, asag1 yukar1 ayni1 zamanda Amerikan film endiistrisinde
cok farkl bir gelisme daha yasanmaktaydi. $ahsi miilkiyetle
gegen yaklasik elli yi1ldan sonra neredeyse biitiin biiyiik eski
stiidyolar “birbirinden bagimsiz birkag alanda biiyiik hisseleri
"1 olan hol-
dinglerin yan kuruluslan olma siirecine girdiler, ya da saldirgan
bir farklh alanlara yonelme programiyla kendileri holdinglesme
asamasindaydilar. 1966'da Gulf & Western (otomobil tampon-
lan, seker, emlak, giibre, puro ve ¢inko gibi alanlarda hisseleri
bulunan bir sirket) tarafindan satin alinan Paramount ile basla-
yarak, diger biiyiikler de benzer sekilde farkh alanlarda is yapan

olan, triin-hizmet alani ¢esitlendirilmis sirketler

holdingler tarafindan alindilar: United Artists, Transamerica ta-
rafindan (1967), Warner, Kinney National Service tarafindan
(1969), MGM, Las Vegas otel ve finans devi Kirk Kerkorian ta-
rafindan (1969) alinirken, Columbia ve Fox ise sirasiyla The
Coca-Cola Company ve Rupert Murdoch’s News Corp. tarafin-

(1) Balio, 1987, sf. 303.
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dan 1980’lerde devralinmadan 6nce farkh alanlara yonelerek
holdinglesme modelini benimsemiglerdi.*

Bu gelismenin yansimalar sadece eski stiidyolara degil, ay-
rica bagimsizlar olarak bilinen yapimcilar ve dagitimcilara da
ulagmigtr. 1950’lerden beri biiyiiklerin halihazirda tercih ettigi
yapim modeli olan iist-diizey bagimsiz yapim, holdinglerin siir-
dirdiigii Hollywood sinemasinda da egemen konumunu koru-
maya devam etmisti — 6zellikle de 1970 baslarinda biiyiik basanya
ulasan Yeni Hollywood’un ‘karg: kiiltiire ait’ diigiik-biitgeli film-
leri giselerde bocalamaya basladig1 sirada. Holdinglesme oncesi
ve sonrasl iist-diizey bagimsiz yapimcilik arasindaki temel fark,
olay filmlerin, sadece gosterim pazarindan degil ayrica ayni1 hol-
dingin diger boliimleri tarafindan kontrol edilen birgok diger
kar merkezinden gelen astronomik kar getirisi potansiyeline ye-
niden vurgu yapmakt1.® Jaws (Spielberg, 1975; Zanuck/Brown
Productions ve Universal tarafindan iiretilmistir) ve 6zellikle de
Star Wars'in (Lucas, 1977; Lucasfilm tarafindan iiretilmis ve Fox
tarafindan dagitilmistir) sasirtici getirisinin onciiliigiinii yaptigy
bu tiirden bagimsiz yapim, ana akim sinemanin temsilcisi ha-
line geldi ve bugiine kadar da 6yle kald: (Boliim 8’e bakiniz).

Alt-diizey bagimsizlar, diger taraftan, endiistrinin holdingles-
mesinden daha karmagik bir sekilde etkilenmisti. Biiyiiklerin
yapim ve finansman i¢in daha az sayida olay filmine yénelmeleri
ABD film pazarinda ¢ok biiyiik bosluklar olugturmustu ki var
olan ve yeni eklenen bagimsiz yapimci ve dagitimcilar bundan
faydalanmak iizere hiicuma gegtiler. Sonug olarak, 1970’lerin ilk
yillan diigiik-biitgeli, istismar film yapimi igin son derece bere-
ketli bir dénemdi. New World Pictures, Dimension Pictures,
Crown International, New Line Cinema gibi yeni yapum/ dagitim

(2) Universal'in ana sirketi Decca Records televizyon yapimiyla ilgilenen yetenek ajansi
MCA tarafindan 1962’de satin alinmisti. Bu alima ABD Adalet Bakanlig: tarafindan
izin verilmesi i¢in MCA yetenek ajansi varliklanni elden gikarmak zorunda kalmisu.

(3) 1977'de, tahminlere gore yilin en iyi hasilat yapan 6 filmi yilhn 199 piyasaya sara-
munden elde edilen gelirin yaklasik dgte birinin sahibiydi (Davis, 1997, s[. 116).
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sirketleri ve ¢ok sayida daha kiigiik yapim ve/veya dagitim olu-
sumlan ki bunlarin bazilar sert pornografide uzmanlasmsti, en-
diistrinin o béliimiinde 6zellikle gii¢lii bir tutunma noktasi
yakalamis gibi goriinmekteydiler. Biiyiiklerin piyasaya stirdiik-
leri film sayisinin inanilmaz 6lgiide alt seviyelere diismesiyle
(tiim zamanlann en diisiik seviyesi olan yedi biiyiik sirketin top-
lamda yetmis sekiz film yapuig1 1977 yilinda zirveye ulasmigst1)
ve film iriiniiniin zor bulunur hale gelmesiyle, diisiik-biitceli
bagimsizlarin gelecegi giivende gériiniiyordu ve bu durum sa-
dece kisa dénem igin gecerli degildi.

Ancak bu sartlar, biiyiiklerin gise rekortmenlerinin igerik ve
hedef kitle baglaminda (geng izleyicileri hedefleyen bilimkurgu
ve yaratik filmleri) ve fiziksel olarak gosterildikleri mekanlar
baglaminda (arabali sinemalar) istismar filmleri alanina girdigi
1970’lerin ikinci yarisinda tersine donmiistii. Sonug olarak, is-
tismar sirketleri endiistrideki yerlerini yeniden yapilandirmak
ve yeniden belirlemek zorunda kalmigt1 ki bu, aslen gok daha
gosterisli stiidyo yapimlariyla rekabet edebilmeleri igin biitgele-
rini ve filmlerinin tiretim degerlerini artirmak anlamina geli-
yordu. Fakat bagimsiz sirketler holdinglesmis biiyiiklerden
muazzam derecede az sermayeye sahip oldugundan, bu gabalar
daha en bastan basarisiz olmaya mahkamdu. Sadece 1970’lerin
sonlarina dogru videonun ve kablolu televizyonun icad: ile uza-
tilan can simidi onlar nesillerinin tilkenmesinden korumustu
¢iinkii bu teknolojiler diigiik-biitgeli istismar iiriinleri igin si-
nema salonlannin disinda yeni bir alan yaratmisti.

Film endiistrisinin holdinglesmesi ana akim ve bagimsiz film
yapimui arasindaki ayrimi —az da olsa— daha belirgin hale getir-
misti. Bir holding tarafindan yénetilmeyen herhangi bir film sir-
keti kendisini ‘bagimsiz’ olarak nitelemek igin gok iyi bir sebebe
sahipti ¢linkii artik ana akim sinemanin temsilcileri olarak go-

(4) Rakam Finler, 2003, sl. 366'dan ahnmisur.
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riilen holdinglerdi; bir zamanlar bir avug eski stiidyo tarafindan
yiiriitillen belirgin bir sinema endiistrisinin bugiinkii diizenle-
yicisiydiler artik. Buna ek olarak, bagimsizligin bu tanimi bir ge-
kilde igerisinde bir itham1 da barindirmaya yaramisti giinkii
holdingler ¢ogunlukla, sektore ‘disaridan’ giren ve ‘sinema in-
sanlarini’ ‘sadece parayla ilgilenen is adamlarr’ ile degistiren, ki-
sisel olmayan tiizel giigler olarak goriilmekteydi.” Bu baglamda
holdingler, halen yaratic1 katkilan olan insanlar taralindan yo-
netilen ‘gercek’ film sirketlerinin diismaniyd.

Bagimsiz film yapiminin bu tamiminin belli bash avantajlar
olsa da (bu tanim Amerikan film yapimi ve dagitimini diizgiin
bir sekilde, holdinglerin sahibi oldugu ve olmadig1 seklinde ikiye
ayirmis; bagimsizhig: politik bir mesele haline getirmisti), son
derece sorunluydu da. Bir taraftan, diger biiyiikleri satin alarak
elli yildan fazla bir siiredir ana akim sinemay: temsil etmekte
olan tiizel yapilan kendilerine model almis olmalarina ragmen
Columbia ve 20th Century Fox gibi sirketlerin de bagimsiz eti-
ketinde hak iddia edebilmeleri anlamina geliyordu. Nihayetinde,
1970 ortalarinda tamamen farkh is kollarina yayilmalanna kadar
Columbia ve Fox i¢in ana gelir kaynag film yapimi ve dagiti-
miyd: ki bu durum her ne kadar pazann diisiik biitgeli tarafinda
olsa da uzun bir ‘bagimsizlik’ tarihine sahip sirketler olan Ame-
rikan International Pictures ve Roger Corman’in gesitli film gi-
rigsimleri ile ¢ok benzerdi. Diger taraftan bu tanim, Embassy
Pictures gibi daha 6nce bagimsiz olan bir sirketin, finans ve ha-
vacilikta hisse sahibi biiyiik bir holding olan AVCO tarafindan
1968'de satin alindiktan sonra bagimsizliginin ortadan kalkmasi
anlamina gelmekteydi.

Ancak bu aynimlar mutlak degildi. Ornegin, yeni ana kuru-
lusun himayesi altindaki Embassy, yurtdisindan ithallerden olu-
san ve yer yer Lion in the Winter (Harvey, 1968) ve Carnal

(5) Biskind, 1998, s[. 402.
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Knowledge (Nichols, 1971) gibi prestij yapimlarin da eklendigi
secici dagiim programina devam ediyordu. Bir baska deyisle
Embassy, AVCO tarafindan alinmasindan 6nceki sekilde is yap-
maya devam ediyordu. Sayet Embassy sadece bir istisna idiyse,
peki ya ana sirket Transamerica himayesi altinda is yapan Uni-
ted Artists'in son derece basarili on alt1 yillik giiglii yonetim eki-
bine hi¢ dokunulmamasina ne demeliydi? United Artists ve
Embassy, logolan bir ana kurulus logosunun yaninda yer aldig1
i¢in Fox ve Columbia’dan daha m1 az bagimsizdilar?

O halde, 1970’lerde Amerikan bagimsiz sinema soyleminin,
ozellikle de film endiistrisinin holdinglesmesinin Hollywood
Roénesansi ile ayn1 doneme denk gelmesiyle daha da kapsaml
(ve karmagik) hale gelmesi hig de siirpriz degildi. Bagimsiz si-
nema sdylemine bagka bir diigiik-biitgeli film yapimi formatinin
hikim olmasi ve bunun sonucunda diger bagimsiz film yapim
sekillerini bir kenara itm -i 1970’lerin sonunu bulmustu. Bu
yeni format (holding veya degil) biiyiiklerle hicbir bag: olma-
yan agikga alternatif bir Amerikan sinemas: kurmayi ve dolay-
siyla da bagimsizlik etiketini net bir bi¢cimde tagimay1 hedefle-
mekteydi.

Bu béliim, film endiistrisinin holdinglesmesinin bagimsiz
film yapim tizerindeki etkilerini inceleyecektir. 5. Boliimde
Hollywood Rénesansini temsil eden 6zel bir gesit film yapim
tizerinde durulmus oldugundan buradaki temel vurgu alt-diizey
bagimsizlar ve istismar film yapiminda olacaktr. Bunun ya-
ninda, holdinglesen biiyiiklerin yiikselen giiciine birgok sekilde
karsilik olan 1970 sonlarindaki bagimsizlik hareketinin dogu-
sunu ana hatlariyla ortaya koyacaktir. Ancak ilk olarak film en-
diistrisinin holdinglesmesinin ardindaki nedenlerin kisaca ele
alinmasi ve bityiiklerin yeni sahiplerinin genel olarak endiistriye
getirdigi kilit degisikliklerin irdelenmesi gerekir.
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isi BUYOTMEK

1960 ortalarina gelindiginde tiim biiyiikler medyaylailgili (tel-
evizyon yapimciligl, miizik lisans anlasmalar1 ve bunun gibi),
diger alanlara egilmis olsalar da film dagitimi ve yapim kesin
olarak ana gelir kaynaklar olarak kalmisti (birkag kar merkezi
olan Disney 6rnegi harig). 1960 sonlarinda biiyiiklerin pahah
filmlerinden bazilan giselerde bocalamaya basladiginda ve bu
kayiplar hisselerinin degerini diistirdiigiinde, biiytikler sirket
alimlarina hazir hedef haline gelmislerdi. Sahip olduklar1 gayri-
menkuller disinda biiytikleri 6nemli sirket alimlar haline getiren,
var olan ve ileride var olacak yan pazarlarda devaml kullanilabi-
lecek sekilde film depolariyd1.® Cok kisa bir siire zarfinda (1966-
9) Amerikan sinemasinin goriiniimii, Paramount, MGM ve
Warner isimleri var olmaya devam etse de, radikal bir sekilde
degismisti.

Holdinglerin Amerikan film endiistrisine getirdigi degisik-
likler arasinda dort tanesi, alt-diizey bagimsiz yapim tizerindeki
etkileri baglaminda en 6nemlilerini temsil etmekteydi. llk olarak
holdingler belirsiz bir film pazarinin inis gikislan karsisinda bii-
yiikleri koruma altina almig durumdaydi. Ciinkii son derece
genis ekonomik temelleri, giselerde yasanan kuraklik donemle-
rindeki gittikge artan zararlan ¢ok daha kolay bir sekilde dag-
tarak karsilayabilmekteydi. Boylelikle eski stiidyolar kendilerini,
biiyiik getiri potansiyeline sahip pahali kumarlan géze alabilecek
konumda bulmuslardi. Bu, yilda birkag gise rekortmneni filmin
yapim ve finansman/dagitimina siki bir sekilde yogunlasabilecek-
leri anlamina geliyordu.

Ikinci olarak ve bilyiik 6l¢iide birinci etkinin sonucunda, or-
talama film biitgesi katsayisal olarak artmaya baslamist1. Yapim
maliyetleri yillar boyunca elbette ki artmisti (1950°'de 1 milyon
dolarin biraz iizerindeyken 1971'de 1,75 milyona ¢ikmisti)

(6) Balio, 1987 sf 303.
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ancak bu artis higbir zaman ulusal enflasyon oranlarindan ¢ok
uzakta degildi. Ne var ki takip eden sekiz y1l boyunca (1972-9)
yapim maliyetleri bes katina gikt1 (2 milyon dolardan yaklasik
10 milyon dolara).” Bu artis biiyiikler tarafindan finanse edilen
filmlerin sayisin1 daha da kisitlamist.

Ugtincii olarak holdingler, film isinin idaresini modernlegtir-
mek amaciyla yeni yonetim sistemleri kurdular. Gise rekort-
menlerinin tiretimini vurgulamanin yaninda, tiniversite egitimi
almis yonetim ekipleri, zevkleri, tercihleri, izleme aliskanlikla-
rin1 vb. 6lgmek igin gesitli bilimsel izleyici aragtirma mekaniz-
malarini devreye sokmuglardi. Bu bilgi daha sonra, gittikce daha
cok arastirma raporuna, tabloya ve veriye dayanan, sasirtici ol-
mayacak sekilde daha kaliplasmis ve tekdiize hale gelen yapimla
ilgili kararlar1 beslemekteydi. Bu filmlerin bazilarinin (Jaws -
133,4 milyon dolar ve Star Wars — 188,1 milyon dolar) goste-
rimlerinin gelirleri benzeri gériilmemis seviyelere ulasinca bu
uygulamalar hakli ¢itkmig goriiniiyordu.®

Son olarak, kurumsal ¢esitlendirme meselelerinde uzman
olan holdingler, yeni pazarlara agilmanin ve yan kuruluslarinin
tirettigi ve dagittig1 iiriinlerin ticari kullanimi i¢in daha ¢ok alan
yaratmanin 6neminin farkina varmiglardi. Bu nedenle, biiyiik-
lerin medya ve eglenceyle ilgili alanlara dogru genislemelerini,
bir yandan hali hazirda iiretilmis olan ve bu yiizden ek olarak sa-
dece pazarlama ve reklam harcamasina ihtiya¢ duyan bir iiriin
i¢in yeni kar merkezleri yaratma niyetiyle, aktif olarak destek-
lemislerdi. Bu gelisme, 1970’lerin ortasindan itibaren 6zellikle
dikkate deger hale gelmisti. Bu donemde, video ve kablolu televiz-
yon gibi yeni teknolojiler bir filmin ticari kariyerini siirekli kil-
mak igin dyle biiyiik firsatlar sunmaktayd: ki baz1 holdingler

(7) Cook, 2000, s{. 99 ve 133.

(8) Finler, 2003, sl. 359-60. Ctkileyici bir izleyici arastirmas agiklamasi ve bunun sonug-
laninin nasil Star Wars'in yapimina bilgi saglacigin gérmek igin, bakiniz Earnest, 1985,
sf. 1-18.
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medyayla ilgili olmayan yan kuruluslanni birakip sadece medya
alimlarma yénelmislerdi.

Bu gelismeler diisiik-biitgeli bagimsiz sinema igin faydaliyd.
Ozellikle biiyiiklerin az sayida gise rekortmeni film iiretimine
yeniden vurgu yapmasi, film pazannda bagimsiz yapimcilann
ve dagiimcilarin yararlandigi daha da biiyiik bogsluklar yarat-
mustl. Biiyiiklerin piyasaya siirdiikleri yilhk film sayisimin
1972’de 145’'ten 1977°de 78’e diismesi ile (on yilin geri kalan do-
neminde 100 adetlik bir ortalamaya sicramadan 6nce),® yllarca
siiren gosterime erisim problemi neredeyse c¢6ziilmiistii. Bu
durum, “beyazperde” sayisi arttiginda (1970te yaklagik 14.000'den
1977°de 16.300%¢)° ve hatta 1971’de tiim zamanlarin en diisiik se-
viyesi olan 15,6 milyona diisen haftalik sinemaya gitme orani tek-
rar yiikselmeye baslayip on yiin sonunda haftada 20 milyon
izleyiciye ulastiginda, daha da gegerli hale gelmigti." Buna gore,
sasirtict olmayacak sekilde ¢ok sayida bagimsiz diisiik-biitgeli
tirtinlerle piyasay1 doldurmus, istismarin kral olan American In-
ternational Pictures bile bir vites arttirip oldukga rafine filmler
uretmisti.

Tiim bu gelismelerin neticesi, holding yan kuruluslan / farkh
alanlara yonlendirilmis sirketler ve onlarin pahal filmlerinin bir
tarafta yer aldig1 ve geri kalan film sirketlerinin —‘bagimsizlarin’-
¢ok daha ucuz yapimlanyla diger tarafta bulundugu ABD film
pazarinin kademeli kutuplagmasi olmustu. Iste bu noktada Ame-
rikan bagimsiz sinemasi soylemi, daha kararh bir sekilde, diigiik-
biitgeli film yapimcilarina iist-diizey olanlardan daha fazla
ayricalik tanimaya baslamist1.

(9) Finler, 2003, s[. 366.
(10) Finler, 2003, sf. 379.
(11) Beyazperde sayilan Finler, 2003, s[. 366'dan alinmistir; sinemaya giden izleyici sayist
Davis, 1997, sf. 139'dan alinmisur.
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DUSUK-BUTCELI BAGIMSIZ SEKTORDE
EKONOMIK FIRSATLAR (1960'LAR - 1974)

1969-71 ekonomik durgunlugunda biiyiikler finansal olarak bo-
calhiyor ve Yeni Hollywood bagimsizlan ana akim sinema igeri-
sinde kendilerine giivenilir bir yer saglamaya ¢ahsiyorlarken,
diisiik biitgeli ve istismar sektorlerindeki bagimsizlar tamamen
farkh bir deneyim yasamaktaydilar. Halen kendilerine bir izleyici
kitlesi arayan biiyiiklerin aksine, bu bagimsizlar toplumun hangi
kesiminin hedef kitleleri oldugunu ¢ok iyi biliyorlardi. Bu ne-
denle, geng izleyicilere ucuz, belli bir tiire 6zgii ve yaklasik olarak
tilkenin 6.000 arabah sinemasinda gosterilen filmler iiretmeyi
bagarih bir sekilde siirdiirmekteydi. Esasen, bu bagimsizlar igin
sartlar o kadar elverisliydi ki 20th Century Fox'un bir y1lda 80
milyon dolarlik zarar kaydettigi bir zamanda (1970)'* American
International Pictures gibi kiigiik bir sirket 632.000 dolarhk kar
ile en baganh yilin1 gegiriyordu.!?

Bu donemin alt-diizey bagimsizlar igin iyi zamanlar oldu-
gunu tek diisiinen AIP degildi. 1950 sonlanndan beri her y1l bir
avug dolusu diisiik-biitgeli film gikartan bir dagiim sirketi olan
Crown Pictures, hem dagitim isinin hacmini biiyiitmek hem de
kendi filmlerini tiretmeye baglamak igin geniglemeye hazirdi
(1972'den sonra)."* Roger Corman, AIP ile olan uzun ve baganh
birlikteliginin ardindan kendi yapim / dagitim kurulusu New
World Pictures kurmak igin 1970 yilin1 se¢misti. Sadece bir yil
sonra, eski New World Pictures ¢alisanlan Charles Swartz ve
Stephanie Rothman ile tecriibeli bagimsiz yapimc1 Lawrence
Woolner, dogrudan New World Pictures ile aym pazar igin re-
kabet etmek iizere Dimension Picturest kurdular. Son olarak,
‘iniversite kampiislerinde “6zel etkinlikler” pazarinda alt y1l

(12) Monaco, 2001, sf. 37

(13) "AIP Announces Biggest Product Line-Up History’, The Hollywood Reporter, 14 Ocak
1970, sf. 1 ve 3.

(14) Barron, Frank, ‘Crown Int'l Hits $500 Million Wolrdwide Box Office Figure’, The
Hollywood Reporter, 28 Eylol 1978, sf. 1.
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gecirdikten sonra New Line Cinema 1973’te diisiik-biitgeli ‘sa-
natsal ve siradisi’ filmler sunmak tizere ulusal bir dagitim diize-
negi kurdu.?

Tim bu yapim/dagitim sirketleri birkag ortak ozellikle bir-
biriyle baglanuliydi. 11k olarak —1970’te halka agilan AIP istis-
nastyla- bunlar bir yénetim kurulu yerine kurucular tarafindan
sahip olunan ve yonetilen limited sirketlerdi. lkinci olarak, ope-
rasyonlar ve 6ncelikli basarilar, tilkenin arabal ve kapali sine-
malarinda giderek artan sayidaki bos gosterim programlarin
doldurmak igin tasarlanmig biiyiikk miktarlardaki ucuz filmin
dagitimina dayamyordu.* Ornegin 1972'de biiyiikler sadece 145
film piyasaya siirmiisken, ABD dagitimcilarinin o yil dagittig:
315 filmden geri kalaninin ¢ogunu saglayan bu bagimsizlard,!’
boylelikle iiriin yoklugu tehdidini de engellemis oldular.

Ugilinciisi, filmleri, 1968'de dlgiirnleme sisteminde yapilan
degisikliklerle seks ve siddetin temsilindeki yeni 6zgiirliikten
faydalanma egilimindeydi. Ozellikle Dimension Pictures iize-
rine yazan Ed Lowry’ye gore, bu gesit bagimsizlarin filmleri ne-
redeyse tamamen “R-rated” alt-tiirlere (hemsire/6gretmen/hostes
erotik filmleri, kadinlar hapishanesi filmleri, grafik/erotik korku
filmleri, ithal kung-fu aksiyonlan ve siyahilerin baskahraman
oldugu istismar filmleri)” aitti.'® Mesela AIP, NWP, Dimension ve
Crown’m 1972’de gikardiklan birer filmin sloganlarim karsilas-
tirin. Tablo 6.1'de de goriildiigii gibi, farkhiliklar sadece pazar-
lama departmanlarinin ilhamlarinda yatiyor goriinmekte.

(15) Wyatt, 1998a, sf. 76.
(16) Crown burada bir istisnadir ginkii yilda alu ila on aras {ilm dagimaktadir.
(17) Rakamlar Finler, 2003, sf. 366-7'den alinmustir.
(#) R-rated: 17 yasindan kugiiklerin bir yetiskin gozetiminde izlemesi tavsiye edilen (ilm-
ler igin kullamilan tanim. Cinsellik, uyusturucu kullanimi gibi 6geler 1gerir. (¢.n.)
(18) Lowry, 2005, sf. 43.
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Tablo 6.1 1970 baslarindaki istismar filmlerinden sloganlar

Dagiuma Film Slogan

American International Pick Up on 101 “Her arabaya biner, yeter ki

Pictures (Florea) dogru yone gitsin...”

New World Pictures Private Duty Nurses “Dudaklar dudaklarinda...
(Armitage) Vesuni solunum igin degil!”

Dimension Pictures Sweet Georgia (Boles)  “Kdylu delikanhlan playboya

geviren kadin!™

Crown International The Stepmother “Kocasinin oglunu buyik

(Avedis) gunahi zorlayan kadin!™

Dordiincti olarak, istismar sirketleri olarak en son moda veya
hevesi nakde gevirmeye ¢alisarak Amerikan sinemasindaki egi-
limleri ve dénemleri ¢ok yakindan izliyorlardi. Is analistleri ve
Variety gibi ticari yayinlar endiistrinin durgunluk déneminin en
tepe noktasinda “bugiiniin tek egiliminin egilimsizlik oldugunu”*
beyan etseler de, alt-diizey bagimsiz yapimcilar kazanan for-
miilleri aramaktan asla vazgegmediler. Bazilan gergekten de gok
basariliydilar, bes film siiren Hemsireler serisiyle New World
Pictures’m oldugu gibi (The Student Nurses [Rothman, 1970];
Night Call Nurses [Kaplan, 1972]; Private Duty Nurses [Armi-
tage, 1972]; The Young Nurses [Kimbrough, 1973]; ve Candy
Stripe Nurses [Holleb, 1974]).

Son olarak, bu sirketler film yapimcilarina yapim siiresince
onemli 6lgiide yaratic1 kontrol imkan: vermekteydi. Bu 6zgiirliik
bazen yenilikgi filmlerin yapilmasina olanak veriyordu, 6zellikle
kullanilan film stili ve politik meselelerin temsili baglaminda.
Ormnegin, Hemsireler serisinin erotik filmleri bile siklikla “kiir-
taj, ekolojik meseleler, siyahi olmanin dezavantajlar ve alterna-
tif egitim”? gibi politik konular etrafinda donen anlatimlara yer

(19) “In Times like these, Film Fare Trend Should Be Escapist, AIP Reasons', Daily Variety,
17 Agustos 1970.
(20) Hillier, 1994, sf. 47
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vermekteydiler; 1970 baslarinda biiyiikler tarafindan nadiren
kullanilan konulard: bunlar. Bagimsiz sirketler film yapimcila-
rina bu 6zgiirliigii bilingli olarak verseler de, film tarihgisi Jim
Hillier bu tiirden 6zgiirliigiin bu sirketlerin izledigi yapim uy-
gulamalarinin ‘6ziinde var oldugunu’ iddia etmektedir. Ozel ola-
rak New World Pictures iizerine yazarken sunu ifade etmistir:

ozgiirliik, bu filmlerin tiretilme sekillerinin 6ziindeydi. Bek-
lentiler, birka¢ nedenden 6tiirii diisiiktii: filmlerin elestirel
ovgii hevesi yoktu (kural geregi, basin gosterimleri yapilmi-
yordu), biitgeler son derece diisiiktii ve yapimcilar genellikle
pek ortada bulunmuyor ve filmi yapmaktan ¢ok satmakla ilgili
oluyorlardi — Corman mutlaka ¢ekimin en basinda ortadan
kaybolur, ancak asag1 yukar bitmisken ortaya ¢ikardi.?!

AIP, New World, Crown ve Dimension buzdaginin sadece go-
vanen ucuydu, bazilarn, yillarca kiilt favoriler arasinda kalan
diisiik-biitgeli filmleriyle ticari basarilar yasamis ¢ok sayida alt-
diizey bagimsiz yapimci ve dagitimcinin en taninanlanydilar.
Bunlarnin baghcalari: The Texas Chainsaw Massacre’yi (Hooper,
1974) piyasaya siiren Bryanston Distributing Company ve Billy
Jack karakterinin yer aldig ilk film olan son derece basarih The
Born Losers (Laughlin, 1967; AIP ile birlikte dagitilmistir) pi-
yasaya siiren Fanfare Films. Laughlin ve Warner'm ‘four-walling”
metoduyla dagitmasiyla ticari bir zafer haline gelen (1 milyon
dolardan az bir biitgeyle gekilen film 32.500.000 dolar hasilat
yapmist1) Billy Jack filmini Laughlin 1971'de yazip, yoénetip, fil-
min yapimciligim yapmis ve de filmde aktor olarak yer almistir.?

(21) Hillier, 1994, sl. 47
(x) Four walling: Yapima ya da daginmcinin sinema tiyatrolanm kiralayarak, [ilmlerinin
gosterimlerinde hasilatin tdmiing, salonla paylasmadan alabildigi dagium teknigi.
Dort duvar anlamina gelen terim adimi sinema salonunun dért duvarh olusundan al-
mistir.
(22) Filmin dagium tarihgesi ile ilgili daha fazla bilgi igin. bakimz Wyatt, 1998b, sf. 74-5.
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1970’lerin baslannda istismar sektoriiniin canlanmasi 1950
ve 1960’larin Poverty Row stiidyolan ile alt-diizey bagimsizlan-
nin projesini devam ettirmistir (biiyiiklerin disladig1 izleyicileri
hedeflemek, biiyiiklerin sakindig: tarzlar iizerinde galismak,
ozellikle arabali sinemalarda bos kalan gosterim giinlerini dol-
durmak ve bunun gibi). 1960 sonlan ile 1970 baslar: arasindaki
donemin 1930’lar ve 1940’lardaki Poverty Row stiidyolarinin
‘klasik y1llan’nin yadigan oldugunu iddia etmeye kadar ileri gi-
debiliriz. Ciinkii 6nemli dagitimcilarin sayisy, islerinin hacmi,
film yapimcilarina bahsettikleri 6zgiirlitk (belirli bir biitge ve
tarz kisit1 igerisinde kalmalar kosuluyla), dagitimcilarin belirli
bir tiir gosterim mekanu ile birligi (o zamanlar ikinci-gosterim si-
nemalari, simdi ise arabali sinemalar) ve sovmenlige vurgu
(Crown yoneticileri kendi film tanitim markalanm ayirt etmek
i¢in ‘Crownmenlik [orjinali: Crownmanship])’ terimini tiiret-
mislerdir) 1970’lerin istismar bagimsizlannin tipki stiidyo yil-
larindaki o6ncelleri gibi kendi firsat pazarlarini buldugunu
gostermektedir.??

BILDIGIMiZ ANLAMIYLA STiISMARIN SONU

Billy Jack’in 1971-2'deki biiyiik basarisi hi¢ kuskusuz, 1970 bas-
larindaki alt-diizey bagimsiz sinemanin zirvesini temsil etmekte
iken, kiigiilmiis biiytiklerin film pazarina dair bilgilerini bir kez
daha sorgulamalar: saglamigtir. Bir kez biiyiikler 1969-71 déne-
minin agir krizinden ¢iktiktan sonra ve holdinglesmenin (gise
rekortmenlerine yapilan vurgu, bilimsel izleyici arastirmasi ve
yeni pazarlama teknikleri, saldirgan bir sekilde farkh is alanla-
rina yayilma ve bunun gibi) etkileri daha belirgin hale gelirken
su konular onlara artik agiklik kazanmgtir: (1) istismar pazan
g6z ardi edilemeyecek kadar 6nemli bir pazardi ve (2) bu paza-

(23) Crown Int'l to Celebrate 15th Anniversary in “74™, Box Office, 15 Ekim 1973.
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rin geng izleyici kitlesi gérmezden gelinemeyecek kadar bii-
yiiktii.* Sasirtic1 olmayacak sekilde biiyiikler, istismar alanina
kaymaya ve milyonlarca dolarlarini Jaws, Star Wars ve Smokey
and the Bandit gibi yaratik, bilimkurgu ve araba takibi filmlerine
akitarak normalde fazlasiyla ucuz olan bagimsiz yapim ‘gelis-
tirmeye’ karar verdiler (Needham, 1977).

Biiyiiklerin alt-diizey bagimsiz pazarina yénelmeleri 1974-7
doneminde basladi ve 1970 sonlarindan itibaren biiytik bir hiz
kazandi. Bu hareketteki 6nemli bir etmen, 1970 baslarinda
onemli bir izleyici demografigi olarak ortaya ¢ikan siyahi izle-
yicilere y6nelik toplu film tiretimi ve dagitimi1 demek olan si-
yahi istismar olayiydi. Sadece 1970 ve 1972 yillan arasinda
ozellikle sinemaya giden siyahiler toplulugunu hedefleyen elli
film varda, ki bu trend, sonraki iki y1l boyunca —ta ki 1975’te
diismeye baslayana kadar- yiikselmeye devam etti.”

Bu filmlerden bazilan finansal anlamda o derece basarili ol-
mugslard1 ki (6rnegin Shaft [Parks Jr, 1971] bir milyon dolarlik
biitge ile 7 milyon dolarlik hasilat kaydetmisti) siyahi istismar
filmleri Hollywood'un 1969-71 durgunlugundan sag ¢ikmasinda
onemli katki saglayanlar arasinda sayilmaktadir.?® Bu su anlama
gelmekteydi; kendilerinden beklendigi gibi siyahi istismar film-
leri akimina derhal katilan alt-diizey bagimsizlarin yaninda bii-
yiikler de 1970 ortalarina kadar bu akimin siirdiiriilmesine
yogun olarak katilmislardir (6rnegin, Warner, digerlerinin ya-
ninda, Superfly [Parks Jr, 1972]1 desteklemistir, MGM, digerle-
rinin yaninda, Black Mama, White Mama [E. Romero, 1972]1 ve
Roger Corman’in kardesi Gene Corman’in yaptig1 Cool Breeze
[B. Pollack, 1972] dahil bir¢ok basar1li filmi finanse etmis ve da-
gitimin1 yapmistir; ve Paramount The Legend of Nigger Charley
[Goldman, 1972]’in dagitimini tistlenmistir).

(24) 1977'de MPPA taralindan yapurilan hir arastirmaya gore biletlerin % 57'si 25 yas alu
taralindan saun alinmaktaydi (Cook, 2000, sf. 23)

(25) Davis, 1997 sl. 111.

(26) Cook, 2000, s. 262.
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Biiyiiklerin, geleneksel olarak istismar film yapimu ile iliski-
lendirilen bir film tiiriine katihmi agik¢a gostermektedir ki 1970
ortalarina gelindiginde endiistrinin hiikiimdarlari, “endiistrinin
sinirlanndaki” uygulamalar benimseme ve sahiplenme siire-
cindeydiler.?’ Siyahi istismar ‘deneyinin’ kii¢iilme doneminde
biiyiik getiriler saglamasi ile biiyiikler, alt-diizey bagimsiz sek-
toriiniin sunabilecegi daha gok seyin var oldugunu fark etmeye
basladilar. Gosterisli istismar filmlerinin basarisi, 6zellikle de
Jaws'inki, acikca geleceklerinin bu tiirden yapimlarda yattigim
gosterdiginde biiytikler, istismar sinemasi ile iligkili daha fazla
uygulamay1 hizh bir sekilde benimseme yoluna gittiler. Kisa siire
sonra, sansasyonel reklam ve doygun rezervasyon’ gibi strateji-
ler uyguluyorlar ve ayrica filmlerinin gosterimi igin arabal si-
nemalar1 hedef aliyorlardi. Bunu yaparken biiyiikler, sadece
Amerikan film endiistrisinin neredeyse tam kontroliinii tekrar
ellerine gegirmekle kalmiyorlar ayrica bagimsizlarin 1970 orta-
larina kadar yarattig1 rekabeti de ortadan kaldinyorlardi. On
yilin sonuna gelindiginde biiytikler tekrardan film pazarinin
yaklasik ytizde 90'im1 kontrol eder durumdayd: (bu rakamin
1970 baglarinda yiizde 70’e yakin oldugu tahmin edilmektedir),?®
ki bu aymi sirketlerin stiidyo yillar sirasinda sahip oldugu kont-
rol derecesiyle benzerdir.

Biiyiiklerin benimsedigi uygulamalardan, alt-diizey bagim-
sizlara en zaran dokunani, hi¢ kuskusuz, bagimsizlarin 1950’ler-
den beri neredeyse tamamen hakim olduklar: arabal tiyatrolara
girmeleri olmustu. 1970 baslarinda bu sinemalarin halihazirda
diistise gecmis olmasiyla (kullandiklan arazilerin degeri dur-

(27) Cook, 2000, sl. 257
(+) Yapim masraflarinin bir an evvel karsilanmasi igin filmin 2000'in (izerinde sinemada
yogun bir reklam kampanyas! ile birlikte ayn1 anda gosterime girmesi anlammina gel-
mektedir. (Ingilizcesi: saturation booking)
http://www [ilmrelerence.com/encyclopedia/Criticism-ldeology/Distribution-
THE-NEW-HOLLYWOODhtml
(28) Rakamlar Cook, 2000. s{. 335’ten alinmusur.
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maksizin artmakta oldugundan) bagimsizlar baski hissetmeye
baglamislard bile. Bu nedenle, biiyiikler kendi markalarinin is-
tismar yapimlar i¢in gosterim alam olarak arabali sinemalar:
kullanmaya bagladiginda ve bu tiirden sinemalann ana miisterisi
olan geng izleyicileri ¢ekmek istediklerinde bagimsizlar yok
olma tehlikesiyle kars1 karsiya geldiler.

Bir diizeyde, biiyiikler arabali sinemalara girmeye mecbur
kalmislardi. Doygun gosterim metodunun benimsenmesi aym
filmi ayn1 tarihlerde oynatacak ¢ok sayida salonun kullanimini
gerektirmekteydi. Universal'in Jaws'inin 1975’te 400°’den fazla
salonda agihisinin yapilmasi, De Laurentiis ve Paramount’un
King Kong (Guillermin) filminin 1976’da 961 salonda ve Co-
lumbia'nin The Deep (Yates) filminin 1977°de 800 salonda (iil-
kenin tiim sinemalarinin sirasiyla yiizde 2.6, 6.5 ve 5.3'i)%
gosterime girmesiyle arabali sinemalar ilk gésterim sinemasi
olarak kullanmak biiyiikler igin bir gereklilik olmustu. Farkh
bir diizeyde ise, biiyiiklerin arabali sinemalara fiziksel olarak
girmesi, bagimsizlar i¢in miisait gosterim tarihi miktarin diisii-
rerek zaten zayiflamis olan rekabet imkanlarini tamamen 6l-
diirmek amacinda stratejik bir hareketti.

Bu gelismeler alt-diizey bagimsizlar 6liimciil bir ¢ikmaza
sokmustu. En kiigiik ve en az sermaye sahibi olanlar pazardan
toplu olarak ayrildilar: Fanfare Films 1974’te; Cinemation In-
dustries, Bryanston Distributing ve Manson Distributing 1975'te;
American Film Distributing Corporation 1976'da; ve Monarch
Releasing Corporation (oldukga tartisma yaratan Snuffin [Findlay
ve Findlay, 1976] sorumlusu) 1977°de. Daha biiyiik istismar ba-
gimsizlarinin (AIP ve New World Pictures), onlardan kiigiik
Crown ve Dimension sirketleri ile birlikte, hem arabali sinema-
larda hem de 1960’larin ortalar ve 6zellikle de 1970’lerden iti-
baren ABD’de mantar gibi gogalan, 6zel bir 6neme sahip gok

(29) Rakamlar Cook, 2000, s[ 16'dan alinmstir.
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perdeli salonlarda rekabet etme sans1 yakalayabilecek daha pa-
hali yapimlar iiretip dagitarak miicadele etmekten bagka sanslan
yoktu. American International Pictures’in bu duruma cevabi
ozellikle ¢ok ilging bir vaka ¢alismasi olusturmaktadir.

AMERICAN INTERNATIONAL PICTURES'IN
YAVAS YUKSELISI VE HIZLI DUSUSU

Diger istismar sirketleri gibi ATP de 1970 ortalarina kadar 6zel-
likle bagarili bir donem gegirmis, hem karhilik hem de kazangta
carpici artiglar yakalamist1 (Tablo 6.22’ye bakiniz).*

1975 itibariyle, sirket oyle iyi bir durumdaydi ki Arkoff, de-
gisen film pazarinda masraflarin1 kismak yerine, biiyiikler ile re-
kabete girmekten korkmamisti. AIP'nin isletme sermayesi diger
alt-diizey bagimsizlardan oldukga biiyiik olsa da finansal daya-
nagy, holdinglerin yénetimindeki biiyiiklerle karsilagtinldiginda
asgariydi. Ornegin, Universal'in Jaws'in sadece yapim masrafla-
rnna 12 milyon dolar yatirdig: bir zamanda AIP’nin 1975 yilinin
timii i¢in toplam kredi limiti (sirketin yapim masraflan igin
bankalardan alabilecegi bor¢ miktar1) 11 milyon dolard:i.’! Bu
esitsizlige ragmen AIP, 5 mhilyon dolara biitgelenen, Ingrid Berg-
man, Charles Boyer ve Liza Minelli'nin oynadig1 Vincente Min-
nelli'nin A Matter of Time (1976) gibi sirketin standartlarina gore

cok pahali filmlerin finansmani ve dagiumina devam etti.*?

(30) Tablo 6.2'deki rakamlar su kaynaklardan alinmisur: Isenberg, Barbara, ‘Formula
Flicks: A Film-Maker Cashes In On Low-Budget Movies Exploiting Fads, Trends’,
The Wall Street Journal, 5 Mayas 1970, sf. 1 ve 17 Getze, John, ‘Horror of Horrid
Films, AIP Quickies Score at Box Office’, LA Times, 20 Subat 1974. ‘Record Profits
Gross For AIP As 20th Year Winds', Daily Variety, 17 Mayis 1974, sf. 1 ve 18; ve ‘$2.9
Mil AL Profits For Fiscal 1976 On Record Gross Income , Daily Variety, 13 Mayis
1976, sf. 1 ve 4

(31) Jaws'in biitgesiyle ilgili rakam Cook, 2000. sf. 41'den ahinmigtir. AIP'nin kredi limiti
rakamu ‘AIP Free of Debt, Bank Loan Repaid’, The Hollywood Reporter, 21 Mart
1975’ten alinmugur.

(32) McBride, Joseph, ‘Arkoff Lambastes “Suicidal” Film Budgets; Says Labor. Talent Also
Cost Too Much’ Daily Variety, 30 Ocak 1976, sf. 1 ve 4
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Tablo 6.2 American International Picturesn net karlari, 1970-6

Yil Net Kar (ABD dolan) Gelir (ABD dolan)
1970 632,000 21,000,000
1971 n/a n/a
1972 270,521 20,800,000
1973 744,400 24,500,000
1974 931,400 32,516,000
1975 2,853,000 46,930,000
1976 2,883,000 51,044,000

Sirketin genislemeye yonelik ilk adimlar1 basaril olsa da, en-
diistrideki biiyiikler ligine yiiriiyiisii, ABD Maliye Bakanlig:
Nixon yénetiminin ekonomik durgunluk sonrasi {ilm yapimim
canlandirmak i¢in 1971 yihinda ¢ikarttig: gelir vergisi koruma-
sin1iptal ettiginde, ciddi bir sekilde engellenmisti.>* Bu vergi in-
dirimleri, sirket kazanglarinin bir béliimiinii film yapimina
yatirdiklarinda sirketlere gelir vergisi hesaplarinda borglarinin
onemli kismini silme imkani saglhyordu.** Bu su anlama geli-
yordu; bir sirket, eger yatirim yaptig1 film karli olursa, gelir ver-
gisi borcunu azaltabilir ve daha fazla kar elde edebilirdi. Film
endiistrisinin canlanmasina tartismasiz katkilarina ragmen
(vergi indirimlerinin, 1970’lerin ilk yarisinda film yapimina 100
milyon dolarin iistiinde digaridan yatirim akisinin sorumlusu
oldugu tahmin edilmektedir), 1970 ortalarinda vergi indirimle-
rinin pornografik filmlerin finansmani igin kullanildiklar1 hak-
kinda giiglii iddialar ortaya atilinca vergi indirimleri aleyhine bir
bask1 olusmustu.>> 1976 Vergi Reformu Kanunu indirimleri or-
tadan kaldirdi ve bagimsizlarin bu 6nemli film finansmam geli-
rini engellemis oldu.

(33) Cook, 2000, sf. 11-12.

(34) Cook, 2000, s{. 12 ve 312.

(35) Segers, Frank, 'Arkof{ Chides Film l.eaders, Inaction In Defense, Credits “Tax Shel-
ter” As Indispensable’, Weekly Variety, 8 Ekim 1975, sf 3 ve 38.
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Holdinglesmis biiyiikler o donemde krizden tamamen kur-
tulmus durumda oldugundan, vergi indirimlerinin kaldirilmasi
en ¢ok alt-diizey bagimsizlar1 vurdu, AIP gibi en bagarli olanla-
rini bile. Sirketin iiriinii hem yapim hem de 6zellikle de dagiim
maliyetleri konusunda gittikge daha pahal hale geliyorken ve-
rimli bir sekilde islemeye devam etmesi igin Arkoff, Birlesik Dev-
letler'in disinda, 6zellikle de Almanya, Kanada ve Avustralya'da
vergi indirimleri ve destekler aramaktayd1.?¢ Bu hareket, bilhassa
AIP'nin pazarlama harcamalar1 6ngoriilemeyen seviyelere ulas-
tiginda ve sirketin yapim masraflarini miimkiin olan en diisiik
seviyede tutmasi gerektiginde 6zellikle 6nemli hale gelmisti.>

Holdinglesmis biiyiikler ile rekabet ederken masraflar asa-
gida tutma ¢abalarina ragmen, AIP, endiistrinin abartih yiiksek
biitcelerle y1ldiz oyunculu filmlere dogru geri déniilemez y6ne-
lisinde tutsak hale gelmisti bile. 1977'nin son ay1na gelindiginde,
sirket —isteksiz olarak— 10 Force from Navarone (G. Hamilton,
1978; Harrison Ford ile) ve Meteor (Neame, 1979; Sean Con-
nery’nin yer aldig: film en sonunda 17 milyon dolara mal ol-
mustu) gibi 7-8 milyon dolarhk filmler finanse etmeye
hazirlanmist1.?® Bu talepleri kargilamak igin AIP, Amerikan ban-
kalarindan ¢ok daha yiiksek diizeyde krediler almaktaydi
(1975’te 11 milyon dolardan 1978'de 35 milyon dolara).*® Ancak
sirketin finansal sonuglan boyle bir hareketi pek desteklemi-
yordu. Hem karlari hem de kazanglar 1977 ve 1978'de durgun
vaziyette kalan AIP tarihinde ilk kez 1979°da net zarar kaydet-
misti (1,5 milyon dolar).*

(36) ‘American International Draws Lotsa Exhibs To N.Y. “Advance™ Weekly Variety, 15
Haziran 1977

(37) *AIP Orders 3835 Prints For Six Summer Releases’, Daily Variety, 14 Nisan 1977

(38) Levin, Gerty, "AIP Signs Wynn on Three-Picture, “Exploitable” Deal’, The Hollywood
Reporter, 7 Aralik 1977, ‘AIP-Filmways Merger Dropped, Says Arkol[, Box Office, 18
Aralik 1978.

(39) ‘Major Revolving Credit Pact Finalized by AIP’, Box Office, 19 Arahk 1977; ‘American
International Pictures, Filmways Inc. Terminate Merger Plan’, The Wall Street Journal,
11 Aralik 1978.

(40) ‘Tax Credits Substantial Factor In AIP’s Fiscal Year Profits’, Daily Variety, 17 Mayis
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Sasirtic1 olmayarak AIP derhal sirket birlesmesi veya alim
i¢in hedef haline gelmisti. Yatirim hisselerini bagarih bir sekilde
sigorta, yaymncilik, elektronik ve televizyon imalat ile film fi-
nansmani alanlarinda gesitlendiren eski televizyon yapim sirketi
Filmways, AIP'nin diisiisiinii 1978’in son aylarindan beri takip
ediyordu. Arkoff neredeyse bir geyrek yiizy1l bagimsizhginin ko-
rusa ve gegmiste AIP’yi diismanca satin alimlardan korumak igin
tedbirler almis olsa da, bu kez bir holdingin ana ortakligina olan
ihtiyaca kars1 koyamayacakti. Ekim 1978'de, AIP ve Filmways
arasindaki birlesmeden birkag ay 6nce belirttigi gibi, “Sorumlu
y6netim, daha iyi bir alternatif olarak daha biiyiik bir finansal
yap1 temelinde islemeye karsilik gelecekteki gok yiiklii bir borg
sikintisin1 hesaba katmak zorundadir. Filmways ile birliktelik
fikri daha cazip bir segenek gibi gériiniiyor.”*!

Yaklasik olarak 25 milyon dolar deger bigilen birlesme daha
giiclii bir AIP yaratty ¢iinkii simdi bankalar yapim kredilerini
ayarlarken Filmways'in mal varhgim da dikkate almaktaydilar.
Anlagmanin kosullarina gére Arkoff AIP’nin bagkani olarak kald
fakat simdi Filmways’in yonetim kuruluna rapor vermek zo-
rundaydi.*?> Ancak sadece birkag ay sonra Filmways’in y6netici-
leri Arkoffu birlesmeden 6nce AIP’nin mal varhgim fazla
gostermekle sugladilar ve onu istifa etmeye zorladilar. Birlesme-
nin iistiinden bir sene ge¢meden Filmways, American Interna-
tional ismini kaldird ve yerine Filmways'i kullanmaya baglad1.*

1977, ‘Legal Steps Re Filmways-AIP “Conditions™ Unstated; Don March's Future In-
[luence Awaits Clarity’ Weekly Variety, 28 Mart 1979.

(41) Murphy. A. D, ‘Picture Biz Still A-Buzz Over AIP-Filmways Merger Plans’, Daily Va-
riety, 18 Ekim 1978.

(42) Anlagmann &zeti i¢in. bakimz 'AlP - Filmways Nuptial Contract. Arkoffs Working,
And Exit, Pay: Answers Only to Richard Block’, Weekly Variety, 11 Temmuz 1979, s[
4 ve 3.

(43) Lewis, 1995, s[. 35. Sirket ismindeki ‘Pictures1 1970 baslaninda atmisti bile ve Ame-
rican International haline gelmisti.
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SINEMA SALONLARINDAN VIDEO PAZARINA

AIP biiyiiklerin oyununu oynadiktan sonra 1980'de ‘ortadan
kaybolduysa’ da diger daha kiigiik istismar sirketleri farkh ka-
derlerle karsilastilar. Dimension Pictures da iirtiniinii iyilestir-
mek igin ¢aba gosterdi. 1977-8 sezonunda sirket 15 milyon
civarinda yapim fonu ayirmis ve 16 milyon dolarlik hasilat yapan
Ruby'nin (Harrington, 1977) kayda deger basarisinin tadini ¢1-
karmisti. Bunun ardindan Dimension her biri 3 milyon dolarhk
biitgelere sahip sadece birkag film yapip piyasaya siirerek mik-
tardan kaliteye yonelmeye galisti. Ne var ki, sirketin zayif serma-
yesi buna olanak vermedi ve 6zellikle de 1979'un ilk aylarinda
Dimension, onun araciligiyla filmlerini piyasaya siiren yapimci-
lar tarafindan agilan bir dizi davayla kars: karsiya kaldi. Kisa bir
siire sonra sirket kendini iflasin esiginde buldu ve resmi olarak
Subat 1981°de iflasim1 duyurdu.*

New World Pictures da 1970 sonlarinda “sayginlik kazanma”
¢abasina girmisti. On yilin baslarinda yiiksek miktarlarda
(125.000 dolar — 200.000 dolar arasi biit¢elenmis) istismar film-
lerinden sirket, on yilin sonlarinda birkag pahali filmi iceren
daha az sayida filmin yapumina kaydi (Avalanche [C. Allen,
1978] igin 2 milyon dolar ve Battle Beyond the Stars [Murakami,
1980] i¢in 3 milyon dolar).* Corman ¢ok kisa siirede farkina
vardi ki biiytikler ile olan yiiz yiize bir rekabette kaybetmeye
mahkamdular, bu yiizden diisiik-biitgeli filmler dagitmaya
devam etti ancak bir yandan da birkag pahali yapimla pazar 6lg-
meye ¢alist1. Sonug olarak biiyiiklerin baskisi altinda hayatta kal-
may!1 basardi — 6zellikle video ve kablolu televizyonun temsil
ettigi yeni gosterim teknolojilerini kullanmaya basladiginda.
1983’te Corman New World Pictures’1 16,5 milyon dolara satt1
ve yeni bir yatirima giristi, bu kez 6ncelikli olarak karl ev video
pazarina odaklanmaktaydi.*

(44) Lowry, 2005, sf. 48-9.
(45) Rakamlar Hillier, 1986, sf. 51°den ahinmsur.
(46) Rakam Hillier, 1986. s[. 53'den alinmistir.
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Crown International Pictures segici dagitim politikalarina ve
1972’de baslatmis oldugu miitevazi yapim programina devam
etti. Crown da biitgelerini ciddi anlamda yiikseltmis ama (1978’
gelindiginde sadece yapim masraflari igin 20 milyon dolar ayir-
maktayd1),* yine de AIP / Dimension tarzi bir bilyiimeden uzak
durmustu. Corman gibi, Crown yoneticileri de video ve kablolu
televizyonun 6nemini, 6zellikle de bu teknolojilerin Birlesik
Devletler'in disinda gelismekte oldugunu erkenden fark etmis-
lerdi. Diger istismar sirketlerinin hepsinden yogun sekilde,
Crown uluslararasi ev videosu ve televizyon pazarina odaklana-
rak istismar tirtinlerinin giivenilir bir saglayicisi oldu ve 1970
sonlarindaki sikintili désneminde hayatta kald.

Bu gelismeler sirasinda, ¢ok sayida kiigiik bagimsiz sirket ta-
rafindan son derece diisiik biitgeli istismar film yapim1 devam
etse de bu tiirlii sinema giderek ev video pazan ile iliskili hale
gelmisti. Hem biiyiikler hem de biiyiik bagimsizlarin sinema ek-
ranlarinin ¢ogunlugunu kaplayan doygun gosterimler yoluna
bagvurmalanyla ultra diisiik-biitgeli bagimsizlar kendilerine agik
tek gosterim alani olarak videoyu bulmuglardi. VCR1n yaygin-
liginin 1980’lerde katsayisal olarak artisiyla (Boliim 7’ye baki-
niz) istismar sinemasi kendine ev video pazarinda kalic1 bir yuva
bulmus oldu.

YENI BIR UMUT:
YENI AMERIKAN BAGIMSIZ SINEMASININ DOGUSU

Ust-diizey bagimsizlarin biiyiik holdinglerin igine girmeleri ve
diisiik-biitgeli istismar yapimcilarinin gerekliliklerden 6tiirtii si-
nema salonlarindan ¢ikip ev video pazarina girmeleriyle, ba-
gimsiz film yapimi 1970 sonlarinda neredeyse bitmisti. Vergi
indirimlerinin iptali ve 6zellikle de, bagimsiz yapima neredeyse
tim yeni katilanlan iyi bir getiri kazanma potansiyeline sahip

(47) The Hollywood Reporter, 28 Eylul 1978, sf. 1.
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pahali yapimlar finanse edebilmek igin bir biiyiik dagitimciyla
ortaklik kurmak zorunda birakan endiistrinin gise rekortmenleri
tiretimi konusundaki saplantisi, bagimsiz yapim uygulamasini
(buiytiklerle higbir baglantis1 olmayan yapim) gergek bir im-
kansizlik haline getirmisti.*®

Ayni1 zamanda, Amerikan kiiltiirii ve politikasi Yeni Sag’in
yiikselisiyle baglantih olan muhafazakar bir hareketin etkisini
hissediyordu. 1978 itibariyle, Yeni Sag iilkede bir biiyiik gii¢ ha-
line geldi ve “Yeni Diizen 6ncesine, toplumsal refah ekonomisi
Oncesine, geleneksel erkek egemen aileye, asir1 tutucu dini de-
gerlere ve Birlesik Devletler'in diinyadaki en giiglii askeri ulus
oldugu zamanlara™® “déniis politikasi’nin savunuculugunu
yapmaktaydi. Ozellikle kars1 kiltiiriin politikalarina biiyiik
tepki gosteren bu muhafazakar hareket (1980 baskanlik segim-
lerinde Ronald Reagan’in ezici zaferinin sonucu) dénemin gok
saylda popiiler filminde, 6zellikle biiyiikler tarafindan veya onlar
icin yapilan filmlerde ifade bulmustu ve ‘daha basit’, daha onay-
layic1 bir Hollywood sinemasina 6nciiliik etmisti.

Bu degisimin etkilerinden birisi de biiyiiklerin yaratici film
yapimcilarina veya farkh diisiincedeki politik goriislere sahip
film yapimcilarina, kisacas1 Hollywood Rénesansi'mi baslatmis
olan kisilere yavas yavas kapilarini kapatmasiydi. Digerleri ara-
sinda Coppola, Scorsese, Schrader, Bogdanovich, Hopper ve Fri-
edkin 1980’lerde gitgide marjinal film yapimcilar1 olmustu.
Bardag) tasiran son damla, 1980’de Michael Cimino’nun 44 mil-
yon dolarlik (yapim ve pazarlama maliyeti), ogunlukla 1970’lerin
son bilyiik yénetmen filmi addedilen destans: filmi Heaven’s Ga-
te’in ilk gosteriminde 12.032.61 dolarlik inanilmaz derecede
diisiik bir hasilat kaydederek ABD giselerinde higbir iz birak-
madan batmasi olmustu.’® Filmin beklenmedik ticari basarisiz-

(48) Schreger, Chatles, '58 Films Launched So Far This Calendar Year, 23 Ol Them du-
ring Third Quarter’, Daily Variety, 11 Ekim 1978, sf. 1 ve 6.

(49) Ryan ve Kellner, 1990, sf. 11

(50) Balio, 1987 sl. 341
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lig1 tkinci Diinya Savasi sonras1 Hollywood sinemasinin en ba-
sar1h biiytigii, United Artists’in sonunu hizlandirmisti. 1982'de
Transamerica, United Artists'i MGM’in sahibi Kirk Kerkorian’a
satt1 ve o da sirketin filmlerinin hakkim saklayip dagitim agim
dagitti. UA film finansmani ve dagitimi isinden ¢ikt1 ve 1990’lann
ortalarinda kiigiik bir 6zel film dagiimcisi olarak tekrar ortaya
¢ikt1 (Boliim 8'e bakiniz).

Yukaridaki kosullar agikga gésteriyordu ki Amerikan sine-
mas! bir kez daha tekellesmenin pengeleri arasinda kalmisti, bu
kez azalan sayida holdinglesmis biiyiiklerin tekelinde. Ote yan-
dan muhafazakar hareketin giicii de 1960 sonlan ve 1970 bas-
larinin gesitli, diisiince-tetikleyici, stilistik ve anlatimsal anlamda
meydan okuyucu sinemasim zararsiz bir eglenceye dondiirm-
tistii. Bu kosullar altinda 1970 sonlan ve 1980 baslaninda beliren
yeni tiir bagimsiz filmlerin son derece diisiik biitgeli, biiytikler-
den (ya da onlarin birgok yan kuruluslarindan), tamamen
uzakta yapilmis ana akim filmlerden estetik ve / veya politik an-
lamda belirgin sekilde farkh olmalan ve biiyiiklerin filmlerinin
sakindig1 konularla mesgul olmalan hi¢ de sasirtic1 degildi. Bir
baska deyisle, Peter Buskind’in dedigi gibi “onlar Hollywood'un
olmadig1 her seydi.”

Dénemin, tartismasiz, kilit bagimsiz filmi (Return of the Se-
caucus Seven [Sayles, 1980]) film yapimcisinin kendi birikimi
ve aile iiyelerinden aldig1 borglarla finanse edilmis olsa da, bu ba-
gimsizlann pek gogu ¢esitli kar amaci giitmeyen kurulus tarafin-
dan saglanan fonlarla desteklenmekteydi. Bu destekler sunlardi:

1. Federal hiikiimet 6denekleri (6ncelikle Sanat i¢in Ulusal
Bagis —National Endowment for the Arts— aracihigiyla da-
gitilmaktaydi) ve

(51) Biskind, 2005, sf. 19.
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2. Yerel hitkiimet 6denekleri (6ncelikle gogunlugu 1976'dan
sonra kurulan belediye veya eyalet film biirolan aracih-
giyla dagitilmaktadir);>? ama ¢ogunlukla da:

3. Kamu televizyonu (Kamu Yayin Kurulusu [the Corpora-
tion of Public Broadcasting — CPB-] ve onun temel prog-
ram vasitasi, 1969’da kurulan Kamu Yayin Servisi [Public
Broadcasting Service — PBS]

Kamu televizyonunun bagimsiz film yapiminin finansinanina
girisi, 1978'de “kamu televizyonunun genis ¢aptaki program me-
selelerini izlerken 6nemli 6lgiide bagimsiz tiretilmis program ya-
pim kullanmalarin1”>?® emreden ABD Kongresi tarafindan
diizenlenmisti. Ticari televizyona bir alternatif olarak “[Ameri-
kan] ulusunun gesitliliginin bir yansimasi olan bakis agis1 ve
gorus cesitliligi saglamak i¢in kurulan™* PBS (‘Amerikan Oyun-
evi’ serisi aracihgiyla) kisa siirede, Alambrista! (Young, 1978;
kismen PBS tarafindan {inanse edilmistir); Northern Lights (R.
Nilson ve J. Hanson, 1978; kismen PBS tarafindan finanse edil-
mistir); ve Heartland (Pearce ve A. Smith, 1979; kismen NEA ta-
rafindan finanse edilmistir) gibi filmler yapan bu yeni tiir
bagimsiz film yapimcilarinin temel finansérlerinden biri haline
gelmisti.

Burada 6zel bir 6neme sahip olan sey, kamu hizmeti yayin
etosunun, artik yeni bagimsiz sinemanin ifadesi i¢in belirleyici
faktor haline gelmis olmasiydi (en azindan en basta). Ana akim
film endiistrisinin yardimc1 kar kaynaklanna yoneldigi (video,
kablolu ve 6demeli televizyon) bir zamanda, bu gesit bagimsiz
film yapim alternatif goriisleri seslendirmek, azinhklar temsil
etmek, sosyal problemleri arastirmak, “gizli tarihleri” ortaya ¢1-
karmak, kisacast ticari televizyon ve (¢ogunlukla) filmin sakin-
dig konularla ilgilenmekteydi. Iste bu nokta, Amerikan bagimsiz

(52) Edgerton, 1986, sf. 41.
(53) Daressa, 1986, sf. 56.
(54) Richter, 1986, s{. 22.
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sinema filmi yapiminin genis gevrelerce, alternatif seslerin ve
politik duruslarnin ifade edildigi bir arag olarak goriiliir oldugu
ve dolayisiyla iist-diizey ve istismar gibi diger bagimsiz film ya-
pimu tiirlerinden agikga ayrildigi dénem olmustu.

11k yeni bagimsiz (iimler, sinema salonlarina, ya onlara “Ame-
rikan sanat filmleri” muamelesi yapan (sinirh piyasaya siiriim
saglayan ve 6zel salonlarda rezervasyon yaptiran) mevcut sanat
filmi dagiimcilan (Northemn Lightsn dagiticisi First Run Fea-
tures gibi) ya da 1970 sonlarinin amansiz déneminde her tiirlii
iriin aray1sinda olan diger kiigiitk dagitimcilar (Heartland’in da-
giicisi Levitt-Pickett gibi) tarafindan dagiilmaktaydi. Ancak ne-
redeyse hemen ardindan, bu tiir film yapimini destekleyen yeni
bir altyap1 olusmaya basladi, 6zellikle de Return of the Secaucus
Seven’in 1980’deki ticari basansindan sonra (60.000 dolarlik bir
biitgeyle 2 milyon dolarlik hasilat yapmisti — Bkz. boliim so-
nundaki ikinci Vaka Calismasi'na). Samuel Goldwyn Company
(efsanevi bagimsiz yapimci ve United Artists’in bir zamanlarki
yan sahibinin oglu Samuel Goldwyn Jr. tarafindan 1978’de ku-
rulmustur), Island Pictures (1982’de kurulmus ve 1983’te Island
/ Alive olarak yeniden adlandinlmistir.), Castle Hill Productions
(1980'de kurulmustur) ve Cinecom (1982'de kurulmustur) gibi
hepsi birkag y1l arayla kurulan yeni dagitimcilar 6zellikle bu tiir
filmlerin piyasaya siiriilmesine adanmiglard: ve arada sirada da
basarilh ABD-dis1 filmlerin dagitimim iistlenmekteydiler (ba-
gimsiz filmler i¢in kurumsal destek iizerine daha fazla bilgi igin
Boliim 8’e bakiniz).

Kurumsal bir diizenek (arag) yapim asamasindayken yeni
Amerikan bagimsiz sinemasi bir miktar ticari potansiyel sergi-
lemeye baslamisti: My Dinner with Andre (Malle, 1981; New Yor-
ker Films [sanat filmi dagiimcisi] tarafindan dagiulmigur - 1,9
milyon dolar hasilat); Chan is Missing (Wang, 1982; New Yorker
Films tarafindan dagiulmistir - 1 milyon dolar); Eating Raoul
(Bartel, 1982; Quartet Films ve 20th Century-Fox International
Classics tarafindan birlikte dagitilmistir — 4,7 milyon dolar); El
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Norte (Nava, 1984; Island / Alive tarafindan dagiilmistir — 2,2
milyon dolar); Stranger than Paradise (Jartnusch, 1984; The Sa-
muel Goldwyn Company tarafindan dagitilmistir — 2,5 milyon
dolar); Blood Simple (Joel Coen, 1984; Circle Films tarafindan
dagitilmistir — 2,1 milyon dolar); She’s Gotta Have it (Spike Lee,
1986; Island Pictures tarafindan dagitilmistir — 7,1 milyon
dolar).% Biskind s6yle demisti:

Daha 6nce yer yer yetersiz finansmanl grenli filmlerle des-
teklenen kotii finanse edilmis belgesel damlaciklarinin ol-
dugu yerde simdi piiriizsiiz ve oldukga iyi yapilmis teatral
filmlerden olusan gérece bir sel bulunmakta... bir anda bir
bagimsiz film hareketi olmus gibi...umut edilen, bu anava-
tanda yetismis film yapimcilarinin Ingmar Bergman'in, ltal-
yanlarin ve Fransiz Yeni Dalga akiminin 1960’larda tadim
cikardig1 enerji, heyecan ve gise hasilatini yaratmalariydi.>

Kendisine adanan kurumsal ¢ergevenin hizli bir sekilde or-
taya ¢ikmis olmasina ragmen, 1970 sonlar1 / 1980 baslarinin
yeni bagimsiz sinemasi agikga bir film yapimcisi ve 6zellikle de
bir ydonetmen sinemasiydi (genellikle yazar-yénetmenler). On-
ceki on yillarda diisiik-biitgeli istismar sekt6riinde 6ncelikli ola-
rak filmi belirleyen dagitimci veya yapim-dagitim sirketiyken
(Republic, Monogram, AIP, New World Pictures — Edgar G.
Ulmer, William Castle ve Roger Corman gibi film yapimcilan
istisna olarak), yeni Amerikan bagimsiz sinemasi manzarasinda
Return of the Secaucus Seven gibi bir {ilm ‘bagimsiz bir filmdi’ ve
bir John Sayles filmiydi’ ama bir ‘Libra/Specialty filmi’ degildi.
Bu baglamda, bu tiirden sinema hig siiphesiz, film yapimina ki-
sisel yaklasim1 bagimsizlarin bu dalgas: tizerindeki en 6nemli
etkilerden biri haline gelen John Cassavetes’in sinemasini hatir-
latmaktaydi. Diger taraftan, film yapimcisi etrafinda donen ve

(55) Rakamlar Biskind, 2005, sf. 17'den alinmisur.
(56) Biskind, 2005, sf. 17, orijinal italik.
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genellikle muhalif degerleri kucaklayan bir bagka tiir bagimsiz
sinema olan Hollywood Ronesansi’'n1 da andirmaktaydh. Ikisi ara-
sindaki temel farkhliklar: yeni bagimsizlarin aksine Hollywood
Ronesansi film yapimcilan biiyiikler arasinda gahsabiliyorlardi
ve Hollywood Ronesansi film yapimcilan gorece diisiik-biitgeli
filmler yapsalar da onlarin biitgeleri, yeni bagimsizlarin ¢ok
kiigiik biitgeleriyle karsilastirlldiginda oldukga biiyiiktii.

SONUC

1970 sonlan ve 1980 baglannin ilk yeni bagimsiz filmlerinin or-
taya gikis1 ve gorece ticari basarilar bir kez daha gostermisti ki
Amerikan sinemasinin birkag sirketin hakimiyetinde olmasi —
bu kez sdz konusu olan stiiddyolardan milyonlarca kez daha
giiglii holdinglerin egemenligiydi— imkansizdi. Ticari bagimsiz
film yapim, istismar sektoriiniin sikigtirmasina, iist-diizey ba-
gimsiz yapima holdinglesmis biiyiiklerin tiimden el koymus ol-
masina ve herhangi bir ciddi finansman kaynagi olmamasina
ragmen var olmaya devam etmisti. Biiyiiklerin etkisinden uzakta
gerceklesen, ultra diisiik-biitgeli, istismar-dis1 film yapim ha-
line doniigmiistii ve 6te yandan en sonunda onu destekleyecek
ve tamimlayacak belirgin bir kurumsal diizenek olusmaktayd.
Bagimsiz yapim, artik filmini finanse etmek, pazarlamak ve pi-
yasaya siirmek i¢in (o zamana kadar gerekli olan) biiyiik bir ulu-
sal dagiimcinin destegine ihtiyag duymayan bireysel film
yapimcisinin yetkisindeydi.

1970 sonlar1/ 1980 baslarinin bagimsizlik hareketi, ana akim
film yapimindan hem yapim-dagitim anlaminda hem de estetik
anlamda farkl olusuyla ve 6te yandan kétii iine sahip istismar
film yapimindan oldukga uzak durusuyla, Amerikan bagimsiz
sinema s6yleminde merkezi bir konum iistlenmisti. Bu sekilde,
bu tamim tizerinde 6zellikle giiglii bir sekilde hak iddia etmek-
teyken, filmlerin bazilarinin bagarisi ‘bagimsiz’ kelimesinin halk
diline gok 6zel bir tiir film anlaminda girmesini saglamisti.
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Resim 6.1 Pam Grier, Foxy Brown’l canlandinyor. Grier siyahi izleyici-
leri hedefleyen birkag filmin bagrollerinde yer aldiktan sonra uluslararasi
bir yildiz olmustu.
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Vaka Caligmasi: Siyahi istismar, AIP tarzi

Foxy Brown (Jack Hill, 1974, 90 dak.) American International
Pictures tarafindan yapilmis ve dagitilmigtir.

1971'de ozel yatinimcilar tarafindan finanse edilen ve
kiigiik Cinemation Industries tarafindan dagitimi yapilan son
derece diisiik biitgeli bir film ¢ok biiyiik bir ticari bagar1 elde
etti (500.000 dolarhk biitgeyle 10 milyon dolarhik hasilat -
Guerrero, 1993, sf.86). Bu, siyahi oyuncu Melvin Van Pebb-
les’in yazip, yonetip, yapimciligini ve diizenlemesini yapip,
bagroliinde oynadig1 Sweet Sweetback’s Baadasssss Song fil-
miydi. Filmin olaganiistii ticari basaris1 hem biiyiiklere hem
de istismar bagimsizlarina heniiz kullanilmamis 6nemli bir
irksal izleyici grubunun bulundugunu ispatlamisti. Bu izle-
yici, beyaz baskin gruplara itaat etme ve /veya asimilasyon ko-
nularin1 destekleyen eski Hollywood kliselerini takip
etmeyecek, siyahi insanlarin dinamik temsillerini gormek is-
tiyordu. Bu filmler, beyaz bireyler ya da kurumlar tarafindan
siyahi halka uygulanan tarihsel baskiya direnis ya da kars: ¢1-
kisin savunmasini yapacaklardi. Tahminler, bu potansiyel iz-
leyicileri biiyiik sehirlerde bilet alan izleyicilerin yaklasik
yiizde 30'u olarak gostermekteydi; (Guerrero, 1993, sf. 83) si-
yahi sinema izleyicilerinin film girketlerini ¢ok ihtiyag duyu-
lan yeni gelirlere kavusturacagi agikti. Boylelikle ticari yayinlar
tarafindan ‘siyahistismar-blaxploitation’ (siyahi izleyiciler i¢in
istismar filmleri) olarak adlandirilan bir tiir film dogmustu.

Bir moda, heves veya gegici ¢ilginhk iizerinden fayda sag-
lamak igin higbir zaman geg¢ degildi. AIP siyahistismar aki-
mina derhal katild1 ve Ocak 1972 gibi erken bir tarihte bu
tiirde ¢ok basaril bir film olan Black Mama, White Mama'y:
(basrolde Pam Grier) sundu. Birkag ay sonra AIP siyahi igerigi
korku (Blacula [Crain, 1972]) ya da gangster filmi (The Black
Caesar [L. Cohen, 1973]) gibi var olan tiirler gergevesinde de-
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nemekteydi. Ancak o dénemde Hollywood’'daki neredeyse her
sirket siyahistismar filmi yapmakta ve dolayisiyla film paza-
nnda tikaniklik yaratmaktayda.

Uriintinii farkhlagtirmak igin AIP, sirketle beg yillik bir séz-
lesmesi olan (1971-6) Pam Grier'in canlandirdig: giiglii bir
kadin karakterin basrolde oldugu bir film serisi baslatt1. Giigli
bir kadin kahraman fikri Warner'in finanse edip dagittigy, her
ikisinde de Tamara Dobson’un basrolde oldugu Cleopatra Jones
(Starrett, 1973) ve Cleopatra Jones and the Casino of Gold (Bail,
1975) filmlerinde de goriilse de AIP tig y1l (1973-5) ve dort
film siiren tam tesekkiillii bir seri gelistirmisti: Coffy (Hill,
1973), Foxy Brown (Hill, 1974), Friday Forster (Marks, 1975)
ve ‘Sheba, Baby’ (Girdler, 1975). Dogal olarak AIP, Pam Grier
filmlerinin siyahi erkek izleyicileri gekmekte basarisiz olmasi
ihtimaline karsi, Truck Turner (Kaplan, 1974) ve Bucktown
(Marks, 1975) gibi siyahistismar filmlerinin diger tiirlerini de
tiretmeye devam ediyordu.

Coffy'nin bu AIP serisindeki ticari anlamda en basarih film
olmasina ragmen Foxy Brown tartismasiz sirketin bu 6zel film
grubuna yaklagiminin anlagilmasinda daha faydal bir 6rnek-
tir. Baslangigta Coffy'nin devam olarak Burn, Coffy, Bumn is-
miyle ve ayni film ekibiyle gekilmesi planlanan film, Arkoff
serilerin ABD giselerinde iyi sonuglar alamadigin fark etti-
ginde Foxy Brown oldu. Giderek daha rekabetgi hale gelen bir
pazarda basarisiz olabilecek yeni bir Coffy filmi yapmak ye-
rine sirketin bagkani, Coffy’nin yapisinda, farkl bir kahraman
ile ‘yeni’ bir film yapmaya karar verdi. Bu, sirketin kanitlanmig
bir formiilii kullanmak olan resmi politikasina yeni bir hare-
ket getirdi. Burn, Coffy, Burn, orijinal filmin basansi nedeniyle,
onemli reklam harcamalarina ¢ok az ihtiyag duyacak, daha en
bagtan satilmig bir film olacakken, yeni bir film yapmay: ter-
cih etmekle (tamamen yeni bir reklam kampanyasiyla) AIP
kendini diger istismar sirketlerinden ayristirmak iddiasini ka-
nitlamis oldu. Bu ayni zamanda, istismar alanina kaymakta
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olan biiyiiklere de AIP’nin serilere bel baglamayan ciddi bir
sirket oldugunu gosteren bir mesajdu.

Foxy Brown Grier'li ‘yeni’ bir siyahistismar filmi olarak pa-
zarlansa da, film hig siiphesiz Coffy’de sunulan basarih un-
surlarin ¢ogunu kullanmaktayd:: intikam hikayesi; siyahi
kesimin uyusturucu problemi; kahramanin hedefine ulasmak
icin cinselligini kullanmasi; seks ve siddet (ve seksiiel siddet);
ve Motown efsanesi Willie Hutch tarafindan yapilan hizhi ve
hareketli film miizikleri. Filmin reklam i¢in kullanilan afis ve
sloganlar bile benzerlik gosteriyordu. Coffy’nin afisinde ol-
dukgaacik giyimli Grier'in elinde bir tiifek ile biiyiik bir resmi
yer aliyorken, bu imajin ¢evresinde ¢cogunlukla kavgalar ve
Coffy’'nin bikinili bir resminden olusan birkag kiigiik resim
bulunmaktaydi. Filmin slogan1 The Godfather'a (o zamanlar,
tiim zamanlarn ticari anlamda en bagarih filmiydi) génderme
yapiyordu ve soyle diyordu: “Bu kadin bir MAFYA ANASI...
kasabay1 vuran tek kisilik Suikast-Timi... Yalniz ve Acimasiz
Bir Fistik!” Benzer sekilde, Foxy Brown'in afisinde Grier’in bir
bagka biiyiik resmi yer aliyordu, bu kez bir gece elbisesi i¢inde
davetkar bir gekilde silahina uzamiyor vaziyette. Yine kiiciik
kavga resimleri (bu kez ¢ogunlukla az giyimli kadinlar ara-
sinda) ana resme eslik ediyordu. Filmin slogam Coffy'minkini
hatirlatiyordu ama aynca bu sirada siyahistismar’in baslica yil-
dizlarindan biri haline gelmis olan Grier’i de 6viiyordu: “Foxy
Brown’la dalagmayin; O’dur kasabadaki en acimasiz kadin!
Kahverengi seker ve baharattir o ama, eger iyi davranmazsan
oturtur seni buza! Pam Grier FOXY BROWN' roliinde.”

Sasirtic1 olmayacak sekilde, Foxy Brown bigimsel anlamda
da Coffy’den pek farkh degildi. Ritmi hizliyd: ve kavga veya
takip sahnelerinde daha da hizlanmiyordu. Bu tiir sahnelerde
kurgu 6zel 6nem tasiyordu (her iki filmin kurgusu Chuck
McLelland tarafindan yapilmist1) ve hizli kesimler filmin hi-
zini artirdig1 gibi yapim degerlerinin eksikligini ve detayh ka-
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mera diizeneginin yoklugunu gizliyordu. Kamera genellikle
Grier'in viicudu, ozellikle de gégiisleri iizerinde dolasiyordu
(Coffy’'ye kiyasla daha sik ve daha uzun siireli olarak).
Foxy’nin siyahi irkin sorunlarina kars1 harekete gegmek ihti-
yaci ile ilgili tutkulu bir konusma yaptig1 masum bir sahnede
bile, Grier tiim sahne boyunca 6ne egik durarak kameranin
uzun bir siire gogiis kismina sabitlenmesine izin veriyordu.
Son olarak, AIP PG-sertifikali’ filmler yapmaya ve dagitmaya
kendini adamis oldugundan, siddet iceren sahnelerin ¢ogun-
lugu temizlenmisti (cinayet ve tecaviiz gibi tartismal bir su-
numdan 6nce kamera egiliyor, doniiyor veya kesiliyor ve
sahnenin sonrasinda geri doniiyordu).

Foxy Brownin piyasaya siiniildiigii désnemde, Coffy ve Cleo-
patra Jones, herbiri kendi anlatiminda siyahi kadinlara aktif
roller vererek cinsiyet temsilinde yenilik yapimslard bile. Bu
nedenle, Foxy Brown’a estetik ve/veya politik anlamda yenilik
yapabilmesi icin yeterli alan kalmamisti. Yine de filmin alt-
diizey istismar konumunu astig1 ve/veya ilging temsiller sun-
dugu birkag 6rnek mevcuttu. Bu seviyedeki film yapimindan
normalde beklenmeyen bir film tekniginin kullanimina bir
ornek, filmin yaklasik otuz yedinci dakikasinda Foxy'nin
kadin sug patronu ve onun sevgilisini evinde ziyaret ettiginde
meydana gelmekte. lki dakika siiren bu sahne, ii¢ karakter
arasindaki giig iligkileri tizerine sadece gorsel bir yorum sun-
mak icin takipli gekimler, bakislarin karsilastirilmasi, goriis
aqis1 kesimleri, ekran dis1 ses ve derin odak sinematografisini
yogun olarak kullanmaktayd: (sonugta, o esnada en dezavan-
tajl1 konumda bulunan o olsa da, Foxy'nin diger ikisi tizerin-
deki giictinii vurgulamaktaydi).

llging bir cinsiyet temsili 6rnegi, birkag sahne &ncesinde
Foxy'nin kendisine ihanet ettigini 6grenmesinden sonra aga-

(+) Parental Guidance; belli bir yagin altindaki ¢ocuklann ebeveynleriyle izlemesi gere-
ken filmler i¢in kullamlan uyan.
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beyiyle yiizlesmesinde goriilmektedir. Foxy agabeyinin daire-
sine girer ve kizgin bir boga gibi 6niine ¢ikan her seyi yok
eder. Onu yaralar, kendisine 6nemli bilgiler vermesini saglar
ve sehirdeki giinlerinin sona erdigini sdyler. Sahne boyunca
erkek kardes, kiz kardesi tarafindan, 6zellikle de beyaz kiz ar-
kadasinin oniinde tekrar tekrar asagilanan ¢ok zayif bir erkek
olarak temsil edilir. Cinsiyet temsilinin tersine gevrilmesinin
bu kadar ise yaramasinin sebebi bunun Foxy’nin erotik bir
gosteri olarak sunulmadig: tek sahne olmasidir. Kamera go-
giislerinden veya viicudunun diger kisimlarindan uzakta
durur ve oncelikle yiiziine odaklanirken kullanilan algak ka-
mera agilan Foxy'nin tehditkar goriinmesini saglar ancak onu
nesnelestirmez. Boylelikle Foxy'nin kardesi iizerindeki haki-
miyeti, salinelerin ¢ogunlugunda oldugunun aksine eszamanh
olarak kendi goriintiisiiniin erotiklestirilmesiyle baltalanmaz.

Coffy gibi, Foxy Brown da 1974’te AIP igin biiyiik bir bagar
olmustu. Aynm y1l sirket, bu seri 1975 sonlannda yavaslamaya
baglamadan once, Sugar Hill (siyahi kadin baskahramanh bir
bagka film) ve Truck Turner gibi baska siyahistismar filmleri
daha piyasaya siirdii.

Vaka Calismasi: Cagdas Amerikan bagimsiz sinemasinin Vaf-
tiz babasi

John Sayles ve The Return of the Secaucus Seven (Sayles, 1980,
110 dak.), Salsipuedes Productions tarafindan iiretilip Libra
/Specialty tarafindan dagitilmistir.

Belki beklenmedik ticari basarisi ve John Sayles’in, filmin
ardindan gelen ve basaril bir sekilde 2000’lere kadar devam
eden seckin kariyeri nedeniyle Return of the Secaucus Seven
(Secaucus) cagdas Amerikan sinemasi i¢in genellikle bir hare-
ket noktasi olarak goriilmiis, film yapimcisinin ismi ise her
zaman sektoriin en etkili film yapimcilan listesinde yer al-
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mustir. Filmi yazan, yoneten, kurgulayan ve iginde kiigiik bir
rol alan Sayles’in kendisi tarafindan finanse edilmis ve iki
kiigiik dagitimc, Specialty Films ve Libra Films tarafindan da-
gitilmis olan Secaucus pek ¢ok yénden 1970 sonlar1 ve 1980
baglarinin bagimsiz sinemasi i¢in 6rnek teskil ediciydi.

Kurgu yazar olarak geng yasta basarih bir kariyer edinen

Sayles, New World Pictures’ta bir isle hizl1 bir sekilde senaryo
yazarligina gegis yaptl. Orada, aralarinda Piranha (Dante,
1 1978), Alligator (Teague, 1980) ve The Howling (Dante,
1981)’in de bulundugu bir dizi basanl istismar filminin se-
naryosunu yazdi. Corman’in sirketindeki ¢irakliginin ilk giin-
lerinde Sayles kendi filmini yapmaya karar verdi. Mart
1978'de, kars kiiltiirtin dorukta oldugu bir déonemde tiniver-
sitede politik olarak aktif olan yedi arkadasin tekrar bir araya
gelisiyle ilgili bir hikaye olan Secausus’un senaryosunu bitir-
misti bile. Ug senaryo yazim isi ve romaninin basimindan
edindigi gelirden biriktirdikleri ile filmin yapimi igin gerekli
olan 125.000 dolarin 40.000 dolarini toparlamisti. Ek olarak
yine senaryo yazarligindan 20.000 dolar daha edinip biit¢enin
geri kalanini erteleyerek Sayles, disaridan hig bor¢ almadan
yapima baglayabilmisti (Rosen, 1990, sf. 183). Aslina bakilirsa,
Roger Corman tarafindan yapilan filmine yatirim teklifini de
filmin her agidan tam kontroliine sahip olabilmek igin geri ge-
virmisti (Molyneaux, 2000, sf. 23).

Bes hafta siiren temel sinematografi asamasinda Sayles biit-
cesel kisitlamalardan kaynaklanan birkag yaratici karar aldi.
Senaryodan karmasik —ve dolayisiyla pahali— kamera hareket-
lerini gikardi; Ekran Oyunculan Sendikasr'nin normalde be-
lirledigi ticretin gok altinda galisan sendikasiz oyuncular
kullands; filmi sezon disinda ve dolayisiyla normal fiyatinin
bir kismina kiraladig1 bir kayak otelinin igerisinde ve etrafinda
cekti; 16 mm’lik bir kamera kullandi; ve yapim masraflarini
diisiik tutabilmek igin eli sikiligiyla taninan New World Pic-
tures’taki deneyimlerinden faydalandi.
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Film 1979°’da Los Angeles Film Festivali, Filmex i¢in se-
¢ildi. Halk tarafindan olumlu kargiland: ve ii¢ dagitimcinin
dikkatini gekti: United Artists Classics, Libra Films ve Speci-
alty Films. Sayles, salonlarina siirekli iiriin saglamak igin bir
Bau1 Yakas: sanat filmi gésterim zinciri sahibi tarafindan ku-
rulmus, ¢ok kiigiik, Seattle menseli bir dagitim sirketi olan
Specialty Films ile anlasma yapmaya karar verdi. Dahasi Say-
les ve Specialty, Specialty’nin pazan iyi bilmedigini diistindiigii
Dogu Yakasrnda dagiimi saglayacak bir alt yiiklenici olarak
Libra Films’i de anlagmaya dahil etti.

Ulusal bir sinema dagiticisinin kaynaklanndan ve finansal
giiciinden yoksun Specialty ve Libra film dagiimina halka yo-
nelik bir yaklasim getirdi. Az sayida 6nemli film pazarlarina
odaklandilar (New York, Chicago, Seattle, San Francisco, Bos-
ton ve Washington DC) ve hedef izleyicilerine (1960 jeneras-
yonu) kisisel seviyede, dogrudan posta, yerel topluluklarda
reklamlar, (film elestirrnenleri, toplum liderleri ve bunun gibi)
sozii gecen yerel kisilere on gosterimler ve diger kulaktan ku-
laga tamtim aktiviteleri gibi stratejilerle ulasinaya gahstilar.
Filmin piyasaya siiriimii, Heaven’s Gate filminin talihsiz agih-
siyla ayn1 zamana denk gelince dagitimcilar bunu kullanip,
Sayles'in filmini holding yonetimli United Artists’in tiim diin-
yada kotii elestiriler alan 44 milyon dolarhik fiyaskosuyla
karsilastirarak, miitevazi kaynakl ve iyi senaryolu bir anti-
Heaven’s Gate filmi olarak tamitular.

Buna ek olarak, pazarlama kampanyasi ayrica Sayles'in ya-
zarhktan film yapimcihigina gegisine de odaklanmaktaydi.
New York ve San Francisco’'daki zayif agilisina ragmen diger
bolgesel pazarlarda filmin piyasaya siiriimii olduk¢a basan-
liydi. Los Angeles Film Elestirtnenleri Dernegi'nden Sayles'e
verilen En lyi Orijinal Senaryo &diilii ve filmin iilke ¢apindaki
pek ¢ok ‘en iyi on’ listesine girmesi ile desteklenen film, New
York'ta tekrar gosterime girdi. Kurnaz reklam slogani “herke-
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sin ozledigi film” esliginde film (Rosen, 1990, sf. 193), bir
Manhattan sinemasinda yirmi iki haftaboyunca oynayip New
York’un baska bir yerinde tekrar gosterime girdiginde biiyiik
bir basan elde etmis oldu. Film, sonug olarak, ilk salon goste-
riminden 2 milyon dolarin tizerinde hasilat elde etti.

Filmin ilk gekimlerinden itibaren belirgin olan sey bunun
gosterigli bir Hollywood filmi olmadigiydi. Sayles'in gergekgi
diyalogu ve mekan ¢ekimi filme o dénemin biiyiik biitgeli ya-
pimlarinda olmayan bir gergege benzeme duygusu saglamak-
taydi. Hikaye, ortak bir politik gegmise sahip yedi arkadasin
tekrar bir araya gelisi etrafinda déndiigiinden filmin vurgusu
yogun bir sekilde onlarin etkilesimleri, 6zellikle de (biiyiik tek
bir grup olarak veya daha kiigiik birimler halinde) sozsel et-
kilesimleri tizerindeydi. Film boyunca izleyici yavas yavas on-
larin sirlanny, politik goriislerini, duygusal / cinsel egilimlerini,
onlan bir arada tutan baglari, birbirleriyle ve biitiin olarak
grupla iligkilerini 6greniyordu.

Sonug olarak, filmin anlatimy, bir araya gelis esnasinda gru-
bun her bir iiyesinin baslarina gelen kiigiik olaylarla (Jeff sev-
gilisi Maura’'nin J.T. ile yatmis oldugunu 6grenince nasil tepki
gosterecekti? Frances, Ron’un cinsel sinasmalarna cevap ve-
recek miydi?) ya da hikayenin ¢oziimlenisiyle alakasiz hale
gelen daha biiyiik gizemlerle (Chip [grubun disindaki tek kisi
ve izleyicinin vekili] grubun geri kalani tarafindan kabul edi-
lecek miydi?) ilerleyen, serbest bir bigimde yapilanmist1. Agir
yapil bir anlatim diizeneginin olmayisi bu insanlann eylemci
yillanndan sonra gergek hayatla nasil basa ¢iktiklar1 sorusu-
nun —filmin gergek konusu- genel anlatim hilelerinin (belir-
sizlik, zaman sinirlamasi ve kesin hedeflerin takibi) yardimi
olmaksizin ¢6ziimlenmesini sagliyordu.

‘Filmlestirilmis konugmalarin’ teatral bir estetige sahip ol-
masini engellemek igin Sayles aralara birkag ‘aksiyon’ serisi
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katmigtir. Bir boliimde erkek karakterler basketbol oynamak-
tadirlar ve izleyici (J.T.nin, sevgilisiyle yattigim1 heniiz 6gre-
nen) Jeffin J.T.'nin canin1 yakmasini beklerken kurgulayici
Sayles, sahnenin kurgu oriintiisiinii yavas yavas hizlandir-
maktadir. Bu sahnenin estetigi filmin geri kalanina bir sekilde
aykin olsa da buna ragmen zirvede bir anlatim dizisine en
yakin olan sahnedir ve sonunda Jeff J.T.'yi yaralamaya tesebbiis
eder (sadece hafif bir tesebbiis). Ikinci aksiyon sahnesinde
erkek karakterler tekrar tekrar bir nehre atlamaktadirlar ve bu
esnada kadin karakterler onlarin ¢iplak viicutlarina hayran-
likla bakarlar. Giizel bir manzarada aksiyon firsat1 sunmasi-
nin yaninda bu sahne kadinlarin (ve izleyicinin) ¢iplak erkek
viicudundan gorsel bir zevk almalan sorusunu giindeme ge-
tirmekte ve boylelikle izleyicinin goérsel zevkinin neredeyse
tamamen kadin viicuduna bakigsla 6zdeslestirildigi Amerikan
sinemasindaki son derece giiglii gelenegi tersine ¢evirmekte-
dir. Bu iki sahne filme hiz katsa da Secaucus, diyalog giidiimlii,
politik radikalizmin 6liimii iizerine bir kesif ve Yeni Sag'in teh-
didi altindaki altmislar kusaginin kaderi tizerine bir yorum ol-
maya devam etmektedir.

Secaucus'dan sonra, Sayles bagimsiz sektorde tutarh bir ka-
riyer olusturdu (Paramount igin yaptig1 Baby It’s You [1983] is-
tisnas1 disinda). Yirmi bes yilda (ticari basanya sahip The
Secret of Roan Inish [1994] ve Lone Star [1996] dahil) toplam
on bes sinema filmiyle Sayles, 6zellikle filmlerinin, bityiik film
yapimlarinin ve yeni bagimsizlann pek yapmadig sekilde, sos-
yal ve politik meselelerle ugrasmaya devam etmesiyle (sivil
yolsuzluk ve bunun kiigiik kasaba politikalanindaki etkisi
[City of Hope, 1991]; sirket kapitalizmi [Sunshine State, 2001];
irkgilik [The Brother from Another Planet, 1984; Lone Star,
1996]; lezbiyenlik [Lianna, 1983], engellilik [Passion Fish,
1992]; is¢i hareketi [Matewan, 1987] v.b.) Amerikan bagimsiz
sinemasinda etkili bir ses olarak yer ald1.
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KUCUK-BUYUKLER VE BUYUK BAGIMSIZLAR

GIRIS

Film endiistrisinin holdinglesmesi 1970 sonlannda tiim hiziyla
devam ederken kablolu televizyon, ev videosu ve (1980’lerde)
uydu kanallan gibi yeni teknolojilerin gelisimi sinema filminin
kullanim i¢in yeni kazangh pazarlar yaratmisti. Sinema goste-
rimi gitgide, bir filmin ticari kullanim igin sadece diger yan pa-
zarlara ulasmadan once gectigi —yine de halen son derece
onemli~ bir yol haline gelmisti. Uriin halihazirda tiretilmis ol-
dugundan gerekli olan giderler, yeni gosterim teknolojilerinin
hizmet ettigi demografik gruplara yénelik hazirlanmis yeni pa-
zarlama kampanyalan ve (video kasetlerin iiretimi gibi) iiriinii
yeni formata uyarlamanin masrafini icermekteydi. Yan pazarla-
nn film yapiminin potansiyel biiyiik gelirlerini katsayisal olarak
artiracagini fark ettiklerinde, biiyiiklerin sahibi olan holdingler
tim bu pazarlan kontrol etmek igin hizh bir sekilde harekete
gegti.

Bu hareket 6zellikle 1980 baslan ve ortalarinda holdinglerin
diger alanlardaki hisselerini kiigiilterek daha gok eglence ve din-
lence alanlarindaki paylarini genisletmeye odaklanmalanyla be-
lirgin hale geldi. Bu siirecin sonucunda holdingler giderek,
tamamen gesitli alanlara yayilmis eglence sirketlerine donmiis-
lerdi. Bu evrim, biiyiiklerin ana sirketlerinin, film yapimi ve da-
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gitim1 yapan yan kuruluslarina destek olmasi igin ¢ok sayida eg-
lence boliimleri kurdugu veya edindigi bir birlesmeler ve alim-
lar dalgas olarak nitelenmektedir. Bu durumun temel sonucu
yatay bir yapilanmanin ortaya ¢ikisiyd: ki bu yapilanmada hol-
dingin tiim boliimleri ayni iiriiniin, baslangigta biiyiikler tara-
findan finanse edilen ve dagitilan bir sinema filminin, farkh
formatlarini ve gesitlerini dagitmak ve tanitmak isindeydi. Co-
gunlukla ‘siner ji’ olarak adlandirilan bu “kiiltiirel yapim ve dag-
timin karsihikh bagimhlig1”, bu sirketler yan pazarlarda kolayca
kullanilabilecek iiriinlerin iiretimine gittikge artan sekilde ayri-
calik tamdiklarindan, ana akim Amerikan sinemasinin gidisa-
tin1 biiyiik 6lgiide etkilemisti. Bir bagka deyisle tekrar tekrar
izlenme istegi yaratacak (kullanilan yildiz oyuncular, icerdikleri
6zel efektleri, eslik eden film miizikleri v.b. 6zellikleri ile) film-
lerin yapimina ayricalik gostermekteydiler.'

Tiim bu dagitim teknolojilerinin kullanilmaya baglanmasi
yeni gosterim alanlarinin olusturulmasinin isaretini verdi ki
bunlarin hepsinin uygun maliyetli bir sekilde islemesi igin ye-
terli miktarda iirtine ihtiya¢ duyulmaktaydi. Biiyiiklerin orta-
lama olarak yilda 100’iin biraz iistiinde film iirettigi bir zamanda
film talebinin ¢ok yogun olmasi beklenen bir seydi. Var olan film
stoklarini kullanmak (eski filmlerini kablolu televizyon ve video
pazarlannda gosterim igin belgelendirmeleri) biiyiiklerin aldig
ana onlemlerden bir tanesiydi ancak asil talep yeni iiriin i¢indi.
Bu 6zellikle 1980 ortalannda ev video pazari inamilmaz bir bii-
yiime gosterdiginde belirgin hale gelmisti (1980°de 78.000.000
evdeki 1.850.000 VCR setinden [yiizde 2,4 oraninda piyasaya
niifuz], 1986'da bu rakam 87.400.000 evde 32.000.000 sete
ulast1 [yiizde 37,2’lik piyasaya niifuz] ve iig y1l sonra yiizde 67,6
oraninda pazar paymna dogru ilerlemekteydi).? 1986’da 6demeli
kablo aboneliklerinin VCR sayisini gok az ge¢mesiyle (32.500.000

(1) Maltby, 1998, sf. 26.
(2) Rakamlar Velvet Light Trap, 1991, sl. 86'dan ahnmistir.
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abonelik),?> herhangi bir film yapimcisinin, filmin kalitesinden
ve sinema gosteriminin olup olmamasindan bagimsiz olarak, fil-
mini bir ya da daha fazla sinema dis1 pazarda sunma sansina
sahip oldugu agikt1. Bu 6zellikle, 1970 sonlarindaki sinema pa-
zannin acimasiz ortaminda sag kalabilmis istismar bagimsizlan
i¢in giizel bir haberdi. New World Pictures ve Crown Interna-
tional gibi sirketler neredeyse tamamen ev-video pazarina kay-
dilar ve 6zellikle bu olagandis1 kosullardan faydalanmak igin
kurulan gok sayida yeni gelenin (Vestron, Vidmark, Full Moon
ve bir¢ok bagka sirket) yaninda yerlerini aldilar.

Ne var ki bu kosullar sadece istismar sirketleri i¢in elverisli
degildi. Bu alt-diizey bagimsizlar sinema gosterimi pazarindan
ctkarak Filmways (American International Pictures’in yeni ismi)
gibi daha biiyiik sirketlerin tek baslarina dolduramayacaklar
yeni bosluklar yaratmislardi. New Line Cinema ve Cannon gibi
var olan sinema dagitimcilan 1980 baslannda ithalat1 diisiirmeye
baglayip bunun yerine yan pazarlarda daha kolay kullanilabile-
cek Amerikan filmlerinin finansman ve dagitimina odaklandi-
lar. Buna ek olarak sinema pazari, hem dagitim isinde (Miramax
Films) ve hem de yapim isinde (her ikisi de daha sonra dagitim
isine giren the De I.aurentiis Entertainment Group ve Orion Pic-
tures) bir dizi yeni sirketin kurulmasina tanik oldu. Bu sirketler
biiyiiklerin baskisini hissediyor olsalar da, buna ragmen 6nce-
likle bityiiklerin birgok dagiim kanallarini besleyerek hayatta
kalmaya galisacaklar ve sonrasinda kendileri de yan pazarlara
dogru islerini genisletme secenegini kullanacak ve belki de dog-
rudan eglence holdingleri ile rekabet edeceklerdi.

Bu sirketler —genellikle birbiriyle degistirilebilir sekilde—
‘kiigiik-bilyiikler’ veya ‘biiyiik bagimsizlar’ olarak adlandirilmig
ve bagimsizlar sektériinde yeni bir gelismeyi temsil etmistirler.

(3) Velvet Light Trap, 1991, s. 87
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Bu iki terim igin kesin bir tanim halen biiyiik 6lgiide zor bulu-
nur olsa da Justin Wyatt ve Jim Hillier baz1 faydali 6nerilerde
bulunmuglardir. Bir tarafta, Wyatt bilyiik bagimsizlarin, bir hol-
ding ana sirketi tarafindan alindiktan sonra biiyiik 6lgiide yara-
tic1 6zerklige sahip olan melez yapim ve dagitim sirketleri
olduklarini iddia etmektedir.* Bu tanim, New Line Cinema ve
Miramax1 1993’te sirasiyla Turner Broadcasting System ve Dis-
ney Corporation tarafindan alinmalarindan sonra biiyiik ba-
gimsizlar haline getirmektedir. Diger taraftan Hillier, bir
kiigiik-biiyiigiin “bityiiklerin yoriingesinin disinda isleyen —veya
islemeye galisan-" ancak kendini biiyiik bir sirketin bir versi-
yonu olarak diizenleyen, yeterli sermayeye sahip bir bagimsiz
yapim ve dagitim sirketi olarak ifade eder.’ Bu tanim, 1993 6n-
cesi New Line Cinema'y1r ve Orion Pictures gibi bir sirketi
kiigiik-biiyiiklerden yapar. Bu tiirlii tamimlamalar sorunlu olsa-
lar da (ilki, bir holdingin yan kurulusu olan bir sirket igin ba-
gimsiz terimini kullanmirken, ikincisi sirketleri sadece daha
kiigiik biiyiikler olarak sunar ve biiyiikler ile kiigiik-biiyiikler
arasinda herhangi bir niteliksel farkliliga yer birakmaz), bagim-
siz sektérdeki bu goérece yeni olguyu kesfedebilmek igin bir
temel saglamaktadirlar.

Ister kiigiik-biiyiikler, ister biiyiik bagimsizlar olarak adlan-
dirilmis olsunlar Orion, Miramax, New Line ve birka¢ baska sir-
ket 1980 ve 1990’larda ABD filmlerinin biiyiik bir yiizdesinin
yapim, finansman ve / veya dagiimindan sorumluydular. Hol-
ding niteligindeki bir ana sirkete bagl olmadiklarindan (bu
durum Miramax ve New Line igin en azindan 1993’e kadar ge-
cerliydi) ama daha ¢ok biiyiiklerden ¢ok daha diisiik biitgelerle
ve daha alisilmadik film malzemeleriyle ¢alistiklarindan, bu gir-
ketler Amerikan bagimsiz sinemasi sdyleminin bir pargasi ha-
line gelmislerdir. Cok yakinda bu sirketlerin her biri film

(4) Wyatt, 19984, sf. 86-7
(5) Hillier, 1994, sf. 21
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pazarinda kendi uygun yerini bulacakt1: Orion orta-biitgeli, ka-
liteli filmlerin yapimiyla taninir hale gelmisti; New Line 6zel-
likle, Nightmare on Elm Street serisi gibi diisiik biitgeli korku
filmleri ve 1980’lerin devaminda gok basarili Teenage Mutant
Ninja Turtles'in satis tekeli hakki ile iliskili olarak bilinmektedir;
Miramax ise temelde Ingiltere ve Birlesik Devletler'den tartig-
mal filmlerin pazarlama ve dagiiminda uzmanlagms olup farklh
tiirde basar1 potansiyeline sahip orta-biitgeli kaliteli filmlerin
yapim ve dagitimina gegtikten sonra endiistride nihayetinde Ori-
on’un yerini almistir.

Bu ‘bagimsizlar’ hep birlikte, ana akim film yapimindan (gise
rekortmenleri ve biiytiklerin yildizlarla kaph araglar) gesitli
farklihklar gosteren, yiikselmekte olan bir film yapimu tiirtiniin
gelisimi igin gerekli altyapinin biiyiik bir boliimiinii saglayarak
Amerikan bagimsiz sinemasinin kurumsallasmasina katkida bu-
lunmuslardir. Bagimsiz sinemanin kurumsallasmasi olgusu bir
sonraki bolimde detayh olarak incelenecektir. Bu béliim,
1980’lerde Amerikan film endiistrisi igerisindeki bagimsiz sir-
ketlerin 6zel 6rnekleri olarak kiigiik-biiyiikler olgusuna yogun-
lagsacakur. Bu konu tizerinde fazla arastirma yapilmadigindan bu
boliim, bir kiigiik-biiyiik olan Orion Pictures’in derinlemesine
incelemesine girisecek ve bu sirketin diizenlenmesi, yapisy, isle-
yis sekli ve 6zellikle de endiistrideki konumunu detayh olarak
inceleyecektir. Orion Aralik 1991'de iflas etmis olsa da, 1980’ler
boyunca yaygin bir sekilde 1980’lerin Hollywood'unun holding
ortaminda istedikleri filmleri yapamayan “yaratic1 film yapim-
cilar1 igin bir tapinak” olarak goriilmiistiir.® Bu nedenden otiirii
bu boliim, sirketin bir satin alinma olasiligindan kaginmak ve
boylelikle tamamen farkh alanlara yénelmis az sayidaki eglence

(6) Burada sunulan Orion agiklamasi su makalenin kisalulmis halidir ‘Major Status - In-
dependent Spirit: A History of Orion Pictures (1978-1992) aslen surada yayinlan-
migur: The New Review of Film and Television Studies, vol. 2, no 1, sf. 78-135
(hup://www.andf.co.uk). Sirketin endiistrideki gohretiyle ilgili daha [azla bilgi igin ba-
kiniz Hillier, 1994, sf. 21.
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holdingleri arasinda bagimsizligin1 korumak igin aldig tedbirler
tizerine 6zellikle egilecektir.

BiR YILDIZ DOGUYOR

Orion, 1978 Subat’inda, United Artists'in ana sirketi Transame-
rica’nin yoneticileriyle fikir ayriligina diisen bes iist diizey y6-
neticinin UA’den ayrilmasi ve yeni bir sirket kurmalariyla
meydana geldi.” Arthur Krim, Robert Benjamin, Eric Pleskow,
Morris ‘Mike’ Medavoy ve William Bernstein’in ayriliglar1 Holly-
wood’a sok dalgalari yaydi. Bunun temel nedeni Krim ve Benja-
min'in UA’i yirmi yedi yildir yénetiyor olmalar: gergegi ve bu
ayrilisin benzeri gérillmemis dogasiydi. UA'de oldugu gibi Krim
yeni kurulan girketin baskani olurken Benjamin baskan yar-
dimcis, Pleskow genel miidiir ve idari yonetim amiri gérevini
g srmekte, Bernstein ve Medavoy ise sirasiyla ticari igler bagkan
yardimcisi ve diinya ¢apinda iiretim bagkan yardimcisi gorevle-
rini tistlenmekteydiler.

Orion yéneticilerinin endiistriyel itibari, sirketin kurulma-
sindan hemen sonra istekli yatirimcilar1 kendisine gekmisti.
Warner Bros Orion’la derhal bir dagitim anlasmasi yapt1 ve 90
milyon dolarlik finansman toplamalarina yardimci oldu.® Bu an-
lasma Orion’un, tipki Warner'in miizik boliimiiniin yériingesi
altinda bulunan bir dizi uydu markas: gibi (Warner/Reprise, At-
lantic, Elektra ve Asylum) Warner'in ilk uydu film yapim sirketi
olmasini 6ngorityordu ki bu markalar yénetim ve kreatif karar-
lar anlaminda 6zerk olan fakat iiriinlerini pazara sunarken War-
ner'in dagitim diizenegini kullanmak durumunda olan sirketlerdi.
Bu tiirlii bir diizenleme Warner ve Orion’un Orion Ventures Inc.
ad1 verilen yeni bir sirket igerisinde esit iki ortak olmalarini sag-

(7) UA yoneticilerinin istifasi ve nedenleri hakkinda detayh bilgi i¢in bakimiz Balio, 1987,
sf.333-9.
(8) Thompson, 1987 sl 56.
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liyordu. Orion yapilan filmlerin ‘sayisi ve tiirii’ tizerinde biitiin-
ciil bir 6zerklik ve kontrol sahibi olacak; anlagsmaya gére Orion
“dagiim ve reklam iizerinde en genis 6zerklik ve kontrole”
sahip olsa da filmleri Warner “pazarlayacak ve dagitacaku”.®

Orion Ventures Inc. modeli doyurucu finansmani ve elve-
risli goriinen sartlariyla bes yéneticiye, bir filmin ortalama yapim
masraflannin gorece diisiik oldugu bir zamanda film isine tek-
rar girmek i¢in muhtesem bir firsat vermisken, yine de her iki
ortak i¢in de sorunlu olmustu. Orion’un projeleri iizerinde oto-
rite ve kontrol sorunlar1 daha ortakligin ilk alt1 ayinda bas gos-
termisti.'® Yukarida belirtilen s6zlesme maddesine ragmen
pazarlama ve dagitim konularinda son soziin Warner'da olma-
sindan 6tiirii 6zellikle bu iki konu sirketin is idaresinde tartisma
noktas: haline gelmisti. Boylece ii¢ farkh seferde degisik pazar-
lama kampanyalariyla piyasaya siiriilmiis olan, bir miktar gige
potansiyeline sahip, Laurence Olivier'in yer aldig1 bir agk hika-
yesi olan A Little Romance (G. R. Hill, 1979) ve 6zellikle de Ro-
bert Duvall'li cesur bir dram The Great Santini gibi Orion tiretimi
(ilmler kismen Warner tarafindan piyasa siiriimiinden sonra ele
alims sekli nedeniyle izleyici bulamamisti.

Aynca Warner'n yurtdis1 dagitim ofisleri, Orion’un filmle-
rinden, belirli pazarlarda iyi is yapmayacagini diisiindiiklerinin
piyasaya siiriimiinii veto etme giiciine sahipti ve bu da Orion’u
potansiyel karindan edebilirdi.!! Son olarak, ve belki de en
onemlisi, Orion Warner’a, pahal, efektlerle dolu, aksiyon/ma-
cera filmlerinin diger biiyiiklere getirdigi astronomik kazanglan
getirebilecek bir konumda degildi. Orion’un 90 milyon dolarlik
kredi limitiyle sirketin boyle filmlere mali giiciiniin yetmeyecegi
aciktr. Nitekim Orion Raiders of the Lost Ark (Spielberg, 1981)
filmini yiiksek maliyeti ve basrol oyuncularinin filmin hasila-

(9) Medavoy, 2002, sf. 96-7
(10) Medavoy, 2002, sf. 103.
(11) Pleskow, yazarla roporta), 24 Haziran 2005, Weston, CT.
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tindan talepleri nedeniyle devretmek zorunda kalmist1. Meda-
voy'un belirttigi gibi:

Anlasma fazlasiyla tek tarafhydi, ki devretmemizin sebebi de
buydu... Ama temel olarak Lucas, gercekten de finansman
ortagiyd: ve bu dikkati yanhs yere ¢eken sey olmustu. Fakat
ayni zamanda, gergekten oyuncular etrafta dolasip “Hey, biz
cok degerliyiz ve yetenegimizi, kontrol ve haklar karsihginda
vermeye hazinz” diyorlard.!?

Warner'in Orion’dan, yerel gosterimlerde yiizde 30’dan ulus-
lararas1 gosterimlerde yiizde 40’a kadar ¢ikan dagitim ticreti is-
temesi ile birlikte gisede basarisiz olma durumunda Orion igin
bir olay filmi yapmak gok daha riskliydi ¢iinkii Warner filmin
hasilatindan dagitim ticreti seklinde para alacak ilk taraf ola-
cakt1. Bir bagka deyisle Orion, Amerikan film endiistrisinde za-
manin isaretlerini takip edecek bir konumda degildi — kararh
bir bigimde gise rekortmeni / yiiksek-konseptli filmlerinin y&-
niinii gosteren isaretleri.

1978 ve 1982 yillar arasinda Orion Warner igin yirmi iig film
yapt1. Bunlardan sadece ikisi biiyiik basar: elde etmisti: 10 (Ed-
wards, 1981) ve Arthur (Gordon, 1981), her ikisi de Dudley
Moore’un tasiyicilariydi ve sirasiyla 37 ve 42 milyon dolarhk ha-
silat getirmislerdi,' alt1 film ortalama bagar elde etmisti ve on
bes film ABD giselerinde para kaybetmisti.* Yukaridaki sonug-
lar Orion i¢in pek de hirsh bir baslangi¢c ya da Warner igin
biiyiik karlar ifade etmemekte oldugundan girisimdeki iki ortak
da bu diizenlemenin ise yaramadigini anlamisti. Aslinda, Ori-
on’un Raiders of the Lost Ark filmini devretmesinden kisa siire

(12) Medavoy. yazarla réportaj, 15 Haziran 2004, Los Angeles, CA.

(13) Bagka kaynak belirtilmediyse tdm kiralama rakamlan ‘All Time Film Rental Cham-
pions’. Variety, 6 Mayis 1991, sf. 83’ten ahnmisur.

(14) Hanson, 1985, sf. 25.
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sonra Krim ortaklarnina bir not gonderip, film yapimi isindeki
risklerin dagitim isinde olmayan sirketler igin fazla yiiksek hale
geldigini, o kadar ki sayet bir film sirketi kapsamli bir film arsi-
vine sahip degilse uzun vadede rekabet giiciinii korumay: he-
defleyemeyecegini belirtmisti.!> Krim’in notu esasen Orion’un,
biiyiiklerin gelistigi yonde geliserek, filmlerini gesitli yan pazar-
larda kullanma giiciine sahip bir yapimci-dagitimci haline gelme
arzusunun ayrintilanm ortaya koymaktaydi. Bir bagka deyisle
Krim Orion’u bir kiigiik-biiyiik haline ¢evirmek istiyordu.

Sirket, Warner ile anlagmasi sonlanmadan dagitim isine gi-
risti. 1lk 6nce Orion var olan bir bagimsiz sirketten bir film ar-
sivi edinmeye koyuldu. Kisa bir siire igin (0 donemde dikkatini
televizyon yapimina yoneltmis olan) Embassy Pictures ve (Ori-
on’un planlan igin fazla kiigiik goriinen) Allied Artists’i almay1
g6z dniinde bulundurduktan sonra Orion, Filmways'i hedef aldu.
1980 baslanndaki The Amityville Horror (Rosenberg, 1980) ve
Love at First Bite (Dragoti, 1980) gibi birkag biiyiik basarisina
ragmen Filmways ciddi finansal zorluklar yasamaktaydi. Oyle
ki Milos Forman’in Ragtime ve Brian De Palma’'nin Blow Out
filmleri dahil dagiim bekleyen birka¢ tamamlanms filmin pa-
zarlama masraflarim karsilayamiyordu.'® Yakin zamanda kurul-
mus kablo yayincist Home Box Office’in (HBO) de dahil oldugu
Orion 6nciiliigiindeki bir sirketler ortakhgi ¢ok gekici fiyath ser-
maye hisseleri ile Filmways'i 26 milyon dolara satin ald1.

Hig vakit kaybetmeden yeni sahipleri Filmways'in medya ile
ilgili olmayan alt-kuruluslarim satmaya giristiler. Birkag ay
sonra, 30 Temmuz 1982’de Orion ismi resmi olarak Filmways'in
yerini ald1." 1ki filmi, 6zellikle de dért gozle beklenen Ragtime’y
piyasaya siirmek i¢in, Orion HBO ile ilk seri anlasmasim yapt..

(15) Medavoy, 2002, sf. 115.

(16) Lewis, 1995, sf. 33-7

(17) ‘Filmways Banner Retired as “New” Orion Pictures Raises Own Flag; Shareholders
Double Stock Base’, Variety, 4 Agustos 1982, sf. 3 ve 26
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Bu anlasma, filmin haklarinin kablolu kanala 6nceden satilmasi
ve ardindan bu edinilen gelirin filmin pazarlanmasi ve sinema
salonlarina dagitim igin kullanilmasini igeriyordu.’® Ancak
Filmways'in alinmasindaki en 6nemli unsur Orion’un onun yak-
lagik 950 filmden olusan arsivine sahip olmasiydi. Bu, Orion’un,
ozellikle de VCR’larin Birlesik Devletler pazarini hizla ele gegir-
digi bir zamanda, hem sinema hem de yan pazarlarda dagiim
isine girebilmesi anlamina geliyordu. Buna ek olarak, Orion si-
nema gosterimi arenasindaki yerlesik giiclerle dogrudan reka-
bet etme arzusu sergilemekteydi ve bunun igin her ay en az bir
filmi piyasaya siirmeyi planladiklarini ve Eric Pleskow’un s6z-
leriyle “...diinyaya, herhangi baska sirket kadar hacimli bir si-

»]9

nema filmi saglayicis1 olmay1”!? istediklerini duyuruyordu.

Yeni Orion Grubu

Orion sinema dagitim isine her ay bir film olarak 1982'nin ikinci
yarisinda girdi: Temmuz'da Midsummer Night's Sex Comedy
(Woody Allen), Agustos’ta Summer Lovers (Kleiser); Ekim’de
First Blood (Kotcheff) ve Kasim’'da Split Image (Kotcheff). Ozel-
likle Sylvester Stallone’nin yer aldig1 First Blood ABD giselerinde
45 milyon dolardan daha fazla hasilat yaparak o dénemdeki agik
farkla en karh film oldu.?° Orion yerel haklarim Carolco’dan, ise
yeni giren bir sirket igin muazzam bir fiyat olan 8 milyon do-
lara satin almist1 ve filmin pazarlamasina biiyiik yatirim yap-
misti. Dagiimar olarak daha ilk yilinda sadece First Blood'dan
kazandig: birka¢ milyonluk katiksiz kar ile Orion bu kez goz
kamastiran bir baslangi¢ yapmisti. Ancak 1980’lerde bu kaza-
nimlarm elinde tutmakta basarisiz olmustu.?!

(18) Hanson, 1985, sf. 25.

(19) ‘HBO & Orion Still Going Steady as Paycabler Picks up 14 films; Homevideo's in
$50-75 mil Deal’, Variety, 27 Subat 1985, sf. 44.

(20) Medavoy, 2002, sf. 127

(21) Medavoy, 2002, sl. 126-7
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1983'te Orion, Amerikan pazarinda yabanci sanat filmleriyle
ilgilenmek tizere Orion Classics adinda yeni bir bélim kurdu.
Classics / Klasikler boltimiinii yaratma karar Orion’un, biiyiik-
lerin uzmanlagmis sanat filmi pazarin1 kontrol etme tesebbii-
stinii gosteren Hollywood’daki yeni bir trendi takip etmesini
sagladi (Bolim 8’e bakiniz). Orion Classics’in kurulusu, o do-
nemde artik 6nceki on yillarin sagaal biiyiik sirketini hi¢ an-
dirmayan United Artists’ten ikinci toplu yonetici ayrihigi igin bir
bagka platform olmustu. United Artists Classics’in yonetici ta-
kimi, Tom Bernard, Donna Gigliotti ve Michael Barker, yeni
Orion boliimiinii yonetmek igin gelen daveti kabul etti ve bir
anlamda gegen dort y1l boyunca UA Classics’in bu 6zel pazara
egemen olmasina yardimci olan politikalara burada devam etti.
Bu ekibin sanat filmleri pazanndaki siiphe gétiirmez anlayisi ya-
ninda, ana sirket, daha 6nce Hollywood oyunculan ile neredeyse
higbir kurulu iligkisi bulunmadig: bir zamanda bu kisilerin Av-
rupa’daki oyunculan Orion’a ¢ekmelerini umuyordu.

Orion'un sirket i¢i yapimlarinin dagitim: 1983 baglarinda
baslad1. Piyasaya siiriilen ilk iki film o donem son derece popii-
ler olan Chuck Norris’in oynadig1 Lone Wolf McQuade ve Go-
dard’in filmi A Bout de Souffle’'un yeniden g¢ekimi olan Richard
Gere filmi Breathless idi. Her iki film de ortalama basan elde et-
misti. Ayni sey, klasikler bsliimiiniin ¢ikardig ilk film olan Car-
los Saura’nin Carmen'i igin de soylenebilirdi. Yeni kurulmus
Orion igin ortalamabasar1 yine de basanydi. Medavoy, Variety'de
“her film sadece maliyetini kargilasa bile mutlu olurdum” ifade-
sinde bulunmustu ki bu, film isinin kapitalist yapis1 oldugu goz
oniinde bulunduruldugunda sasirtic1 bir ciimleydi ancak daha
da 6nemlisi Orion’un bir sekilde farkh bir yol izlemeye goniilli
oldugunun da bir igaretiydi.?2

(22) Medavoy, ‘Diverse Orion Slate Readied, with 23 Releases Through 1984’ Variety, 22
Haziran 1983'ten ahnulanmistir
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Orion’un miitevaz is felsefesi, 1980’lerde Hollywood'un en-
diistriyel manzarasi igerisinde sirketin konumunun ne olacagini
tartismaya agmist1 ve boyle bir zihniyete sahip bir film sirketinin
biiytikler kuliibiine, Stephen Prince’in 6nerdigi gibi onlarin en
kiigtigii olarak bile dahil edilebilir olup olmadig: da bu tartis-
manin bir diger konusuydu.?® Gérecegimiz gibi, Orion 1983’teki
tiretimin bag tarafindan dile getirilen bu miitevazi yaklasim ile
biiyiikler ligine dogru genislemek i¢in azar azar girisimde bulun-
mak arasinda siiriiklenmekteydi (6zellikle de 1986-7 film iireti-
minin bagansindan sonra). Orion’un ig stratejilerinde agik¢a eksik
olan tutarhlik, yerlesik biiytikler tam bir dikey ve yatay birlesmeyi
basariyla tamamlama siirecindelerken ve 1990’larda tamamen gise
rekortmenleri yapma isine girdikleri bir zamanda sirketin geride
kalmasiyla ¢cok pahaliya patlayan bir hata haline gelmisti.

flk filmlerinin miitevazi basansinin hemen ardindan Orion
biiyiik stiidyolarla dogrudan rekabet etme planlarini agiklad.
1983'iin Temmuz ve Aralik aylar1 arasindaki dénemde sirket
dokuz sinema filmi piyasaya siirecegini duyurdu, ayrica on dort
film de 1984 yilinda gikartilmak tizere programlanmisti. 1984
yapim listesindeki aslan pay1 The Cotton Club (yeni Francis Ford
Coppola filmi), Amadeus (yeni Milos Forman filmi) ve The Ter-
minator (Arnold Schwarzenegger'in yer aldig1 bilimkurgu, aksi-
yon / macera filmi) filmlerinin piyasaya siiriilecegi yilin son
ceyregindeydi. Ancak 1983 ve 1984 arasinda dagitilan filmlerin
cogunlugu gisede basarisiz oldu (sadece Amadeus, The Termina-
tor ve Woman in Red kar getirmisti). Bu olumsuzluga ragmen sir-
ket 1985'te rekor sayilabilecek on bes filmle tutumunu siirdiirdii
ve gosterimcilere giivenilir bir iiriin saglayicisi oldugunu kanit-
lamak i¢in yine bu filmleri de diizenli bir hizda (yaklasik olarak
her ay bir film) piyasaya siirmeyi hedefledi.

1985 sirket icin ¢ok bagaril bir yil oldu. Terminator, Woman
in Red, Code of Silence ve Desperately Seeking Susan ABD gisele-

(23) Prince, 2000, sf. 17
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rinde iyi bir performans sergiledi, 6te yandan Back to School 100
milyon dolarlik bir seviyeye yaklasarak hepsinden de biiyiik bir
basari sagladi.?* Bu basar1 1986’da on yedi filmlik rekor bir pi-
yasaya siiriim program i¢in temel olusturdu ki bu filmlerin
hepsi sirket i¢i yapimlardi. Bu on yedi film HBO ile yapilan an-
lagmalar aracihigiyla toparlanan para ile tamamen Orion tarafin-
dan finanse edildi.?® Variety'ye gére, HBO ile sadece 1985’te
yapilan anlagmalar Orion’a 50-75 milyon dolar aras1 para getir-
misti ve bu da sirketin (1982’den beri) HBO ile ortakligindan
sagladig1 toplam gelirin seviyesini 150 milyon dolarin iizerinde
bir noktaya getirmekteydi.*®

Parlayan Yildiz

1985'teki Orion filmlerinin basarsi ve sirketin HBO ile yaptig1
anlasmalar Amerikan bankalarin1 Orion’un ‘biiyiik konumuna’
gelmek iizere oldugu konusunda ikna etmisti ve bu nedenle ban-
kalar sirketin kredi limitini 100 milyon dolardan 200 milyon
dolara ¢ikarmislardi. Yukandakianlasmalardan edinilen avans-
lar ve Orion’un sinema gosterimlerinin yurtdisi ev video hakla-
rin1 RCA / Columbia’ya devreden biiyiik bir sozlesmeden sirket,
1985’in ikinci yaris1 ve 1986’da (1987°de piyasaya siiriilmek
tizere) 7,5-8 milyon dolarlik ortalama bir masrafla yapima giren
her biiyiik filmi finanse etmek igin yeterli sermayeyi toparla-
mist1.?” Aslinda o dénemde Orion’un ig yoriingesindeki tek ka-
ranhk an 46 milyon dolara mal olup 25,9 milyon dolar hasilat
yaparak biiyiik bir fiyaskoyla karsilasan The Cotton Club idi. Ne
var ki Coppola’nin gangster-miizikal epiginin hayal kiriklig1 ya-

(24) Aksi belinilmedikge Orion [ilmlerinin tim ABD gise hasilau bilgileri internet ilm ve-
ritabanindan ahnmisur (hetp://www.imdb.com)

(25) Thompson, 1987, s. 60.

(26) Variety, 27 Subat 1985, sl. 44.

(27) Best Seller (Flynn, 1987) tamamen Orion tarafindan finanse edilmeyen tek yapimdi
(Thompson, 1987, sf. 60)
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Resim 7.1 Back to School. Bu Rodney Dangerfield filmi Orion Pictures’a
hi¢ beklenmedik sekilde 100 milyon dolarlik basan getirdi. Sadece Oscar
adulli Platoon, Dances with Wolves ve The Silence of the Lambs finansal ola-
rak daha basarili olmuslardi

ratan gise rakamlarina ragmen Orion biiyiik karlar kaydetmeye
devam etti.?®

1985’in sonlarina dogru Orion yonetimi sinema gosterimle-
rinin haklan igin yurtdis1 dagitimcilariyla daha fazla anlasmaya
imza att1. Buna ek olarak ve yan pazarlan da goz 6niinde bu-
lundurarak, Orion birkag Bat1 Avrupa iilkesindeki yabanci kab-
lolu televizyon sirketiyle de anlagmak igin gériismeler yapt1.?
Son olarak Aralik 1985’te Orion, olduk¢a kazangh olan ev video
pazarindaki karini artirmak amaciyla kendi ev video diizenegini
kurma planlarini agikladi. O ana kadar, Orion’un filmleri Ves-
tron ve Thorn EMI gibi bagimsiz video sirketleri tarafindan ABD
icerisinde ve RCA / Columbia tarafindan da diinyanin geri kala-

(28) ‘OrionExecs See Increased Credit, Longterm Profits’, Variety, 17 Temmuz 1985, s[. 31.
(29) ‘Goldsmidt, with 11 Upcoming Pics {from Orion, Tempers Intl. Tough Spots with
Rosy Market’, Variety, 16 Ekim 1985, sf. 13.
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ninda dagitilmaktaydi. Hem ABD hem de yurtdisi igin yapilmis
olan anlasmalarin 1987 sonunda siiresi doluyordu, bu yiizden
Orion ev-video béliimiiniin (Orion Home Entertainment) agili-
sin1 Aralik 1987’ye erteledi.*® Buna ek olarak, gesitli alanlara ya-
yilmis bir sirketin yapacag gibi Orion televizyon sebekesinin
karlarinin biiyiik bir béliimiinii son derece basaril dizi filmi
Cagney and Lacey ile yonetmekteydi ve 1985’ten itibaren sendi-
kalasmada inamlmaz 6lgiide karh bir kariyere baglamigt.

1985’in sonuna gelindiginde Orion, biiyiiklerin 1970 orta-
lan1 ve sonlan itibariyle yoneldikleri dogrultuda kararh bir ge-
kilde ilerliyor goriinmekteydi, sirketin birkag boliimiiniin farkh
eglence alanlarinda uzmanlasmasuyla sirket yatay bir sekilde ya-
pilanmaktaydi. Ancak ayni zamanda Arthur Krim sirketin yapim
irtinlerini diigiik-orta biitgeli alanda tutmaya devam ediyor ve
agik bir sekilde Orion’u sadece gise rekortmeni filmler yapan
biiyiiklerle ayni lige yerlestirmeyi reddediyordu. Orion’un bas-
kan icin biiyiik finansal felaketleri 5nlemek amaciyla sirketin
geleceginde minimum riskli yatirimlar ve daha ¢ok finansman
ortakliklar1 olmaliydi.*! Film yapim isindeki bu tutarsiz yaklagim
Orion'un 1980’lerin ikinci yarisindaki tarihini 6zetlemekteydi
ve daha 6nce belirtildigi, gibi uzun vadede sirket igin 6liimciil
olmustu.

Ne var ki, kisa vadede, Krim’in felsefesi gayet faydah olmusa
benziyordu. 1986 Platoon’un (Stone) yihydi. 5,4 milyon dolar-
lik, bagimsiz bir sekilde finanse edilmis, Vietnam Savas: hak-
kindaki film daha 6nce tiim biiyiik stiidyolar tarafindan
reddedilmisti. Filmin haklarin1 Hemdale'den satin alan Orion
filmi platform gosterimiyle (filmin az sayida salonda gésterime
girmesi ve agizdan agiza tanitimla ilerlemesini saglamak) piya-
saya siirdii ve etkileyici bir i ¢ikartisim izledi. ABD giselerinde

(30) ‘Orion to Form Homevid Label for Own Output, Variety, 18 Aralik 1985, s[. 95.
(31) ‘Execs Downplay Losses at Upbeat Orion Annual Meet’ Variety, 16 Temmuz 1986
sf. 20.
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137 milyon dolarlik hasilata kadar ¢ikt1 ve Orion’un kisa tari-
hinde en yiiksek para kazanan film olurken bir yandan da
1987'de (En lyi Film dahil) dort Oscar 6diilii kazand1.

Platoon’un basaris1 Orion’u, diisiik ve orta biitgeli filmler pa-
zarinin (6-10 milyon dolar) halen karli oldugu ve sirketin —bii-
yiiklerin yoklugunda- bu pazan kontrol edebilir bir konumda
oldugu konusunda ikna etmisti. Oysa ki bu pazar, gise rekort-
menleri pazarindan bile daha belirsizdi ¢iinkii temel olarak gi-
selerde basarisiz olan bu biiyiik filmler bile alternatif kar
merkezlerinden (bunlarin 6zellikle alim-satimla ilgili olanlarin-
dan) zararlarinin bir kismini gikartabilmek konusunda orta biit-
celi filmlerden daha iyi bir konumdalardi. Sayet, diger taraftan,
10 milyon dolarlik bir film sinema gosteriminde seyirci bul-
makta basarisiz olduysa dagitimci igin kablolu televizyona, vi-
deoya ve ulusal kanallara dagitim disinda, yatiriminin kiigtik bir
kismim bile kurtarmak son derece zor olacakti. Bu da filmin si-
nema gosterimindeki basarisizhiginin bu yan pazarlardaki per-
formansini 6nceden tamamen etkilemediyse miimkiindii.

Platoon’un siradisi finansal basanis1 ve Hannah and Her Sisters
(Woody Alen, 1986) gibi diger saglam basarilar Orion'u 1987’nin
ilk ti¢ ayinda ABD giselerinde bir numaraya yiikseltmisti.>
Orion aylik ¢ikiglarina gittikge daha pahal filmlerle (Robocop
[Verhoeven] ve No Way Out [Donaldson]), yaz aylarinda bii-
yiiklerin yaz filmleriyle dogrudan rekabet etmek iizere prog-
ramlanarak, devam etmeye hazirdi. Klasikler boliimiiniin Jean
De Florette (Berri, 1986) gibi gise sampiyonu sanat filmlerinin
dagitimindan elde ettigi rekor finansal sonuglar1 saglamlastir-
mastyla, Orion giselerdeki zirve pozisyonunu 1987’nin devam
eden ii¢ ayinda da korudu.

Artan hasilatlar kaginilmaz olarak daha fazla genisleme plan-
larin1 da beraberinde getirmisti. Bir sonraki sezonun filmlerinin

(32) ‘Orion Constellation Growing Brighter while Top Execs Remain Realistic’, Variety, 15
Nisan 1987. sf. 32.



Kiiiik-Biiyiikler ve Biiyiik Bagimsizlar | 317

siralanisi gayet giiglii goriinmekteyken (6zellikle komedi filmi
Throw Momma from the Train [De Vito, 1987]) ve bir ev video
subesinin kurulusunun 1987 sonu i¢in hazir edilmis durumda
olmasiyla, Orion yoneticileri gésterim alanina girme imkanini
kesfe baglamisti. Reagan’in serbest ekonomi politikalarinin 1948
Paramount Karan’ni tersine gevirmesinden sonra biiyiikler, 6zel-
likle genis biiyiik sehir bolgelerinde tekrar sinema salonlan
edinmeye baslamiglardi. 1980’lerde bir yapim/dagitim sirketinin
salon sahibi olmasi stiildyo déneminin dikey yapilanmasindaki
faydalar1 otomatik olarak getirmese de yine de daha siki bir ge-
sitlenme ve gosterim mekanlarinin daha fazla kontrolii anlamina
geliyordu.®® Orion gibi, bir ana sirket tarafindan sahiplenilmemis
bir firmanin bu alanda saldirganca genislemek igin yeterli giice
sahip olup olmadig tartisilabilir olsa da Orion yoneticileri, en
azindan teoride, biilyiiklerin yolunu izlemeye ve salon alimma
yatinm yapmaya ciddi olarak niyetli gériintiyorlardi.

Orion'un gosterim igine girisi gerceklesmedi. Yakin zamanda
yapilan roportajlarinda hem Pleskow hem de Medavoy sirketin
salon zincirleri satin almay asla kargilayamayacagim ve gosterim
alanina genisleme planlarinin sadece Orion’un biiyiiklerin geri-
sinde kalmadigim gostermek igin kullandiklan bir séylem ol-
dugunu kabul ettiler.>* 1987’nin sonuna gelindiginde sirket
giselerde dordiincii pozisyona geriledi. Throw Momma from the
Train gibi basarili filmlerinin hasilatlar1 Best Seller ve House of
Games (Mamet, 1987) gibi filmlerin finansal basarisizliklar ile
dengeleniyordu ve Mart 1988'de sermayesinin yiizde 64'ii ka-
darin1 uzun donemli borca girdigini agiklamasiyla sirketin fi-
nansal istikrar1 daha da tehlikeye girdi.*> Agir borcun ¢ogunlugu
sirketin ev video kolunun kurulumu igin aldig: asin borglardan
ve yoneticilerin video kullanimi igin sirketin arsivinden filmler

(33) Maltby, 1998, sf. 39-40.

(34) Pleskow, yazarla réportaj, 24 Haziran 2005, Weston, CT, Medavoy, yazarla roportaj,
15 haziran 2004, Los Angeles, CA.

(35) ‘Most of the Cards Have Been Dealt’, Forbes, 21 March 1988.
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kullandiklarinda daha fazla kar elde edeceklerine olan inangla-
rindan kaynaklaniyordu. Oysa ki eski AIP arsivi tam olarak gise
potansiyeline sahip biiyiik filmlerden olusmuyordu.

Daha da 6nemlisi Orion ve yerlesik bityiikler arasindaki fark-
lar, Orion’un (bir dizi gise basarisizlig: gibi) zor zamanlarda
nakit akisini garantileyecek bir ana sirkete sahip olmayisi ve hig
yapim tesisinin olmamasi veya kaynak toplamak igin maddi te-
minat olarak kullanabilecegi herhangi bir gayrimenkule sahip
olmayisiyla ortaya gikmaya basladi. Bu noktadan sonra Orion,
Dances with Wolves (Costner, 1990) ve The Silence of the Lambs
(Demme, 1991) gibi bagarili filmlerin rekor hasilatlarina ragmen
geri dondiiriilemeyen gerileme dénemine girdi.

Sénen Yildiz

Sirketin bagimsizligim garantilemek i¢in Arthur Krim, Birlesik
Devletler’in en zengin isadamlarindan biri olan John Kluge'yi
Orion’un en biiyiik hisse sahibi olmasi ve boylelikle sirketi dev-
ralmak igin girisimde bulunanlar oldugunda bunlan savustur-
masl igin ikna etmigsti. Eglence sektériiniin tiim alanlarinda is
yapan biiyiik bir kablolu televizyon isletmecisi Viacom Orion’a
bu amagla yaklastiginda Kluge sirketin bagimsizhgim koruya-
bilmek i¢in en u¢ 6nlemleri ald1 ve son olarak da yiizde 72’si
kadar biiyiik bir pay1 satin alarak tiim kontrolii eline almis oldu.®
Bu su anlama geliyordu; Kluge Orion’a biiyiik bir yatinm yap-
mist1 ve sasirtici olmayacak sekilde de iyi finansal sonuglar gor-
mek istiyordu. 1987 sonlarimin filmleri hayal kinikhgiyla
neticelenmisse de 1988 film listesi Ron Shelton'un Bull Durham
(Kevin Costner, Susan Sarandon) ve Alan Parker’in Oscar1 he-
defleyen Mississipi Burning (Gene Hackman, Willem Dafoe) gibi
yildizlarla dolu filmleriyle ¢ok daha fazla umut vaat ediyordu.

(36) ‘A Friend in Need’, Forbes, 16 Nisan 1990: ‘Orion Pictures: From Hunted to Hunter',
Broadcasting, 17 Eylal 1990.



Kiigiik-Biiyiikler ve Biiyiik Bagimsizlar | 319

Klasikler boliimiiniin Isabelle Adjani ve Gerard Depardieu’niin
oynadig1 basarihi sanat filmi Camille Claudel (Nuytten) ile birlikte,
Orion 1986-7 zaferini tekrar etmeyi hedefliyordu.

Ne var ki isler bu kez yolunda gitmedi. Bull Durham, Missis-
sipi Buming ile Dirty Rotten Scoundrels (Oz, 1988) ve Colors
(Hopper) gibi diger biiyiik hitlerin her biri yaklasik olarak 20
milyon dolarhik hasilat getirmis olsalar da sirket yatirimim kar-
silayamad ¢iinkii bu filmlerin biitgeleri ve pazarlama masraflar
Orion’un daha 6nceki filmlerinin yapim ve pazarlama maliyet-
lerine nazaran oldukga yiiksekti. Dahasi, Parker’m sekiz Oscar
aday1 filmi tiim temel kategorilerde Rain Man’e kars1 kaybetti ve
Peter Yates'in The House on Carroll Street tiim olumlu elestiri-
lere ragmen gisede 0,5 milyon dolardan az hasilat yapti. Tiim
bunlarin dogal neticesi olarak 1988’in sonuna gelindiginde
Orion ABD giselerindeki yiizdesine bakildiginda liste sonu ol-
mustu.

Filmlerinin kétii performanslari Orion’un borcunu yeni zir-
veye tagimisti ve sirket kendini fazla manevra sansi olmayan bir
noktada buldu. Bu sartlar altinda, 1989-90’da on bes film piya-
saya siirme planina sadik kalmak kesinlikle bir kumardi. Woody
Allen’in elestirmenlerce begenilen Crimes and Misdemeanors’un
sadece miitevazi bir bagsar1 gostermesi (18 milyon dolar civa-
rinda) ve Bill and Ted’s Excellent Adventure (Herek, yaklasik 40
milyon dolarlik hasilat) filminin sirketin tek gergek basanya
sahip filmi olusuyla 6zellikle 1989'un ilk ¢ikiglarinin gise hasi-
latlar1 anlaminda son derece hayal kiriklig1 yaratict olmasi bu
kumarin gelecek iki y1l igin ciddi yansimalara sebep olacagim
gosteriyordu. Isleri daha da kétii hale getirmek iizere Milos For-
man'm birden fazla Oscar sahibi filmi Amadeus'tan sonra yap-
ug ilk film olan Valmont da 1.132.000 dolarhik 6nemsiz bir
hasilat yaparak biiyiik bir finansal felaketle sonuglandi. Val-
mont'un soguk karsilanmasinin en 6nemli nedeni bir yi1ldan daha
kisa bir siire 6nce Universal'in de Choderlos de Laclos’un ayni
romaninin son derece basarili ve yildiz oyuncularla dolu bir
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uyarlamasi olan Dangerous Liasons’u (Frears, 1987) piyasaya
stirmiis olmasiydi. Ardisik ikinci bir y1lda daha Orion Amerikan
giselerinde yiizde 4,2 lik pazar payiile en sonuncu sirada yer al-
mist1.*’

Orion’un hayatta l.almasi biiyiik 6lgiide, bir sonraki y1l piya-
saya siiriilmek iizere hazirlanan 1989 film listesine dayanmak-
taydi. Liste kagit tizerinde ¢ok etkileyici goriiniiyordu: bir Robin
Williams filmi (The Cadillac Man, Donaldson), Mia Farrow’lu
yeni bir Woody Allen filmi (Alice), Richard Benjamin’in Mer-
maids (Cher ile) filmi, Robocop’un devam filmi (Robocop 2,
Kershner), Charlie Sheen’in yer aldig: bir aksiyon filmi (Navy
Seals, Teague), yiikselen yildiz Alec Baldwin ile bir film (Miami
Blues, Armitage), Dennis Hopper'in neo-noir filmi The Hot Spot,
Phil Joannou’nun mafya filmi State of Grace ve son olarak 20
milyon dolarhk bir kumar olan revizyonist western filmi ve
Kevin Costner’in yénetmen olarak ilk ¢alismas1 Dances with
Wolves. Buna ek olarak sirketin aslen her aya bir film progra-
min1 doldurabilmek igin bulundurdugu filmleri oldugu gibi iki
tane potansiyel olarak prestijli yapimi da bulunmaktaydi: Alan
Rudolph’un Love at Large ve Arthur Miller'in senaryosunu yaz-
dig1/ Karel Reisz’in yonettigi Nick Nolte ve Debra Winger’in oy-
nadig1 Everybody Wins filmleri. Son fakat ayni derecede 6nemli
olarak klasikler bsliimiinde de Avrupa’da son derece basarili
olan ve bir 6nceki Orion Classics hiti 7.179.000 dolarhk hasilat
yapan Pedro Almodovar'in Women on the Verge of a Nervous
Breakdown (1988) filminin gise rekorunu kirma potansiyeline
sahip Jean Paul Rappenau'nun Cyrano’su vard.

Ancak 19901n ilk filminden hemen 6nce Orion iist diizey
yonetim seviyesindeki ilk yeniden yapilanmasiyla sarsildi. Me-
davoy, Columbia, HBO ve CBS’in bir yan kurulusu olarak yeni
kurulan Tri-Star sirketine gegmek {izere Orion’dan ayrildi. Me-

(37) Hillier, 1994, sf. 10.
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davoy’un o ana kadar on alt1 y1l boyunca yakin bir sekilde bir-
likte gahigan, sirkete ve birbirlerine son derece bagh olmakla iin
yapmis olan yonetici ekipten ayrilisi agik¢a gostermekteydi ki,
Orion grubunun iiyeleri arasindaki galisma iliskilerinde gatlak-
lar bulunmaktaydi. Ote yandan, onun ayrnlgi Orion’un Subat
1990’da Sony Columbia ile yaptig1 biiyiik bir anlagmayla aym
zamana denk gelmisti ki bu anlasmaya gore Columbia Orion’un
bir sonraki elli filminin yabanci sinemalara dagitim hakkini 175
milyon dolara satin almaktaydi*® Bu anlagma Orion’a ¢ok ihti-
ya¢ duydugu nakit avansi saglasa da ayn1 zamanda sirketi, ka-
zangh Avrupa pazarindan gelecek tiim gelirlerden mahrum
etmisti. Orion’un bir filmi biiyiik basan elde ettigi en olas1 du-
rumda, bundan en ¢ok faydalanacak olan Columbia olacakt.

1990’da piyasaya siiriilen filmlerin getirileri pek timit verici
degildi ama onceki iki yila gére 6nemli bir gelisme gostermek-
teydi. Cadillac Man, Mermaids, Madhouse ve Navy Seals’in hasi-
latlarinin her biri 20 ila 35 milyon dolar arasinda olup ya
miitevazi bir gise hasilat basansi1 (Navy Seals ve Madhouse) ya
da miitevazi bir basarisizlik (Mermnaids ve Cadillac Man) ortaya
koymaktaydilar. Robocop’un ikinci béliimii bityiik bir basanydi
(22.317.000 dolar getiri saglarmist1). Ayni sekilde Cyrano da hem
15 milyon dolarin tizerinde hasilat yaparak ve Amerikan gisele-
rinin tarihinde en bagarih yabanci film olarak, hem de Alt1 Aka-
demi 6diiliine adayhigiyla sanat filmi pazarinda devasa bir bagan
gostermisti. Ancak sirket, gogu sirket i¢i yapimlar olan bir dizi
filmden, yeterli izleyici bulamayip her biri 2 milyon dolardan
daha az hasilatla sonuglanan sikintili neticeler aldi: The Hot Spot,
State of Grace; Everybody Wins; ve Love at Large. Aralik 1990’da
piyasaya siiriilecek olan yilin son filmi Dances with Wolves da
basarisiz olsaydi Orion biiyiik bir finansal sikintiya girerdi.

(38) Forbes, 16 Nisan 1990.
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Son Senlik Atesleri

Sirketin Dances with Wolves'u piyasaya siirmek i¢in planladig
strateji Platoon igin uygulanan stratejinin benzeriydi. lkincisi-
nin esasen “Vietnam’da gergekten neler oldugunu” gésteren film
olarak tanitilmas: gibi, Dances with Wolves da Kizilderililerin be-
yazlar tarafindan soykirimu ile ilgili “gergekleri ifade eden” re-
vizyonist bir western olarak tamitilmisti. Orion’un Platoon’u
Oscar adaylig1 igin gosterimi genis gapta yaymadan once ilk ola-
rak agizdan agiza reklama hizmet etmek iizere sadece birkag sa-
londa gosterime agtig1 gibi, Dances with Wolves'u da basta sadece
on dort salonda piyasaya siirtip benzeri gériilmemis bir halk tep-
kisinden sonra gosterimi genis bir alana yaymist1.*® On iki Oscar
adayhginin da yardimiyla film 1.608 salonda gosterime girerek
Amerikan giselerinde 184.208.842 dolarhk (gosterim kiralama-
larindan 81.538.000 dolar) sok edici bir hasilat ve yurtdis: gise-
lerinde 240.000.000 dolarlik muhtesem bir hasilatla zirveye
ulasmist1.

Filmden gelen bu beklenmedik kazang bile durumu tersine
cevirmek icin yeterli degildi. Dances with Wolves'un popiilerli-
ginin zirvesinde oldugu zamanda, 1990-1 Akademi &diillerin-
den neredeyse ii¢ hafta 6nce Orion, aym mali yil igin 63
milyonluk net zarar kaydetti.* Orion’'un Dances with Wolves'un
basarisini nakde ¢evirememesinin 6nemli bir nedeni filmin ya-
pimcilarinin filmin 20 milyon dolarhk biitgesini karsilamak igin
yurtdisi gosterim haklarini gesitli Avrupah dagitimcilara 6nce-
den satmis olmasiydi. Bu, elbette Orion’un 240 milyon dolarhk
ABD dis1 hasilatindan tek bir senti bile géremedigi anlamina ge-
liyordu.*” Yine de Orion ABD pazarindaki 81,5 milyon dolarhk
kiralamalardaki payina giivenebilirdi ki bu da onun 1991 film-
lerini, 6zellikle de sirketin en son biiyiik varhg olan Jonathan

(39) Her bir sinemadaki hasilat ortalamasi olarak 10.000 dolann saglam bir performan-
sin igareti oldugu bir zamanda film 114.558 dolarlik inanilmaz bir hasilat yapmisn.
Bu rakam http://www.boxofficeguru.com/d .htm’den alinmigtir.

(40) 'Orion Moves to Trim Its Heavy Debt Load, Billboard, 8 Haziran 1991

(41) Pleskow, yazarla réportaj, 24 14aziran 2005, Weston, CT
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Demme’nin The Silence of the Lambs filmini dagitmasina yar-
dimc1 olurdu. En az ticari donem olan kis sonu sezonunda (13
Subat 1991) 1.497 salonda ve Dances with Wolves halen goste-
rimdeyken piyasaya siiriilen film gise rekortmenleri seviyesine
ulasip ABD giselerinde 130.726.716 dolarlik hasilat (59.883.000
dolarlik kiralama) ve ABD disinda da asag1 yukar benzer bir ha-
silat kaydetti. Bu sefer Orion filmin yan haklarin1 satmak hata-
sina diismedi ve sonug olarak bu beklenmedik finansal basannidan
fayda sagladi.¥

Hem Dances with Wolves hem de The Silence of the Lambs
199Y’in biiyiik ogunlugunda giselere egemen oldugu halde edi-
nilen gelirler sirketin finansal sorunlarin1 ¢6zmeye yetmedi. O
zamanlar agikga goriilmekteydi ki, 500 milyon dolarlik bir borcu
garantileyecek yeterli sermayeye sahip olan bir sirkete satilmazsa
Orion 1991 sonuna gelindiginde iflasin esigindeydi.** Maalesef
ki Orion’un tarihinin geri kalan1 Amerikan sinemasina olan kat-
kilanndan ¢ok, finansal krizini ¢6zmek i¢in verdigi ugragslarla
doluydu. Amerikan sinema tarihinde bes biiyiitk Akademi 6dii-
liinitin hepsini alan igiincii film olan The Silence of the Lambs,
Orion’un son muhtesem eseriydi.

Diisiis

Pek ¢ok agidan Orion’un gerilemesi ve nihayetinde 1991'de if-
lasi, bagimsiz olarak is yapmaya devam etmekteki 1srar1 ve 6zel-
likle de sinema filmi pazarinda yerlesik hale gelerek biiyiiklerle
rekabet etme karari almasi nedeniyle hiz kazanmistir. Biiyiikler
sinerji kullanimlarin1 arirmak ve her tiirlii dagitm kanalim
kontrol etmek amaciylabirlesmeler ve alhmlara devam ederken,
Orion’un bagimsizhik politikas1 kronolojik bir hata idi. Endiis-
triyi izleyenler igin varlan fikir birligi suydu ki 1980 sonlan /

(42) Pleskow, yazarla roportaj, 24 Haziran 2005, Weston, CT
(43) “Sell Orion Pictures Now Or Wait Until It Revamps Its Debt Burden, Los Angeles Bu-
siness Journal, 10 Haziran 1991, sf. 5.
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1990 baglari itibariyle eglence endiistrisi oyunu, Orion gibi be-
lirgin finansal kisitlar1 olan bir sirket igin fazlasiyla gelismisti.
1980 sonlarinda birlesme {irsatint’ kagirmis olan Orion’un kendi
basina hayatta kalmaya ¢aligmaktan bagka segenegi kalmamisti
ve bunu ¢ogunlukla her seferinde sirketi kisa bir siire igin
oyunda tutmaya yarayan ancak asla uzun dénemli olmayan bir-
takim diizensiz 6nlemler araciligiyla gergeklestirmekteydi.

Sirket 1988'de para kaybetmeye basladiginda en biiyiik hisse
sahibi John Kluge, ilgi gosteren birka¢ kuruma, Krim'in yonetim
rejimine uymalarn kosuluyla sirketi satmaya galisti. Ancak bu
ozel kosul, kimse Krim ve yoneticilerinin 1980 baslarinda bas-
lattiklar orta-biitgeli, diisiik-risk felsefesini dogru bulmadig:
i¢in, alicilan uzak tuttu. iki yil sonra Kluge sirket borcunun art-
tigin gordiigiinde bu kogulu kaldirdi. Ne var ki artik kimse sir-
kete dokunmak istemiyordu. 1.000 giiglii filmden olusan arsive
sahip bir sirket i¢in Orion hisselerinin fiyat1 son derece gekici
olsa da alicilar uzak duruyordu. Sirketin tek gergek mal varhig
olan yaklasik 300 milyon dolarlik Orion arsivi ile ilgili en 6nemli
sorun bu filmlerin ¢ogunlugunun 1982'den o6nce yapilmis,
AlP’den miras alinan ve yan pazarlar igin ¢ok diisiik potansiyeli
olan ucuz istismar filmleri olmalariydi. Buna ek olarak, sirketin
kisa dénem i¢in kaynak saglamak adina kablo TV ve video sir-
ketleriyle yaptig1 tiim anlagmalar, filmlerinin uzun dénem igin
ipotek edilmesi ve film arsivinin en az 200-300 milyon dolar
kadar deger kaybina ugramasina neden olmustu.*

Sirketin borglarinin 1 milyar dolar sinirina ulasmasiyla ve 81
yasindaki Arthur Krim'in baskanlik gérevinden alindig iist se-
viyedeki biiyiik bir yeniden diizenlemenin ardindan*’, Orion’un
yeniden isleyebilir hale gelebilmek igin bir yeniden-borg yapi-
landirma planina ciddi anlamda ihtiyag duydugu agikt1. Ancak

(44) Los Angeles Business Journal, 10 Haziran 1991, sf. 5.
(45) ‘New Management Takes over at Orion Pictures’, Variety, 8 Nisan 1991 sf. 3 ve 18
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yeni yonetimin onerileri gerceklestirilemedi ve Orion en so-
nunda 11 Aralik 1991'de iflasin1 duyurdu. Sirketin New Line
Cinema, Savoy Pictures ve hatta (o donemde basarili bir tel-
evizyon yapimcisi haline gelen) Republic Pictures Corporation
tarafindan alinmasi igin gosterilen yeni ¢abalar da basansiz ol-
mustu. Son olarak, iflasin ilan ettikten neredeyse bir y1l sonra
ve kalan Orion yoneticileri de istifa ettikten sonra (Eric Pleskow
ve William Bernstein) mahkeme bir yeniden yapilanma planim
onayladi. Plana goére Orion sadece kendi film arsivini kullana-
bilen bir dagitim sirketi olacak ve yapim isine ancak iigiincii ta-
raflarca tamamen finanse edildiginde girebilecekti.*® O andan
itibaren sirket 1997 yilma kadar endiistrinin sinirlarinda is yapti
ve 1997°de MGM, Orion Pictures Entertainment da dahil Klu-
ge'nin film hisselerini 578 milyon dolara satin aldiginda o da
Kirk Kerkorian'in medya imparatorlugunun bir pargasi haline
geldi.¥’

SONUC

Orion'un geleneksel giiclerle kisa siireli rekabet girisimi Holly-
wood’daki, biiyiik veya kiigtik-biiyiik, bagimsiz veya yar-ba-
gimsiz her sirkete bugiiniin Hollywood’unda hayatta kalrmakla
ilgili degerli bir ders verdi. Ozetle, Orion’un basarisizlig1 hig
siiphe yok ki sirket sermayesinin karsi konulamaz giiciiniin al-
tin1 ¢izmisti; bu giig film isinin son derece istikrarsiz dogasi igin
olasi tek giivenlik agini temsil ediyordu. Orion, risklerin artik
cok fazla yiikseldigi ve geleneksel biiyiiklerin goktan kiiresel
siiper giigler haline dontismiis oldugu bir zamanda bagimsiz ol-
may1 sectigi igin ¢ok sanssizdi. Sonugta Orion siiper giiclere ka-
tilmak igin yeterli donamma sahip degildi ve kaderi, iflas
korumasi talebinden uzun zaman 6nce belirlenmisti.

(46) "Cash-starved Orion Trying to Sell Of[ Pix’, Variety, 11 Subat 1991, sf. 133.
(47) Medavoy, 2002, sf. 204
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Bu ders en iyi Miramax ve New Line gibi belli 6lgiide Ori-
on’un gorece sinirh finansal giiciinii paylasan sirketler tarafin-
dan ogrenilmisti. 1993’te bu iki sirket, bagimsiz statiilerini
bityiik bagimsiza gevirerek varliklarim garantiye aldilar. Bu ha-
reket onlara “biiyiiklerle paralel” filmler yapma olanag verir-
ken “daha genis bir pazara dogru yayilma potansiyeline sahip
sanat filmleri gosteren sinemalarin alimim vurgulamaya” devam
etmelerini sagladi.*® Bu baglamda, New Line ve Miramax, The
Lord of the Rings iiglemesi (New Line), the Spy Kids ii¢lemesi
(Miramax/Dimension) ve Gangs of New York (Scorsese, 2002;
Miramax) gibi pahali filmlerin basarilarinin gosterdigi gibi ve
ayn1 zamanda Bamboozled (Spike Lee, 2000; New Line), Story-
telling (Solondz, 2001; New Line), Chasing Amy (Kevin Smith,
1997; Miramax) ve Full Frontal (Soderbergh, 2002; Miramax)
gibi ucuz yapimh ve genellikle tartismali filmlerin dagitimina
devam ederek iki alan1 da en iyi sekilde degerlendirmeyi bagar-
mislardi,

Diger taraftan, Orion projesi geleneksel giiglere farklh bir ders
vermisti. Onlara, bugiinkii kiiresel eglence pazarinda halen, viz-
yon sahibi sirketler tarafindan akillica kullamldiginda, kisa bir
siire igin bile olsa, holdinglesmis biiyiikler oligopoliine balta
vurdurabilecek bazi bosluklarin var oldugunu gostermisti.

(48) Wyatt. 19984, sf. 87
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Vaka Cahigmasi: “Iste, bu, gérdiigiinii sandigin sey.”

Orion Pictures, Filmhaus Productions, David Mamet ve House
of Games (Mamet, 1987, 100 dak.), Filmhaus Productions ta-
rafindan yapilmis, Orion Pictures tarafindan dagitilmistir.

David Mamet en etkili ¢cagdas Amerikan oyun yazarlarin-
dan birisidir. Sexual Perversity in Chicago (1974), American
Buffalo (1976), Glengarry Glen Ross (1984), Speed-the-plow
(1988) ve Oleanna gibi oyunlan diinya ¢apinda oynanmis ve
sik sik rekorlar kiran yapimlar olmuglardir. 1981’den itibaren,
MGM/Lorimar'in The Postman Always Rings Twice (Rafelson,
1981) ve Fox’un The Verdict (Lumet, 1982)’i gibi biiyiik biit-
celi filmler igin senaryolar yazmaya basladi. Senaryo yazarhigi
deneyimi sonunda onu film yénetmenligine gekmisti.

Yazar-yonetmen olarak ilk filmi olan 1987°deki House of
Games’'den itibaren Mamet sekiz film yazip yénetti ve bunla-
rin ¢ogunlugu, Triumph Releasing (Homicide [1991]) ve The
Samuel Goldwyn Company (Oleanna [1994]) gibi kiigiik ba-
gimsiz sirketler, biiyiik sirketlerin klasikler boliimleri (The
Spanish Prisoner [1997] ve The Winslow Boy [1998] — her ikisi
de Sony Pictures Classics tarafindan) ve biiyiik bagimsizlarin
ozel turiinler boliimleri tarafindan (State and Main [2000] —
New Line Cinema’'nin 6zel iiriin dagitim kolu Fine Line Fea-
tures tarafindan dagitilmistir) iiretilmis ve/veya dagitilmis olup
en yeni filmleri Heist (2001) ve Spartan (2004) saglam serma-
yeli bagimsiz sirket Franchise Pictures tarafindan finanse edil-
mis ve Warner tarafindan dagitilmistir. Mamet, filmlerine
nereden finansman sagladigindan bagimsiz olarak, ana akim
Hollywood sinemas: ile iligkili birgok gelenekten agikga ayri-
lan oldukga farkh ve kisisel bir film yapim tarz1 gelistirmisti.
Sonug olarak Mamet, Hollywood'un ticari trendlerini izleme-

yen marjinal bir film yapimcisi olarak kabul edilmektedir.
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House of Games (dolandiricilar getesi tarafindan dolandiri-
lan bir kadin psikolog ile ilgili yogun bir psikolojik gerilim)
pek ¢ok yonden hatin sayilir 6lgiide ilgi toplamis olsa da go-
gunluk, filmi y1ldizlarin yer aldig biiyiik bir yapim ve Mamet'i
de sadece filmin senaryo yazan olarak zihninde canlandir-
maktaydi. Ancak Mamet kendi senaryosunu kendisi yonet-
mek istedi ve boylece yapimc1 Michael Hausman’a yaklagarak
‘bagimsiz olmaya’ karar verdi. Hausman bagimsizlar sekto-
riilnde taninan bir isimdi. Alambrista! ve Heartland gibi PBS-
destekli ¢agdas bagimsiz filmlerin ilk dalgasina o da dahil
olmus fakat ayn1 zamanda Silkwood (Nichols, 1983) ve Places
in the Heart (Benton, 1984) gibi biiyiik yapimlarda da galis-
misti. 1986’'da Hausman, House of Games'in senaryosuyla
Orion Pictures’a basvurdu. Sanatgilarla yeni iligkiler kurmaya
her zaman istekli olan dagitimci, yaklasik 5 milyon dolarlik
yapim masraflanyla yapimi finanse etmeyi ve Mamet'in kendi
ozel iislubuna gore filmi yapmasina izin vermeyi kabul etti.
Orion filmin haklarini1 6nceden HBO'ya ve bireysel bazda bir-
kag yabanci dagitimciya satarak parayi toparladi. Hausman’in
sirketi Filmhaus Productions'in yapimin yénetimsel kismini
iistlenmesiyle Mamet kendini, ok istedigi gibi filmin yaratic1
yoniine odaklanabilecegi konumda bulmustu.

11k kez film yapan biri i¢in bu derece inanilmaz bir 6zgiir-
litkkle, Mamet filmin estetigine 6zellikle etki edecek birtakim
kararlar aldi. Tartismasiz en 6nemlisi, Amerikan tiyatrosun-
daki kariyerinden birkag yakin ¢alisma arkadasini, bazilarinin
—oyuncular da dahil- film yapimu ile ilgili hi¢cbir deneyimi ol-
madig ve ilk tecriibeleri House of Games oldugu halde, filmde
yer almak tizere ¢cagirmasiydi. Ancak hepsi de tiyatro oyunla-
rinin yapiminda yillarca Mamet'le galismislardi; oyuncularin
ise cogunlugu tiyatro oyununu sahne (ve film) performansla-
nnda farkh bir yaklasimla icra ettikleri oyunculuk atolyele-
rinde Mamet'in 6grencileriydiler.
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Sonug olarak, film yapirncisi ve sanatgi ekibi, yapima ve fil-
min estetigine katkilari herhangi bir bireysel katkidan ¢ok
daha iistiin olan, girift bir sekilde birlesmis yaratici birimler-
den olusan bir grup olarak, bir orkestra gibi ¢alismaktaydi. Bu
su anlama geliyordu; filmin yapim sirasindaki isboliimii ana
akim (klasik) film yapiminin iiretim bigimini geleneksel ola-
rak karakterize eden kati1 hiyerarsiyi uygulamiyordu. Bu,
House of Games’e sekil veren isboliimiinde resmi olmayan bir
hiyerarsi olmadig1 ya da Mamet'in, filmin yénetmeni olarak
sahne kompozisyonu veya kurgu tizerinde son s6zii soyleme-
digi anlamina gelmiyordu. Daha ¢ok film yapiminin yaratici
yoniiniin, normalden daha giiglii bir sekilde, siki sekilde ke-
netlenmis bir oyuncu grubunun dinamikleriyle sekillendigini
gosteriyordu.

Filmin estetigi, ¢ok farkli bir sekilde yapilanmis bir anla-
tim1 destekleyen belirli bir film tarzinin 6zel kullanimu ile ni-
telenmekteydi. Filmin anlatim yapisi, biiyiik 6l¢iide, klasik
anlatimin temel ilkelerini (nedensel tutarlilik, devamlilik ve
karakter motivasyonu) izlese de bazi durumlarda bu ilkeler-
den uzaklasip kendine has bir mantikla ilerliyordu. Bu uzak-
lagmalar, klasik anlatimla karsilastirildiginda hikayeye bir anda
yiiksek derecede inanilmazlik saglayan sosyal ve/veya kiiltiirel
gercege benzeyis kurallarindan birkag belirgin ayrilista agikta
goriilmekteydi (6rnegin, filmdeki uzun poker sekansi o kadar
aksiyonla doluydu ki izleyicinin, ana karakterin nasil olup da
tim bunlar kagirdig1 konusunda merak igerisinde birakila-
cag sekilde sahnelenmisti).

Aymn sekilde, boyle bir anlatimi desteklemek igin kullani-
lan film tarz1 genellikle devamlilik ve saydamlik kurallarina
uysa da bazi1 durumlarda bu kurallarn gigner ve de boylelikle
yogun bir ‘yapaylik’ duygusu uyandirir. Bu etkiler genellikle,
filmin sahne kompozisyonu, kamera hareketleri ve kurgu gibi
(0rnegin bazi sahnelerde karakterler arasinda konusulan gizli




330 | Amerikan Bagimsiz Sinemasi

konusmalar digerleri tarafindan duyulmaliyd1) bazi1 mise en
scene boliimlerinde gergekgilik kurallarinin yaygin eksikligi
aracihigiyla ifade edilmektedir. Bu nedenden 6tiirii, film stili,
anlaumin hizmetinde olsa da ve belirli bir mantik izleyen bir
hikayeyi gorsel olarak desteklemekte ise de, ayrica anlatim
tizerine yorumda bulunmakta ve pek ¢ok sekilde izleyicinin
hikaye ile olan bagin1 koparmaktadir. Bu klasik stilin asla yap-
mayacag bir seydir.

Burada, oyunculuk duygusal degil sade ve fiziksel olmali
ki metnin kelimeleri “kendi adlanna konussunlar” diyen Ma-
met’in goriisiinii izleyen oyuncularin performansinin niteligi
dikkate alinirsa, House of Games sadece biiyiiklerden uzakta
finanse edilen, iiretilen ve dagitilan degil ayrica 1980 sonlan-
nin ana akim Amerikan sinemasindan estetik anlamda ayn-
san bagimsiz film yapiminin yadsinamaz bir érnegidir Ancak
Orion’un finansal ve kurumsal destegi olmadan House of
Games ¢ok daha farkh gériiniir ve isitilirdi. Sirket, kendisi igin
minimum riskle filmin tiim biitgesini karsilamakla kalmamis
hem Birlesik Devletler’'de hem de yurtdigmda, taninmis bir ys-
netmeni veya pazarlanabilir yildizlan olmayan bir filmin gos-
terimini garantilemistir. Kiiresel dagitim ve gosterimin garanti-
lenmesiyle film yapimcisi filmi kendi —gok 6zel- gériisiine
gore yapabilir ve yaratic1 kararlarda olas tavizlerden tamamen
kaginabilir bir konumdaydi. Bu su anlama geliyordu; kiigiik-
biiyiik sirket cagdas Amerikan bagimsiz sinemasinda kendine
ozgii bir sesin belirisine vesile olmakla gercek bir 6vgiiyii hak
etmektedir.
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AMERIKAN BAGIMSIZ SINEMASININ
KURUMSALLASMASI

t

GIRiS

Orion’un diisiisii ve sonunda iflasi diger bagimsizlara eko-
nomik olarak hayatta kalmanin, miimkiin olan her gosterim ala-
ninda iiriinlerini sunma ve boylece karlihgini artirma giiciine
sahip yegane sirketler olan holdinglesmis biiyiikler ile ‘isbirligi’
ve ‘ortak yasam’a dayanmakta oldugunu gostermis oldu. Dahasi
holdingler Orion’un 1980 sonlar/1990 baslannda yasadig gibi
bir gise hasilati kurakhiginda yasanabilecek kayiplarin altindan
kalkacak finansal giice sahiptiler. Biiyiikler ve bagimsizlar ara-
sindaki ortak yagamin temel olarak iki tiirii vardi. llki girket
alimlan seklinde gergeklesendi ki bu durumda bagimsiz sirketler
biiyiikler tarafindan satin alimyorlar ancak yan-o6zerk birimler
olarak galismalarina izin veriliyordu (Miramax, New Line ve
Morgan Creek, Castle Rock ve bunun gibi bir dizi ‘yeni-bagim-
sizlar’).! Ikinci yol ise dagiim anlagmalan seklini almigti ki bu
sekilde bagimsiz yapim sirketleri bityiik dagitimcilar igin uydu
sirketler haline gelmekteydi (Orion’'un Warner'la iligkisi gibi

(1) Hillier'e gore bir ‘yeni-bagimsiz’ bir kiguk-buytik'ten farklidir ¢iink ilki biayuklerle
yakin iligkiler kurarken ikincisi — bir 6nceki bolimde gorildugu gibi - ‘buyuklerin ek-
seninin disinda faaliyet gosterir’ (1994, sf.21).
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[1978-82]). Ne sekilde olursa olsun ticari bagimsiz film yapimi
ve dagitim gittikge artan sekilde eglence holdinglerine ‘bagimlr’
hale gelmekteydi, 6yle ki ‘bagimsiz’ etiketi, bagimsiz sinema soy-
leminin genis bir alana yayilip neredeyse ABD'de iiretilen film-
lerin biiyiik ¢ogunlugunun bagimsiz sayilabilir bir noktaya
geldigi 6nceki on yillardakinden gok daha tartigmah bir hale gel-
misti.

Dahas: biiyiikler bagimsizlar sektoriinii sadece bagimsiz ya-
pimcilarla ve dagitimcilarla olan yakin baglar araciligiyla kont-
rol etmiyordu. Bunun igin, ilk olarak yabanci filmleri Birlesik
Devletler’de dagitmak amaciyla kurulmus olan kendi ‘klasikler’
béliimlerini de kullaniyorlardi. Truffaut, Fassbinder ve Schlon-
dorffun filmlerinin yaninda Lianna (Sayles, 1983) ve Streamers
(Altmnan, 1984) gibi birkag diisiik-biitgeli Amerikan yapiminin
da dagiimini yapan United Artists Classics ile baslayarak diger
klasikler boliimleri de artik(Orion Classics, 20th Century-Fox
International Classics) ilgilerini AED-dis1 filmlerin dagiimin-
dan asamali bir sekilde bagimsizlar tarafindan iiretilip finanse
edilen Amerikan filmlerine kaydirmaktalardi. Bu gegis 1990’larda
Sony Pictures Classics, Fine Line Features (biiyiik bagimsiz sir-
ket New Line Cinema’nm klasikler béliimii), Paramount Clas-
sics ve Fox Searchlight gibi yeni bir tiir klasikler béliimiiniin
pazara girmesi ve bunun 2000’lerde Warmer Independent ve Pic-
turehouse Entertainment (New Line Cinema ve HBO tarafindan
kurulan bir klasikler boliimii) tarafindan izlenmesi ile 6zellikle
belirgin hale gelmistir. Sonug olarak giderek artan sayida diisiik
biitgeli, bagimsiz iiretilen ve finanse edilen filmler sinema gos-
terimlerine ulagsmaktaydi. Bu esnada bu filmlerin ticari kullani-
mindan kaynaklanan gelirlerin gittikge daha fazlas: (klasikler
boliimleri aracihigiyla) biiyiiklerin cebine giriyordu.

Bagimsizlar sektoriinde oyunun kurallarini holdinglerin be-
lirlemesi ve kontrol etmesi nedeniyle onlarin (holdinglerin) film
dagitim boliimleriyle (biiyiikler, biiyiik bagimsizlar ve klasikler)
hicbir bag1 olmayan sirketler endiistrinin sinirlarina itilmisler
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ve gogunlukla da iflasla neticelenen finansal miicadelelerle dolu
bir yasama mahkam edilmislerdi (Tablo 8.2'ye bakimz).
2000’lerde ‘bagimsizlarin en etkin giicii’ Lions Gate'’in® 6nciilii-
giinii ettigi sadece bir avug sirket bilyiik bir ana sirketin destegi
olmadan hayatta kalabilmisti. Bu agik¢a gostermektedir ki Ame-
rikan bagimsiz sinemasi temel olarak biiyiikler tarafindan icra
edilen bir film yapim kategorisi haline gelmigtir. Bu goriis eles-
tirmenleri ve film yapimcilanni, bugiinlerde bir bagimsiz filmin
“kiigiik stiiddyo yapimu igin tistii kapal bir deyis” oldugunu sody-
lemek durumunda birakmigtir.? Bir baska deyigle bagimsiz film,
endiistrinin kontrol edicilerinin herhangi bir geleneksel ticari
unsur (y1ldiz oyuncular, iinlii bir yénetmen, 6zel efektler, agik
tarz kaliplar1 ve bunun gibi) igermeyen diisiik biitgeli filmleri
pazarlamak amaciyla gittikge artan sekilde kullandiklan, aynen
film tarz1 ve auteurism’ gibi bir ‘endiistriyel kategori’ haline gel-
misti. Sonug olarak ‘bagimsiz’ etiketinin kullanimi giderek siir-
diiriilmesi daha gii¢ hale gelmekteydi ve ‘indie’ (bagimsiz'in kisa
ifadesi ama aym1 zamanda herhangi bir biiyiik bagimsiz veya kla-
sikler boliimii tarafindan iiretilmis ve/veya dagitilmis olabilecek
bir film anlamina gelir) ve ‘indiewood’ (Hollywood ve bagim-
sizlar sektorii arasindaki ‘bir gri bolge’)* gibi yeni ve daha mug-
lak etiketler film yapimcilari, film elestirmenleri ve endiistri
analistleri tarafindan kullanilan kelime hazinesinin baslica ele-
manlan haline gelmisti.

Bagimsizlar sektoriine biiyiiklerin girisi, 6zellikle de Steven
Soderbergh’in sex, lies, and videotape filminin finansal basarisi-
nin diisiik-biitgeli bagimsiz yapim filmin siradis1 gise hasilat1 po-
tansiyeline sahip oldugunu gosterdigi 1989'dan sonra, belirli bir
tiir bagimsiz film yapimini destekleyen giiglii bir kurumsal dii-
zenegin kurulmasini hizlandirdi. Bu tiir, 6zellikle anlatima siki

(2) DiOrio, Carl, ‘Indies Form Powerhouse’, Variety, 3 Kasim 2003, s[. 16.
(3) Levy. 1999 sf. 505.

(+) Baz filmlerin ydnetmenin belirgin tarziyla ayirt edilmesi [ikni. (¢.n.)
(4) King, 2005, sf. 9-10
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stkiya baglilik gibi ana akim Hollywood sinemasiyla 6zdeslesti-
rilen bir dizi unsur ile; Geoff King'e gore ‘deneysel “avangart”,
daha erisilebilir “sanat” veya “kalite” sinemas, politik igerikli,
diisiik biitgeli istismar filmi ve genel olarak daha siradigi ve daha
eksantrik’ gibi birgok alternatif 6zellikle nitelendirilmekteydi.’

Biitiin bu film yapim tiirlerinin egilimlerinin eklektik bir ka-
risimi, temel olarak ana akim Amerikan sinemasindan (6zel
efektler kullanan gise rekortmenleri ve pahal tiir /y1ldiz oyuncu
filmleri) farkl olusuyla ve ¢ogunlukla filmin bir bagimsiz sir-
ket, bir klasikler bsliimii, bir biiyiik bagimsiz veya [hatta] bir
biiyiik sirket tarafindan finanse edilmis, iiretilmis ve/veya dag-
tilmis olusuna bakmaksizin bagimsiz olarak etiketlenen (genel-
likle diisiik-biitgeli) belirgin bir tiir film yaratti. Burada
verilebilecek 6zellikle giizel bir 6rnek Life Aquatic with Steve Zis-
sou (Anderson, 2004) filmidir. Bu film, alternatif film yapimi-
nin tipik unsurlarnin pek gogunu kullaninakla birlikte Disney’in
dagitim ag1 Buena Vista tarafindan finanse edilip piyasaya sii-
riillmiistiir.

Amerikan bagimsiz sinemasinin kurumsal diizeneginin te-
melleri, 1970 sonlar1/ 1980 baslarinda the Independent Future
Project (1979) ve the Sundance Institute (1981) gibi bagimsiz
film yapimim desteklemeye adanmus ticari olmayan orgiitlerin
kurulmasiyla atilmis olsa da biiyiiklerin bu piyasaya girisi, ge-
nellikle yukaridaki orgiitler tarafindan desteklenen, gittikge
artan sayida filmin bir gekilde ticari gsterimlere ulasmasini sag-
lamis oldu. Diger taraftan (sex, lies, and videotape gibi Birlesik
Devletler’de 24,7 milyon dolar, diinyanin geri kalaninda ise yak-
lagik 30 milyon dolar hasilat yapan),® bu filmlerden bazilarinin
basarisi onlar1 besleyen veya destekleyen kuruluslarin prestijini
ve statiisiinii gelistirmis, hem halk tarafindan hem de film /eg-
lence toplumu tarafindan goriiniirliigiinii arirmistir. Dahasi
Amerikan bagimsiz sinemasinin kurumsal diizenegi, genellikle

(5) King, 2005, sf. 2.
(6) Rakamlar Biskind, 2005, sf. 82'den alinmigtir.
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kisa olan hizmet siiresi ve gegmis y1llarda marjinallesmeyle son
bulmalarina ragmen 1980 sonlarn ve 1990’larda yukarida bah-
sedilen tiirden film yapiminin basarisina biiyiik 6lgiide katkida
bulunan az sayidaki bagimsiz dagitimcinin varligindan fayda
gérmiistiir (Cinecom [1980-90], Skouras Pictures [1985-94],
October Films [1990-7] v.b.).

Arkasinda bu seviyede destekle bagimsiz yapirmin bu tiirii
1980 sonlarinda canlanmaya bagladi. Bu canhlik 6yle ilerledi ki,
bagimsiz yapunin bu tiiriiniin biiyiikler ve onlarin eglence sek-
torii tizerindeki yogun ve baskin kontrolleriyle neredeyse mii-
kemmel bir uyum igerisinde var olmasiyla, hem elestirmenler
hem de film yapimcilan ‘bir bagimsizhik hareketinden’ bahset-
meye basladilar. Bu bsliim, bu ‘hareket’in ortaya ¢ikisi ve hol-
dinglesmis biiyiikler ile tartismal iliskisi tizerinde duracaktur.
Ancak ilk olarak, iki ‘zengin’ bagimsiz sirket, Phoenix Pictures
ve Revolution Studios'un tartismasi iizerinden Orion sonrasi d6-
nemde uydu yapim sirketi olgusunun kisa bir incelemesi yapi-
lacakur.

KARSILIKLI BAGIMLILARIN ISLEYiS{

Orion, uydu yapunin modern canlandirmasini 1970 sonlarinda
Warner ile hayata gecirdikten sonra geri kalan biiyiikler birer
birer bu uygulamay: benimsediler. Bu anlagmalar genellikle ya-
pimci ve dagitimcl arasinda bir sozlesmeyi igermekte ve bu so6z-
lesmeye gore ikincinin birinciye stiildyo mekam igerisinde ofis
alani, personel alimi ve gelisim fonlan saglamakta ve boylece ya-
pimci dagitimeinin se¢me hakk: tanidig filmleri tiretebilmek-
tedir. Bir kez bir filme yapim igin yesil 151k yakildiginda,
dagiimc1 bundan sonra yapimciya gerekli biitgeyi saglayacak
(ya da banka kredisini garanti edecek) veya daha yakin zamanda
oldugu gibi, yapimcidan yapim masraflarinin bir kismini ya da
timiinti dis kaynaklardan garantilemesini isteyip karsihiginda
tiim medya tiirlerinde dagitimi saglayacaktir.
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Bagimsiz yapimcilar ve biiyiik dagitimcilar arasinda bu tiir-
den bir anlasma 1990’larda son derece yaygin hale gelmisti ve
2000'lerde, 6zellikle de yapim ve pazarlama masraflarindaki sar-
sic1 artiglarin ortak finansman anlagmalarini zorunlu hale getir-
mesinden otiri halen boyle olmaya devam etmektedir.
Yapimcilar igin ortak finansman neredeyse her zaman tek ¢o-
ziimdii ¢linkii gok az yapim sirketi yiiksek biitgeli ve hatta orta
biitgeli bir filmin masraflarini kargilayabilecek durumdaydi.” Her
bir dagiumcinin her yil piyasaya siirdiigii az sayidaki filmin bir
holding uzantis1 igin bile son derece biiyiik bir yatinmi temsil et-
mesinden otiirii ortak finansman dagitimcilar igin de fazlasiyla
onemli hale gelmisti. Bu nedenden 6tiirii dagitimcilar, filmleri-
nin beklentilerini karsilamamalari durumunda finansal anlamda
savunmasiz kalma risklerini diisiirmek igin yeni yollar aramak-
taydilar. Film yapimina bu tiirlii bir yaklasim Amerikan film pa-
zanni etkilemekteydi. Oyle ki Screen International 2001’de “daha
once stiidyolar ve bagimsizlar olarak bildiklerimizin hepsinin
birbirine bagimhlar haline doniismekte” oldugunu ilan ederken
“bir stiidyoyu ve bir bagimsizi nelerin olusturdugu ile ilgili ge-
leneksel fikir yok olmaktadir” demistir.® Tablo 8.1° biiyiikler ve
biiyiik bagimsiz dagitimcilar ile bagimsiz yapim sirketleri ara-
sinda yapilan yapim anlasmalarinin Kasim 2004 tarihli listesini
icermektedir.

Bu tiir bir yapim sirketinin karakteristik ornegi, biiyiik bir
dagitimciya birkag yi1llik baghliktan sonra yakin zamanda ba-
gimsiz olan Phoenix Pictures’ir. Sirket United Artists ve Orion
Pictures’in eski yapim sefleri Mike Medavoy ve Arnold Messer
tarafindan 1995’te kurulmustu. Kurulusundan itibaren The Pe-
ople vs. Larry Flynt (Forman, 1996) ve The Thin Red Line (Malick,

(7) 1998 itibariyle bir filmin ortalama yapim masrali 58 milyon dolara ulagirken, gise re-
kortmenleri igin maliyet bu rakamin iki veya ii¢ kauna ¢ikmaktadir. Bakiniz
hup://www.lilmsite.org/90sintro.html

(8) Gooridge. Mike, The New Hollywood Way: A Business of Co-dependents’, Screen In-
termational, say1 1330, 26 Ekim 2001, s[. 1.

(9) Bu veri ‘Fact on Pacts’, Variety, 15 Kasim 2004, sl. 71'den ahnmgur.
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1998) gibi birgok orta biitgeli film ve The 6th Day (Spottis-
woode, 2000) gibi az sayida yiiksek biitgeli filmler tiretmisti.
Medavoy’a gére, yeni sirketinin yapimci-dagitimei olmasinin
miimkiin olmadig, yalnizca yapimar sirket olabilecegi agikliga
kavustugunda izlenebilecek iki temel model vardi: (1) ABD-ds1,
eglence ile ilgili sirketlerden finansman saglamak (Franchise
Pictures gibi 1990’larin diger basarili bagimsiz yapimcilannin
izledigi bir model) ya da (2) biiyiik oyunculardan biriyle kismi
finansmanl: iiriin anlagmasi yapmak.!® Phoenix Pictures ikinci
modeli secti ve Sony Columbia ile bir dagitim anlasmasi yap-
tiktan sonra biiyiiklerin uydu sirketleri haline gelen tiretim ekip-
lerinin gogalan listesine katilmis oldu.

Operasyonlarini baglatmak igin Phoenix, sirkete 6z kaynak
finansmam seklinde yatinm yapan (Sony dahil) birkag ortag:
kendine gekti. Yatirimin boyutunun 74 milyon dolara ulasma-
siyla Phoenix 600 milyon dolarlik yapim finansmani saglamay:
bagardi ve yonetmene dayali filmlerle orta biitgeli pazara (25-30
milyon dolar) iiriin saglama niyetiyle yapim isine girdi.!* 11k bes
filmi i¢in gerekli para Phoenix’in “film finansmani i¢in banka-
dan borg almas ve sonra herhangi bir muhtemel kay1p icin ken-
dini garantiye almak adina sigorta poligesi satin almasi”n1 igeren
bir anlasma araciligiyla saglanmisti.!? Bu plan, 6zellikle ilk bes
Phoenix filminin para kaybetmesiyle Phoenix’in sigorta sirket-
lerinden tazminat almaya ¢abalamasi'® gibi pek ¢ok sorun ya-
ratsa da, yine de sirketin endiistride yerini saglamlastirmas igin
yeterince basariliydi. O zamandan beri Phoenix biiyiikler de
dahil birgok farkh kaynaktan iiretim sermayesini garantileyerek
filmler finanse edip iiretmektedir.'*

(10) Medavoy, yazarla réportaj, 15 Haziran 2004, Los Angeles, CA
(11) Medavoy, 2002, sf. 299-300.

(12) Medavoy, 2002, sf. 296

(13) Medavoy, yazarla roportaj, 15 Haziran 2004, Los Angeles, CA.
(14) Medavoy, yazarla roportaj, 15 Haziran 2004, Los Angeles, CA.
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Tablo 8.1 Bagimsiz yapimcilar ile biiyiikler / bityiik bagimsizlar
ve klasikler boliimleri arasindaki anlasmalar

Dagiim sirketi/  Anlasma

Kilit yapim sirketleri

Biiyiik sirket say1sl

Disney 23 Jerry Bruckheimer; Live Planet
(Ben Affleck ve Matt Damon);
Boxing Cat (Tim Allen)

Dreamworks 20 Aardman Animations; Image
Movers (Robert Zemeckis); Red
Hour (Ben Stiller)

Fox 13 Icon (Mel Gibson); Lightstorm
(James Cameron); Scott Free
(Ridley ve Tony Scott)

MGM/UA 22 Mr Mudd (John Malkovich);

Miramax/Dimension 12

MNew Line Cinema 7

Paramount 28
Sony 35
Universal 28
Warner Bros 34

Bunyan Tree (Matt Dillon)

View Askew (Kevin Smith ve
Scott Mosier); Quentin Tarantino;
Los Hooligans (Robert Rodriguez)
Rat (Brett Ratner), Benderspink
(Chris Bender ve J. C. Spink)
Cruise/Wagner (Tom Cruise),
Darkwoods (Frank Darabont);
MTV (Van Toffler; David M. Gale)
Cheyenne (Bruce Willis);

Happy Madison (Adam Sandler);
Spyglass Entertainment (Roger
Birnbaum); Revolution Studios
(Joe Roth)

Imagine (Brian Grazer ve Ron
Howard); Kennedy/Marshall
(Kathleen Kennedy ve Frank
Marshall); Mandalay (Peter Guber);
Playtone (Tom Hanks ve Gary
Goetzman); Tribeca (Robert De
Niro ve Jane Rosenthal)

Castle Rock (Martin Shafer);
Franchise Pictures (Elie Samaha);
Wildwood (Robert Redford);
Malpaso (Clint Eastwood); Section
Eight (George Clooney ve Steven
Soderbergh)
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Dagium girketi/ Anlasma Kilit yapim sirketleri
klasikler sayisl

Fox Searchlight 3 Umberto Pasolini; David O. Russell
Focus Features 7 Pretty Pictures (Neil La Bute);

This is That (Ted Hope)

Ne var ki, y1ldiz oyuncularin iicretlerindeki sok edici artig ve
asin kalabalik pazarin, agihs haftasinda, bir sonraki hafta yeni
bir film dalgas1 gelmeden miimkiin olan en genis izleyiciye
ulasma baskisini her bir filmin {izerinde hissettirmesi gibi en-
diistrideki birtakim gelismeler, 1990 sonlarinda orta biitgeli
filmlerin yapimini neredeyse imkansiz hale getirmisti. Bir sirket
daha kiigiik diizeyde bir y1ldiz1 ayarlamay1 basarsa ve dolayisiyla
biitceyi istenen seviyede tutsa, boyle bir film agihs haftasinda,
biiyiik bir y1ldiza sahip pahal bir filme gére izleyici bulmak igin
¢ok daha az sansa sahip olacakti. Bu kosullar Phoenix’i yonet-
mene dayal filmlerden (genglik korku filmi Urban Legend
[1998] gibi) tarz/ istismar filmlerine kaymaya zorlarken biiyiik
filmler alanina da girisimesine (ki bugiine kadar basarisiz olmus
bir deneme) neden olmustur.

Yakin bir zamanda sirket Sony/Columbia ile anlagmasim
bozdu. Tek bir biiyiik sirkete bagh olmaktansa Phoenix Pictures
kendi sermayesiyle tirtinler gelistirip yapim anlagmalar1 hazir-
lamak igin farkh dagitimcilara basvuran “biitiin stiidyolarin
iiriin saglayicis1” haline geldi.!* Biiyiikler de yakin zamanda ba-
gimsiz yapim sirketleriyle anlagmalarinin sayisim azaltmak yo-
luna gittiklerinden Phoenix kendini, Variety'ye gore, gittikce
artan sekilde ‘indie’ haline gelen sirketler listesinde buldu ve “bu
sirketler stiidyo desteginin eksikligine ragmen basarih durum-
daydilar”.'

(15) Medavoy, 2002, sf. 344.
(16) Harris, Dana, ‘Studio Dealmakers Still Stingy: Production Pacts Scarce but Warners,
Columbia Revving up’, Variety, 11 Kasim 2002, sf. 8-9.
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Diger taraftan, Revolution Studios, 2000 yilindaki kurulu-
sundan beri Sony Columbia’ya baghydi. Disney ve Fox’un eski
tiretim baskan1 ve 1987°de kurulan Morgan Creek’in kurucula-
rindan biri olan Joe Roth tarafindan kurulan Revolution Studios
yonetmene dayali orta biitgeli filmlere yonelmedi; dogrudan
America’s Sweethearts (Roth, 2001, basrollerinde: Julia Roberts
ve Billie Crystal) ve diinya ¢apinda kétii elestiriler alan Gigli
(Brest, 2003; bagsrollerinde Ben Affleck ve Jennifer Lopez) gibi
yildiz oyunculara dayali tarz filmlere odakland ve ayn1 zamanda
Hellboy (del Toro, 2004) gibi pahali, bol efektli aksiyon macera
filmleri de yapui. Gigli'nin ve birkag bagka filmin basarisizligina
ragmen Revolution Studios kayda deger sayida film yapt1 (bes
yilda [2001-5] otuz sekiz film ve 2006'da dagitilmasi planlanan
on bes film). Sirketin bu rekoru Screen International’in onu
“stiildyo sistemine film saglayan bagimsiz finansmanl yapim
markalarinin agik farkla en bagaril ve en tutarl olan1”!? olarak
duyurmasina neden oldu.

Sirketin basansi hem iirettigi filmlerin tiirii hem de sirketin
yapisinda yatmakta. Phoenix Pictures gibi Revolution Studios'un
da, Revolution’un iirettigi her bir filmin yapim masraflarina
orantil bir sekilde katkida bulunan bir dizi ortagi bulunmakta.
Bu uygulama Revolution’un basarilarindan tamamen faydalan-
masim ve filmleri giselerde basarisiz oldugunda kayiplarinin as-
gari seviyede kalmasini saglamakta. Bu aym zamanda dagiimcisi
ve ortagl Sony Pictures’a, karsihginda sadece yapim masraflari-
nin bir kismin1 6dedigi siirekli bir ana akim film akis1 sagla-
makta. Bu baglamda, yonetmene dayal filmlerde uzmanlasmis
ve senede sadece bir ya da iki film tireten (Phoenix gibi) bir sir-
ket igin en iyi strateji biitiin bilyiiklerin tedarikgisi olmak ise her
yil gok sayida film iireten Revolution Studios gibi bir sirket i¢in
en iyisi sadece bir biiyiik sirketle yakin iliski kurmaktir.

(17) Kay, Jeremy, Revolution: Master of Independents’, Screen International, say1 1367, 9
Agustos 2002.
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Revolution Studios'un kontrolden ¢ikmis basaris: ticari basi-
nin onun film yapimina yaklasimim “Hollywood’daki bir ba-
gimsiz i¢in yeni klasik model™® olarak degerlendirmesini;
Phoenix ve Revolution gibi sirketleri 1990 ve 2000’lerdeki Ame-
rikan bagimsiz sinema soylemine dahil etmesini saglamst1. S6y-
lemin bu kismina, ne var ki, farkh bir grup film ve ‘bagimsizhk’
etiketine biiyiiklerin isbirlik¢ilerinden daha giiglii bir talepte bu-
lunan birtakim yapim ve dagitim sirketi tarafindan genis gapta
golge diisiirilmiistii. Bu ‘diger Amerikan bagimsiz sinemasi’nin
ortaya ¢ikis, icerisinde biiyiiklerin de var oldugu ancak farkh
bir kihga biirtinmiis olduklar: giiglii bir kurumsal diizenegin ku-
rulmasindan sonra miimkiin olmustur.

KURUMSAL CERCEVE (1): BAGIMSIZ FiLM YAPIMI,
FINANS OLANAKLARI VE BAGIMSIZ DAGITIMCILARI
DESTEKLEMEYE ADANMIS KURULUSLAR

Film elestirmenleri Amerikan bagimsiz sinemasinin goriiniigiinii
degistiren film olarak durmadan sex, lies and videotape’e gon-
derme yapmakta ve filmin piyasaya siiriildigii 1989 yilim
‘déniim noktast’ olarak adlandirmaktadir.’ Ticari basaris1 ve
1989'da Cannes Film Festivali'nde aldigi Altin Palmiye (Palme
d'or) édiilii (Bsliim sonundaki Vaka Calismasi'na bakiniz) filmin
tartismasiz en bilinen unsurlan olsa da sex, lies and videotape ay-
nca biiyiik hedefleri olan tiim film yapimcilanna 6nemli 6lgiide
kurumsal destegin varhgim etkin bir sekilde gosteren film ol-
mustur. Bu film i¢in destek Sundance Enstitiisii (filmin Ensti-
ti’'niin vitrini Sundance Film Festivali'ne katilim1 araciligiyla)
ve (bu durumda Miramax Films'in temsil ettigi) oldukga biiyiik
endiistriyel bir altyapinin varhig seklinde geldi ki bunlar bir
filmi benzeri gorillmemis karhlik seviyelerine tasiyabilirdi. Boyle

(18) Screen International, 26 Ekim 2001, sf. 1 ve 4.
(19) Holmlund, 2005, sf. 6: Levy, 1999, s[. 94; Biskind, 2005. sf. 40; Pierson, 1995, sf.2;
King, 2005, sf 261, Merritt, 2000, sl. 312.
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bir destek ve altyapinin on y1ldan uzun siiredir var olmasina rag-
men ancak Soderbergh’in filminin basarisindan sonra Sundance
ve Miramax gibi isimler zikredilir oldu.

Sundance Enstitiisti 1981 yihinda y1ldiz oyuncu-yénetmen
Robert Redford tarafindan az sayida yeni film yapimcisi igin yaz
kamp1 olarak, Utah'in daglarinda endiistri profesyonellerinin
onlara “kendi [film yapimcilarimn] diizensiz senaryolarini sag-
lam, ise yarar bir nitelige nasil getirebilecekleri”®® konusunda
ders vermeleri i¢in kurulmustu. Enstitii derhal, alternatif estetik
tasarilari aritmaya ¢alistigina dair elestiriler alsa da yine de geng
film yapimcilar igin 6nemli bir egitim zemini olusturdu, 6zel-
likle bir etnik ya da azinhk grubundan gelenler igin. 1981'de sa-
dece 10 projeyle baslayan Sundance ilk 20 yilinda 325 film
projesi gelistirdi ve bunlann yaklasik iigte birinin iiretimi ger-
ceklesti.?! 1985'te Sundance Enstitiisii, Amerikan film endiistri-
sinin tamamen disinda yapilan filmler igin bir vitrin olan ve
ciddi finansal sikintilar yasayan Amerikan Film Festivali'nin hak-
lanni devraldi. 1990'da festivalin ismi Sundance Film Festivali
olarak degistirildi ve bagimsizlarin iiretip finanse ettigi filmlerin
birincil gosterim alam haline geldi.

Festival her y1l daha da 6nem kazanirken (film bagvurulan
1987’de 60 iken 2003'te 2000'e yiikseldi),*? gosterimleri yeni bir
siiper film bulma umuduyla izleyen hem bagimsiz hem de
bityiik dagiumcilarin ilgisini gekti. 1989 Festivali'nde 1zleyici
Odili'nii alan sex, lies, and videotape filminin basarisindan
sonra, Sundance, dagitimcilarin hangi bagimsiz yapim filmlerin
sinema salonlanna dagitilacagina karar verdikleri ‘anlagma me-
kanr'® haline geldi. Yillar boyunca Sundance birgok filmin (ve

(20) Peary, 1981, s[.47

(21) Rakamlar Goodridge, Mike, ‘Developing World', Screen Intemational, say1 1318, 27
Temmuz 2001, s[. 17-18'den alinmistir.

(22) Merritt, 2000, sf. 354; Brown, Colin, ‘Shoestring Films Get Knotted’, Screen Interna-
tional, sayr 1384, 6 Aralk 2002, sl. 10.

(23) Levy, 1999, sf. 40.
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bu filmlerin yapimcilarinin) ticari kariyerini baslatti, 6zellikle
de 6diil kazananlarin. Film elestirmenlerini Sundance Film Fes-
tivali'ni, bagimsiz film yapimim siirdiiren ‘motor giicii’ olarak
niteleyip 6zel filmlerin dagitimcilannin da esit derecede 6nemli
olan ‘gerekli pazarlama destegini’ sagladigim ifade etmeye yo-
neltti.?* 1990 ortalannda festival o kadar basaril hale geldi ki
Park City’de Sundance ile eszamanl olarak gergeklestirilen ben-
zer isimli festivaller tiiredi (Slamdance ve Slumdance gibi).

Sasirtic1 olmayacak sekilde, Festival'in ¢ilgin basaris1 Ensti-
ti'yii gélgede birakinca ve bir dereceye kadar etkisi altina alinca
Enstitii'niin bagimsizlar sektoriindeki yerini tekrar degerlendir-
mesi gerekti. Yeni bir gii¢ konumunda, Enstitii alanimi genisle-
tip Los Angeles ve New York’ta Senaryo Okuma Serileri ve
Belgesel Film Programi gibi film yapim yeteneklerini gelistir-
meye yonelik baska kanallar kullanmaya basladi.”> Buna ek ola-
rak Sundance faaliyetini genisleterek eglence sektériine de girdi.
“Izleyicileri film yapimcilariyla, yaratic1 siiregle ve bagimsiz
filmlerin diinyasiyla” bir araya getirmek isteyen ticari bir kablo
televizyon yayini olan Sundance Kanah aracihgiyla daha fazla
kurumsal destek saglamaya bagladi.?® Kanal, kar amaci giitme-
yen Enstiti’den bagimsiz olarak faaliyet gosterse ve biiyiiklerin
(Paramount ve Universal) aktif katilimiyla 1996’da kurulmus
olsa da kablolu televizyonda diisiik biitgeli filmler i¢in bir forum
yaraup film festivallerinin 6zetlerini sunarken ayni zamanda ba-
gimsizlar sektoriiniin durumu hakkinda tartigmalara da yer ver-
mekteydi. Bu boliimiin amacina gore daha da 6nemlisi Sundance
Kanah (benzer bigimde sekillendirilmis Bagimsiz Film Kanah
ile birlikte) bagimsiz filmi endiistriyel bir kategori, belirli bir
televizyon izleyicisine yonelik belirgin bir karakteri ve kimligi
olan bir tiriin olarak benimseyip sunmaktayd.

(24) Merritt, 2000, sf. 355.
(25) Screen International, say1 1318, 27 Temmuz 2001, sf. 17-18
(26) Bakiniz hutp//wwwsundancechannel.com/feedback/.
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Sundance gibi, the Independent Feature Project (IFP), “ger-
cekten yagsayan Amerikan sinemasinin, yerlesik stiidyo sistemi-
nin disinda faaliyet gosteren film yapimcilaninin kisisel, kendine
oOzgii ve bazen tartigmal seslerini de igermesi gerektigi inanc1”’
ile 1979°da kurulmus bir kurumdu. IFP ticari olmayan film ya-
pimcilarinin iglerini destekleyen kiigiik bir kurumdan, birkag
ABD sehrinde 9.000 iiyesi olan biiyiik bir ulusal kurulusa
doniistii.® Temel vitrini, film yapimcisi iiyelerin —tamamlanmg
ya da devam eden- islerini dagitimcilar ve / veya yatinnmcilar
i¢in sunabildikleri the International Film Project Market (daha
oénce International Feature Film Market) idi. Dahasi, IFP, ulusal
sinemalarin gelisimini tesvik eden bir uluslararasi kuruluslar
aginin da iiyesiydi ki bu aga Ingiliz Film Konseyi, Cannes Film
Festivali ve Pazari, Berlin Uluslararas: Film Festivali ve pek gok
bagka kurulus dahildi.?® Boylelikle the IFP, dyelerinin filmlerini
bazi Amerikan bagimsiz filmlerinin sanat filmlerine estetik an-
lamdaki yakinliklar1 nedeniyle biiyiik basar elde ettikleri ulus-
lararasi pazarlara da yénlendirebiliyordu.

Buna ek olarak, IFP/Los Angeles (kurulusun agik arayla en
biiyiik subesi) bagimsiz film yapimlar i¢in en 6nemli festival-
lerden biri ve film yapimcilari ile film yapimcis: olmak isteyen-
ler i¢in cesitli atdlye ¢alismalarinin ve seminerlerin yer aldig:
Los Angeles Film Festivali’nin arkasindaki kurulustu. 2005’te
ismini Film Independent (FIND) olarak degistiren 1FP/Los An-
geles ayrica Independent Spirit Award destekleyen ve sunan
kurulustu. Biitge iist sinir1 bu tiir filmler i¢in yakin zamanda
(1990°da En lyi Film &diiliiniin sahibi) sex, lies, and videotape
filminin gorece olarak yiiksek 1,2 milyon dolarhk masrafindan
¢ok daha yiiksek bir rakam olan 20 milyon dolara yiikseltilmis

(27) Bakimz http//wwwilp.org/nav/about. php.

(28) Bahsedilen ulyelerin sayis1 21 Kasim 2005 itibariyledir. Bakimz http://www.ifp.org/
nav/about.php.

(29) Uluslararas: IFP ortaklanmn tam listesi igin bakiniz http.//www.ifp.org/nav/about php.
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olsa da*® kurulugun yonetmeligine gore 6diiller ‘benzersiz viz-
yon’, ‘orijinal kigkirtic1 konu’ ve ‘olanaklarin tasarrufu’ konula-
rina verilmekteydi.

Independent Feature Project gibi the Association of Inde-
pendent Video and Filmmakers (AIVF) da 1973'ten beri ba-
gimsiz film ve video yapimini desteklemeye galisan bir baska
tiye-bazli kurulustur (2005 itibariyle 5.000 iiye).* Yakin zamana
kadar AIVE ABD hiikiimetinin Ulusal Sanat Fonu aracihigiyla
sagladig cesitli kiigiik hibeleri dagitmaktaydi. Ancak 1996’da
bireysel film yapimcilarina verilen 6denekler kesildi ve USF’nin
destegi kurumun faaliyet giderlerine déndii.>* Ayhik olarak The
Filmmaker yayimlayan IFP gibi AIVF de kendi ayhk dergisi The
Independent: A Magazine for Video and Filmmakers yayimla-
maktaydi. Aym zamanda sirket igi yayin aktiviteleri film yapim-
cilanna isin her yoniiyle ilgili tavsiyelerde bulunan birgok kitap
yayimlamaya kadar yayin isini genisletmislerdi.

Sundance Enstitiisii ve Festivali'nin artan kamu goriiniirligii
yukarida bahsi gegen tiim kuruluslarin profillerini hizh bir ge-
kilde yiikseltti; film yapimcilanm ve halki, bagimsiz sinemanin,
arkasinda gorece kiigiitk ancak son derece sesli bir destekle kiil-
tiirel bir olgu haline geldigi konusunda ikna etti. Esit derecede
onemli olarak (1990’da halen bagimsiz bir dagiumci) Mira-
max’in sex, lies, and videotape ile benzeri goriilmemis bir basar1
elde etmesi diger kiigitk dagitimcilarin istahim kabartt1 ve bu
dagiimcilar derhal gise rekortineni olma potansiyeline sahip bir
sonraki diisiik biitgeli filmi aramaya basladilar. Ancak bu sir-
ketler, sex, lies, and videotape’in gosterime girmesinden bir yil
sonra, 1990'da Soderbergh’in filminin basarisim baska bir filmle
tekrar etmeyi umarak gosterim pazarina giren bir dizi kiigiik da-

(30) FIND'm Independent Spirit Award (Bagimsiz Ruh Odiild) igin final listesini nasil ha-
zirladig) ve adaylan nasil seqtigiyle ilgili detaylar igin, bakimz http//www:filminde-
pendent.org/pdl/Spirit_Awards_Rules.pdf.

(31) Kurumun tarihiyle ilgili daha (azla bilgi i¢in bakimiz htp://www.aivf.org/about/his-
toryhtml.

(32) Loosvelt, 2005, sf. 38.
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giamar (Greycat Films, Cabriolet Films, Triton Pictures, IRS
Media, Rainbow Releasing ve bu grubun en bilineni October
Films) tarafindan siddetli rekabete maruz birakilmislarda.

Sonug olarak, bagimsiz film yapimi yeni ve 6zellikle aktif bir
doneme girdi ki bu dénem, film yapimcilarina filmlerinin dag:-
tim haklarim garantilemek igin karh anlagmalar sunmaya hazir
olan kimi uzmanlasmis sinema gosterimcilerinin aralarindaki
rekabet ile yonetilmekteydi. Ornegin, Swingers (Liman, 1996)
gibi 250.000 dolara mal olan bir film Miramax tarafindan 5 mil-
yon dolara satin ahnirken The Spitfire Grill (Zlotoff, 1996) Castle
Rock tarafindan inamlmaz yiiksek bir rakama; 10 milyon dolara
alinmusti.>® Tablo 8.2, 1980’ler ve 1990’larda ozellikle aktif olan
bagimsiz dagiimcilarin bir listesini icermektedir. Bunlarin ba-
zilar1 1980 sonlarinin hizh yiikselisinden 6nce kurulmus ve ¢o-
gunlugu sektorde birkag yihin ardindan isi birakmiglardr.

Biiyiik bagimsiz ve daha kiigiik dagitimcilarin varligi, sinema
gosterimine girisi ytizlerce diisiik-biitgeli, bagimsiz yapim ve
finansmanh film i¢in olanakh hale getirmis olsa da sektér ay-
rica video, kablolu televizyon, uydu televizyon (1980 sonlarn-
dan itibaren), Avrupa karasal televizyonu (1990 ortalarinda) ve
DVD (2000’lerde) gibi yan pazarlardan gelen finansman ve bu-
ralardaki dagitimla da biiyiik 6lgiide yonlendirilmekteydi. Bu
pazarlarin her biri diizenli olarak iiriine ihtiya¢ duydugundan
(ve bu pazarlarin bazilan birbirleriyle rekabet halinde oldukla-
rindan), Live Entertainment ve Vestron (video), HBO ve Show-
time (kablo), BSkyB (uydu), Pro 7 ve Channel 4 (sirasiyla
Hollanda ve Ingiliz televizyon yayincilan) ve Netflix (California
merkezli DVD kiralama sirketi) gibi sirketler bir ya da daha fazla
salon-harici pazarda dagiim haklan karsihginda filmlere (kismi)
finansman saglamaya basladilar. Bilhassa HBO, birgok diisiik-
biitgeli filmin bag finansorlerinden biri haline geldi ki bu film-

(33) Swingersin rakamlan Levy, 1999, sf 279'dan alinmisur; Spitfire Grill'in rakam Bis-
kind, 2005, sf. 228'den alinmistir
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lerden Mi vida loca (Anders, 1993) gibi bazilan salonlarda da
dagitilmis ve hem olumlu elestiriler almis hem de ticari anlamda
baganlh olmustur. Aynca, Variety'ye gore, DVD formatmdaki film
satiglannin yakin zamandaki sasirtici artigi film yapimina y6ne-
len yatirim miktarim hi¢ kugkusuz artirmis ve “80’lerdeki ev vi-
deosu patlamasindan sonraki ilk kokli degisiklige ve bagimsiz
yapimcilara yénelik firsatlarin tiimden canlanmasina™* yol ag-
mistir.

Yapim finansmam igin ¢ok fazla potansiyel kaynagin var ol-
masi ve filmlerin salon gosterimleri disindaki pazarlarda kulla-
mimindan gelen artan gelirler, bireysel film yapimcilanm artik
filmleri i¢in finansman saglamak adina dagitim haklarini 6nce-
den parga parga satma konumuna getirmisti. Bu baglamda film-
lerini asgari miidahale ile yapabilir ve ancak tiretim tamamlan-
diktan sonra salonlara dagitim igin arayisa girebilirlerdi. Bunu
da 6ncelikli olarak bagimsiz filmler i¢in yapilan kilit festivaller-
den birine katihm geklinde gergeklestirebilirlerdi (Boliim so-
nundaki Vaka Calismasina bakiniz).

Tablo 8.2 Bagimsiz dagitimcilar, hizmet siireleri ve kilit filmleri

Sirket Hizmet siiresi Kilit filmi

First Run Features 1968'den bugtine To Die For (Van Sant, 1994)
Frameline 1973'ten bugiine  Tongues Untied (Riggs, 1990)
Atlantic Releasing 1976-1993 Extremities (Young, 1986)
Corporation

The Samuel Goldwyn  1978-2001 Wild at Heart (Lynch, 1990)
Company

Castle Hill Productions 1980'de bugiine ~ Someone to Love (Jaglom, 1987)
Cinecom 1980-1990 Matewan (Sayles, 1987)
Horizon Films 1981-1988 Variety (Gordon, 1983)
Island 1983-1988 River’s Edge (Hunter, 1986)

(34) Dawes, Amy, 'DVDs Lead the Way to Recovery for Indie Film', Variety Supplement
AFM 2003, 17 Subat 2003, s. 13 ve 32.
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Island/Alive

Cinevista

Trimark Pictures

Circle Films

Angelika Films

Skouras Pictures

Roxie Releasing
Cineplex-

ODEON Films
Zeitgeist Films
Taurus Entertainment
Company

Avenue Pictures
Productions

Silverlight Pictures

MCEG Productions

Aries Films
Strand Releasing
October Films
IRS Media

Triton Pictures
Cabriolet Films
Greycat Films
(McNaughton, 1990)
First Look Pictures
Releasing

Arrow

1983-1985

1983-1993
1983-2002

1984-1991

1984-1994
1985-1994

1985-2001
1986-1998

1986'dan bugiine
1987'den bugiine

1987-1991
1987-1989
1988-1990
1989-1992
1989'dan bugtine
1990-2000
1990-1995
1990-1993
1990-1993
1990-1996

1991'den bugiine

1993-2000

Kiss of the Spider Woman
(Babenco, 1985)

Liquid Sky (Tsukerman, 1983)
The Doom Generation

(Araki, 1995)

Beirut: The Last Home Movie
(Fox, 1987)

Sweet Lorraine (Gomer, 1987)
Homer and Eddie
(Konchalovsky, 1989)

Red Rock West (Dahl, 1992)
Serial Mom (Waters, 1994)

Poison (Haynes, 1991)
Class of 1999 (Lester, 1990)

Drugstore Cowboy

(Van Sant, 1989)

Life is Cheap .. But Toilet Paper is
Expensive (Wang, 1989)

The Chocolate War

(Gordon, 1988)

Bad Lieutenant (Ferrara, 1992)
Totally Fucked Up (Araki, 1993)
Ruby in Paradise (Nunez, 1993)
Gas Food Lodging

(Anders, 1992)

In the Soup (Rockwell, 1992)
The Kill-Off (Greenwald, 1989)
Henry: Portrait of a Serial Killer

Gun Crazy (Davis, 1992)

My Life’s in Turnaround
(1994, Ward ve Schaeffer)
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Resim 8.1 Mi vida loca: Meksikali televizyon yildiz1 Salma Hayek'in rol
aldig1, HBO tarafindan finanse edilen film en sonunda Sony Picture Clas-
sics tarafindan piyasaya surilmils, hem elestirel hem de ticari anlamda
basan kazanmisti.

Film finansinanina béyle bir yaklagimin avantajlar ¢ok agik
olsa ve yillar boyunca yiizlerce, belki de binlerce filmin finanse
edilmesine yardimci olsa da, yan haklarin 6nceden satilmasinin
onemli bir dezavantaji da vardi. ABD pazarindaki salonlarda
(buradakibasan filmin diger pazarlardaki performansinin da bir
gostergesiydi) gosterim haklarini almak igin dagitimcilann yiik-
sek iicretler 6demesini engellemekteydi ve baz1 durumlarda da-
giumcilarin bu haklar igin pazarhga girmekten tamamen
vazgegmelerine neden olmaktaydi. Bunun nedeni dagitimcinin,
gosterim haklarini edinmek igin harcanan yatirimin tiizerine fil-
min basim ve reklami igin gereken masraflan da iistiine almak
durumunda olmas ve filmin biitgesini saglayan taraflarin her-
hangi bir salonda gosterim ticreti almadan 6nce kendi yatirim-
larinin  parasim1 gikarmalarini beklemesinin gerekmesiydi.
Yukarida bahsedilen potansiyel sorunun disinda, bir filmin yan
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haklarinin 6nceden satilarak film finansmam saglanmasi, bii-
yiiklerden veya biiyiik bagimsizlardan para alarak ¢alismak is-
temeyen film yapimcilan igin agik olan nadir yollardan biriydi.

KURUMSAL GCERCEVE (2): KLASIKLER BOLUMU

1970 sonlarinda, United Artists’teki yonetici ekip Krim, Benja-
min ve Pleskow, her y1l az sayida sanat filmi iiretecek yeni bir
uzman boéliim kurma planini baslatmisti. O donemde Birlesik
Devletler'de sanat filmlerine ilgi asgari diizeydeydi ve Berg-
man'in Cries and Whispers (1972), Fellini’nin Amarcord (1973)
ve Kurosawa’nin Dersu Uzala (1975) gibi on yilin kilit sanat
filmleri Roger Corman’in alisilmadik semsiyesi New World Pic-
tures altinda ¢ikartilmisti. Ancak yoneticilerin 1978'de UA’den
ayrilmalari, bu planlan beklemeye almisti.

United Artists Classics en sonunda 1979°da farkl bir yonetim
altinda, sanat filmlerinin ABD’deki dagitim haklarini edinmek
0zel amaciyla kuruldu. Sirket, hizmet siiresinin bes y1linda Jean-
Luc Godard (Passion, 1983), Rainer Werner Fassbinder (Lili
Marleen, 1981; Lola 1981; Die Sehnsucht der Veronika Voss [ Ve-
ronika Voss], 1982) ve Andrzej Wajda (Czlowiek z selaza [Man
of Iron], 1981) gibi korkusuz sanat filmi yénetmenlerinin gahs-
malarim dagitmisti. Ancak asil Truffaut’nun 1980°deki Le Der-
nier Metro (The Last Metro [salonlar tarafindan kiralanmasindan
1,9 milyon dolar ve parali TV haklanndan 450.000 dolar kazan-
mist1] ve dzellikle de Beineix'in 1981'deki Diva filminin (salon-
lara dagiimdan 2 milyon dolann iizerinde bir getiri saglamist1)
basansi biiyiiklere, bu uzmanlagmis yan kuruluslarin 1980’lerin
film pazarinda gelecek vaat ettigini gostermislerdi.?

Klasikler boliimlerinin kurulmasinin arkasindaki temel
neden iinlii Avrupal yazar-yénetmenlerin isimlerini kullanmak

(35) Rakamlar Klain, Stephen, ‘Prods Over-Value US Art Mart: Classics Eye Upfront Sta-
kes as Terms Stiffen’, Variety, 4 Mayis 1983, s[. 532.
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idiyse de sirket ayrica 1970 sonlarinin ilk yeni Amerikan film-
lerinin yarattig1 canliliktan da faydalanmak istemisti. Brian De
Palma’nin anti-ticari filmi Home Movies (1980) ile baglayarak UA
Classics ayrica Ticket to Heaven (Thomas, 1981); Cutter’s Way
(Passer, 1981); Head over Heels (Micklin Silver, 1982); John Say-
les’in Return of the Secaucus Seven filminin ardindan gelen filmi
Lianna (1983); ve Robert Altman’m Streamers filmi (1984) gibi
filmler de dagitmigtuir. Bes yilhik dénemde sirket otuz dért film
dagitmis ve sanat sinemasi alaninda oldugu kadar gelismekte
olan Amerikan bagimsiz film pazarinda da ciddi bir oyuncu ola-
bilecegini gostermistir.

Ne var ki, Nisan 1983’te, 1978'deki bes United Artists yone-
ticisinin ayrilisina benzeyen bir hareketle, United Artists Clas-
sics’in iist diizey yonetim ekibi sirketten istifa etti. Tom Bernard,
Martin Barker ve Donna Gigliotti hemen Orion’a katildilar ve
onun yeni boliimii Orion Classics’in yonetimini devraldilar.
1983 ve ana sirketin dagildig1 1992 yillar1 arasinda, Orion Clas-
sics sanat-filmi pazarinda tartismasiz bir lider olurken Strangers
Kiss (M. Chapman, 1983) ve Slacker (Linklater, 1991) gibi go-
rece az saylida ABD filmleri de dagitmist1.

Klasikler bsliimlerinin ilk dalgasinin tigiincii ve son sirketi.*
20th Century Fox International Classics, iigii arasinda 6mrii en
kisa olandy; ticari anlamda basarih Eating Raoul (1982; 4.7 mil-
yon dolar ABD hasilat1)*’ filminin dagitim ortaklarindan olsa da
1982-3 yillarinda sadece sekiz film dagitmisti. 1960’larin sanat
filmi pazan gibi 1980'lerin klasikler pazan da gok sayida uz-
manlasmis dagitimciy1 desteklemeye yetecek kadar biiyiik de-
gildi. Isin dogrusu, pazar o kadar kiigiiktii ki hizmet siiresi
boyunca tutarh bir sekilde basarili olan Orion Classics bile

(36) Erken klasikler bolimande Universal taralindan kurulan (Universal Classics) dor-
dincsi de mevcuttu ancak bu bolum 1982 ve 1983 yllar: arasinda sadece don [ilm
dagumusu ve bunlarin higbiri Amerikan yapimi degildi.

(37) Biskind. 2005. sf. 16
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650.000 ila 700.000 dolar dolaylarinda yilhik kar kaydetmek-
teydi ki bu rakamlar 1980’lerin biiyiik sirketleri i¢in kinnt sa-
yilirdi.®®

Bu boliimlerin ana <irketlerinden bagimsizliklarinin derecesi
her bir béliim igin fa kilhk gostermekteydi. Omegin Orion Clas-
sics, Orion Pictures’tan ayrn 6zerk bir birim olarak faaliyet gos-
termekteydi ve Orion’un yerel satis operasyonlarina bagh
degildi.*® United Artists’teki yillarinda klasikler bsliimiiniin iig
baskanuile iligki kurmus olan Orion’un yénetimi onlarin karar-
lan ve dagitim uygulamalarina karismayacaklan konusunda net
tavirlarini belirtmis ve onlara belirgin bir kimlige sahip yan ku-
rulus kurabilmeleri icin gerekli 6zgiirliigii vermisti. Orion
1992’de ¢oktiigiinde, Bernard, Barker ve (Gigliotti 1984’te sir-
ketten ayrildiginda onun yerini alan) Marcie Bloom Sony’ye geg-
tiler ve Sony Pictures Classics’in (SPC) yonetimini devraldilar.
O andan itibaren sirket ABD sinema pazarinda sanat filmlerinin
kilit dagiimcisi haline geldi ve 6te yandan Hal Hartley’in Ama-
teur (1995), John Sayles’in Lone Star (1996), Todd Solondz'un
Welcome to the Dollhouse (1996) ve David Mamet'in The Spanish
Prisoner filmi gibi bir¢ok tinlii Amerikan bagimsiz filminin de
dagitimini iistlendi.

Pek ¢ok agidan Sony Pictures Classics ve (SPC ile yaklagik
olarak aym zamanda kurulan), Fine Line Features tamamlan-
mig ABD ve ABD disi filmlerinin Amerikan pazarinda dagitimi
i¢in alimp pazarlanmasi konusunda uzmanlasan kiigiik dagitim
sirketleri olan orijinal klasikler béliimlerinin sonuncular oldu-
lar. Bunun nedeni 1990 ortalarinda biiyiiklerin gorece diisiik
biitgeli filmlerin dagitimin oldugu kadar finansmanim da iist-
lenen yeni bir tiir klasikler béliimiiniin kurulmasina girismeleri
idi. Bu yeni klasikler agik¢a Miramax'in, Disney’in de finansal

(38) Medavoy, yazarla raportaj, 15 Haziran 2004, Los Angeles, CA.
(39) ‘Klain, Steven, ‘Orion Adds a “Classic™ Accent; Bernard, Gigliotti, Set New Unit, Va-
riety, 8 Nisan 1983, s[. 3 ve 31.
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destegini arkasina alarak ¢ok etkili hale gelip endiistri analistle-
rine gore “endiistrinin DNA'sin1 degistiren”* muhtesem basari-
sina 6ykiinmekteydiler.

Fox Searchlight 1994’te “Twentieth Century Fox'un bagim-
siz kolu... diinya ¢apinda yazar-yonetmenler ve heyecan verici
yeni gelenler tarafindan taglandinlmis farkh filmler yaratan, film
yapuncisina dayah bir sirket™" olarak kuruldu. Paramount Clas-
sics 1998'de “sanat filmleri alaninda karh kalabilmek igin yeterli
is cikartabilecek diisiik-biitgeli filmler aramak” amaciyla kurul-
mus olsa da yakin zamanda “daha riskli, daha yaratic1 ve daha
cok geng izleyicilere yonelik™*? filmlere de odaklanmistir. Sony
Pictures Classics’in alimlarda uzmanlagmasiyla Sony 1999'da
ikinci bir klasikler markasi Screen Gems'i kurdu. Bu bsliim Fox
Searchlight ile benzer bir sekilde, belirli bir izleyici kitlesi igin
diisiik-biitgeli Amerikan filmlerini hem iiretip hem de dagt-
maktadir. Focus Features 2002’de uzun bir sirketsel birlesim
gecmisini takiben Universalin uzmanlk béliimii olarak ku-
ruldu. Bu olusum, Universal'in onu alip, Focus Features olarak
yeniden adlandinp bagimsiz yapimci ve zaman zaman dagitimci
olan Good Machine ile 2002 yilinda birlestirmesinden 6nce Oc-
tober Films, Gramercy ve USA Home Entertainment’in birlesimi
ve olusan yeni organizasyonun USA Films olarak adlandirilina-
sin1 icermekteydi. Bir y1l sonra AOL Time Warner, Warner In-
dependent Pictures’ “maceraci, samimi, tabu-yikici ve deneysel
filmler ile denenmemis olan cesaret ve iggorii ile ve insanhk du-
rumuna 151k tutan bir sekilde kesfeden oyunculan™ ¢ekmek
amaciyla kurdu.

En yakin zamanda kurulan klasikler bsliimii (Mayis 2005’te
kuruldu), New Line Cinema ve HBO arasindaki bir ortak girigim

(40) Harris, Dana. 'Mickey Seems M'maxed Out: Weinsteins Prep fort he Long Goodbye',
Variety, 11 Ekim 2004, sf. 1 ve 15

(41) Bakiniz hup//www.foxsearchlight.com/aboutus/

(42) McNary. Dave, ParReinventing Classics' Variety, 4 Ekim 2004, . 5

(43) Bakimiz hup//wip.warnerbros.com/



354 | Amerikan Bagimsiz Sinemasi

olan ve ‘bagimsiz yapimcilardan olusan genis bir topluluktan’
edinilen ve temel olarak HBO Films, New Line Productions’tan
gelen projeler ve HBO, New Line ve sirket alimlarinin birlikte
finanse ettikleri projelerle “yilda 8-10 film gikartmay planla-
yan” Picturehouse idi.** Picturehouse’un kurulmasi, 2005’ten
sonra film dagitma plani olmayan Fine Line Featuresin sonu-
nun sinyalini vermis gibiydi. Son olarak, en bastaki konumuna
donen United Artists —United Artists Films olarak yeniden ad-
landinlarak— “yaraticilif1 ve 6zerkligi tesvik eden gérkemli mi-
raslarim yansitan saygi uyandirici bir film listesini ustalikla ele
alarak” ve “20 milyon dolarin altinda biitgelerle yilda sekiz film
yapmaya veya edinmeye odaklanarak”® MGM igin klasikler bo-
liimii haline geldi. Nisan 2005’'te Sony’nin baskanlik ettigi bir
eglence holdingleri konsorsiyumu MGM ve tiim malvarhiginy, 5
milyar dolara satin aldi. O andan itibaren United Artists Films
artik Sony Pictures’in iigiincii klasikler boliimii olmusgtu.*® Tablo
8.3 1980'den itibaren var olan klasikler boliimlerinin bir listesini
icermektedir.*

Tablo 8.3’teki klasikler boliimleri tarafindan dagitilan (ve
yakin zamanda finanse edilen) filmlerle Tablo 8.2’deki bagimsiz
sirketler tarafindan dagitilan filmler karsilagtirihirsa, Tablo
8.3’teki filmlerin, biiyiik bir sirketin yan kurulusu tarafindan fi-
nanse edildikleri ve/veya dagitildiklar i¢in Tablo 8.2’dekilerden
daha farkh veya ‘daha az bagimsiz’ olduklarini iddia etmek ¢ok
zor olacakur. 1989 sonrasi bagimsizlik hareketinin kilit yapim-
cilarindan biri olan Gregg Araki buna iyi bir 6rnektir.

(44) hup//www.timewarmer.com/corp/newsroom/pr/0,20812,1060960,00.htm!.

(45) Bakiniz http//www.unitedartists.com ve Carver, Benedict, ‘UA Films to Make ‘Things’
Garcia Helming Ensemble Cast’, Variety-online, yay1n tarihi 10 Agustos 1999, web
adresi: http://www.variety.com/article/VR1117750215%categoryid=13&cs=1.

(46) Goldsmith, Jill, 'How Did Sony Do it? Smart Moves Extend Its Global Reach’, Vari-
ety, 4 Ekim 2004, sf. 1 ve 132.

(47) Orion'un 1992'de illas etmesine ragmen klasikler bolumu farkh bir yonetim alunda
sonraki bes y1lda, sirket MGM e satilana kadar birkag [itm daha piyasaya sirda (Trees
Lounge [Buscemi, 1996) dahil)
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Araki s6hrete yazip yénettigi bir film iiglemesiyle kavustu,
Totally Fucked Up (1993), The Doom Generation (1995) ve Now-
here (1997). Bu filmler ‘Asit 90210’ olarak adlandinlmaktadir
¢iinkii bu filmler hakkinda Araki bir roportajinda (6zellikle
Nowhere’den bahsederken): ‘bu benim Beverly Hills 90210 ver-
siyonum olacak...sikilmig, dislanmis, cinsel anlamda belirsizlik
hakkinda konusan giizel, heder olmus gocuklar, uyusturucu ali-
yorlar; ana akim madalyonunun diger yiizii bu'® demektedir.
Nowhere'in bir bilyiik bagimsizin klasikler bsliimii olan Fine
Line Features tarafindan piyasaya siiriilmiis olmasi gergegi onu
bagimsiz dagitimc1 Trimark Pictures (daha biiyiik bagimsiz
Lions Gate tarafindan satin alinmadan 6nce) tarafindan piya-
saya siirillen The Doom Generation filminden daha mi ‘az ba-
gimsiz’ yapar? Ya da her ikisi de ana akimin tamamen disinda
gey ve lezbiyen konulu filmlerin dagitiminda uzmanlagmis bir
sirket olan Strand Releasing tarafindan dagitilan Totally Fucked
Up'tan ‘daha m1 az bagimsizdirlar?

Belki Araki'nin her yaptig1 basarili filmle daha da ‘yiikseldigi’
ve sonunda Nowhere ile klasikler boliimiiniin dikkatini ¢ektigi
ve belki de sonraki filmleriyle daha da biiyiik dagitimcilarin il-
gisini ¢ekecegi iddia edilebilir. Ancak sayet, baz1 elestirmenle-
rin de belirttigi gibi —bagimsiz sirketler, biiyiikler gelip kendi
filmleri igin onlar ‘calmadan 6nce’ yetenekler igin bir egitim ala-
nidirlar- durum buysa Araki’'nin sonraki iki —en son filmleri—
filmi, Splendor (1999; The Samuel Goldwyn Company) ve
Mysterious Skin (2004, Tartan USA) igin bagimsiz dagitimcilara
bagvurmasi bu iddiay ciiriitiiyor goriinmekte.*

(48) Araki, Chang, 1994, sf. 53’ten almtilanmisur.
(49) Amerikan bagimsiz sinemasimn yetenekler igin egitim alaru olmasi konusuyla ilgili bir
tarugma igin bakimz Levy, 1999, sf. 506; Biskind, 2005, sf. 470.
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Tablo 8.3 Klasikler boliimleri (1980’den giiniimiize)

Klasikler bslimi

Hizmet siresi

Kilit Amerikan filmleri

United Artists Classics
20th Century-Fox
International Classics

Universal Classics

Orion Classics

1980-1984
1982-1983

1982-1983

1983-1997

Lianna (Sayles, 1983)
Eating Raoul (Bartel, 1982)
Quartet ile birlikte
dagiulmistr

Hi¢ Amerikan filmi
dagitmamstir

Slacker (Linklater, 1991)

Yeni klasikler
bélumleri

Hizmet siresi

Kilit Amerikan filmleri

Fine Line Features
Sony Pictures Classics
Fox Searchlight
Paramount Classics

Screen Gems
United Artists Films

Focus Features
Warner Independent

Picturehouse

1992-2005

1992’de giniimiize
1994'ten giinimze
1998’den guniimiize

1999'dan ginumiize
1999'dan guntmiize

2002’'den giintimiize
2003'ten glinimuze

2005'ten giinimuze

Short Cuts (Altman, 1993)
Safe (Haynes, 1995)

Boys Don’t Cry (Peirce, 1999)
You Can Count On Me
(Lonergan, 2000)
Adaptation (Jonze, 2002)
Coffee and Cigarettes
(Jarmusch, 2004)

Lost in Translation

(S. Coppola, 2003)

Good Night, and Good Luck
(Clooney, Pictures 2005)
Factotum (Hamer, 2005)

Ne var ki klasikler boliimleriyle bagimsizlar arasinda ozel-
likle bir tane 6nemli farklihk bulunmaktadir. Neredeyse tiim
klasikler film finansmani veya yapim islerine de el atarlarken
1980 sonlar ve 1990 baglarindaki bagimsizlar sadece dagitimci
olarak kalmislardir. Sadece dagitim iginde kalan bir klasikler bo-

liimii olan Sony Pictures Classics’ten Tony Bernard klasikler bo-

liimlerinin yeni tiirii i¢in sunu séylemistir:

Bu sirketlerin hepsi sistem igerisinde, yurtdisi ve TV anlas-
malarin1 besleyen ve daha ucuz seviyede filmler yapan bir
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bagka markaya déniistiiler. Stildyonun yaptiginin aynadaki
yansimasi oldular. Sarat filmi sirketleri, iglerini yarim bi-
rakular.>

Gergekten de Fox Searchlight gibi sirketler ana sirketten izin
almadan 15 milyon dolara kadar biitgeli filmlere yesil 151k yaka-
biliyordu.>! Focus Features’in 30 milyon dolarlik bir tavan biit-
cesi vardi ancak finanse etmeye karar verdigi her proje i¢in
Universal’den izin almas1 gerekiyordu.>? Bir sirket bu gibi ra-
kamlarla bireysel filmlere yatirim yaptiginda kesin olarak buna
denk bir karsilik bekler. Bu su anlama gelir ki filmler sunduklan
malzemeyle (ve bunu sunus sekilleri) gittikce daha az risk alir-
lar. Bir Variety bagmakalesinde kisa ve 6z bir sekilde belirtildigi
gibi, “faturalan 6deyecek bir medya holdingi olan ¢ogu uzman-
lasmis boliim simdi ayrica para yapan ana akim filmler yapmak
mecburiyetinde”.>> Bu durum Fox Searchlight'in neden yakin
zamanda ‘tarz’ filmler yapmay1 benimsedigini, Paramount Clas-
sics'in segimlerinde muhafazakar kaligin1®* ve Focus Features'in
¢ok daha tutucu iiriinler yapma ve dagitma isinde olan Rogue
Pictures adinda bir kardes marka yaratmasini (Dimensions
Films’in Miramax’in tarz markasi olusuyla aymi sekilde) agikla-
makta.

Klasiklerin diigiik ve orta biitgeli film yapimina dogru genis-
lemeleri onlarla bagimsizlar arasinda baska bir 6nemli farkhihk
yaratmistir ki bu da her tiir dagiimcimin benimsedigi farkh da-
gitum stratejileridir. Sehir sehir ve pazar pazar diizleminde piya-
saya siiriim seklindeki ‘halka yakin pazarlama’ yaklasimim
izlemek yerine klasikler boliimleri (ve Lions Gate gibi baz1 daha

(50) Bernard, Harris, Dana, ‘H'wood Renews Niche Pitch: Studios Add Fresh Spin as They
Rev Up Art Divisions', Variety, 7 Nisan 2003, sf. 1 ve 54’ten alintlanmigur.

(51) Brodesser, Claude, ‘Fox: A Brighter Searchlight’, Variety, 7 Nisan 2003, sf. 55.

(52) Rooney, David, ‘Niche Biz Comes into Focus: U Specialty Label Marries Taste with
Overseas Savvy', Variety, 2 Agustos 2004, sf. 8 ve 15.

(53) Variety, 7 Nisan 2003, s[. 1 ve 54

(54) Variety, 7 Nisan 2003, sl. 1 ve 54
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biiyiik bagimsizlar) ana akim sinemayla iliskilendirilen doygun
dagitim ve diger pazarlama tekniklerini kullanmaktadirlar. Or-
negin Fox Searchlight, filmi Antwone Fisher'm (D. Washington,
2002) iki haftalik sinirh bir gésteriminin etkileyici finansal so-
nuglara ulagmasiyla biiyiik bir ticari bagar potansiyeli oldugunu
anladiginda filmi daha genis alana yaymak dogrultusunda
(1.000’den fazla gosterim giinii) gerekli ekstra reklam masrafla-
rin1 saglamasi i¢in ana sirkete giivenmisti. Aym sekilde, tarz film
The Banger Sisters (Dolman, 2002) igin 20th Century Fox, filmi
agilisim 2.738 sinema gibi muazzam bir genislikte yapmak igin
yan kurulusuna destek olmustu. 20th Century Fox’un es bas-
kani Tom Rothman ¢agdas Amerikan sinemasinda bu tiirden bir
klasikler boliimii olmanin yararlarini su sekilde 6zetlemistir:

Mesele sadece filmleri Antwone Fisher ve The Banger Sisters
gibi genis alana yaymak degil. Filmler igin kiiresel olarak bir-
lesmis bir kampanya olmasi da 6nemli. Biz, bélge bolge ge-
zerek yalvarmak zorunda olmayan tek uzmanlasmuis sirketiz...
[Fox Searchlight] iki diizenin de en iyisine sahip. Yani uz-
manlagmig bir markanin risk-alic1 ve esnek yapisiyla biiyiik
bir stiidyonun giicii, sermayesi ve olanaklar bir arada.>

Biiytiiklerle iliskilendirilmekte olan uygulamalarla bagimsiz
film yapiminin unsurlarinin kansimi (diistik/orta biitceler, miis-
tehcen icerik) bagimsizlik etiketinde de giiglii bir sekilde hak
iddia eden (bazen ‘indiewood’ olarak nitelenen) melez bir si-
nema tiirii yaratt1. Bu gelismenin yansimalarindan bir tanesi, ‘ba-
gimsiz’ olarak nitelenen filmlerin biiyiik stiidyolarin klasikler
boliimlerinden ¢ikmasi ve ayni zamanda bu sirketlerin bagimsiz
film yapimcilarindan aldiklar film sayisim diigtirmeleriydi.”®
Klasikler boliimlerinin yakin zamanda etkileyici finansal so-

(55) Variety, 7 Nisan 2003, s[. 55.
(56) Mohr, lan, ‘TooBig for Their Niche: Specialty Arms Are Angst-ridden as Studios Shake
Up Biz Plans’, Variety, 21 Mart 2005, s[. 1 ve 41.
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nuglar elde etmesiyle bu egilim tahmin edilebilir gelecek igin
yaygin uygulama olacaga benzemektedir.”’

Holdinglesmis biiytiklerle sirketsel birliklerinden bagimsiz
olarak klasikler boliimleri bagimsiz film yapimi igin mevcut alt-
yapinin yaratilmasinda etkili olmustur. Bunun nedeni bunlarin,
belli 6zellikleri bu béliimiin son kisminda tartisilacak olan be-
lirli bir tiir film yapiminin finansman, yapim ve/veya dagitimi
icin saglam bir temel olusturmalariydi. Bu bsliimlerin bazilan-
nin (Focus Features, Fine Line Features) biiyiikler tarafindan
alinmadan 6nce bagimsizlar sektériinde dogmus olmalari; sir-
ket birlesmeleri ve alimlannin bagimsiz sinemanin manzarasini
diizenli bir sekilde degistiriyor olusuyla, hem klasiklerin hem
de bagimsizlarin —metal paranin iki farkh yiizii gibi—- Amerikan
bagimsiz sinemasinin temel savunuculan olarak degerlendiril-
meleri sasirtic degildir.

ESTETiK UNSURU

Bir filmin endiistriyel ge¢misi onun bagimsizhk konusundaki
iddiasinda giderek daha yersiz bir konu haline gelirken, ¢agdas
Amerikan bagimsiz sinemasinin séyleminde estetikle ilgili so-
rular gittikge artan bir 5neme sahip olmaktadir. Film tarihgileri
1980 sonrasi bagimsiz sinemasimin kapsamh bir tamminin sa-
dece “her bir filmin ya da film yapimcisinin endiistriyel konu-
munu” degil “benimsedikleri resmi/estetik strateji esitlerini” ve
bunun yani sira “daha genis gapta sosyal, kiiltiirel, politik veya
ideolojik ortamla iliskilerini” de goz oniinde bulundurmasi ge-
rektigini ifade etmektedirler.’® Aslina bakilirsa, Phoenix Pictu-
res'in kurucu ortaklari gibi endiistri uygulayicilar: bile “bagimsiz
yapim tarz1” gibi ifadelere ahsikurlar ve “ekonomik anlamda ba-

(57) 2002 ozellikle filmleri sirasiyla 127 ve 70 milyon dolar hasilat yapan Fox Searchlight
ve Focus Features i¢in iyi bir yildi. DiOrio, Carl, ‘Bowling for Breakout Niche Pix:
Year-end Platform Releases Could Hit Boffo BO’, Variety, 18 Kasim 2002, sf. 9.

(58) King, 2005, sl. 2.
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gimsizile artistik anlamda bagimsiz” filmleri birbirlerinden ay1rt
etmektedirler.”® Film elestirmeni Emmanuel Levy bir gézlemini
soyle anlatir:

tki farklh bagimsiz film kavrami bulunmaktadir. Bir tanesi
indie filmlerin finansmaniyla ilgiliyken, digeri onlarin ruh-
larina veya vizyonlanna odaklanur. {1k gériige gore Hollywood
disinda finanse edilen her film bagimsizdir. Ancak ikincisine
gore ise, ayirt edici unsurlar taze bir bakis agisi, yaratici bir
ruh ve kigisel bir goriigtiir.%

tkinci goriigiin deger verdigi kisisel goriis ve ruha vurgu, ba-
gimsiz sinemay:1 bir ornek estetikle nitelendirilen bir gesit film
yapimi seklinde incelemeye y6nelik ¢abalar1 imkansiz hale ge-
tirmektedir. Bir¢ok film akademisyeni ve elestirmeni igin tarih
boyunca gorece sabit bir klasik estetikle 6rneklendirilen ana
akim Hollywood sinemasindan farkl olarak, gagdas bagimsiz si-
nema bu tiir etiketleri reddeder. Levy'ye gére bagimsiz teriminin
siirdiiriilmesinin nedenlerinden birisi bunun “cok ¢esitli sanat-
sal ifadeleri kapsamayabilmesi igin yeterli derecede esnek ol-
masidir. Ne ideolojik olarak ne de stilistik anlamda aynilagtinlmig
degildir,” diyen Levy devam eder “indie filmler eklektik estetigi
bir ilke seviyesine yiikseltir”.5!

Bagimsizlarin iglerinden segim yapabilecegi mevcut 6rnek-
ler ¢ok sayidaydi. Cagdas Amerikan sinemas1 konusundaki in-
celemesinde Geoff King birkagindan bahseder: “deneysel
‘avangart’, daha erigilebilir ‘sanat’ veya ‘kalite’ sinema, politik ige-
rikli, diisik-biitgeli istismar filmi” ve Hollywood sinemasindan
farkhlasan herhangi baska film yapim tiirii. Diger taraftan, bir
bagimsiz film ¢ok nadir olarak yirminci ytizyihn ilk on yilindan
beri Amerikan sinemasinin iizerine kurulmus oldugu temel an-

(59) Amold Messer, yazarla rdportaj, 15 Haziran 2004. Los Angeles, CA, Medavoy, yazarla
roportaj, 15 Haziran 2004, Los Angeles, CA.

(60) Levy, 1999, sf. 3

(61) Levy. 1999, sf. 6.
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latimsal bi¢imden kaginmistir. Bu esas olarak bu tiirlii filmlerin
¢ok biiyiik cogunlugunun ticari kullanim amaciyla yapilmis ol-
mas! ve bu nedenle ¢ok kath sinema salonlarin ekranlannda gos-
terimi garantilemek ve ticari olmayan filmleri gésteren birkag
ekranla kisitlanmamak i¢in anlatimsal temsilin —en azindan-
temel kurallarina uymaktan bagka sanslar1 olmamasi nedeniy-
ledir. Sonug olarak bagimsiz sinema, Hollywood film yapimiyla
iliskilendirilen bir¢ok unsuru (6zellikle anlatima dayali olusu)
alternatif bigimsel sistemlerden ¢ok sayida unsurla bir araya ge-
tiren melez bir tiir film yapimi olarak goriilebilir.

Cagdas Amerikan sinemasinin bu 6zelligi, ¢cogunlugu ba-
gimsiz bir sekilde iiretilen ancak biiyiikler tarafindan dagitilan
1960 sonlar/1970 baslarinin Hollywood Rénesans: filmleriyle
belli bir derece yakinlik izlenimi uyandirmaktadir. Peter Biskind,
1980 sonras1 déneminin “bagimsizlannin” Yeni Hollywood ta-
rafindan birakilan zengin mirasin bir pargasi oldugunu, Dennis
Hopper, Warren Beatty, Robert Altman, Peter Bogdanovich,
Martin Scorsese ve pek ¢ok bagka film yapimcisina “zengin bir
manevi ve estetik miras” kaldigini ifade etmigstir.5? Sayet film ya-
pimcilannin bu jenerasyonu en ¢ok Avrupa sanat filmlerinden
etkilendiyse ve Amerikan sinemasinin dilini genisletmek iste-
diyse, soylenebilir ki, cagdas bagimsizlar bu projeyi sonsuz bir
bi¢imde devam ettirmislerdir. Pek ¢ok baska bi¢imsel 6érnekten
unsurlar alarak daha onceleri kesfedilmeyen veya yetersiz kes-
fedilen konularla ilgilenmisler (6zellikle azinliklarla ilgili konu-
lar) ve ana akim sinemanin olay filmler, 6zel satis hakk: ve
yeniden yapimlar {izerindeki vurgusunun benzeri gériilmemis
seviyelere yiikseldigi bir zamanda genellikle tartigma yaratan
filmler sunmuslardir. Tartismasiz ¢agdas bagimsiz sinemanin sti-
listik, anlatimsal, konu ile ilgili ve kiiltiirel simirlar1 yakin za-
manda tasidigi yonlerin en karakteristik 6rmegi Yeni Kuir
Sinema olarak bilinmektedir.

(62) Biskind, 2005, sf. 1
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1980’lerin ticari bagimsiz sinemasi gey ve lezbiyenlerin tem-
siliyle ilgili az sayida filmin piyasaya siiriilmesi igin bir zemin
saglamigsa da (Lianna [Sayles, 1983]; Desert Hearts [Deitch,
1986]; Parting Glances [Sherwood, 1986]; Longtime Companion
[Rene, 1990]), 1990’larin baslarinda bu tip temsiller sunan ba-
gimsiz yapim filmlerde bir patlama olmustu. My Own Private
Idaho (Van Sant, 1991); Poison (Haynes, 1991); Paris is Burning
(Livingstone, 1991); Young Souls Rebels (Julien, 1991); The
Hours and Times (Munch, 1991); RSVP (Lynd, 1991); Swoon
(Kalin, 1992); The Living End (Gregg Araki, 1992); ve Zero Pa-
tience (Greyson, 1992) filmlerinin hepsi coskun bir bagimsiz
film festivali sahnesinden birdenbire ortaya ¢ikmist1 (6zellikle
Toronto ve Sundance Film Festivallerinde.). Tiim bu filmlerin
1991-2 déneminde piyasaya ¢ikmis olmasi film elestirmenleri-
nin onlara ¢agdas Amerikan bagimsiz sinemasi baglami igeri-
sinde B. Ruby Rich’in ‘Yeni Kuir Sinema’ etiketini yapistirdig:
farkh bir is alam olarak yaklagmalarina neden olmustur.®? Juli-
anne Pidduck’un dedigi gibi, “elestirmenlerin ‘escinsel’ sifatim
tekrar ayirmasi, ‘asagilik olan’, suglu, escinsel arzunun yeralt1
diinyasimi 6ven bir estetikle kafiye yapan bilingli bir politik stra-
tejiydi” **

Gergekten de, gey ve lezbiyen karakterleri heteroseksiiel bir
evrenin yapisl igerisinde ‘uydurmaya’ ¢alisan (Parting Glances)
ve alternatif cinselliklerinin yol agtig1 ‘problemlerle’ ugragmak
zorunda olan (Lianna) gey ve lezbiyen karakterlerin dolambag-
siz bir anlatimigerisinde yer aldig1 1980’lerdeki 6nciilleriyle kar-
silagtirildiklaninda yeni filmler dikkat ¢ekecek olgiide farkhydi.
11k olarak, birgogu ana akim izleyicileri sarsmak amaciyla ‘homo-
sekstielligi’ normalin digina ¢tkan bir uygulama olarak 6vmekte ve
“[izleyicilerin] gey kiiltiirii ve toplumuyla ilgili 6nyargili gériis-

(63) Rich'in makalesi ‘New Queer Cinema' ilk olarak The Villuge Voice'ta yayimlanms ve
Sight and Sound, Eylal 1992, sf. 30-4'te tekrar basilmigur.
(64) Pidduck, 2003, sf. 279.
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lerine daha siddetli bir sekilde meydan okumaktaydilar”.®®> Sa-
sirtic1 olmayacak bir sekilde bu yaklasim bazi filmleri (Poison
ve The Living End gibi) aninda tartismal hale getirmis ve on-
lara, belirli bir kiiltiiriin gergek temsilcisi olarak itibarlarim ar-
trran bir gohret saglamisti. tkinci ve yukarida anlatilanin bir
uzantisi olarak, bu film grubu siyasi bir giindem ortaya koy-
maktaydi. Temel olarak homofobi ve gey toplum igin esit hak-
larin olmayis1 sorunlari etrafinda donen bu giindem, bu
filmlerin ortaya ¢ikisindan ¢ok uzun zaman 6nceden beri var
olsa da 1990’larda AIDS’in genis kapsaml bir alanda yayginlas-
masinin yarattif1 etkiyle yeniden sekillenmisti. Sonug olarak bu
filmler kesinlikle AIDS’'in neden oldugu degisimi yansitan bir
sekilde konunun dogrudan verilmesiyle ayirt edilmekteydi.®®

Ucglinciisii, tiim filmler anlatim ve stillerindeki gesitlilikle 6r-
neklendiriliyordu ki Jose Arroyo'ya gére bu, filmlerin “hem ege-
men sinema hem de gey temsilindeki bir 6nceki tarihin mirasina
kars1 yeni bir baglami temsil etmekteki” miicadelesinin bir iirii-
niiydii.” The Times and the Hours'un cinema verite' stilinden,
Poison’un ti¢ boliimiiniin her birinde Haynes’in kullandig farkh
gorsel stillere, Swoon'un siyah beyaz hareketsiz fotograf stiline,
Araki’'nin filmlerinin Beverly Hills 90210 ile alay eden estetigine
(6zellikle The Doom Generation ve Nowhere) Yeni Kuir Sinemasi,
onlar1 yeni ortaya ¢gikan bir escinsel kimligini temsil eden me-
tinler yapan (genellikle ‘homo pomo’ diye ifade edilen) kendine
ozgii bir dil icat etti.®® Aymi sekilde, bu filmlerin biiyiik ¢ogun-
lugunun anlatimlarinin “arzu, 6liim ve sugluluk” tizerindeki
vurgusu onlar1 1980’lerin filmlerinden ayristirmakta ve “yeni
homoseksiiel filmi yapimcilarinin, pozitif imaj stratejilerini ta-
rihi reddedislerini ortaya koymaktadir” ¢°

(65) Allen, 2003, sf. 154.

(66) Arroyo, 1993, s[.93.

(67) Arroyo, 1993, sf.93.

(+) Cinema verite: Siradan insanlan siradan durumlarda, ynetmen tarafindan kontrol
edilmeden gunluk aktivitelerini yaparken gosteren bir sinema tird. (¢.n.)

(68) Homo pomo deyisi B. Ruby Rich taralindan 1992'deki makalesinde ortaya aulmistir

(69) Pidduck, 2003, sf. 278
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Yeni Kuir Sinemasi bagimsiz sektor igerisinde bir dizi sinir
zorlayan ve bir kiiltiirel azinliga ses kazandiran tek film grubu
ornegi degildir. Yaklagik olarak aym zamanda, bu dénemin si-
yahi sinemasini yeniden kesfeden baska bir grup film de vardi.
Sadece 1991’de siyahi film yapimcilar tarafindan on bes film
(hepsi bagimsizlar tarafindan finanse edilmis ve/veya dagitilmig
degildir) sinema salonlanna giris yapmistir ki bu rakam 1970’ler
ve 1980’lerde piyasaya siiriilen bu tiir filmlerin toplamindan
daha fazladir.”® Bagimsiz finansmana sahip Straight Out of Bro-
oklyn (M. Rich) ve Hangin’ with the Homeboys (Vasquez) ile
stiiddyo yapim ve dagitimi Boyz N the Hood (Singleton) ve New
Jack City (Mario Van Peebles) filmlerinin onciiliik ettigi siyahi si-
nema ana akima giris yapt1. Kisa siire i¢inde kendi kurallar ve
gelenekleri olan bir film yapim kategorisi olarak kendini kabul
ettirdi.

Amerikan sinemasinin bu iki kategorisi, cagdas Amerikan si-
nemasinin, 6zellikle de 1990’larda, tanimlanmasinda estetigin
oynadig1 6nemli roliit miikemmel bir sekilde agiklamaktadir.
Yeni Kuir Sinemasi ile iligkili biitiin filmler bagimsiz sirketler
tarafindan iiretilip, finanse edilip, piyasaya siiriilmekteyken yeni
siyahi filmlerin birgogu biiyiikler veya biiyiik bagimsizlar tara-
findan iiretilip, finanse edilip, piyasaya siiriilmiistiir (sirasiyla
Columbia ve Warner tarafindan dagitilan Boyz N the Hood ile
New Jack City'nin yanina Jungle Fever [Spike Lee; Universal ta-
rafindan daginlmistir] ve A Rage in Harlem [Duke; Miramax ta-
rafindan dagitilmistir] de eklenmelidir).

Farkl iiretim yerlerine ragmen, bigimsel ve stilistik se¢im-
ler, igerik, ideolojik egilim ve kiiltiirel bakis agis1 bakimindan
Columbia tarafindan finanse edilip dagitilan Boyz N the Hood
bagimsiz yapim ve dagitim iiriinit Hangin’ with the Homeboys’a
Columbia'nin (ya da Columbia/Tristar'in) 1991°de finanse edip

(70) Levy, 1999,sf. 415.
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ve/veya piyasaya siirdiigii diger tiim filmlerinden daha yakindir.
Bu filmler arasinda su ana akim yapimlar da sayilabilir: Bugsy
(Beatty), The Doors (Stone), Hook (Spielberg), The Hudson Hawk
(Amiel), Mortal Thoughts (Rudolph), My Girl (Zieff), Prince of
Tides (Streisand) ve Terminator 2: Judgement Day (Cameron).
Buradan ‘bagimsiz’ etiketi neredeyse anlamsiz goziikse de bu
deyis yine de yapim/finansman/dagitim ge¢misi ne olursa olsun
belirli bir tiir filmi ifade etmektedir. Cok sayida bagimsiz filmin
yapimcisi ve 1990’lardaki diisiik-biitgeli bagimsiz sinemanin en
sesli savunucularindan James Schamus’un belirttigi gibi bagim-
siz filmler aruk “hem stiidyo sisteminin kiigiik-biiyiikler ve
biityiik bagimsizlar igerisinde hem de sistemin ‘disinda’ buluna-
bilmektedir”.”

SONUC

Endiistrinin sinirlarinda gegirdigi on yillardan sonra ve tani-
muyla ilgili devam eden problemlere ragmen Amerikan bagim-
siz sinemasi nispeten belirgin bir film yapim kategorisi olarak
hem kiiresel eglence endiistrisinde hem de kamusal soylemde
en sonunda kendini kabul ettirmistir. Ashna bakilirsa, daha
genis captaki Hollywood sinemasinin 6yle ayrilmaz bir pargasi
haline gelmistir ki 1999 IFP/West Independent Cinema Awards
(Bagimsiz Sinema Odiilleri)’nde James Schamus IFP’nin dagiul-
masini énerrnisti. Bu kurulus “kurulu stiidyo sisteminin diginda
¢ahsan film yapimcilarimin kisisel, sahsina miinhasir ve bazen
tartismali seslerini” desteklemek igin kuruldugundan, 1990’lann
sonlarinda, Schamus'in deyisiyle, kesinlikle “tiim savaslarini ka-
zanmist1”.’2

Amerikan bagimsiz sinemasinin kurumsallagmasi belirli bir
tiir film yapimin kiiresel seviyede pazarlanabilir yapmakta ba-

(71) Schamus, 2002, sf. 255.
(72) Schamus, 2002, sf. 253.
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Resim 8.2 Gug bela ‘tezgahtarlik yapiyorlar’ Clerks'te bagrolleri paylasan
iki deneyimsiz aktdr Brian O’Halloran ve Jeff Anderson, Kevin Smith’in
filminin tazelik hissine buyik ol¢iide katkida bulunmuslardi.

saril1 olmustu ve gercekten de cok sayida kisisel, kendine has ve
siradisi filmin sinemalara dagiulmasina ve gogunlukla izleyici
bulmasina yardimci olmustu. Bagimsiz ve kurum kelimelerinin
kargihikh birbirlerini dislayan terimler oldugunu iddia eden go-
riislere ragmen kurumsal bir cercevenin ortaya ¢ikisi Birlesik
Devletler'de ¢ok gesitli 6zgegmislere sahip yeni film yapimcila-
rinin sayisinin sasirticl derecede yiikselisi i¢in gerekli temeli sag-
lamisti. Sonug olarak ticari sinema genellikle daha ©nce
kesfedilmemis olan alanlara gitti ve Amerikan sinemas1 “demo-
kratik bir sanat” olmaya gitgide daha g¢ok yaklasti.
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Vaka Calismasi: Tammlayici bagimsiz film

sex, lies, and videotape ve Yeni Bagimsiz Amerikan Sinemasi
(Steven Soderbergh, 1989 100 dak.) Outlaw Productions ta-
rafindan tiretilip Miramax Films tarafindan dagitilmistir.

“Sesli dénemdeki higbir film indie sinemasinda sex, lies,
and videotape'ten dahabiiyiik bir 5neme sahip degildi.” (Mer-
ritt, 2000, sf. 312); “Soderbergh’in ilk filmi sex, lies, and vi-
deotape'ten daha etkili bir indie diisiinmek ¢ok zor...Bu film
bagimsiz filmlerin halk tarafindan algisimi sonsuza dek degis-
tirdi” (Levy, 1999, sf. 94); bu [sex, lies, and videotape] “6rnek-
sel bir bagimsiz filmdi” (Biskind, 2005, sf. 40); “sex, lies, and
videotape...bugiin bildigimiz indie sektériiniin gelisiminde bir
kilometre tas1 olarak durmaktadir” (King, 2005, sf. 261).

Amerikan bagimsiz sinemasi birkag déniim noktasi filme
sahip olsa da sex, lies, and videotape (slav)'in 1989’daki qigir
agic1 bagarisindan beri (The Blair Witch Project [1999], ve My
Big Fat Greek Wedding [2002] sadece ABD giselerinde 140,5
milyon dolar ve 241,4 milyon dolar hasilat yaparak bagimsiz
sinema igin benzeri goriilmemis ticari basarilar temsil etmis-
lerdir), endiistrideki degisiklikler, biiyiiklerin girisi ve bu tiir-
den sinemanin kargi konulamaz kurumsallagmasina ragmen
Soderbergh’in [ilmi halen bagimsiz sektérde golgesini hisset-
tirmektedir. Bu, hig tartismasiz, filmin yapim temeli, konusu,
anlatimsal ve bigimsel boyutlarindan birkag: ve genis elestirel
ve finansal basarisinin Amerikan bagimsiz filmi igin bir ideal
yaratmis olmasi ve gelecek bagimsiz filmlerin 1990’larm ¢o-
gunlugunda onunla kargilastirilarak degerlendirilmesinden-
dir. Slav hep dogru notalann basmis ve biiyiik [ilmlerin
izleyicileri kadar genis izleyici kitlesi gormiis oldugundan ben-
zer yapim/dagitim hikayeleri olan, siradis1 konulu, meydan
okuyucu anlatim ve gorsel stile sahip daha fazla diisiik biit-
celi filmin ortaya ¢ikmasi igin kapilar agmakta basarih ol-
mustu.
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Sex, lies, and videotape’ten 6nce Steven Soderbergh’in ¢ok az
yapimcilik tecriibesi vardi. Geng bir delikanhyken film yapim
dersleri aldiktan, 1977 ve 1979 yillan arasinda az sayida kisa
film yaptiktan sonra Soderbergh endiistriye girmek tizere Lo-
uisiana’dan California’ya tasindi. Takip eden sekiz y1l boyunca
higbiri yapim sirketlerinden ilgi gormeyen birkag senaryo ya-
zarken diger yandan birkag kisa film daha yapt1 ve birkag
filmle ilgili iste calish. En sonunda rock grubu Yes igin
Grammy Qdiiliine En lyi Video (Uzun Format) kategorisinde
aday olan Yes 9012 (1986) belgeselini yapt1. 1988’de, yakin za-
manda kurulan bagimsiz yapim sirketi Outlaw Productions
Soderbergh’in senaryolanndan biri olan Dead from the Neck
Up’a opsiyon hakk: tanidi. O donemde Louisiana’ya donmiis
olan Soderbergh senaryoyu iyilestirmek ve Outlaw’in gelistir-
digi bir bagka film olan Revolver’in senaryosunu yazmak igin
California’ya arabayla geri donmeye karar verdi. Los Angeles
yolunda sex, lies, and videotape icin temel olusturan iigiincii
senaryonun taslagini olusturdu.

Senaryonun giiciine dayanarak Outlaw, ABD ev videosu
haklan igin 600.000 dolar veren RCA/Columbia Home Video
ve Birlesik Devletler dig1 ve Kanada’'daki tiim haklar i¢in geri
kalan 1,2 milyon dolan veren Virgin'’den finansmani saglad1
(Wiese, 1992, sf. 143). Biitgeyi saglama aldiktan sonra Soder-
bergh bir grup gorece taninmis oyuncu (James Spader, Andy
McDowell, Peter Gallagher), piyasaya yeni giren Laura San
Giacomo ve memleketi Baton Rouge, Louisiana’dan kiigiik bir
yapim ekibiyle filmi gekti. Cogunlukla i¢ mekanda dért ana
karakter arasindaki sozlii ifadeler serisi etrafinda dénen film
bes haftada, ayrilan biitge icerisinde ¢ekildi. Soderbergh ay-
nica kurgu gorevlerini de tistlendi ve filmi Amerikan Film Fes-
tivali'nde ilk gosterimi igin hazir hale getirdi.

Film, Biiyiik Jiiri 6diiliinii True Love (Savoca)’a kaptirmig
olsa da En iyi Film igin verilen Izleyici Odiili'nii kazandi. Bii-
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yiiklerden bazilar da dahil bir dizi dagiimcinin ilgisini gekse
de ev videosu haklarinin 6nceden satilmis oldugu haberi kar-
sisinda yine de durakladilar (Wiese, 1992, sf. 144). O nok-
tada, sinemalarda gosterim anlagmasi yapma olasiligim ¢ok
zor hale getirecek sekilde elde sadece ABD sinema gosterimi,
O6demeli TV ve kanallara satim haklar1 kalmisti. Ancak Mira-
max kalan tiim haklar 1 milyon dolara satin almay1 kabul etti
ve Ote yandan ekstra bir 1 milyon dolan da basim ve reklam
masraflarina harcadu.

Filmin pazarlama kampanyasini baglatmak igin Miramax
sex, lies, and videotape’i 1989 Cannes Film Festivali’ne go-
tiirdii. Gegmiste bir bagimsiz yapimcinin festivalin 6diillerin-
den birini kazandig bir 6rnek olsa da (Jim Jarmusch Stranger
than Paradise ile 1984’te Alin Kamera'yr kazanmigt1) bir ba-
gimsiz filmin yarigma programina alinmasi son derece seyrek
rastlanir bir durumdu. Sasirtici bir sekilde sex, lies, and video-
tape Altin Palmiye’yi kazandi ve bunu izleyen bes y1l igerisinde
tic Amerikan bagimsiz filminin daha bu &diilii alacag: bir
trend baslatti, Wild at Heart (Lynch, 1990), Barton Fink (Joel
ve Ethan Coen, 1991) ve Pulp Fiction (Tarantino, 1994). Film,
senenin en ¢ok beklenen filmlerinden biri oldu ve Miramax
filmin New York ve Los Angeles’ta Agustos 1989’daki resmi
piyasaya siiriimiinden once ¢ok dikkatli bir pazarlama strate-
jisi tasarlad.

Miramax'm stratejisi 6ncelikli olarak basliktaki ‘seks’ un-
suru iizerine odaklanarak filmi seks hakkinda bir yetiskin ko-
medisi olarak tanitmak oldu. Afiste (bir tanesi sarilir, digeri
Opiismek iizere bir vaziyette) iki ciftin yer almasi ile Miramax
ayrica filmin (kiigiik) yi1ldiz oyuncu giiciinii de kullanmst,
ozellikle de 1980’ler ortalarindaki genglik komedileri ve dram-
larda oynadig bir dizi rolle gorece olarak daha taninmis olan
James Spader’.. Afis bir yandan Amerika’nin tartismasiz en ta-
ninan ii¢ elestirmeni, Vincent Canby (New York Times), Roger
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Ebert (Chicago-Sun Times) ve Richard Corliss (Time Maga-
zine)'in tavsiyelerine yer verirken ayrica filmin Cannes’daki
zaferini de 6ne ¢ikartmaktaydi. Dagitimci filmi yazin sonunda,
kulaktan kulaga yayilmasi igin sadece dért salonda (New York
ve Los Angeles’ta) piyasaya siirdii. Sonuglar Miramax’1 hakl
¢ikardi. Film salon basina 46.220 dolarlik hasilat yapt1 ve so-
nunda 536 salon ile ABD giselerinde yaklasik 25 milyon dolar
yaparak (sanat filmiigin) bir rekora ulast1 (rakamlar http//www.
boxofficeguru.com/s. htm’den alinmistir).

Eger izleyicilerin ¢ogunlugu sinemaya seks hakkinda kis-
kirtic1 bir film izlemek i¢in, pornografik igerik izlemek arzusu
ile gittiyse film tam olarak da bunu sunuyordu, ancak farkl bir
seviyede. Ciplaklik igeren hicbir sahne olmadan film dért ki-
sinin, bu kisilerin kendi aralarinda bir dizi karsilasmalarla bu
konular iizerinde ayrintih olarak konusmalariyla, cinsellikle
(ve agkla) ilgili tutumlarini kesfetmektedir. Graham’in eski
okul arkadasi John ve onun frijit karis1 Ann'in ile bir hafta
sonu gegirmek igin Baton Rouge’a gelmesi, dahil olan tiim ta-
raflarin (bu tglii ve John ile bir iligki yasayan Ann'in kiz kar-
desi Cynthia) seks ve birbirleriyle olan iligkileri hakkindaki
goriislerini yeniden gbzden gegirmeleri ve daha mutlu bir ge-
lecek olasihigini kucaklamalar igin tetikleyici olmustu.

Filmin hem stil hem de anlatim yapis1 gorece tutucu
olsa(ge¢mise doniisler igin araya video goriintiilerinin sokul-
mas! anlatiminin devamhilik kurgusunun kurallarini izledigi
hikayenin akisin1 karigtirnamaktadir) ve bu nedenle filmi ba-
gimsiz film yapimina agik olan diger alternatiflerden ¢ok ana
akim Hollywood’a ¢ok daha yakin bir yere konumlandirsa da,
¢agdas toplumda cinselligin olgun ve zeki bir sekilde ele alin-
masiyla film 6n plana ¢ikmaktadir. Cinselligin, faaliyetinin be-
timlenmesinden ¢ok sdylemine yapilan vurgu filmin seks ve
ask hakkinda 6nemli sorulan mikroskop altina koymasini sag-
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lamakta. Cok fazla seyin olmadig1 diyalog odakl bir film ola-
rak sex, lies, and videotape, 6zellikle de 1980’lerin ana akim
Amerikan sinemasinin biiyiik ticari potansiyele sahip ve poli-
tik igerikli aksiyon macera filmlerine dogru kaydigin1 gérme-
siyle asla biiyiik biitgeli, stiidyo yapimi bir film olarak
yapilamazdi.

Filmin olaganiistii finansal basansi Hollywood'un standart
tarzindan farkh filmler i¢in de oldukga biiyiik bir pazarin var
oldugunu gostermisti. Bu baglamda, bu film ticari bagimsiz si-
nemanin manzarasini gercekten de degistirdi ve takip eden
yillarda bu tip filmler Hollywood'un disindan oldugu kadar
icerisinden de gikmaya bagladi.

Vaka Caligmasi: ‘Bagimsiz bir film yapimcisi olmak istedim.
Miramax’ta ¢alismak istedim.’

Kevin Smith’in Clerks filmi (Smith, 1994, 92 dak.), View
Askew Productions tarafindan iiretilmis, Miramax Films tara-
findan dagitilmistir.

Miramax, Disney tarafindan Mayis 1993’te satin alindi-
ginda endiistri gozlemcileri ve film elestirmenleri sirketin ba-
gimsizlar pazarinda onu ¢ok basarihi hale getiren dagitim
politikalarini siirdiirmesine izin mi verilecek (Disney’in ‘kla-
sikler boliimii’ haline mi gelecek), yoksa tutucu biiytik sirket
kendi ¢alisma seklini mi empoze edecek, bilmiyorlardi. Pulp
Fiction (Tarantino) ve Clerks gibi filmlerin piyasaya siiriilmesi
bagimsiz sinema severleri Miramax’in gerekli bagimsizlikla
[aaliyet gostermeye devam edecegi ve ana sirketinin asla ilis-
kilendirilmeyecegi filmleri piyasaya siirebilecegi konusunda
rahatlatrmisgt1. Pulp Fiction, Miramax’in tarihindeki en basarih
film olsa da 1994 ayn1 zamanda, film yapimcilarinin kendileri
tarafindan finanse edilen (yénetmen Kevin Smith ve yapimaci
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Scott Mosier) ve Miramax'in dagiim mekanizmasiyla basanya
ulasan 27.000 dolarlik yapim Clerks'iin de yil olmustu. Eger
Pulp Fiction biiyitk yapim masraflariyla (diisiik biitgeli stan-
dartlarina gore) desteklenen (yaklasik 8 milyon dolar) goste-
risli bir bagimsiz sinemay1 temsil ediyorsa, Clerks bagimsizlar
yelpazesinde bunun tam olarak aksi yoniinde yer almaktaydi.
Sifira yakin biitgeyle yapilmus, hig yildiz kullanmamig ve ama-
tor bir yapim goriiniimiindeydi.

Film, endiistrinin disindan birgok kaynakla finanse edil-
misti. Robert Townsend’in Hollywood Shuffle’1 (1990 baslarinin
bir bagka kilit bagimsiz filmi) kredi kartlariyla finanse ettigini
okuyunca Smith birkag kredi kartina basvurdu ve bunlarin
toplam limiti filmin biitgesinin yarisim karsilamasim saglad.
Paranin geri kalanini ¢izgi roman koleksiyonunu satarak (film
okulundan ayrldiginda kendisine geri verilen), tiniversite har-
cimin bir kismini kullanarak bir markette ¢ahsarak kazandig
maaslarindan ve filmde ¢alisan herkesin maas ve iicretlerini
erteleyerek sagladi.

Yaklasik olarak 25.000 dolar toplamay1 basardiktan sonra
Smith biitgeyle ilgili, filmin amatér estetigini de belirleyen bir-
kag karar ald: filmi siyah beyaz cekti (renkli gekimde 151k
daha maliyetli oluyordu); filmdeki tiim ¢ekimler igin bir tane
16 mm. kamera kullandi; ¢ok az kamera hareketiyle birgok
uzun ve genis plan gekimler yapt1 (¢iinkii bu kullanabilecegi
en ucuz gekim sekliydi); filmin tazelik hissine katkida bulu-
nan deneyimsiz oyuncular kullandi; filmin mekani olarak ¢a-
hstigr marketi kullandi, geceleri gekim yapti; ve filmin
kurgusunu kendisi yapt1 (Scott Mosier’in yardimiyla). Sonug,
stilde akiciligin eksik olmasina ragmen geng yapimcilarinin
enerjisi ve canhli ile karakterize olan kisisel bir filmdi.

Smith filmi bagimsiz film yapimcilannin isleri i¢in temel
vitrinlerden biri olan Independent Feature Film Market’a
(IFFM) sundu. Filmin gosterilmesi higbir dagitimcinin ilgi-
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sini gekmese de Sundance Advisory Committee’nin bir iiyesi-
nin dikkatini gekti ve bu iiye Smith’i Ocak 1994'te Sundance
Film Festivalinde yarismaya igin davet etti. Film, ana 6diil-
lerden birisi olan the Filmmaker’s Trophy’yi kazandi ve festi-
val devam ederken Miramax tarafindan 227.000 dolara satin
alindi. Bu paranin neredeyse yarisi filmi ticari gosterime
uygun hale getirmek i¢in 35 mm.’ye biiyiitmeye giderken,
40.000 dolar da kredi kart1 borglarim ve faizlerini 6demekte
kullamldi. Geri kalan (yaklasik olarak 80.000 dolar) yapim
ekibine gitti. O zamana kadar Miramax'in bagimsiz yapimci-
lann aziz patronu olarak iinii iyice yerlesmisti, o kadar ki
Smith igin bagka bir dagitimc1 yoktu bile (bu Vaka Calisma-
si'min bashgimin da goésterdigi gibi [Biskind, 2005, sf. 164’ten
alintidir]). Clerks'ii almak, ne var ki, Miramax i¢in de énem-
liydi ¢tinkii bu diger bagimsiz dagitimcilara da, yeni ana sir-
ketine ragmen riskli ve tartigmal filmler se¢meye devam
ettigini gosteren agik bir mesajd1 (Biskind, 2005, sf. 164).
Clerks siirekli cinsel pratige géndermelerde bulunan kiifiirlii
bir dille karakterize olmustu. Film NC-17 sertifikas1 ald1 ki bu
ABD pazanndaki herhangi bir filmin gise kariyeri igin zehir
sayllirdi. Miramax buna MPPA’y1 derecelendirmeyi R'ye de-
gistirmesi igin ikna etmeyi bagaran tinlii avukat (O] Simpson
davasina katilimiyla iinlenmisti) Alan Dershowitz’i tutarak
cevap verdi.

Filmin ultra-diisiik biitgesi filmin dagiim ve pazarlama-
sinda kullamldi ki bu alanlara Miramax 6nemli miktarda para
yatirmigti. Film hasilat anlaminda 1 milyon dolarlik sinir as-
tiginda sinema tarihinin en basarih filmlerinden birisi olarak
tanmitild: (biitge-hasilat orami baglaminda). Filmin bu basarisi
aym zamanda Miramax’in 6zellikle, Smith’in argo dil kulla-
nmim1 ve filmin evreninin alisilmadik espri anlayisina olumsuz
bir tepki vermesi beklenmeyen geng izleyicileri hedefleyen
Pulp Fiction’'un 800 baskisina filmin fragmanim eklemek ka-
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rariyla da desteklendi. Clerks yaklasik 3 milyon dolarlik hasi-
lat yapt1 ve Smith’i bagimsizlar sektériinde en giiclii seslerden
biri haline getirdi. Takip eden yillarda film kiilt statiisii ka-
zandi ve yan pazarlarda kayda deger kazang sagladi. Filmi ce-
sitli formatlar ve versiyonlarda erisilebilir yapmanin disinda
Smith ve is arkadaslan Clerks ile ilgili pek ¢ok ek iiriin yarat-
tilar ki bunlar 2003 itibariyle sunlan igeriyordu: imzah afis-
ler, Clerks ¢izgi filmi (ilk olarak televizyonda gosterilmis daha
sonra VHS ve DVD olarak ¢ikartilmistir), Clerks ¢izgi roman-
lar1, Clerks tisortleri, Clerks 16 mm. seliiloit film cerceveleri,
Clerks araba etiketleri ve Smith imzal Clerks film miizigi al-
biimii. 2004’te Smith ve Mosier’in yapim sirketi View Askew
ve Miramax Onuncu Y1l DVD’sini dagttilar. 2006’da ise filmin
devami The Passion of the Clerks sinema salonlarina dagitila-
cakur.

1994’ten beri Smith tiim diger filmlerini (Mallrats harig
[1996, Universal]), sirketle yakin iligkide bulunan Quentin
Tarantino gibi Miramax’ta yapt1. 2001 yili filmi Jay and Silent
Bob Strike Back’in hikayesinin biiyiik kismi Miramax stiidyo-
larinda gegmekteyken filmin diyalogu sirketle ilgili birgok es-
priyi icerir. Smith sirketle iligkisi hakkinda alenen de o kadar
cok konusur ki Peter Biskind ona ‘Miramaxolojist’ adim tak-
mstir (2005, sf. 431).




SONSOZ

BAGIMSIZ SINEMADAN ‘OZEL’ SINEMAYA

@

Yirminci yiizyill boyunca, Amerikan sinemasi s6ylemi genisledi
ve biiyiik cesitlilikte yapim ve dagitim uygulamalarini, ok farkh
estetik stratejileri ve ugsuz bucaksiz gesitlilikte filmleri kapsa-
yacak hale geldi. 1920’ler, 1930’lar ve 1940’larda gogunlukla
United Artists tarafindan dagitimi yapilan tist-diizey filmlerden
Powerty Row kisa filmlerine; 1950 ve 1960’larin hyphenate ya-
pimcilarinin yiiksek biitgeli bagimsiz filmlerinden aynt dénemin
ucuz genglik filmlerine; 1970’lerin Yeni Hollywood filmlerinden
AIP ve Crown gibi sirketlerin istismar filmlerine; 1970 sonlannin
yeni politik film yapimindan 1980’lerin kiigiik-biiyiiklerine ve
biiytiik bagimsizlanna, 2004 Sundance sansasyonunda sdylenene
gore yapim 218 dolara mal olan Tamation (Caouette, 2004)’in
gosterime girmesiyle tartismasiz olarak tepe noktasina ulagan
1990’lanin ve 2000’lerin diisiik-biitgeli film yapimi patlamasina.
Amerikan sinema tarihi boyunca ticari bagimsiz film yapi-
minin var olmasina ragmen bu tiirden sinemanin alternatif bir
tiir olarak genis gapta kabulii ancak son yillarda (1980 sonrasi
dénem) olmustur. Bu aslen 1970 sonlarindan itibaren ana akim
Amerikan sinemasinin yan pazarlarda tekrar kullanilmak igin
biiyiik potansiyele sahip satis tekeli satin alinan filmlerin ve be-
lirli bir yas grubundaki izleyicileri ¢ekmeyi garantileyen yildiz
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oyunculara dayali tiirden filmlerin yapim ve dagitimina 6zellikle
vurgu yapmaya baslamasi nedeniyledir. Hollywood’un bu tiir
filmlere gegisi yavas yavas 6yle fark edilir hale geldi ki John Say-
les, Jim Jarmusch ve Spike Lee'nin 1980’lerdeki diisiik biitgeli
filmleri izleyiciler tarafindan ticari Hollywood [ilmlerine gercek
alternatifler olarak algilandi. Ote yandan biiyiiklerin disindaki
filmlerin gogunlugunun kokenleri, film elestirmenleri ve sektér
¢alhisanlarinin bunlan tanimlamak icin bagimsiz terimini kullan-
malarina yol agmist1. Biiyiik sirketlerin gise rekortmenlerinin dii-
stincesiz, kaba ticari tutumu ve zararsiz eglencesinin aksine,
bagimsiz filmler gercek sorunlarla ilgilenen ve daha yiiksek bir
hasilat igin estetik, konusal ve ideolojik anlamda taviz vermeyi
reddeden sinema sanati 6rnekleri olarak gériiliiyorlardi.

Biiyiiklerin gise rekortmeni filmler vurgusu 1990’larda ar-
tarken film yapiminin bu belirgin, (gérece) diisiik biitgeli gesi-
dinin ortaya ¢ikis1 ve yerlesmesi de hiz kazanmisti. Giderek
genigleyen bir kurumsal diizenek tarafindan desteklenmesiyle
izleyiciler bagimsiz filmlerden artan bir sekilde haberdar ol-
maktaydilar. Oyle ki bu filmlerden bazilan biyiik ticari basari-
lara ulastilar ve diisiik biitgeli, keskin kenarli, siradisi ve acayip
filmlerin de ise dahil olan yapimci ve dagiimcilara 6nemli kar-
lar getirecek kadar genis izleyici kitlelerine ulasabilecek bir ko-
numda olduklarin gosterdiler. 1990 ortalarindan itibaren bu
filmlerin gittikce daha biiyiik bir gogunlugu biiytiklerin klasik-
ler boliimlerinden gikiyor olsa da bagimsiz sinemanin 1980 son-
larindan itibaren yarattigl ivme var olmaya devam etti. Baz1
izleyiciler icin Amerikan bagimsiz sinemas1 Hollywood'dan
farklh bir film yapimu tiiriiydii ve kendi basina bir gekiciligi vard.
Bagimsiz etiketi, hicbir geleneksel ticari unsura sahip olmayan
cok sayida film icin prestij ve statii sembolii haline gelmisti. Bu
baglamda, ‘bagimsiz sinema’ son derece 6nemli bir endiistri ka-
tegorisi oldu ve bu, anlasilmasi zor ve kendine 6zgii filmlerin gi-
derek artan izleyicilere pazarlanmasi igin ¢ogunlukla tek yoldu.
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Ancak 2000’lerde bu durum carpici bir bigimde degisti. Ba-
gimsiz film yapimi boliimiine diigen filmlerin tam hacmi 6yle
yiiksek seviyelere ulast1 ki bu etiket pazarlama giiciinii kaybetti
(anlamini da kaybettigini sylemeye gerek bile yok). Variety'ye
gore bugiiniin pazarinda bir filmin indie yapim olarak reklamini
Sisirilmis bek-
lentilerin degisken gise hasilatlariyla karsilastig1 on y1ldan sonra”
diyerek devam eden ticari yayina gére “ ‘indie’ saglam cazibesi-
nin ¢ogunu kaybetti. Kavramsal olarak kiigiik, sadece hasilat
yapmak fikriyle iiretilmemis ve yakinda igsiz kalacak olan sir-

” o«

yapmak “Tarantinoesque demek kadar gegerli

ketler tarafindan yapilan filmlerin sembolii haline geldi.”* Bir
bagka deyisle, 6nceki on yilda bu etiketle 6zdeslestirilen prestij
ve statii birdenbire kaybolmustu.

Ayni zamanda 1990 sonlar1 ve 2000 baslan bir dizi Ameri-
kan yapimi olmayan filmin Birlesik Devletler’de gise rekorlar
kirdigina sahit oldu: Life is Beautiful (Benigni, 1999; 57.5 milyon
dolar), Crouching Tiger, Hidden Dragon (Ang Lee, 2000; 128 mil-
yon dolar), Amelie (Jeunet, 2001; 33 milyon dolar), Hero (Yimou
Zhang, 2004; 53.6 milyon dolar), Kung Fu Hustle (Chow, 2004;
18 milyon dolar) ve The Motorcycle Diaries (Salles, 2004; 18 mil-
yon dolar). Burada sayilan filmlerin ve 10 milyon dolarn altinda
hasilat yapan yiizlerce digerinin basarisi 6zellikle Avrupa ve Asya
sinemasini, Hollywood sinemasina, 1960 ve 1970’lerin sanat si-
nemasinin asla basaramadigi sekilde 6nemli bir alternatif haline
getirdi. Bu durum,bu filmlerin hepsinin sinema dagitimlarinin
Miramax (Life is Beautiful, Amelie ve Hero) gibi biiyiik bagim-
sizlar ve Sony Pictures Classics (Crouching Tiger, Hidden Dra-
gon ve Kung Fu Hustle) ve Focus Features (The Motorcycle
Diaries) gibi biiyiiklerin klasikler bsliimleri tarafindan yapilmig
oldugu gerceginde ozellikle agiga ¢ikarken bagimsiz dagitimci-

(1) Harris, Dana (2003), ‘H'wood renews niche pitch: Studios add fresh spin as they rev
up ‘art’ divisions’, Variety, 7 Nisan 2003, sf. 1 ve 54.
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lar Y Tu mama Tambien (Cuarén, 2001; 13,6 milyon dolar; IFC
Films) gibi daha az baganh filmleri piyasaya siirmiislerdir.?

Amerikan olmayan filmlerin, klasikler béliimleri veya ba-
gimsiz dagitim sirketleri tarafindan piyasaya siirtimi, her iki tiir-
den dagitimcinin da baslangiglarindan beri sanat filmleri
dagitig) diisiiniildiigiinde kesinlikle bir siirpriz olmasa da bu
filmlerin yakin zamandaki sasirtic: ticari basans: sirketlerin bu
filmleri desteklemek igin Amerikan filmleri igin gelistirilen 6r-
nege benzer kurumsal bir gerceve olusturmalarini gerektirmisti.
Bu sirketlerin ¢ogunlugunun kiigiik olusu ve pazarn istikrar-
sizhig1 géz oniine alindiginda genislemek bir secenek degildi.
Sonug olarak, 1990'larda sadece Amerikan diisiik biitgeli film
yapimini destekleyen endiistriyel altyapinin ve kaynaklarin
biiyiik ¢ogunlugu simdi bu ithal filmleri Birlesik Devletler'de
tam olarak kullanabilmek igin artik Avrupa ve Asya sinemasini
aesteklemeye donmiigtii.

Amerikan olmayan filmlerin Amerikan filmlerinin yaninda
biiyiik bagimsizlardan, klasikler bsliimlerinden ve bagimsiz da-
giimcilardan esit ilgi istemeleri ile Amerikan bagimsiz sinema
s6ylemi bir kez daha son gelismeleri kapsamak iizere genisle-
mekteydi. Sonug olarak, endiistri analistleri ve uygulayicilan ba-
gimsiz terimini birakmaya ve bunun yerine daha kapsayici ‘nis’
veya ‘Ozel’ etiketlerini tercih etmeye basladilar. Variety bu du-
rumu Sgretici bir ifadeyle soyle agiklar “iiriine doymus bir pa-
zarda bir yonetmenin eseri veya New York Times'taki y1ldizh bir
elestiriyle bilet satamazsiniz. Bugiinlerde, bir nisiniz olmasi
lazim...” nis, “ ‘satabilecegimiz herhangi bir sey’ demenin kibar
seklidir.”® Ve bagimsiz teriminin kullanimin1 korumak giderek
daha zor bir hale gelirken ‘6zel’ terimi de gittikge daha fazla kul-
lanilir olmaktadir. Bir bagka Variety basyazis1 bunun nedenini
sOyle aciklamakta: “stiidyolar genellikle 6zel boliimlerini ‘indie’

(2) Rakamlar Internet Film Veritabanindan ahnmugur (http//www.imdb.com)
(3) Variety, 7 Nisan 2003, sf. 1 ve 54.
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olarak adlandirirlarken bu béliimler iizerinde daha fazla kontrol
uygulamaktalar... ve tarih gosteriyor ki Sony Classics ve Focus
gibi en ¢ok gelisen nigler ana sirketinden en az miidahale alan-
lardir.™

Amerikan bagimsiz sinemasi soylemindeki bu degisiklik ba-
gimsiz film yapiminin artik var olmadigim ifade eder gériinse
de gergek bu degildir. Etiket degismis olabilir (ya da degisme
siirecinde olabilir) ama simgeledigi film tiirii basaril olmaya ve
Amerikan sinemasindaki 6zgiin ve ciiretkar malzemeye en yakin
kaynag) temsil etmeye devam etmekte. Farklilik su ki bu tiir
filmler simdi Birlesik Devletler'in digindan gelen diger benzeri
filmlere eslik etmekte ve bunlarla rekabet etmekteler.

(4) Mobhr, 1an (2005), ‘Too Big for their Niches: Specialty Arms Are Angst-Ridden as Stu-
dios Shake Up Biz Plans', Variety, 21 Mart 2005, sf. 1 ve 41.
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Amerikan Bagimsiz

Sinemasi
YANNIS TZIOUMAKIS

Cagney Studyolarinin prestijli filmlerinden, Clerks ve The Blair Witch
Project gibi dustik butgeli kult filmlere, Amerikan bagimsiz sinemasi
en 6zgun filmlerden bazilarini tretmistir. Kitap kapsamli bir girig
metni olarak, anahtar roldeki filmler, film yapimcilari ve film sirketleri
uzerinden, yirmili yillardan glinUmuze gelisen, bagimsiz sinemayi

sekillendiren etkenleri inceliyor.

Ozellikle, ana akim Hollywood ve bagimsiz sinema arasindaki
karmasik ve dinamik iliskileri incelerken kurumsal, endusturiyel ve
ekonomik degisimlerin sinemayi nasil bigimlendirdigini gésteriyor.
Kronolojik ilerteyen kitabin ilk bolumu bagimsiz film yapimciiginin
studyo dénemini ele aliyor. Bu bolum hem yuksek hem duslk kalite
film retimlerini inceliyor. ikinci bélim 1950'ler ve 1960'1ara ilerliyor.
Bu bolim bagimsiz film yapimciliginin ana yontem olarak evrilisi ile
birlikte film yapimctliginin sémurulusunu tartisiyor. Son bélum ¢agdas
Amerikan bagimsiz sinemasi Uzerine. Bu bolum Yeni Hotlywood gibi
alanlardan, kuguk-blyuk ve 6nemli bagimsiz sirketlerin yukselisine
ve bagimsiz sinemanin 1990°larda kurumsallagmasina odaklaniyor.

Her bolim belirli Gneme sahip filmlere, film yapimcilarina, yapim ve

dagitim sirketlerine odaklaniyor.
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