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Tegekkiir

“Bu [mektubu] normalden uzun tuttum giinkii daha
kisasini1 yazacak vaktim yoktu,” demisti bir zamanlar Bla-
ise Pascal. Hollywood tarihinin yiiz yilin1 bu kisa kitaba
sigdirmay1 bagarabildiysem, agiklamasi, konuyu on yil bo-
yunca Pennsylvania Universitesi 6grencileriyle keyifle tar-
tigmig olmamdir. Onlarin kavrayigh sorular ve onaylayici
ya da kafa kangiklhigina isaret eden bakiglar1 hikayeyi bile-
mek, egilimleri tanimlamak ve gerektiginde geri plani ta-
mamlamak i¢in bana yardimci oldu. Ayrica, bu kitap John
Belton, Julie Corman, Dana Polan, Emily Steiner, Robert
Steiner, editériim Nancy Toff ve Oxford University Press
i¢in okumalar yapan anonim bir okuyucunun cémert ve
dikkatli okumalarindan istifade etmigtir. Kitap, yaglarin-
dan beklenmeyecek kadar ¢ok sayida siyah beyaz film iz-
lemis olan gocuklarim Sophia ve Asher’a ithaf edilmigtir.






Girig
HOLLYWOOD TARiHi UZERINE BES TEZ

Bu kitap, Thomas Edison’'un Hollywood éncesi giinle-
rinden baglayip yaygin ¢evrimigi videolar diinyasina uza-
nan siireyi kapsayan bir Hollywood tarihgesidir. Pek ¢ok
film ve film yapimcisi tartigilacak fakat temelde biiyiik
resme odaklanilacaktir: yeni teknolojilerin benimsenmesi,
bagimsiz film yapimcilarinin rekabete verdigi tepkiler ve
Hollywood'un ilk yiizyilinda yaganan politik ve kiiltiirel
karmaganin etkisi. Tarihgenin avantajlarindan biri, belli
dénemleri veya meseleleri daha derinlemesine inceleme-
den 6nce okuyuculara genel bir degerlendirme sunmasi-
dir. Bir diger avantaji ise daha uzun soluklu bir galigmada
kaybolabilecek oriintiileri kisa metinde gérmemizi sagla-
masidir. _

Eksiksiz ve giincel bir tarih sunmaya ¢aligirken Holly-
wood ile ilgili en yeni akademik aragtirmalan ve teorileri
okunakli oldugunu umdugum bir metinde sentezledim.
Ayni zamanda film ve medya tarihi iizerine kendi yazdi-
gim kitaplardan, verdigim derslerden ve diisiincelerimden
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yararlandim. Dolayisiyla, Hollywood tarihindeki isimlere,
filmlere ve olaylara agina okurlar bile bu kitapta kendileri
i¢in yeni pek ¢ok sey bulacaktr. Tarih anlatmaya girig-
meden 6nce Hollywood'un neden ve nasil geligtigine dair
kisaca beg gozlem ortaya koyacagim.

1. Dogal bir tarafi yok

Hollywood filmlerinin standart genigligi neden 35mm
oldu? Uzun metrajli filmler neden ¢ogunlukla 90-120 da-
kika uzunlugundadir? Film ve televizyon sovlart satmak
i¢in neden sinema yildizlan1 kullanilir? Hollywood tarihi-
nin en eski kayitlari, temel film yapimu tekniklerini deney
ve kesif yoluyla agiga gikaran onciilerin hikayelerini akta-
rir. Ne var ki, hareketli imgelerin gegitli dykiiler anlatacak
sekilde kullamlmasinin dogal veya kaginilmaz bir tarafi
yoktur. Film yapimu belli bir birey veya insan toplulugu ta-
rafindan kegfedilmedi. Tarihi, kiiltiirel, ekonomik ve poli-
tik giiglerin hepsi bir araya gelerek Hollywood sanatini ve
endiistrisini sekillendirdi.

2. Riskli is

Film yapimcilig1 dogast itibartyla riskli bir igtir. Procter
& Gamble, Pringles patates cipsini bir kez geligtirdi mi fir-
ma onu sonsuza dek aymi kalipla kesmeye devam edebildi.
Ote yandan, film ne bir ticari egyadir ne de istikrarli bir te-
sebbiistiir. Aragtirma ve geligtirme nadiren sonug verir ve
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bir filmin bagarisi bir sonrakinin bagarisini garanti etmez.
Hollywood'un stiidyo sistemi planinin biiyiik béliimiinii
masrafli, ortakhiga dayali ve &zgiin iiriinler yaratmanin
beraberinde getirdigi riskleri ydnetmeye yonelik stratejiler
olarak agiklayabiliriz. Hollywood'un sinema yildizlarini ve
tiir filmlerini esas almas, film yapimina ve sinemaya gitme
deneyimine bir miktar 6ngoriilebilirlik katma girigimlerin-
den sadece en bariz olanlanidir. Hollywood Stiidyo Sistemi
unsurlarinin ¢ogu riski en aza indirmek ve 6ngoriilebilirligi
saglamak igin geligtirilmigtir ve buna filmlerin ahlaka uy-
gunlugunu, birlesme ve sirket alimi kanaliyla miilkiyetin
tek noktada toplanmasini, medya franchise” iiretimini ve
izleyici verilerinin gikarlara y6nelik kullanimini denetle-
mesi igin bir organizasyon kurmak da dahildir.

3. “Hollyworld"**

Hollywood her zaman Los Angeles merkezli kiiresel bir
ticari kurulug olmugtur. I. Diinya Savag'ndan sonra Holly-
wood diinya gapinda bir dagitim ag1 kurdu ve gegen yiiz-
yilda bu agin daha da biiyiiyerek tamamlanmasina higbir
sey engel olamadi. Diger iilkelerin kotalar veya finansal
diizenlemeler vasitastyla Hollywood filmlerinin dolagimi-
na kisitlama getirme girigimleri nadiren etkili oldu. Holly-
wood ilk giinlerden itibaren diinya genelinde bir izleyici

* Telif haklar imtiyazh olarak satilmig eser. (g.n.)
** Ingilizcede diinya anlamina gelen world kelimesi ile Hollywood'un
kiiresellesmesine atifta bulunulmus. (¢.n.)

13



kitlesine hitap edecek filmler yapt1 ve yetenekleri kendine
bir miknatis gibi ¢ekerek diinyanin en iyi oyuncularini, y6-
netmenlerini ve yazarlarin siirekli olarak Los Angeles’a
getirdi. 1910’lardan beri ABD hiikiimeti Hollywood'un
kiiresel bir endiistri haline gelmesine yardimci olacak
ciddi miktarda kaynak saglads; bazen Hollywood diinyay1
Amerikalagtirma mekanizmasi olarak goriiliir. Ne var ki,
Hollywood stiidyo istemi her zaman kiiresel kiiltiirii hem
bir araya toplamig hem de yaymugtir; Amerika'yr ve diinya-
nin geri kalanini ayni gekilde Hollywoodlagtirmugtur.

4. Transmedya

Sinema filmleri aym1 zamanda “transmedya” hikaye
anlaticihf1 ve titketim zincirinde daima bir arag olmugtur.
En eski filmler haberlere konu olan olaylardan, karikatiir-
lerden ve popiiler tiyatrodan uyarlandi. Vodyvil evlerinde,
panayirlarda gosterildiler ve sigara, giysi ve diger ticari
tiriinleri satmak igin kullanuldilar. Walt Disney’in Pamuk
Prenses ve Yedi Ciiceler (1937) filminin galasin1 yaptig1 s1-
rada yemek takimi, oyuncak, hikaye kitab: iireticilerini
kapsayan yetmisten fazla farkli firmayla ticari satig an-
lagmast yapmig olmast buna verilebilecek en miikemmel
oémeklerden biridir. 1960’larda, stiidyolar, multimedya
konglomera girketlerinin tiim departmanlara kazang geti-
recek hikayeler ve karakterler iiretme, sonraki adiyla “ga-
dir diregi franchise filmler” iiretme niyetinin bir pargast
haline geldi. Internet medya tiiketicilerini de transmedya
siirecinin igine gekti; hayran kitleleri, Hollywood ekosis-
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teminin temel bir pargasi olarak kendi remix’ ve mahsup™*
tirlinlerini yaratip paylasmaktadirlar. Warner Bros., bilet
satiglar1 ve TV lisansi1 kadar Harry Potter serisinin feminist
yeniden aktarimlarinin yanina yerlegtirilmis reklamlardan
da gelir elde eder.

5. Cok sey degisse de kendisi kalici

Hollywood siirekli bir degisim ve daimi kriz halindedir.
Ufukta hep yeni bir teknoloji, bagimsiz film hareketi ya
da kiiresel finansal kriz vardir. Buna ragmen, Hollywood
-stiidyo sistemi, yiizyih agkin bir siire boyunca bozulmadan
kalmanin yani sira daha da giiglenmig ve yayilmigtir. Elbet-
te, baz1 stiidyolar batmugtir ve digerleri de nispeten gengtir
fakat 1910’lardan beri yaklagik sekiz firma tiim diinyada
tilketilen medyanin ezici gogunlugunu kontrol etmek-
tedir. Bagimsiz girketlerin yol agtig1 rekabet, yeni medya
platformlar1 ve hatta korsan yayincilik Hollywood tarihi-
nin degigmez bir pargast olmus, sistemi siirekli degismeye
ve gelismeye zorlamigtir. Ayrica, Hollywood kiiltiiriiniin
esas unsurlarindan biri haline gelmis endige verici abartili
soylemlere ragmen, Hollywood stiidyo sistemi, uzun za-
mandir oldugu gibi gelecekte de kiiresel medya ekonomi-
sinin en tepesindeki yerini koruyacaga benzer.

* Yeniden diizenleme. (¢.n.)
** Bir veya daha fazla farkli veri kaynag kullanilarak olugturulmug
biitiinlegik web uygulamast. (¢.n.)
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I. Béliim

HOLLYWOOD'TAN ONCE

Yeni medya hep halihazirda var olanin igerisinden gikar
ve bu durum film igin de gegerlidir. Hem ilk film teknolojisi
hem de hikaye anlatim yontemleri daha eski medyadan ge-
ligerek ortaya ¢ikmugtir. Ornegin, en eski film projektérleri,
lizerine egreti duran film bobinleri vidalanmig biiyiilii fener
slayt projektorlerinden bagka bir ey degildi. Yeni teknoloji
(film) daha eski teknoloji (slaytlar) iizerine nakledilmigti.
Eski filmlerin estetik ve anlat1 tarzlar1 da benzer sekilde ga-
zete karikatiirlerinden, fotograflardan, vodvillerden ve bii-
yiilii fener gosterilerinden geligtirilmigti. Film higbir zaman
yeni bir arag olmadi ama hep diger pek ¢ok bagka aragtan
geliserek biiyiidii ve onlarin bir karigimi olarak ortaya gikt1.

Fonograf'tan Vitaskop’a

Dogrusu, mucit Thomas Edison, bir film kameras: ta-
sarlamak lizere sirketiyle ige koyuldugunda amacinin “fo-
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nografin kulaklar igin yaptigin1 gézler igin yapmak” oldu-
gunu yazdi. Edison zaten bagarili bir fonograf isi kurmugtu
've benzerini hareket eden resimlerle de yapmak, fonograf
deneyimini ve ticari modelini gorsel alana uyarlamak iste-
migti. Edison Manufacturing Company isimli girketin fo-
nograf departmani, fonograflan magaza onlerine kurmak
{izerine uzmanlagmugt; burada miigteriler Edison’un kendi
plak sirketi tarafindan kaydedilmig popiiler sarkilar1 veya
konugmalar1 dinlerken bir makineden digerine gegebili-
yordu.

Bu modelin ardindan Edison’un girketi Kinetoskop ad1
verilen goriintiileyiciler geligtirdi. Bunlar, makine {izerin-
deki bir diirbiinden igeri bakan miigteriye birkag dakika-
lik film gosteriyordu. Boks maglari ve Hz. Isa'nin ¢armiha
gerilmesini canlandiran temsiller popiilerdi ve bu filmler
sahnelere béliinebiliyordu. Izleyiciler bir Kinetoskop’tan
digerine gegerek ve her seferinde makineye bozuk para
atarak sahneleri agabiliyordu. Diger Kinetoskop filmleri,
sanki bir anahtar deliginden filme alinmig gibi gériinen
sahneler gostermek suretiyle, gézetleme govu tasarimin-
dan istifade ettiler.

Edison goriintii ve sesi birlestirme hedefinden asla
uzaklagmadi. Nihayet, goriintii ve sesleri egzamanh sergi-
leyecek Kinetofon igin —¢ok az sayida iiretilmig ve higbir
zaman ¢ok iyi galigmamug olsa da— patent bagvurusu yapti.

Siiphesiz, hareketli resim teknolojisi geligtirmek igin
calisan tek mucit Edison degildi. Ayni tarihlerde, ABD’de
ve Avrupa’da bazi mucitler ¢ogu zaman birbirlerinden bir
seyler 6grenerek benzer makineler geligtirdi. Ne var ki, ra-
kiplerinin ¢ogu, Edison’dan farklh olarak, hareketli imgele-
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1. Edison sinema projeksiyonuna gegmek igin gézetleme sovu go-
riintiileyicisi Kinetoskop'u terk etmeden 6nce boks filmleri bu go-
riintiileyicilerde popiilerdi. Baz1 elegtirmenler mobil telefonlarin bizi
Kinetoskop'un sundugu bireysel seyir deneyimine geri gotiirdiigiinii
One stirer.
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ri bir kigiye kiigiik bir deligin igerisinden géstermeyi degil,
genig perdelere yansitmayr hayal etti. (Son dénemlerde,
baz1 yorumcular, cep telefonlar gibi taginabilir cihazlarda
film izlemenin bizi baglangig noktasina, Edison’un orijinal
gozetleme sovu modeline geri gotiirdiigiinii diigiinmiigler-
dir.)

Kendilerine ait firmada fotograf¢ilik ekipmanlan iire-
ten iki Fransiz'in, Lumiére kardeglerin tasarladip1 projek-
tor 1896’da New York'taki vodvil evlerinde kullanilmaya
bagladiginda agikga goriildii ki, yansitilan imgeler izleyici
¢ekmekte muazzam bir etkiye sahipti. Edison, kendi film
sirketinin gidisat iizerinde yeniden diigiinmesi gerektigini
fark etti. Laboratuvara geri donmek yerine, Thomas Ar-
mat ve Charles Frances Jenkins'in, yeni mezun olmus iki
miihendisin tasarladip1 bir projektériin haklarini satin aldi
ve orijinal tasarimcilarin isimlerine kiigiik bir metal levha
lizerinde yer verilmis cihazi1 “Edison’un Vitaskopu” adiyla
pazarladi.

Edison, fonograf icin yaptiginin aynisini yapip maki-
nelerine igerik yaratmak amaciyla prodiiksiyon igine girdi.
West Orange, New Jersey’'deki laboratuvarinin bulundugu
yerde Black Maria adiyla taninan kiigiik bir film stiidyo-
su kurdu. Black Maria ifadesi mahkdmlan tagiyan polis
araglar igin kullanilan argo bir ifadeydi ve filme alinan
uygunsuz —ya da en azindan o gekilde algilanan— konula-
n ima ediyordu. Edison Company’nin en eski filmlerinin
gopu, programlarin1 Menlo Park Biiyiiciisii olarak taninan
Edison igin kayda aldirmak amaciyla New York’tan gelen
vodvil oyuncularinin filmleriydi. Edison’un stiidyosunun
zift kaph siyah duvarlan arasinda giiglii erkekler, dansgilar

20



ve hayvanlar ardi ardina gosteriler sergilediler. Tek aydin-
latma kaynagi agilir kapanir tavandan igeri dolan giineg
15181yd1. Binanin tamamu tiim giin 191k alabilmesi igin 360
derece donebilecek gekilde inga edilmigti. Diger film ya-
pimcilan giines 1g1gin1 alabilmek igin camdan stiidyolar
inga ettiler ve pek ¢ok film agik mekanda, dogrudan giineg
19121 altinda gekildi. Filme alinan unsurlari aydinlatma-
da yapay 151k kullanmak igin lambalarin yeterince giigld,
bos filmlerin de yeterince hassas hale gelmesine bir on yil
daha vardi. ik kameramanlar, eldeki g1 kullanarak eg-
zotik manzaralar, haber degeri tagtyan olaylar ve giinliik
hayattan sahneler gektiler; biitiin bunlara “aktiialite” ad:
verildi.

2. Edison’un stiidyosu the Black Maria, tiim giin giineg 15181 alabil-
mek igin 360 derece donebiliyordu. Daha hassas bos filmler ve daha
giglii lambalarla sadece yapay 1gik kullanarak film gekmek ancak
1913’e dogru miimkiin olabildi.
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Heniiz 1894’te (ve muhtemelen 1893'te), Edison, telif
hakki korumas alabilmeleri igin filmlerini Kongre Kiitiip-
hanesi'ne yerlegtirmeye bagladi. Firma, filmlerini —kagit
baski olarak bilinen— uzun kagit seritlere basip Kongre
Kiitiiphanesi’'nin Telif Haklan Ofisi'ne fotograf olarak
kaydettirdi. 1910’dan 6nce yapilmig filmlerin yiizde 90
ortadan kayboldugu halde Edison filmlerinin pek g¢ogu,
kagit baskilar geklinde bir devlet kasasinda saklandigindan
varliklarin siirdiirdiiler.

Nickelodeon™ Cag)

En eski filmler lunaparklarda, vodvil evlerinde ve on
kurugluk miize™ ad1 verilen garabet sergilerinde (curiosity
displays) gosterildi. Film gosterimine 6zel ilk sinema sa-
lonlan, nickelodeonlar 1903 civan ortaya ¢ikmaya bagladi.
Bunlar genellikle bir projektér ve bir perde yerlestirilmisg
magaza onleriydi. Cogu kez meyhanelerden déniigtiiriil-
miig sinema salonlartyd: ki meyhaneden nickelodeona ge-
cis onemli bir olaydir. Meyhaneler, isgi sinuifindan erkek-
lerin yeni kazanmug olduklar1 bog vakitlerini ve paralarini
harcama mekanlartydi. Buralarin nickelodeonlara déniis-
mesi, ig¢i sinifindan kadinlarin ve gocuklarin da halka agik
eglence, dinlence mekanlarina girmeye bagladigina isaret-
ti. Ahgverige gikan bir aile bu salonlardan birine ugrayip

* Beg sent kargiliginda film izlenen sinema salonu. (¢.n.)
** Dime Museum: 19. yiizyil sonlarinda, ABD’de iggi sinifina hitap
eden ucuz, popiiler eglence merkezleri. (g.n.)
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bir iki saat gegirdikten sonra oradan aynlabiliyordu. Ote
yandan, kisa film gésterimleri, sonraki yillarin televizyon
yayin akigina benzer gekilde tiim giin devam ediyordu.
Salon ortaminda farkli cinsiyetlerden, yag gruplarindan,
siniflardan ve etnik kékenlerden insanlarin bir arada bu-
lunmasi ilk bagta pek ¢ok orta sinif mensubu miigterinin
goziinii korkuttu. Yasa koyucular geregini yapmakta ge-
cikmedi. New York'ta, yargi, nickelodeonlardaki igigin
miigterinin gazete okumasina izin verecek kadar aydinlat-
ma saglamasini gart kogmakla, buralarin sadece yankesi-
ciler, “zamparalar” (seks avcilan) ve gsehvetli gériintiilere
merakli miigteriler igin bir cennet olmadigy; gazete oku-
mak gibi orta sinifa 6zgii dinlence faaliyetleri i¢in de uygun
ortamlar olabilecegi izlenimi yaratti.

Nickelodeonlar potansiyel olarak yeni demokratik or-
tamlardi fakat ayn1 zamanda son derece yéresel nitelik-
teydi. Filmler kisaydi ve ¢ok gesitli kombinasyonlar gek-
linde gésterilebiliyordu. Bunlara eglik eden miizik énemli
olgiide gesitlilik arz ediyordu; aynu film bir nickelodeonda
piyanist, digerinde ise bir caz grubu egliginde izlenebili-
yordu. Bazilarinda film karakterlerini seslendiren aktorler
varken, ¢ogunda filmleri sunan ve agiklayan anlaticilar
bulunuyordu. Gésterim nasil kurgulanmig olursa olsun,
sessiz filmler neredeyse higbir zaman sessiz gosterilmedi.
Avyrica, bu sinema salonlarinin ¢ogunda sadece bir tane
projektdr vardi. Dolayisiyla, makara degigsimi sirasinda
canl gosteriler ve fotograf slaytlari hala kullaniliyordu.
Nickelodeonlar birer multimedya deneyimiydi ve bir fil-
mi Manhattan’in Agag1 Dogu Yakasi’'nda, Cin Mahallesi
yakinlarinda izlemekle iilkenin bir diger ucunda, Chicago
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Bolgesi'nde izlemek birbirinden gok farkh seylerdi. Filmler
toplu tiretimdi fakat bunlarin izlenmesi kesinlikle tek tiir
bir tecriibe degildi. _

Nickelodeonlarda gosterilen kisa filmler, birbirinden
farkl tecriibeler sunmak amaciyla gesitli gekillerde bir
arada kullanilabiliyordu; programin ardindaki en yaratict
kisi genellikle sergileyici —gosteriyi hazirlayan kisi— olur-
du. Bazi durumlarda sergileyiciler yollarina yénetmen
olarak devam ettiler; bunun en giizel 6rnegi, on kurugluk
miize sergileyiciliginden Edison’un en iyi ydnetmeni ko-
numuna yiikselen Edwin S. Porter’dir (The Great Train
Robbery, 1903). Nickelodeonlar gelismekte olan endiist-
riye girig yapmak igin de kolay bir yoldu; Carl Laemmle
(Universal''n kurucusu), Adolph Zukor (Paramount’un
kurucu ortag1) ve Louis B. Mayer (MGM'in kurucu ortagi)
gibi biiyiik Hollywood patronlarinin ¢ogu ilk bagta birer
nickelodeon sahibiydiler.

1908 6ncesi filmler “cazibe sinemast” adini aldilar giin-
kii goriinti, hareket ve sok tizerine yogunlastilar. Film ya-
pimcilari, modern hayatin akigin1 yakalamak igin trenlere,
gemilere ve lunaparklarda binilen araglara kameralar yer-
legtirdiler. Diinya liderlerini, tinlii abideleri filme aldilar.
Sanal seyahat imkan1 ve dolayli heyecanlar sundular. Po-
piiler bir 6rnek vermek gerekirse, Edison’un 1896 tarihli
The May Irwin-John Rice Kiss filmi yillarca gsterimde kal-
di ve siklikla ayni izleyici kitlesi igin defalarca gosterildi.
Filmde, tinlii bir tiyatro oyunundan iri yapih iki oyuncu-
nun rol aldi iffetli bir 6piligme sahnesi gosterildi ve bu da
filmlerin sahip oldugu giicii net bir bigimde ortaya koydu.
Izleyiciler olarak oyuncular yakindan gérme ayricahigina
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sahip olduk ve herhangi bir tiyatro salonundaki en iyi
oturma diizeninin bile saglayamayacag kadar iyi bir goriig
agistna kavugtuk. Dahasi, hikdyeye yer verilmeyen bu film
bize oyunun sadece en gok konugulan veya cazip bulunan
sahnesini, dpiismeyi gosteriyordu.

Diger filmler, izleyicilerle film arasinda gériinmez bir
duvar oldugu fikriyle, doérdiincii duvar yaklagimiyla oy-
natildi. Miistehcen veya tehlikeli sahneler gésterildikten
sonra, izleyicilere o sirada korunakli bir ortamda, réntgen-
ci pozisyonunda olduklar hatirlatildi. Ornegin, 1901 yapi-
mu bir Ingiliz filmi olan The Big Swallow, kameraya dogru
yiiriiyen bir adamin yakin plan gériintiisiinii igeriyordu.
Filmin sonunda kamera adamin bogazindan igeri dogru
iniyormug gibi goriiniir ve ekran tamamen kararir. Daha
sonra o kocaman karanlik bogluga diigen bir ¢ift bacak go-
riiriiz. [1k bagta adam sanki bizi —izleyicileri— yutmugtur ve
bu sahne bize gergekte higbir imgenin fiziksel olarak zarar
veremeyecegi giivenli bir salon ortaminda bulundugumu-
zu hatirlatir. Daha sonra, filmdeki adamin kameramam
yutmug gibi gériindiigiinii fark ederiz ve bu sefer dikka-
timiz bir bagka konum degisikligine yonelir; filmin canl
yayin olmadigini ve aslinda gériinmeyen bir teknoloji, bir
kamera ile ekranin diginda kalan bir gériintii yénetmeni
tarafindan 6nceden gekildigini hatirlariz. The Big Swallow
gibi filmler, ilk izleyiciler igin filmlerdeki yeni sanal niteligi
tecriibe etmek ve izleyici koltugundan réntgenci konumu-
nu deneyimlemek bakimindan egitici olmuglardur.

Yapimcilarin bir hikayesi olan filmler iiretmeye bagla-
masinin ¢ok uzun yillar aldip1 seklindeki yaygin efsaneye
kargin, sinemanin ilk giinlerinden beri kurmaca filmlerle
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cok sik kargilagilmigtir. Hikéyeler gogu kez halihazirda
mevcut malzemeleri esas aldi. Gazete karikatiirleri veya
eski vodvil programlar filmlerde yeniden yaratildi. Film-
lerin gogunu anlayabilmek igin, orada gorsel olarak tasvir
edilen hikayeleri 6nceden tanimak gerekiyordu ki sinema-
cihik egitimi almig uzmanlar genellikle bunlar “birbirine
atfli metinler” geklinde adlandinr. ilk film izleyicileri,
ekranda olup bitenleri aym1 anda kendilerine agiklayan
bir anlaticiy dinlerdi fakat, 6rnegin, Incil'deki Judith ve
Holofernes hikayesini veya Kral Learh ya da Broadway
oyunlarinin konularim hig bilmeyenlere bu anlatimlarin
bir yarar yoktu. Mesela Uncle Tom’s Cabin on dokuzuncu
yiizyilin en iinlii Amerikan tiyatro oyunuydu ve 1900’le-
rin baginda hala ¢ok popiilerdi. Edison’unki de dahil ol-
mak iizere pek ¢ok firma, sinema izleyicisi i¢in oyunun en
6nemli sahnelerini ekrana tagidi. Eger o izleyiciler birbiri-
ne atifli metinleri —romani ve tiyatro oyununu— énceden
bilmiyorduysa, ekrandaki gorsel s6leni keyifle izlemig fakat
filmi hig anlamamugtir.

1908-1909 civari dénemde film yapimciligi ve film
endiistrisi baz1 degisimlerden gegti. Koklii film sirketleri,
endiistrinin daha genis alanlara erigebilmesi igin orta sinif
izleyici kitlesini cezbedecek faaliyetlere bagladi. Prodiiksi-
yon sirketleri romanlardan ve Broadway sahne oyunlarin-
dan uyarlanan filmler yapti. Ayrica, yeni hikdye anlatim
tarzlar1 kullanildi. En bagta, hikaye anlatma igini salonlar-
daki canh anlaticilardan devraldilar. Uncle Tom’s Cabin’in
1903'teki Edison versiyonu, bu déniigiimden 6nce yapil-
muig filmlerin milkemmel bir 6megidir. Bu film, birbirlerin-
den bir kesinti —edit— ile ayrilmig sahneler dizisi geklinde
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sunuldu. Sanki her g¢ekimin sonunda bir perde iniyor ve
bir sonraki ¢ekim baglamadan 6énce perde yine kalkiyor
gibiydi. Yapimcilar, aralardaki bu boglugu doldurmay iz-
leyicilere ve salondaki anlaticilara birakmigti.

1908-1909 yillarindaki degisim déneminde yapilan
filmler, izleyicilere en 6nemli ayrintilant gorsel olarak
sunmak amaciyla kodlanmig bir “siireklilik diizenlemesi”
sistemi kullanmaya bagladi. Yapimcilar, iki farkh ¢ekimin
karakterlerin duygu ve diigiincelerini naklederken bir yan-
dan da mekan ve zaman bakimindan birbiriyle nasil bag-
lant1 kurdugunu izleyicilerin anlayabilmesi i¢in bigimsel
bir sistem geligtirdi.

Karakter ekranin diginda bir yéne dogru bakiyorsa ve
sonraki gekimde bir pencereden gériinen manzaray: izli-
yorsak, o karakterin gézlerini diktigi yere dogru yaklag-
tigimuz1 biliriz. Buna “goz hizasi eglegmesi” denir. Benzer
sekilde, karakter bir gekimde bir kapidan gikiyorsa ve ayni
karakteri sonraki ¢ekimde bu eylemini tamamlarken gorii-
yorsak, bu iki ¢ekimin birbiriyle baglantili oldugunu anla-
riz. Bu bigimsel kod bize genellikle dogal ve barizmis gibi
goriiniir fakat aslinda insanoglunun kiiltiir, teknoloji ve
tarihin etkilerini tagityan bir icadidir. Filmin en basit unsu-
rudur fakat aynizamanda en biiyiileyici olanlarindan biri-
dir: izleyiciler, filmin birbirine eklenmig kisa pargalarindan
yola gikarak hikayenin zamani ve mekan1 hakkinda tutarli
bir fikir olugturabilirler.

Ayni dénemlerde film yapimcilarinin hikayelerini an-
latmalarina yardimci olan bir diger unsur ara bagliklar,
gekimler arasinda gésterilen agiklama veya diyalog kart-
laridir. Ara bagliklar canhi anlaticilarin igini dogrudan ele
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gegirdi ve bu anlaticilar sabirsizlikla sesli filmlerde konug-
may1 bekledi.

Opyunculuk da bir déniisiim gegirdi. Ilk filmlerle 6zdeg-
legtirdigimiz abartili pantomim bu siiregte popiilerligini
kaybetti ve daha sakin, gergekgi bir oyunculuk tarz1 yiik-
selige gecti. Ilk film oyuncularinin duygulan ifade etmek
i¢in kullandig1 ve on dokuzuncu yiizyil tiyatro performans-
larindakine benzeyen kaba el kol hareketleri yerini yakin
plan gekimlerde géze garpan belli belirsiz yiiz ifadelerine
birakti. Macar film teorisyeni Béla Bal4zs, bu yakin gekim
goriintiileri “sessiz monologlar” olarak tanimladi. Film ya-
pimcilan 6teden beri gesitli diizenlemeler ve farkli oyun-
culuk tarzlar1 denemekteydi fakat bu yeni, 6zgiin hikaye
anlatim tarz1 ¢ok kisa siirede benimsendi.

Edwin S. Porter'in 1907 yapimu filmi The Teddy Bears,
film endiistrisini tam da bu degigikliklerin dorugundayken
gozler dniine serer. Film iki hikayeyi birlegtirir: “Goldilocks
and the Three Bears” ve o0 zamanlarin gazetelerde yer alan
giincel hikayesi olan Bagkan Teddy Roosevelt'in av gezisi.
Roosevelt, bir av gezisinde yetim biraktig1 bir yavru ayinin
canini bagiglayinca iilke ¢apinda bir peliig “teddy™ ay1 il-
ginlig1 baglatmig oldu. Yirminci yiizyil baglarinda hayvan
haklarinin durumu buydu. Filmde, Goldilocks ayilarin
sandalyesinde oturur, onlarin yulaf lapasini yer ve ay aile-
si eve dondiigiinde onu yavru ayimin yataginda uyurken
bulur. Goldilocks kagar ve ay1 ailesi onu kovalar, tabii Bag-
kan Roosevelt ile kargilagana kadar. Hik4yenin kahramani
Roosevelt anne ve baba ayiy1 vurur, yavru ayiy1 zincirle-

* Tiylii. (¢.n.)
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yerek Goldilocks’a hediye eder. Ayrica, Goldilocks'un ev-
deyken goriip ok begendigi peliig tiiylii ay1 koleksiyonunu
da ona verir.

Sinema bilimcileri on yillarca bu filmin anlamin ¢6z-
meye galigtilar. Net olan bir gey var ki, o da filmin 1908
oncesi ve sonrasi sinematik hikaye anlaticilig1 unsurlarin
bir araya getirdigidir. Ik nickelodeon filmleri gibi bu film
de diger hikayeleri 6nceden bilmeyi gerektirir. Hatta ken-
di iginde bir anahtar deligi filmi bile barindirir: Goldilocks,
peliig tiiylii ayilar etkileyiciliginden hala bir sey kaybetme-
mis olan stop-motion sekansi seklinde canlandirilmig ak-
robatik hareketler yaparken onlar1 tahta kapinin anahtar
deliginden gozetler. Ote yandan, filmin ileriye dénik bir
tarafi da vardir: oyunculuk eski filmlerdeki agir1 duygusal
pantomim ile yeni filmlerdeki gergekgi tislup arasinda gi-
der gelir. Ayrica, diizenlenme bigimi bu filmin iki estetik
yaklagim arasinda sikigip kaldigini gésterir. Filmin agilig
sekansinda her gekim ayn bir sahnedir fakat son kovala-
ma sekansi gekimleri birlegtirerek bir sahne olugturmak
icin hareketin yoniinii esas alir. The Teddy Bears filminin
ahlaki bugiin bize yabanci gelse de, gérsel hikaye anlati
yontemi, 6nciillerinin ¢oguna kiyasla daha tamidiktir.

Ortaklik ve bagimsizlar

1907 ve 1909 yillan1 arasinda hikaye anlati yéntemleri
bakimindan biiyiik bir degisimden gecen Amerikan film
endiistrisi ayn1 zamanda bir yeniden yapilanma siireci ya-
sadi. ABD'nin ilk film sirketleri sert bir rekabet igerisine
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girdi. Nispeten biiyiik sirketler rakip firmalardaki yetenek-
leri kendi biinyelerine aldilar. Prodiiktorler birbirlerinin
filmlerini kopyaladilar ve kendilerininmig gibi sattilar.
Sektoriin liderleri de genig kapsaml fikri miilkiyet hak-
ki talepleri ile pazarda tekellesmeye kalkigtilar. Ozellikle
Edison, rakiplerini ortadan kaldirma niyeti ile durmaksizin
dava agma talepleri peginde kostu ve kisa bir siireligine
yontemleri bagarili oldu.

Edison’un elinde hareketli resim teknolopsme yonelik
lig tane genig kapsamli patent vardi ve gerek durugmalarda
gerekse ticari basinda siirekli sinema filmi yapmaya yéne-
lik biitiin tegebbiislerin kendi icatlarini temel aldigini id-
dia etti. Nihayetinde, Edison’un patent hakki taleplerinin
hepsi mahkeme tarafindan reddedildi. Yine de, o yeniden
bagvurdu ve birkag 6nemsiz uyarlama igin alacak talep et-
meyi basardi. Ne var ki, kaybedilen davalar Edison’u ve
firmasin1 diger sirketleri karsi koymaya giiglerinin yetme-
yecegi hukuk savaglarina siiriiklemekten alikoymadi. Fir-
masinin hukuk departmani miidiirii Frank Dyer'in daha
sonra tiim film departmaninin miidiirliigiine yiikselmesi,
Edison’un girketinde hukuk davalarinin merkeziyeti hak-
kinda bize ¢ok sey anlatir.

Edison’un en zorlu rakibi American Mutoscope and
Miograph veya kisaca Biograph adinda bir firmaydi
Biograph'in kamera ve projektorleri kismen Edison’un
eski hareketli resim geligtirme departman gefi W.K.L.
Dickson tarafindan tasarlandi ve sirket kendi ekipman-
larinin Edison’un ekipmanlarindan belirgin bigimde farkli
oldugunu savundu. Daha da énemlisi, Biograph en énemli
film patentlerinden birinin, Latham déndiirecinin ayrica-
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ikl haklarini elinde bulunduruyordu. Kimya profesorii
Woodville Latham tarafindan patenti alinan Latham dén-
diireci, basitge, projektériin girigine yerlegtirmeden 6nce
ve yerlegtirdikten sonra film geridi tizerinde hafif bir gev-
seklik birakmay1 ve béylece 15181n buradan igeri dolmasini
saglamayi kapstyordu. En eski filmlerin ¢ok kisa olmasinin
nedenlerinden biri, bir siire sonra projektor iginde gerili-
min birikecek ve seliiloidin kirilacak olmasi idi. Latham
dondiireci gerilimi alarak film yapimcilarina daha uzun
filmler cekme imkéni1 sundu. Sektérde Latham déndiire-
cini kullanmadan film gésterebilen kimse yoktu ve cihaz
Amerikan film endiistrisinin ilk dénemlerinde fikri miilki-
yetin temel pargalarindan biri olmugtu.

Aralik 1908'de, Edison ve Biograph patentlerini bir
havuzda toplamak iizere anlagti ve Motion Picture Patents
Company (Yatirim Ortaklig1) adli sirketi kurdu. Bu gruba
seliiloid treticisi George Eastman ve birkag Amerikali ve
Avrupali film prodiiktorii ve distribiitérii de dahildi. Or-
taklik anlagmas: distribiitorler ve sergileyiciler igin bir tiir
seytanla anlagma idi. Yatirim Ortakligr’'nin aynicalikh tek-
nolojisine ve filmlerine erigim elde ettiler fakat 6zerklikle-
rini kaybettiler. Ayrica, lisans ticretleri 6demek zorunda
kaldiklar igin kér etmeleri zorlagt:.

Yatirim Ortakligy, sektorii tektiplegtirmeye, filmi 6zgiin
bir iirtinden ziyade ticari bir mal haline getirmeye galisti.
Her filmin hitap ettigi kendi izleyicisi vardir, fakat Yatiim
Ortakhi biitiin filmlere ayn seklide davrandi. Prodiiktorler
belli bir kotay1 yakalamak zorunda birakildi ve filmler haf-
tanin 6nceden belirlenmig bir giiniinde gosterime sunul-
du. Filmler makaralar halinde satild1 ve kiloyla seker satar
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gibi her makara ayni fiyata satildi. Distribiitérler de film-
leri pesinen, daha hig gérmeden satin almak zorundaydi.

Yatinm Ortakhgi, sektorii tektiplegtirme gayretiyle
sansiire bile kucak agti. 1909’dan baglayarak Ulusal Sansiir
Kurulu'nun, daha sonraki adiyla Ulusal Teftig Kurulu'nun
her filme kendi onay damgasini basmasina izin verdi. Orta
sinifa mensup miigterileri gekmek ve sinema salonlarina
kisitlama getirmek suretiyle oy toplamaya hevesli politi-
kacilar1 caydirmak igin sergileyiciler kendilerini daha say-
gin gostermek istediler. Sadece Ulusal Teftis Kurulu'nun
onayladig filmleri géstermeyi kabul ettiler. Kurul Yatirim
Ortakhg ile ayricahikli bir anlagma imzaladiktan sonra im-
tiyazh lisans sahibi olarak bu ortakliga katilan sergnleyxcn—
lerin sayis1 daha da artt1.

Yatinm Ortakligi, sektorii bog film satigindan sanstir
kurulunun verdigi onaya kadar her agidan simsiki elinde
tuttu. Ne var ki, tektiplestirme gabasi yeniliklerin 6niinii
kesti, kavgalan kériikledi. Yatinm Ortaklig1 kurulduktan
sadece on giin sonra, buna kargt ¢ikan bagimsizlar Inde-
pendent Moving Pictures (IMP) adi altinda birlegti. Film
distribiitérii Carl Laemmle 6nderligindeki bagimsizlar Fran-
siz Lumiére kardeglerin girketinden bog film satin aldilar ve
Yatrim Ortakhigi diginda kendi aglarini kurdular. Sektor
degisim siirecinden gegerken Yatinm Ortakh: is yapma
yontemlerini sabitledi ve izleyici taleplerine yanit veremez
oldu. Ote yandan, bagimsizlar, endiistriyel gelismenin bir
sonraki agamasinda gok biiyiik rol oynayan orta sinif izleyi-
ci kitlesine sunulan yeniliklerden fazlasiyla istifade ettiler.

flk olarak, bagimsizlar uzun metrajli filmler cekti. Ya-
titm Ortaklig1 israrla filmleri makara (her biri yaklagik on
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bes dakika uzunlugunda olan makaralar) seklinde satar-
ken bagimsizlarin daha uzun olan gok makarali filmleri
orta sinif miigteriye hitap eden tiyatro oyunlarinin ve ro-
manlarin uyarlamalarina daha uygundu. Dahasi, bagim-
sizlar muhtesem Italyan epikleri ithal ettiler ve bunlar o
dénem ABD’de epey moda oldu. Yatirim Ortaklig: tiyeleri
¢oklu film makaralarinda hikayeli filmler gostermedi degil
elbette, fakat genel olarak uzun metrajli film prodiiksiyo-
nuna gegme firsatim kagirdilar.

Ikinci olarak, bagimsizlar film yildizlarinin degerini
kesfetti. Sinema filmleri gelip gegiyordu fakat oyuncular
siirekli yeniden ekranda beliriyordu. Edison ilk basta ig-
giidiisel olarak vodvil yildizlarini stiidyosuna getirmig ve
performanslarini filme almigti. Buna kargin, pek ¢ok Yati-
rim Ortaklif1 iiyesi, sinema yildizlarinin tanitimini yapma
diigiincesine, hatta oyuncularin isimlerine filmlerde yer
verme fikrine dahi karg gikti. Oyuncularin tanitim dege-
ri kazandiktan sonra daha yiiksek iicretler talep etmeye
baglayacagini biliyorlardi. Ote yandan, izleyiciler her hafta
gordiikleri yiizler hakkinda daha fazla sey 6grenmek iste-
diklerini haykinyorlardi. Gazeteciler, Biograph’in popiiler
aktrisi Florence Lawrence’t heniiz ad izleyiciler tarafindan
duyulmadan ¢ok énce Biograph Kiz1 geklinde tanimlama-
ya bagladi. Carl Laemmle 1909'da Lawrence’t IMP biin-
yesinde igse aldi ve 6zel hayati, gelecekte yayimlanacak
filmleri ile ilgili sansasyonel hikayeler yayarak onu sinema
yildiz1 konumuna yiikseltti. Diger bagimsiz prodiiktorler,
yildizlara olan bu yogun talebi tiyatro sahnelerindeki ye-
tenekleri beyaz perdeye tagiyarak kazanca doniigtiirdiiler.
Nickelodeon sahibi Adolph Zukor, kendi prodiiksiyon ir-
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ketini yildizlara olan bu talep tizerine kurdu ve ona Famo-
us Players Film Company adin1 verdi. Kralige 1. Elizabeth
ile ilgili bir Fransiz filmini ithal etti ve bagrolde efsanevi
aktris Sarah Bernhardt’i oynatti.

Yatinm Ortaklig’'nin sektoriin kontroliinii ele ge-
girmesiyle kaybetmesi bir oldu. Bunu sanki Hollywood
stiidyolarinin yerini sadece birkag yil igerisinde internet
video girketleri almig gibi diigiinebiliriz. Yatinm ortakligs,
uzun metrajli filmlere ve sinema yildizlan sistemine dogru
ilerlemenin gerisinde kalmaya ek olarak, baz1 hukuki ve
igletimsel darbeler aldi. 1911'de Eastman Company’nin
Yatinm Ortakhig1 ile anlagmasi sona erdi ve ortakhik bog
filmleri bagimsizlardan tedarik etmeye bagladi. Daha sonra
Latham Doéndiireci patentinin siiresi bitti, ayrica ortaklik
tiyelerinden Kalem bir simge telif hakki davasin1 kaybetti.

Yatinm Ortakligi'nin hukuki kaynaklariyla destekle-
nen Kalem, kitaplan ve tiyatro oyunlarini izin almadan
veya herhangi bir 6deme yapmadan sinemaya uyarlamaya
hakk: oldugunu savundu. Kalem kararindan 6nceki dé-
nemde film sirketlerinin ¢ogu izinsiz uyarlamalar iizerine
uzmanlagmgti. Film yapimcilarinin {inlii edebiyat eserleri-
ni sinemaya uyarlamak igin izin almalar gerekip gerekme-
digi net degildi ve ¢ok satan romanlar, Broadway gosteri-
leri igin istedikleri gibi uyarlamalar yarattilar.

Dava Yiiksek Mahkemeye tagindi ve yargiglar film ya-
pimcilarimin bagka ortamlarda yayimlanan eserlerin sine-
ma uyarlamalarini yapmak igin izin almalan gerektigine
hitkmetti. Davadan gikan karar, film sirketleri arasinda
yayinevleri ve yapimcilardan ayricalikli anlagmalar kopar-
ma yarigi baglatti. Bagimsizlar en iyi ortakhiklari kazanarak
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Yatiim Ortakligi'na istiinliik sagladi ve 1913’e gelindi-
ginde Yatirim Ortaklig1 yerini tamamen bagimsizlara kap-
tirmugts. Yatirim Ortaklig, 1916’da, 1890 tarihli Sherman
Antitrust Kanunu'nu ihlal etmekten suglu bulundu ve
dagitildi. Bu, ABD film endiistrisinin mutlak hakimiyken
bir anda piyasa taleplerini kargilayamayan fosillegmis bir
kalintiya doéniigen organizasyonun tabutuna g¢akilan son
giviydi.
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II. Boliim

HOLLYWOOD STUDYO SISTEMI

Carl Laemmle, Adolph Zukor, William Fox ve di-
ger bagimsizlarin Yatinm Ortakhigi’'mi sektérden atmasi,
birbirine sikica bagh kudret simsarlarindan olugan ken-
di gruplarini —ekonomistlerin deyimiyle oligopol- olug-
turmalarindan bagka bir sonu¢ vermedi. Bagimsizlar
California’ya tagindi ve burada Universal, Paramount ve
Fox gibi Hollywood stiidyolarin1 kurdu. O zamandan beri,
Hollywood, iistiinliik siralamasi ¢ok kereler degigmis olsa
da, sekiz veya daha fazla firmanin hakimiyetindedir. Yati1-
rnm Ortakhgr'na benzer gekilde Hollywood stiidyolar da
sektorii kurumsal kontrol ve risk yonetimi stratejileri ile
tektiplestirmeyi amagladi. Ancak, Hollywood, Edison ve
ortaklarindan daha dayamikh gikt.

Stiidyolarin dogusu

Yatirim Ortakligi heniiz dagilmadan 6nce bile bagim-
sizlar film prodiiksiyon igini New York ve New Jersey'den
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Los Angeles’a tagimiglardi. Bagimsizlarin Edison’un pen-
gesinden kurtulmak igin batiya gittigi hikayesi sik sik tek-
rarlanir fakat aslinda bu taginma ¢ok daha pratik neden-
lerden dolay1 gergeklesmistir (hatta Bat1 Yakasi’na ulagan
ilk stiidyolarin bazilar1 Yatirim Ortaklig1 iiyeleridir). Film-
lerin gogu hala giineg 1181 kullanilarak gekiliyordu. Stiid-
yolar Florida, Meksika ve hatta Kiiba’da en uzun ki giin-
lerini bulmaya galigtilar fakat en iyi segenegin Los Angeles
oldugu anlagildi. Los Angeles’ta prodiiktorler yil boyunca
giizel havadan faydalanabiliyordu ve gok gesitli mekanlara
birkag saat igerisinde ulagabiliyorlardy; ¢ollere, plajlara,
daglara ve Giiney California’daki giftliklere seyahat ede-
biliyorlardi. Los Angeles ayn1 zamanda sendikalagmamig
bir bélgeydi ve boylece stiidyolar 6rgiitlii iggiiciiniin mas-
raflarindan kurtulabiliyordu; en azindan film teknisyenleri
1912 tarihli Stiidyo Temel Sézlegmesi altinda sendikala-
sana kadar. Biitiin stiidyolar giinliik danigmanlik hizmeti
aldiklan finans biirolarim1 New York’ta tutmaya devam
ettiler ve biiyiik 6lgiide Broadway yeteneklerinden yarar-
lanmak amaciyla film prodiiksiyonlarin1 Dogu Yakasi’'nda
da siirdiirdiiler. Ancak, 1922 itibariyla, Amerikan film
prodiiksiyonunun yiizde 84’ti Los Angeles bélgesinde ger-
geklesiyordu.

1910’lardaki birtakim girket birlegmeleri Hollywood
stiidyolarinin bir araya gelmesini sagladi. Film yapimcihi-
gin1 ve dagiimcihigini her yoéniiyle birlegtirmek suretiyle
dikey biitiinlegmig olan prodiiksiyon sirketlerine distri-
biitsrler ve sinema salonu zincirleri de katildi. Ornegin,
distribiitor W.W. Hodkinson, iilke ¢apinda dagitim ya-
pan bazi firmalarla birlegerek uzun metrajli filmler iizerine
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uzmanlagmug ilk ulusal zinciri, Paramount Pictures Corpo-
rationt kurdu.

Paramount, yakin zamanda Cecil B. DeMille adinda
bir yénetmeni ige almig olan en {inlii uzun metrajli film
prodiiktérleri Adolph Zukor ve Jesse Lasky’nin ilgisini
gekti. Nihayetinde, Paramount prodiiktérleriyle ve salon
sahipleriyle (sergileyiciler olarak bilinirler) birlegti ve be-
raber halihazirda kendi aglarina dahil olmamg sergileyi-
cilere zorbalik yapabilecek kadar giiglii bir olusum haline
geldiler. Sergileyiciler Paramount’un yildizlar kadrosuna
ve Broadway sirketleriyle uyarlamalar iizerine yaptig1 ayri-
calikli anlagmalara giivendi ve Paramount da salon sahip-
lerinin ya stiidyonun gektigi filmlerin tiim sezonunu kira-
lamalar1 ya da hig kiralamamalar1 konusunda 1srarc1 oldu
ki bu uygulama “blok rezervasyon” olarak bilinir. Cogu
zaman heniiz gekimine bile baglanmamig olan filmleri
tistlenmek zorunda kalan salon sahipleri, belirsizlik ige-
risinde, “gérmeden” rezervasyon kabul etmig oluyorlardi.
Sonunda Yiiksek Mahkeme blok rezervasyon uygulama-
sin1 rekabete aykirt oldugu gerekgesiyle yasakladi fakat bu
ancak Ikinci Diinya Savag'ndan sonra oldu.

Biiyiik biitgeli “A” struft filmlerin ilk gésterimleri Times
Meydani’'ndaki Strand Theater gibi en popiiler sinema sa-
raylarinda canli performanslar, orkestralar ve sik sik egan-
tiyon {iriinler egliginde yapiliyordu. Bir siire sonra filmler
daha satafatsiz ama diigiik fiyata gésterilen salonlara indi.
Dénemin sinema sektorii jargonuyla filmler “kendilerine
alan agti” ve bir filmin biitiin alanlar1 dolagip ilerleyisini
bir tagra sinemasinda noktalayabilmesi iki yil stirebilirdi.
Gergekten, Kanada'da bir buz pateni alaninin altina go-
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miilii bulunan biiyiik bir kayip film koleksiyonu, Kuzey
Amerika salonlarindaki uzun seriivenini tamamladiktan
sonra buraya yerlegtirilmis ve soguk zemin sayesinde gayn
ihtiyari korunmugtu.

Stiidyo, ABD'nin ¢ok daha 6tesine kadar uzandi, Holly-
wood Birinci Diinya Savagi’'ndan sonra sektoriin kiiresel
lideri haline geldi ve 6yle kaldi. Savagtan 6nce diinyanin
film pazarina Fransa hakimdi ve onu uzak arayla Italya
takip ediyordu. Ne var ki, Avrupa film girketleri savag sii-
resince faaliyetlerini azaltmaya zorlandilar; galiganlariny,
tesislerini milli miicadelenin emrine verdiler ve ategkesten
sonra sinema salonlarinin elinde gésterebilecekleri nere-
deyse higbir film yoktu.

Avrupa Film endiistrisi yeniden inga edilirken Holly-
wood stiidyolar1 boglugu doldurdu. Uluslararasi dagitim yan
kuruluglart olugturdu ve Avrupa'daki ve tiim diinyadaki
sinema perdelerini Amerikan filmleriyle doldurdu. Holly-
wood'un 1920'lerdeki en biiyiik rakiplerinden biri olan Al-
man Ufa Stiidyosu mali krize girince Paramount ve MGM
4 milyon dolar borg vererek onu kurtardi ve béylece bu iki
Hollywood stiidyosu kendine Almanya’da dagitim énceligi
temin etti. Bu yeni tegebbiise Parufamet adim verdiler.

Uluslararas: dagitimi hizlandirmak amaciyla gogu Holly-
wood filmi ikili negatifler iiretmek igin iki kamera ile ge-
kildi. Negatifler kesildikten sonra yurt i¢inde dagitilmak
tizere basilmasi igin bir takim Los Angeles’ta kaliyor diger
takim da uluslararasi dagiim gebekesinin merkezi olan
Londra’ya gonderiliyordu. Hollywood'un uluslararas: ka-
zanc1 artmaya devam etti ve 1953’e gelindiginde uluslara-
rast satiglar yurt igi gige hasilatin1 gegmisti.
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Hollywood'un kiiresel hakimiyeti Avrupa’da krize yol
agty, baz iilkeler Amerika’'nin kendi pazarlarina niifuz et-
mesini engellemenin yollarin1 aradilar. Almanya, Ingiltere
ve bagka iilkeler Hollywood filmlerinin ithalatina sinir-
lama getirdiler ve sonunda Avrupa iilkeleri Amerika ile
rekabet etmek igin birlegti. Film Europe hareketi, Millet-
ler Cemiyeti’'nin himayesi altinda bir yandan Hollywood
filmlerini engellerken bir yandan da Avrupa sinemasini
tegvik etti. ABD buna digigleri bakanligina bagh galisacak
ve Hollywood igin daha iyi ticaret anlagmasi miizakereleri
yapacak bir film ofisi kurarak kargilik verdi. Ayrica, ABD
Kongresi, ABD sinirlarinda yasadigi gizli anlasma olarak
kabul edilecek sekillerde igbirligi yapmay1 Hollywood ve
diger sektorler igin denizagin iilkelerde serbest birakan
Webb-Pomerene Kanunu'nu (1918) kabul etti.

1922'de stiidyolar Motion Picture Producers and
Distributors of America (MPPDA) adiyla kendi organi-
zasyonlarini kurdular ve Posta Igletmeleri eski genel mii-
diirii Will Hays'i yonetici olarak atadilar. Hays ve MPPDA
daha sonra Hollywood'un sansiirciileri olarak taninds, fa-
kat 1920’lerin baglarinda MPPDA’nin uluslararast kolu
wsrarla daha akici bir kiiresel dagitim talep ederken New
York ofisinden ¢aligan Hays Hollywood adina kongrede
lobi yapt1.

Hays, ayrica, filmlerin Amerikan kiiltiiriinii ve iiriin-
lerini tiim diinyaya yaymaktaki merkezi roliinii 6n plana
¢ikararak Hollywood imajini yeniden tanimlamaya gayret
etti. Hays, defalarca, “Amerikan filminin her otuz santi-
metresi,” demigtir, “diinyanin herhangi bir yerine 1 dolar
degerinde iiriin satar.” Bagka konugmalarinda ise “sinema
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filmi, iilkedeki her Amerikaliya ve digaridaki milyonlarca
miigteriye Amerikan iriinlerinin gorsel, canli bir algisin
gotiiriir” iddiasin dile getirdi.

Isin garip yany, klasik Hollywood tarzina déniigen film
yapimu tarzt Birinci Diinya Savag'ndan énce uluslarara-
st bir tarzdi. Filmler ¢ok hizli yayildi ve film yapimcilan
sinema sanati hakkindaki kiiresel iletigim igerisinde bir-
birlerinden bir geyler 6grendiler. Ancak, Hollywood diin-
yadaki film dagitimina egemen olunca Avrupa iilkeleri
kendi filmlerinin pazarda ayirt edilebilmesi igin yeni ulusal
tarzlar geligtirmeye bagladi. Digavurumcu Alman sinema-
sinin, Izlenimci Fransiz sinemasinin ve diger ulusal tarzla-
rin 1920’lerde ortaya gikmasinin pek ¢ok kiiltiirel, politik
ve estetik sebebi vardir.

Los Angeles'ta ise yeni patronlar film yapimini rasyo-
nellestirerek ve endiistriyel 6lgekte icra etmeye elverisli bir
sanata doniigtiirerek stiidyolar1 yeniden yapilandirdilar.
Film prodiiksiyon yéntemlerindeki pek ¢ok degisikligin
onciisli, zamaninin Stesinde bir prodiiktdr olan Thomas
Ince’ti. Ince, The Italian (1915) ve Civilization (1916) gibi
1910’larin en 6nemli filmlerinden bazilarinin yapimcistyda.
Ayni zamanda, diger patronlarla bir dizi ortakliga girisme-
den 6nce birkag sene Inceville adinda kendine ait genig bir
stiidyosu vardi. Ince biitiin bunlan kirk iki senelik émrii-
ne sigdirdi. Dogum giiniinii William Randolph Hearst'iin
yatinda kutladiktan sadece birkag giin sonra hayata goz-
lerini yumdu. Resmi 6liim sebebi kalp yetmezligiydi fakat
Hearst’iin sebep oldugu kursun yaralarindan dolay: 6ldiigii
efsanesi tarihgilerin, roman yazarlarinin ve film yapimcila-
rinin hayal giiciinii harekete gegirmeye devam etmektedir.
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Inceville’den 6nce, film stiidyolari, masraflardan ta-
sarruf etmek igin ayni ¢at1 altinda faaliyet gésteren birbi-
rinden bagimsiz kimya laboratuvarlar gibi bir araya gelip
diigiince iireten ve onlarin gergeklegmesini saglayan birey-
lerin bulundugu 6zerk ekiplere sahip olma egilimindeydi.
D.W. Griffith Biograph'ta bu seklide galigt1 ve Griffith'in
aile gibi olan prodiiksiyon biriminde kameraman Billy Bit-
zer, aktrisler Lillian ve Dorothy Gish vardi.

Ote yandan, Inceville, yukaridan agagiya yapilanmig
verimli bir sitemdi. Ince, beg gekim agamasin1 aymi anda
yonetti. Her film, onu ¢ekim gekim diizenleyen bir “akig
senaryosunu” takip etti. Detayh bir plan ile prodiiksiyonu
her yoniiyle daha sistematik bir bigimde yénetmek miim-
kiindii. Sahneler belli bir siray1 takip etmeksizin filme ali-
nabildi, oyuncular ve diger personel kendilerine ihtiyag
yokken sete gelmek zorunda degillerdi. Film ekipleri epey-
ce uzmanlagtilar, béylece tasarruflu bir ig béliimii olugtu.
Kisa siire igerisinde biitiin stiidyolar film yapim fabrika-
larina —kimi zaman kullanilan ifadeyle diig fabrikalarina—
doniigtii.

Hollywood'un ilk zamanlarinda stiidyolar1 kuran pat-
ronlarin hepsi erkek olsa da, sektdriin hem yaraticilik hem
de ticaret kisminda pek ¢ok kadin galigti. Hollywood'un
en verimli ve bagarili senaryo yazarlarindan bazilar1 kadin-
di; Anita Loos, Louis Weber ve iki kez Akademi Odiilii
almig olan Frances Marion gibi. Weber'in ayni zamanda
bagarili bir yonetmenlik kariyeri oldu; prodiiksiyon sirke-
ti sahibi olan Alice Guy-Blaché’nin ise 1890’larin Fran-
siz kisa filmlerinden 1920’lerin Amerikan uzun metrajl
filmlerine kadar uzanan bir yelpazede yiizden fazla filme
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3. Film 6nciisii Alice Guy-Blaché binden fazla film yonetti ve kendi
stiidyosunu igleten ilk kadinlardan biriydi.
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yonetmenlik yaptig1 sdylenir. Senaryo yazan June Mathis,
Metro and Goldwyn Pictures (her ikisi de daha sonra
MGM'in bir pargast olacakti) ve Famous Players-Lasky
(Paramount’a katldi) sirketlerinde yiiksek pozisyonlarda
galigan, sektérdeki en giiglii yoneticilerden biri oldu. Yine
de, 1930'lara gelindiginde kamera arkasindaki kadinlarin
sayist ok azalmigti. Dorothy Arzner 1930’lar ve 1940’lar
boyunca stiidyo filmleri yoneten birkag kadindan biriydi
ve en bagarilistydl. Ayrica, 6zel hayatina dair ayirt edici
sohreti 6nemliydi. Aralarinda Lucille Ball, Clara Bow,
Katharine Hepburn ve Rosalind Russell''n da bulundugu
pek ¢ok iinlii yildiz igin giiglii kadin rolleri yaratti.

Yildiz sistemi

Stiidyolar markalagma ve tutarh hikaye anlaticihg ile
de ticari faaliyetlerine daha fazla istikrar kattilar. Zaman
icerisinde her stiidyo kendi ayirt edici tarzimi olugturdu.
MGM, yildizlarinin biiyiileyiciligi ile tin yapt1. Stiidyonun
tanitim departmani “gokteki yildizlardan daha fazlas1” slo-
ganiyla bébiirlendi. Paramount Marlene Dietrich gibi Av-
rupali seks sembolleri ile taninirken Warner Bros. sehirli
isci simfi izleyici kitlesine yonelik daha cesur filmler iize-
rinde uzmanlagti. Stiidyolarin ¢ogu ayni zamanda sinema
salonu zincirleri sahibiydi ve, diizenli olarak aym sergileyi-
ciler ile muhatap olduklarindan, biletlerini alan kitlelerin
niifus yapist hakkinda detayh bilgileri vardi.

Yine de, her stiidyo belli bir gise bagarisina ulagabil-
mek ve degisen zevklere cevap verebilmek igin izleyiciye
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farkh gesitler sundular. Omegin, Warner Bros. gangster
filmlerine ek olarak John Barrymore igin bir edebi eglen-
ce uyarladi. Ayrica, Warner Bros., Busby Berkeley'in 42nd
Street, Gold Diggers of 1933 ve Footlight Parade (1933 bo-
yunca) gibi Biiyilk Buhran Dénemi popiiler galigmalariyla
miizikaller igin yeni bir pazar kegfetti. Buna ek olarak, pek
¢ok stiidyo, her sene ticari kazang getirmese de, stiidyo-
nun itibarini artiracak birkag prestij filmi ¢ekti. 1929'daki
ilk Oscar Odiilleri téreninde Sinema Sanatlari ve Bilimleri
Akademisi stiidyo tiriinlerinin hem ticari hem de sanatsal
yoniinii dikkate ald1 ve yilin en iyi filmi 6diiliiniin yani sira
en “Ozgiin ve sanatsal” filmi 6diilii verdi.

Stiidyolarin en istikrarli kadrolar1 sinema yildizlariydu.
Yildizlar Amerikan sinema sektériinde her zaman yer aldi.
Edison’un daha énce gérdiigiimiiz ilk filmleri, vodvil yil-
dizlarint 8n plana gikararak hazr izleyici kitlesini bu yeni
ortama tagimay1 amaglamgtir. Ileriki dénemlerde bagim-
sizlar orta simifa mensup izleyicileri sinemalara gekmek
i¢in taninmug tiyatro yildizlarindan istifade ettiler.

Yildizlar tekrar ve tutarhilik vadederek film yapimi
iginin beraberinde getirdigi belirsizlikleri ¢nler. Zamanla,
stiidyolar, yildizlarin oynadip1 karakteri filmler boyunca
siirecek gekilde ustalikla igleyip yonetmek ve ilk gésterim-
ler arasindaki siirede sinema izleyicilerinin ilgisini tanitim
yoluyla canli tutmak igin bir sistem geligtirdiler. Ingiltere
dogumlu Charles Chaplin, sesli sinema déneminde oyna-
dig1 Kiigiik Serseri’ karakterini kesfedene kadar bir dizi
farkh rolde oynadi. Kiigiik Serseri, her filmde aym sapka,

* The Little Tramp. (¢.n.)
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pantolon ve ayakkabilar giydi ve igte kaybedip agkta (¢ogu
kez) kazandiginda hep 6nce acima duygusu uyandirip son-
ra gabucak toparlanma kabiliyeti sergiledi.

Chaplin’in tek bir karaktere olan sadakati agiriydi ama
sadece bagka yildizlarin gésterdigi tutarlihg siddetlendir-
mekten ibaretti. Humphrey Bogart, Kuzey Afrika'daki bir
kuliip sahibi roliinde de, Los Angeles’ta yasayan bir 6zel de-
dektif roliinde de hep Bogie idi. Katharine Hepburn ister bir
Philadelphia sosyetesi roliinde olsun, ister New Yorklu bir
mubhabir roliinde, hep Katharine Hepburn'ii oynadu.

Bir yildizin imajin1 arindirmak neredeyse hep zaman
almgtir. Ornegin, Cary Grant (Bristol, Ingiltere dogumlu
Archibald Leach) ilk filmlerinde o sonradan oynadig tath
dilli, iyi giyimli esas oglan roliinii oynamadi. Marlene Diet-
rich ile birlikte oynadig1 1932 tarihli filmi Blonde Venus'te
Grant'in geytani bir tarafi vardir ve bir dizi Mae West
filminde masum karakteri canlandirmigtir. Grant'in zarif
karakterini bulmasi 1937’deki The Awful Truth filmiyle
olmugtur. Yildizlarin g¢ogu gibi Grant'in imaji da dikkatle
ve ustalikla iglenmigtir ve farkl film tiirlerinde oynarken,
hatta Alfred Hitchcock, George Cukor, Howard Hawks
gibi Hollywood'un en kendine has yénetmenleriyle galigir-
ken bile tutarliligini korumugtur.

Grant'in ekran digindaki karakteri, ekranda sergiledigi
stk tavirlar ve yagadigi biiyiilii hayati tamamlar niteliktey-
di. Hayran dergileri Grant'in 1giltil gece hayatini, bagrolii
paylagtigiyildizlarla ve sosyetik isimlerle evliliklerini haber
yaptt. Yildizlarin sansasyonel iligkileri, basinda gogu kez bi-
raz gergek, biraz stiidyo tanitimi, biraz da toplumun hayal
giicii ile kendileri hakkinda birer pembe diziye doniigiirdii.
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Ornegin, Grant, Woolworth varisi Barbara Hutton ile ev-
lendiginde basin reklam amagl evlenen bu gifte kiigiim-
seyici bir bicimde “Cash® ve Cary” ismini takti. Bu, son
zamanlarda Brangelina (Brad Pitt ve Angelina Jolie), Ben-
nifer (Ben Affleck ve Jennifer Lopez) ve TomKat (Tom
Cruise ve Katie Holmes) gibi kendi adlarina yaragir tinlii
iligkilerinin habercisiydi.

Yildizlarin 6zel yagamlarinin haberlegtirilmesine oyna-
diklar1 karaktere birden ¢ok ve geligkili yorumlar getirme-
si bakimindan ¢ogunlukla izin verildi. Mesela, Grant'in
uzun siireli oda arkadasi Randolph Scott ile spor yapar-
ken ¢ekilmig fotograflari bu ikisinin playboy imajin1 giig-
lendirebilir ve hatta Grant'in biseksiiel oldugu yéniindeki
spekiilasyonlar canlandirabilirdi. Oyle ya da bayle, 6zenle
yonetilmig imajlar sadik hayran kitlesini daha da kalaba-
liklagtirdi.

Hayranlar gazetelerde gordiikleri ve okuduklar her
seyi beraberlerinde bir sonraki filme tagidilar. Stiidyolar
kendi hayran dergilerini ¢ikararak, yildizlar toplum éniine
¢tkma konusunda egiterek ve pek gok durumda yildizlarin
6zel hayatin1 yoneterek yildiz imajlarinu titizlikle olugtur-
dular. Sonug olarak, izleyiciler film yildizlarini izlerken gift
gormekten kagamadilar; hem belli bir filmde canlandirdipn
karakter geklinde, hem de ekran diginda ve filmler kapsa-
minda gelistirilmig y1ldiz karakteri seklinde gordiiler onla-
r1. Stiidyolar, tek tek filmlerin 6ngériilemeyen bagarilarini
ve bagarisizliklarini yildiz sisteminin tutarhligs igerisinde
sabitleyebilmek igin bu gifte goriintiiye giivendiler.

* Nakit para. (¢.n.)
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4. Stiidyolarin reklam departmanlar toplumun birden fazla kesi-
mine hitap edecek gorseller kullandi. Uzun siire oda arkadagi olan
Cary Grant ve Randolph Scott'in fotograflari ekranlarin bu iki kaza-
nova yiiziiniin giinliik yagam tarzini resmetti fakat goriintiiler onlan
bir gift olarak gésteriyormug gibi de yorumlanabilirdi.
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Yildizlarin ne kadar degerli olduguna dair 1930, 1940
ve 1950’lerin animasyon filmlerinden daha iyi bir ka-
nit gosterilemez. Disney'in yildiz kadrosunda Mickey ve
Minnie Mouse, Donald Duck ve Pluto varken Warner
Bros.’'un Bugs Bunny, Daffy Duck ve Elmer Fudd’1 vardi.
Yildiz sistemi sinema filmlerinin yapimi, pazarlanmasi ve
titketimi igin o kadar énemli bir hale geldi ki animasyon
filmleri bile sadik izleyici kitlesi ve taninan karakter yara-
tabilmek igin yildizlara ihtiyag duydu.

Klasik stiidyo ¢agi boyunca yildizlar bir stiidyonun
kendi i¢ diizeniyle de yakindan iligkilendirildiler giinkii
yildizlar genellikle stiidyolarin uzun vadeli ¢ahisanlariyd.
Tek bir stiidyoya beg yildan yedi yila kadar siireli kontratla
baglandilar ve on iki hafta iicretsiz izin hakki ile yilda kirk
hafta ¢aligtilar. En biiyiik yildizlarin bile kendilerine veri-
lecek rol konusunda neredeyse hig s6z hakk: yoktu.

Prodiiksiyon gefleri yilin filmlerini kararlagtirirken proje-
leri kendi kadrolarindaki yildizlar etrafinda segtiler. Bir
yildiz, eger kendisine ihtiyag yoksa bagka bir stiidyoya ge-
nellikle ¢ok yiiksek bir iicretle ddiing verilebilirdi. Nadir
durumlarda, biiyiik yildizlar sanatsal ihtiraslarinin peginden
gidebilsinler diye kontratlarina yilda bir kez &diing verilme
maddesi ekletebildiler. Ote yandan, bir yildizim 6diing ver-
mek o stiidyonun kendisi igin de faydal olabiliyordu. MGM
Clark Gable’t Frank Capra’nin It Happened One Night (1934)
filmi i¢in Columbia Pictures’a 6diing verdiginde Gable Os-
car odiilii aldi ve MGM’e her zamankinden daha ¢ok para
kazandirabilecek bir yildiz olarak geri dondii. Bu aligve-
rig, Capra gibi zirvede bir ydnetmene fakat gosterigsiz bir
oyuncu kadrosuna sahip olan Columbia igin de yararliydi.
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1930'larda Fred Astaire, Cary Grant, Carole Lombard
ve Ginger Rogers gibi birkag yildiz kendilerini stiidyolarla
uzun siireli kontratlar yapmaktan kurtarabildi ve bagimsiz
¢ahigarak bagarilarini siirdiirebildi. Ne var ki, bunlar istis-
naydt. Yildizlar ¢ogunlukla belli bir stiidyoya baglandi ve o
stiidyonun kimliginin temel bir unsuru olarak kaldu.

Yildizlarin gohreti arttikga stiidyo sistemindeki giigleri
de artt1. 1910’larin ortalarinda, Chaplin ve Mary Pickford,
izleyici ¢ekme kabiliyetlerini dolgun maasa ve yaratici
bagimsizliga doniigtiirebildi. Chaplin kendi stiidyosunu
kurdu ve Pickford daha 1915’te filmlerinin karindan pay
ald1 (ne var ki, pek ¢ok hikaye, 1950 yapimi Winchester '73
filmindeki rolii i¢in aldig1 “puanlar” ile filmlerinin kirina
ortak olan ilk yildizin Jimmy Stewart oldugu seklinde yan-
lig bir iddiada bulunur). 1919'da, Chaplin ve Pickford,
United Artists’i kurmak igin Douglas Fairbanks ve yonet-
men D.W. Griffithile birlikte ¢aligti. United Artists, kendi
bagina tam donaniml bir stiidyo olana dek, bagimsiz pro-
diiksiyon firmalar igin dagitimcilik hizmeti verdi.

1930’larda kisitlayici, baglayicr sistem doruga ulagmig-
ken Bette Davis, Myma Loy ve James Cagney gibi en baga-
rih yildizlardan bazilan kendi kariyerleri iizerinde daha fazla
kontrol sahibi olmak igin miicadele verdiler ve hepsi kendi
bagh olduklan stiidyoya kargi savaglarinda yenik diistiiler.
Ardi ardina saf geng kiz rolleri oynamaktan usanip stiidyo-
lara kargi baglattigh kavgasinda bagarih olan ve ¢ok biiyiik
bir kigisel bedel 5deyerek emsalleri igin baz1 haklar kazanan,
Olivia de Havilland'dan bagkas: degildi. 1946’da de Havil-
land Warner Bros. ile olan yedi yillik kontratin1 tamamla-
digin diigiindii. Ancak, stiidyo, rolleri geri gevirdigi ve aktif
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olarak ¢aligmadig1 dénemleri telafi etmek igin kontrata alt
ay daha eklendigini bildirdi — bu yaygin bir uygulamaydi. De
Havilland stiidyoyu mahkemeye verdi ve California Yiiksek
Mahkemesi'ndeki davay1 kazandi. Mahkeme, de Havilland
o siire boyunca film ¢ekmig olsa da olmasa da kontratin
siiresinin yedi yil olduguna hiikmetti. Bu, artik oyuncu-
lara stiidyolarin maliymig gibi davramilamayacagini gos-
termesi bakimindan hem hukuki hem de sembolik olarak
6nemli bir zaferdi. Ayn1 zamanda, 1933’te olusturulan ve
de Havilland’a destek veren Sinema Oyunculan Birligi'nin
giiciinii gosterdi. Ne var ki, bu zafer de Havilland’a pahaliya
mal oldu. Stiidyolar intikam olarak ona iki yil ig vermediler.

Tar sistemi

Film yapimina ve sinema izleyiciligine yildizlar istikrar
getirdi; tiirler ise diizen getirdi. Hollywood tarihi boyunca
western filmler, miizikaller ve diger tiirler film prodiiksi-
yonunun, dagittminin, pazarlamasinin, gosteriminin ve
tilketiminin her yonii i¢in 6nemli olmugtur. Tiirler, hikaye
anlatimini tektiplegtirmek, karakterleri tanimlayacak for-
miiller sunmak ve izleyici beklentilerini kontrol etmek
suretiyle bilinirligi artirmiglardir. Bunun yaninda, tiirler
filme politik bir anlam yiiklemeye yarayan bir kelime haz-
nesi sagladi — bir tiir filmindeki ufacik degisiklik bile filmin
izleyiciler ve elestirmenler tarafindan nasil yorumlanacagi
tizerinde biiyiik etkilere sahiptir.

Elbette, tiirler sinema filmlerinden 6nce vardi. Resim,
tiyatro, edebiyat ve miizik tiirleri mevcuttu ve bunlarin
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gogu sinemaya tagindi. Yine de, tiir ifadesinin net bir izahin1
yapmak, hatta belli bir tiirii dogru ve eksiksiz olarak tanim-
lamak zordur. Pek ¢ok farkli unsur bir araya gelerek bir tiir
olugturur ve bunlarin ¢opu belli bir filmde tamamen veya
kismen bulunur. Dekorlar, ikonografi, kurmaca ériintiileri
ve estetik tarzlar bir tiirii ortaya ¢ikaran bilegenlerden sade-
ce bazilanidir. Westernler genis gayurlar, giftlikler veya sinir
kasabalar1 gibi mekénlariyla tanimlanabilir. Zombiler veya
vampirler bir korku filmi izledigimize isaret eder. Bir filmi
komedi yapmak igin gereken tek sey ona kaygisiz bir yakla-
sim veya alayci bir ton katmakutir. Eger, elegtirmenlerin tar-
tigtif1 lizere, kara film bir estetik tarz veya tarihi bir dénem
degil de bir tiir ise, bu tiiriin ayirt edici 6zelligi 1s1k-kontrast
aydinlatma ve bagtan ¢ikaran kadin karakteridir. Abbott and
Costello Meet Frankenstein (1948) filminden baglayip Scary
Movie 3 (2003) filmine kadar uzanan komedi-korku tiiriin-
de oldugu gibi tek bir filmde birden fazla tiir bir araya geti-
rilebilir ki bu da durumu daha da karmagiklagtirir.

Klasik stiidyo dénemi boyunca, 1910’lardan 1960’lara
kadar tiirler ile stiidyolarin kendi i¢ diizeni ve yildiz sistemi
arasinda siki bir bag vardy; stiidyo sisteminin bu bilegen-
lerinden hangisinin digerine yol agtigini ortaya koymak
imkansizdir. Warner Bros. 1930’larda gangster filmlerinde
uzmanlagarak stiidyo igin bir kimlik yaratti. Bu tiir, stiid-
yonun iggi sinifi kentli izleyici kitlesinin begenisini kazand1
ve stiidyo bu filmlerde kendi ekibindeki James Cagney,
Humphrey Bogart ve John Garfield gibi sert erkek yildiz-
lar1 kulland.

1930’larda, Universal Studios, Frankenstein (1931),
Dracula (1931) ve The Old Dark House (1932) filmlerinden
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itibaren bagarih korku filmi gosterimleriyle {in yapti. Stiid-
yo, korku tiirii kapsaminda popiiler tiyatro oyunlarini uyar-
ladi ve digavurumcu tarz alaninda yetigmis Alman gégmen
yapimcilarin beraberlerinde Hollywood'a getirdigi prodiiksi-
yon stilini, 1gtklandirma ve sinematografi bigimini kullandu.
Universal tarz1 korku, stiiddyoya 6zgii tiir markalarinin en
¢ok taninanlarindan biri haline geldi. Tiirler stiidyolarin
kimliklerinin bir pargasi haline geldiyse de, higbir stiidyo
herhangi bir tiir tizerinde ayrnicahikhi haklar iddia etmedi.
Biitiin stiidyolar miizikal ve western filmler yapti, hatta bir
stiidyo ne zaman bir tiir filmi ile biiyiik bagar1 yakalasa di-
ger stiidyolar onu takip ederek kendi filmlerini gekti.
Yildiz sistemi de tiir sistemiyle derinlemesine ig igeydi.
Westernlerin 1900’lerdeki ilk bagarisi, film yapimini en-
gebeli arazi ve giin 1511 arayigtyla New York City’den Fort
Lee, New Jersey’e ve nihayet batiya, Los Angeles’a tagiyan
unsurlardan biriydi. Westernler ayni zamanda simgelegmis
kahramanlar ve kétii adamlar istiyordu; William S. Hart,
Tom Mix, Roy Rogers ve Gene Autry gibi en eski erkek
oyuncularin pek ¢opgu dikkat ¢eken western karakterleri
ile sivrildiler. Hem kahramanin hem de yildizin simgeleg-
mesi kusursuz bigimde ortiigtii ve birbirini giiglendirdi.
Bazi yildizlar belli tiirlerle Sylesine 6zdeglesti ki onlara
hep aym tarz roller verildi; tanimlanmg rollerinin digina
¢ikamadilar. John Wayne western filmlerde oynadi. Fred
Astaire ve Ginger Rogers miizikallerde sahne aldi. Errol
Flynn dénem filmlerinde oynadi. Esther Williams nere-
deyse tamamen su balesi miizikallerine hapsolmugtu.
Yildizlar gibi prodiiktérler ve yonetmenler de belli tiir-
lerle anilmaya baglady; stiidyolarin yapist tiir prodiiksiyonu
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gevresinde sekillendi. Stiidyolar biinyesinde tamamen ro-
mantik komedi veya western iiretmeye odaklanmig birim-
ler vardi. Prodiiktor Val Lewton, RKO’da korku tiirii biri-
mini yonetti. Warner Bros.’ta ydnetmen William Dieterle,
bagroliinde Paul Muni'nin oynadipn biyografi filmleri
(daha sonralan biyopik adin1 alan tiir) iizerine uzmanlag-
migtt. MGM’deki Freed Birimi, klasik stiidyo déneminin
en bagarili miizikallerinden bazlarinin yapimcisi olarak
sohret kazandu.

S6z yazarhgindan prodiiktorliige gegen Arthur Freed
yonetimindeki Freed Birimi, Richard Rodgers-Lorenz
Hart ve Betty Comden-Adolph Green gibi en iyi séz yazar-
lar1 ekiplerini ige aldi. Farkli zamanlarda Freed Birimi'ne
Gene Kelly, Lena Horne, Cyd Charisse ve Frank Sinatra
gibi miizik ve dans yildizlar da katildu.

Freed Birimi ticari ve sanatsal bagarisini biiyiik oran-
da miizikal tiiriine getirdigi sira digt yaklagima borgluy-
du. Biitiin miizikaller, miizigi giinliik yagama izleyicilerin
inandiric1 bulacagi (ya da en azindan giiliing bulmayaca-
g1) bir gsekilde nasil dahil edecekleri sorunuyla miicadele
ediyordu. Miizikaller biitiin sarkilar1 ve danslar1 agikla-
mak igin sikhikla perde gerisinde bir konu, en yaygin alt
tiir kullandilar. Herkes sarki séyliiyordu giinkii bir gosteri
sergilemekteydiler. Bagka miizikallerde ise bir duraklama,
ardindan sesi gitgide yiikselen bir film miizigi ve bir anda
sarki sdylemeye baglayan karakterler vardi. Freed miizik
ve dansa daha biitiinlesik bir yaklagim getirmeyi amagladi.
Ik olarak, Freed Birimi miizikallerinde Freed'in tabiriyle
“tez” vardir ve bir karakterin neden sark: sdylemeye bag-
layacagimi agiklar; ikinci olarak, sarki, konu igin elzemdir.
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Oykii, miizik parcasina yol vermek icin durmaz; miizik
pargast hikayeyi geligtirir.

Ornegin, yénetmen Vincente Minelli'nin 1944 tarihli
Freed Birimi miizikali Meet Me in St. Louis’te net bir teze
sahip bir tramvay sahnesi vardir. Filmin yildiz1 Judy Gar-
land tangirdayarak ilerleyen bir tramvaya biner ve kon-
diiktér gami galar. Aracin kendisi neredeyse melodiktir
ve gercekten de tramvayin temposu ve gikardigi ses film
miiziginin notalarina kangir. Garland, kalbinde bir gence
duydugu agkin daha da biiyiidiigiinii hissederek yan ko-
nusur yan garki sdyler bir tonda, “kendini eglenceye kap-
tirmak igin tramvaya bindigini fakat onun yerine génliini
kaptirdigin1” anlatir. Ardindan, tezi agikga ortaya koyar:

Tin tin tin ilerledi vagon

Cin ¢in ginladh ¢an

Tir tir titredi goniil telim

Agik oldum onu gérdiigiim an.

Tramvayin melodik sesleri Garland'in kalbinin ritmini
yansitir. Bu mecazi tez, ardindan gelecek bir miizik pargast
igin sigrama tahtasi niteligindedir ve sarki adeta gériinmez
bir dikigle sahnedeki aksiyon ve anlatima eklenmis olur.

Freed Birimi miizikal regetesine ince ayar yapti ama
tiirlerin temel iglevi zaten hikaye anlatim regeteleri sag-
lamakur. Tirler hazir karakterler, ¢ekim mekanlan, geri-
limler, hikaye bitigleri ve alt konular sunar. Bir prodiiktér,
Coen kardeglerin Hollywood tarihi ile ilgili 1991 yapimi
filmi Barton Fink'teki kurmaca prodiiktoriin yaptigi gibi,
yazara doniip “seni bir giireg filminde galistiracagiz” diye-

56



bilir. Dolayisiyla, yazar (izleyiciler gibi) filmden tam olarak
ne beklemek gerektigini 6nceden bilir. Prodiiktér Barton
Fink’e giires filminde bagrolii The Champ (1931) gibi film-
lerin gergek hayatta da kasli yildiz1 Wallace Beery'nin can-
landiracagini séylediginde, yazar, ana karakteri ve konuyu
yapilandirmak igin gereken tiim unsurlara sahip olur. Ger-
cekten de, sinema yildizlarini ve tiir filmlerini izlemenin
zevkli yany, filmin nasil bitecegini anlamak degildir. Kah-
ramanin kazanacagini (veya bir trajedi izliyorsak Slecegi-
ni) zaten biliriz. Bize keyif veren gey, hikiyenin sonunu
geciktiren ve agina oldugumuz &ykii tertibini degigtiren
zorluklarn izlemektir.

Dabhast, bir soygun plani veya uzayh istilasi filminde ya-
pilacak en ufak degisiklik bile yazar veya yonetmen igin
filme kendi 6zgiin damgasin1 vurma ve sosyal bir mesaj
iletme firsatidir. Tiir filmlerinde aymi konularin tekrar ig-
lenmesi, onlar tipki anlatildiklar1 zamanlar yansitan, fabl
ve uykudan &nce masallan gibi birer gelenege doniigtiiriir.
Dolayisiyla, beklenen tertip iizerinde yapilan kiigiik degi-
siklikler biiyiik ses getirir.

The Man Who Shot Liberty Valance (1962) filminde y6-
netmen John Ford bilingli olarak ayn1 anda hem western
geleneklerinin ¢opuna dikkat ¢eker, hem de 1960’larin
baglarindaki Amerikan kiiltiiriinii gozetir. Filmde iki kah-
raman vardir. Biri John Wayne'in canlandirdigi kabadayt
ciftgi Tom Doniphon, digeri Jimmy Steward'in oynadipt
zarif avukat Ransom Stoddard. Film, bu ikisinin vahsi ba-
tiya medeniyet getirmeye yonelik yaklagimlarinin rekabe-
tini konu alir. Stoddard basin, okul, hukukun iistiinligi
gibi demokratik kurumlar1 destekler. Doniphon ise sorun-
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larin sadece giddetle ¢oziilebilecegini savunur. Doniphon
batida kaybolmaya yiiz tutmug kanun ve diizen yaklagimi-
nin agtk bir temsili iken Stoddard gelecege isarettir.

Sonunda, hikaye ve verilmek istenen mesaj Doniphon,
Stoddard ve kasabada teror estiren kotii adam Liberty
Valance'in (Lee Marvin) oldugu silahli gatigma sahnesin-
de doruga ulagir. Ve —spoiler alert’— kahramanlarin ikisi-
nin de hakh oldugu anlagilir. Kétii adam Liberty Valance
vurulur. flk bagta Stoddard, Valance’ nefsi miidafaa ile
vurmug gibi goériiniir. Bu tek yigit¢e davrang ilerlemesine
ve ABD senatosunda bir sandalye kazanmasina, béylece
iilkeye kanun ve diizen getirmesine vesile olur. Ne var
ki, bir flashback™ sahnede Valance’n aslinda gizlendigi ka-
ranliktan Doniphon’un vurdugunu 6greniriz. Stoddard’in
politikadaki yiikseliginin ardinda sogukkanlilikla islenmig
bir cinayet, haksiz nefsi miidafaa vardir. Film, siddeti me-
deniyet kurumlar igin gerekli bir zemin olarak 6ne siirer;
politik liderlerimize oldugu kadar vahgi kahramanlarimiza
da ihtiyacimiz vardr.

The Man Who Shot Liberty Valance, klasik bir western
6ykii unsurunu, silahli ¢aligmay:r gésterir. Ford, bu sah-
neyi tekrarlayarak silahli gatigmanin sahneleniginin film
ve toplum konusunda ne kadar farkli yorumlamalara yol
agabilecegini gosterir. Ford, izleyicisini, tiiriin en kiigiik
detaylarinin anlamini okuma yéniinde egitir. Film, aym
zamanda, izleyici ¢agdas siyasetle film arasindaki baglan-

* [lk kez izleyecek olanlara yonelik olarak, filmdeki 6nemli bir kis-
mun ifga edilecegine dair uyan. (¢.n.)
** Gegmisi gosteren. (¢.n.)
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tiyt gozden kagirmasin diye, insan haklar hareketine ve
Soguk Savag'a ¢ok da imali olmayan géndermeler igerir.

The Man Who Shot Liberty Valance gibi tiir filmlerinin,
hikayeleri topluma gegmisi derinlemesine diigiindiirtecek
sekillerde yeniden anlatmasi bakimindan alegorik bir is-
levi vardir. Oyle ki, en bagarih tiir filmleri, izleyicilerin
korkularina ve kaygilarina dokunanlardir. Bu sebeple, tiir
filmleri genellikle déngiisel olarak ortaya gikar. Western-
lerin, miizikallerin veya diger tiirlerin artik 6ldiigiine ve
gegerliligini yitirdigine dair sdylemlerle sik sik kargilagiriz,
ta ki bunlar kendilerini yeni bir zamanda yeniden tasavvur
eden bir devirle geri dénene kadar.

Ormegin, 1990'lar siyah (Posse, 1993), kadin (Ballad
of Little Jo, 1993) ve daha sonralan egcinsel (Brokeback
Mountain, 2005) kahramanlarin yer aldigi bagimsiz wes-
tern yapimlara sahit oldu ve bu durum Amerikan ulusal
mitolojisine daha fazla gesitlilik katti. Bilhassa western-
ler 6nemini hep korumaktadir giinkii bunlar Amerikan
toplumunun siirekli yenilenen sosyal ve politik sinirlarin
simgeler. Ayrica, tiir filmleri giiglerini asla kaybetmezler
ciinkii sinemaya gitmeyi bir gelenege déniigtiiriirler. Izle-
yiciler tiir filmlerine tanidik hikayelerin toplumsal yeniden
anlatimlarin1 gérmek ve detaylardaki anlami okumak igin
giderler.
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[1I. Bolim

SES VE PRODUKSIYON TUZUGU

Stiidyo yoneticilerinin riskleri ydnetmeye ve stiidyo
sistemine istikrar getirmeye yonelik biitiin ¢abalarina rag-
men aksakhlar1 uzun siireligine bertaraf edebilmek asla
miimkiin olmadi. Ufukta hep yeni bir kiiltiirel, estetik veya
teknolojik degigim vardi. Stiidyolarin hepsi bu degisiklik-
lere her zaman ayni gekilde cevap vermedi ama Hollywood
kendini yeni kogullara uydurmay: daima bagardi. Ustelik,
neredeyse her kogulda stiidyo sistemi séz konusu degiglik
sireglerinden hep daha da giiglenerek gikt1.

Ses ve yeni teknolojinin
meydan okumalari

Eszamanh seslendirilmis sinemaya gegis, sinema tari-
hindeki tartismali da olsa en biiyiik format gegisidir. Bir di-
jital formattan digerine gegmek igin bir yazilim doniigiimi
yeterlidir. Ancak, sesin kabulii, her stiidyonun ve sinema
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salonunun yeni ses teknolojisine uygun hale getirilmesini
ve sese miisait bir mimariyi zorunlu kildi. Hollywood'un
senkronize sesi benimsemekte yavag kalmasinin nedeni
kismen budur ve sinema tarihi boyunca hep oldugu gibi
bu konuda da bagi ¢ekenler daha kiigiik stiidyolardir.

Edison’un ilk film denemelerinde bile sesi ve goriin-
tityii birlegtirmeye yonelik planlar vardi. Ayrica, Alman,
Fransiz ve Ingiliz mucitler 1910'lar ve 1920’ler boyunca
senkronize ses sistemleri geligtirdiler. Amerikali mucit Lee
DeForest, ilk ses-film teknolojilerinin en bagarilar1 6rnekle-
rinden birini, Phonofilm'i geligtirdi. Mucit DeForest radyo
teknolojisinin kilit isimlerinden biriydi ve kendi ses-film
teknolojisini 1920’lerde miikemmellegtirdi. Phonofilm,
filme kayith ses sistemini kullands; ses dalgalarn 191k dalga-
larina donigtiiriildiikten sonra film seridi iizerinde resim-
lerin hemen yanina basildi. Bu sistem sesi ve goriintiiyii
senkronize halde tutmak igin etkili bir yoldu ve DeForest
bu bulugunu komedyen Eddie Cantor ve Bagkan Calvin
Coolidge gibi pek ¢ok tinliiniin yer aldigi filmlerle tanitt.

Phonofilm ilk gosterimini 1923’te New York’taki
Rivoli Theatre’da sundu. Max ve Dave Fleischer animas-
yon ekibi gosteriden ¢ok etkilendi ve Phonofilm kulla-
narak bir dizi kisa film g¢ekti. Ancak, biiyiik stiidyolarin
higbiri bu teknolojinin lisans hakkini almadi ve DeForest
sirketini bataga siiriikleyen patent anlagmazliklar ile bo-
gustu. Sonunda, bulugu biiyiik ihtimalle zamanin biraz
ilerisinde oldugu igin iflas etti. Biitiin finansal unsurlarin
stiidyolara ses tizerine denemeler yapma olanag saglaya-
cak geklide yerine oturmasi igin aradan iki veya ti¢ yil daha
gegecekti.
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Ses artik Hollywood’a gergekten geldiginde dénemin
kiigiiklerinden olan iki stiidyo, Warner Bros. ve Fox, son
derece bagarili bir biiylime tegebbiisiiniin bir pargasi ola-
rak bu yeni teknolojiyi takip etti. Paramount, MGM ve
diger biiyiik stiidyolarin kendilerine ait genis sinema sa-
lonu zincirleri ve biiyiik sehirlerde filmlerinin canli miizik
esliginde gosterildigi amiral gemisi sinema saraylar1 vardi.
Warner Bros. ilk bagta uzun metrajli filmler arasinda gos-
terecegi sesli kisa filmler ¢cekmeyi ve canh eglence hissini
bu gekilde vermeyi planladi.

Fox'un plani, haber filmlerine dig ses ekleyerek yavag
yavag sesli filme gegmeyi kapstyordu. Her iki girket de bii-
yiik borglar aldi, kapsaml sesli gekim stiidyolar1 kurdu ve
sinema salonlarina yatirim yapmay1 ihmal etmedi. Warner
Bros., yeni sesli sinema departmanini tanitmak igin bir
radyo istasyonu satin aldi ve Fox bir ilk gésterim salonuna
sahip olabilmek igin New York’taki Roxy sinema sarayim
satin ald1.

Bu iki firma farkli teknolojileri tercih etti. Warner
Bros. bir diske kayith ses teknolojisi olan Vitaphone'u
yaratmak igin Western Electric/AT&T ile ve Goldman
Sachs yatinm bankast ile ¢aligti. Bir film, bir ses kayd ile
egzamanli oynatildi. Fox, bir filme kayith ses teknolojisi
Movietone ig¢in Amerikan ve Alman patentlerinin lisans
hakkini aldi. Movietone, Vitaphone'un yaptigindan ¢ok
daha iyi bir senkronizasyon saglyordu. Birlikte bir for-
matlar savagt baglattilar. Coklu ses formatlarini biinyesine
katacak maddi giice sahip sinema salonlarinin sayis1 yok
denecek kadar azdi ve bir girketin film ses teknolojisini
kontrol etmesi ona muazzam bir rekabet avantaji saglardi.
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1926-1927 yillarinda, hem Warner Bros. hem de Fox
sesli film prodiiksiyonuna gegti. Senkronize miizik bandi
olan kisa filmler, haber filmleri ve uzun metrajh filmler
cektiler. Bu deneylerin ¢opu, sesin film izleme tecriibesi
icin neler yapabilecegini gururla gésterdi. Oyun yazarn
George Bernard Shaw’un rol aldig1 bir Fox Movietone kisa
filminde, Shaw, kamera kargisinda gelisigiizel dolastyor ve
dogaglama gibi gériinen bir monolog sergiliyordu. Bu kisa
film, izleyicide bir tinliiyle gahsen kargi kargiyalarmug izle-
nimi uyandiracak gekilde 6zenle diizenlenmig ve yazilmig-
t1. Senkronize sesin eklenmesi ¢ok daha dolaysiz bir film
izleme tecriibesi yaratti. Ne var ki, filmin sonunda sarsic1
bir an vardir. Shaw “iyi geceler” der ve sonra izleyicilerin
bir giindiiz gésterimini izliyor olabilecegi aklina gelir ki bu
durumdakilere “iyi giinler” demesi gerektigini belirtir. Bu
ufak hata illiizyonu dagitir ve hem Shaw’a hem de izleyi-
ciye bir vasita iizerinden iletigim kurduklar1 gergegini ha-
tirlatir, fakat ayni zamanda filmin o noktaya kadar nasil
nakledilmig oldugunu aklimiza getirir. Bu film, 1920’lerde
¢ok taninan bir simanin yakininda durmanin nasil bir sey
olduguna dair giiglii bir his yaratti; bugiin ise uzun zaman
once aramizdan ayrilmig bir edebiyat devini yeniden haya-
ta dondiiriir.

Warner Bros. ve Fox, diger deneylerinde uzun metraj-
Ii filmlerine onlan senkronize etmek igin zengin orkestra
partisyonlar1 ve baz ses efektleri kaydetti. Bagrolde John
Barrymore’un oynadip1 ilk Vitaphone uzun metrajlisi Don
Juan (1926) Waner Bros.'un o giine kadarki en pahali
prodiiksiyonuydu. Stiidyo, kaydedilecek miizik pargasini
icra etmesi igin higbir masraftan kaginmadan New York
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Filarmoni Orkestrasi'ni tuttu. Pek ¢ok sinema salonunda
Don Juan gésteriminden dnce Hollywood’'un bag s6zciisii
Will Hays'in yeni ses filmi fenomenini tanitan kisa filmi
yayimlandi.

Senkronize film miizikleri, sinema sektoriiniin yaratici
gii¢ dinamiklerinde gozle goriiliir bir degigimi temsil etti.
Sinemaya gitmek her zaman bir bakima mahalli bir de-
neyim olmugtu. Sessiz filmler salonlara heniiz tamamlan-
mamug sekilde ulagirdi ve onlara gésterinin en az imgeler
kadar 6nemli bir bilegeni olabilecek miizikler ve bazen ses
efektleri eklemek sergileyicilere birakilirdi. 1910’larin or-
talarindan itibaren film prodiiktérleri filmlere eglik edecek
miizik pargalar1 da géndermeye bagladilar, fakat salonlarin
hepsi prodiiktorlerin taleplerini kargilayabilecek kapasite-
de degildi ve sergileyiciler sarki notalarinin oldugu kagitlar
Sylece bir kenara birakabiliyordu. Yine de, senkronize film
miiziklerinin eklenmesi, yaratic1 kontrolii prodiiktorlerin
elinde topladi ve bu noktadan sonra prodiiktérler sinema
deneyiminin her safhasini ydnetmeye bagladilar. Film, bir
kitle iletigim arac1 olmaya yonelik ilerleyisinde en son adi-
mim da atmig oldu.

Bazen, sesin geliginin sinema filmi yapiminin gorsel sa-
nat yoniinii geriye gotiirdiigii iddia edilir. William Well-
man’in Wings (1927) ve King Vidor'un The Crowd (1928)
adli filmleri gibi son dénem virtiidzik sessiz filmler, yerini
ses prodiiksiyonunun dogalliktan yoksun ilk 6érneklerine
biraktr. Bunlar, setteki sabit mikrofonlara yakin durmak
zorunda olan sabit oyuncularin yine sabit kameralarla fil-
me ahindig1 prodiiksiyonlardi — daha sonraki yillarda Sin-
gin’ in the Rain (1952) filminde hicvedilen durumdu bu.
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Ancak, en eski sesli filmlerin ¢ogu radyo ve tiyatro sa-
natini filmlere tagidi. William Fox Alman disgavurumcu
yonetmen F.W. Murnau'yu prestijli bir sessiz film yapmasi
igin ige aldiginda, filme daha sonra senkronize bir Movi-
etone film miiziginin eklenmesiyle ortaya bir sesli klasik
gikt. Murnau, Fox’un kontrath yildizlarindan ikisini, Ja-
net Gaynor ve George O'Brien’1 ald1 ve gelgitlerle dolu bir
digavurumcu bagyapita, Sunrise (1927) filmine yerlegtirdi.

Sunnise’da, Gaynor ve O'Brien, Adam ve Kansi ro-
lindeler. O’Brien’in gehirli bir kadinla iligkisinden dolay1
evliliklerinde sorunlar yagayan kasabah bir ifti canlandi-
rirlar. Sehirli kadin O’Brien’t karisini bogmasi igin ikna
eder fakat Gaynor'u kayiga bindiren O’Brien cinayeti igle-
yemez. Hiddetle sehrin kiyisina dogru kiirek geker ve cift
biitiin giinii sehirde dolagarak gegirirken agklarn yeniden
alevlenir. O zamanlar Amerika’da hala moda olan Alman
disavurumcu sinema tarzindaki bu film, anlatinin tarafsiz
gergekligine ek olarak, karakterin kendi dogal ruh halini
de inceler.

Filmin miizigi en az goriintiileri kadar giiglii bir etki-
ye sahiptir. Ornegin, ¢ok 6nemli bir sahnede Gaynor ve
O’Brien bir diigiin térenine denk gelir. Kilise ¢anlarini du-
yarlar ve kendi nikdhlarin1 hatirlarlar. Kiliseden uzaklagip
bir kavgaga ulagtiklarinda ortak bir hiilyaya dalip giderler:
gorsel olarak kirsala geri taginmuglardir ve onlan bir ¢ayira
dogru vyiiriirken goriiriiz. Film miizigi de o an yagadiklar
duygulara uygundur ve daha énceki kir sekanslariyla bag-
lantih nakarati duyariz. Birdenbire, 6nce korna sesleri ve
sonra film miiziginde bagiran adamlarin sesi kalabalik kav-
saktaki trafigin giftin iizerine ¢okmekte oldugu gergeginin
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sinyallerini verir. Daha sonra giftin gevresinin otomobil-
lerle ve kamyonlarla sarildig1 gériiliir. Miizik ve ses efekt-
leri karakterlerin kendi iglerinde yagsadiklariyla digarida
yagadiklarini bir araya getirir ve siibjektif ses sanatgiliginin
ilk 6rneklerinden biri ortaya gikmug olur.

Sunrise sinema tarihinde bir klasik olabilir fakat gos-
terime girdigi donemde, ilk gésterim sirasinda kendisine
eglik eden iki kisa filmin golgesinde kalmigtir. Vatikan ko-
rosunun filmi, diinyanin en iyi miiziginin sinema filmleri
aracihfryla her yerdeki salonlara taginabilecegini géster-
migtir. Benito Mussolini’nin bir konugmasinin yer aldig1
film ise giincel olaylar1 canlandirmgtir.

Sunrise ayrica Warner Bros.’un sadece iki hafta sonra
gosterime sundugu The Jazz Singer (1927) filminin yaratti-
g1 heyecanin altinda ezilmigtir. The Jazz Singer ilk sesli film
olarak iinlidiir fakat gerek teknik gerekse estetik agidan
tuhaf bir objedir. Sesli ve sessiz sinemanin, tiyatro ve sine-
ma filmlerinin goktan diigiise gegmis olan zenci halk ozan1
gelenegi igerisinde sarmalanmasiyla ortaya gikan bir yama
igidir. Gelenekler gatigmasin1 konu alan hikayeyle bir
noktaya kadar uyumludur. Broadway yildiz1 Al Jolson'in
canlandirdigi ana karakter Yahudi olan ailesinin dini koro
gelenegini caz garkilan sdylemek igin terk eder. Ancak,
tarzlarin bir araya getiriligi, Warner Bros. gergek sesli si-
nemaya heniiz ¢ok kiigiik bir adim atmaktaymug gibi bir
izlenim de yaratir. The Jazz Singer, esasen, bazilarinda sar-
kidan 6nce veya sonra konugmanin oldugu birkag miizik
arasi ihtiva eden bir sessiz filmdir.

Projeksiyonculara tiim sahneleri senkronize halde yan-
sitma imkan1 verebilmek igin filmi her biri kendi diskine
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sarili on beg ayn film makaras: seklinde dagitmak gerekti.
The Jazz Singer izlemeye gidenler film baglamadan &nce
konugmalar ve miizikal kisa filmler izledi; film gergekten
de sessiz bir uzun metrajh filme kaynagtirilmig bir dizi mi-
zikal kisa filmden bagka bir sey degildi. Ne var ki, by, tiim
konugmali dansl sinema filmlerinin olanaklarin1 sunmak
icin yeterliydi ve The Jazz Singer halihazirda gergeklegmek-
te olan devrimi hizlandirds.

Dénemin en biiyiik beg stiidyosunun —First National,
MGM, Paramount, Producers Distributing Corporation
ve Universal- liderleri Fox ve Wamer Bros.'un format
savaglarini uzaktan izledi. Stiidyo yéneticileri, bir stiidyo-
nun ses platformunu tek bagina ele gegirmesi durumunda
haddinden fazla giice sahip olacagini fark etti. The Jazz
Singer'n ilk gésteriminden sekiz ay 6nce, biiyiikler, ken-
di aralarinda segenekleri inceleyeceklerine ve hep birlikte
tek bir ses standardin1 benimseyeceklerine dair resmi an-
lagma imzaladi. Nihayetinde, stiidyolarin hepsi Western
Electric tarafindan gelistirilen yeni bir filme kayitli ses tek-
nolojisine gegis yapti.

Stiidyolar birkag yil filmleri goklu formatlarda gosterime
soktu fakat 1930’a gelindiginde tek bir ses formatina gegis
tamamlanmigti. Diger iki kiigiik stiidyonun aralarindaki an-
lagmazhig1 ¢6ziime kavugturmasi sektériin yapisini yeniden
sekillendirdi: yeni sirket birlesmeleri ve yeniden yapilanma-
lar gergeklesti, RKO adinda tamamen yeni bir stiidyo kurul-
du. Sonugta, sesin gelisi Hollywood'u giiglendirdi.

Amerikan film sektoriiniin Biiyiik Buhran déneminin
ilk yillarin1 zenginlegerek gegiren —tek sektdr degilse de—
sektorlerden biri oln}351n1n en biiyiik nedeni sesin filmi
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heyecan verici bir yenilige doéniigtiirmesiydi. Buhranin
Hollywood iizerindeki etkileri ses sayesinde gecikmigti
fakat eninde sonunda gelip gattt ve MGM harig biitiin
stiidyolar 1930’larin baginda ciddi mali problemler yaga-
di. Diger baz1 sorunlara ek olarak, stiidyolarin sese gegig
siireglerinin masraflarin1 kargilamak igin biiyiik borglar
almalarindan kisa siire sonra borsanin ¢dkmesi, Wall
Street’in sinema endiistrisi {izerindeki kontroliinii daha da
artirmast ile sonugland.

Elbette, sesin temel estetik katkilar1 da oldu. Sessiz fil-
min uluslararas: bir dili vardi. Birkag baghk kartinin ter-
climesi ile filmler biitiin iilkelerde gésterilebilirdi. Ancak,
sesli film sinema prodiiksiyonunu tekdilli bir tegebbiise
doniigtiirdii. Baglangigta, stiidyolar filmleri birden faz-
la oyuncu kadrosu ile birden fazla dilde cekmeyi denedi.
Ingilizce konugan oyuncular bir sahneyi gektikten sonra
sira Ispanyolca konugan kadroya geldi ve onlari Fransizca
konugan kadro izledi. Ne var ki, bu yiiksek maliyetli ve
hantal ¢6ziim ¢ok uzun siire devam ettirilemedi. 1930’1a-
rin bagindan itibaren en biiyiik ihracat pazarlarinda dublaj
ve altyaz tesisleri kurulmaya bagladi.

Sesli filmin sinema filmi yapimciligim geri biraktig1 id-
dialarinda bir miktar dogruluk pay: vard. Ilk ses teknolo-
jisi stiidyo prodiiksiyonlarina pek ¢ok teknik ve sanatsal
kisitlama getirdi. Giiriltiilii kameralar taginamaz ve ses
gegirmez kabinlere kapatmak gerekti ki kameranin gikar-
dig1 mekanik sesler kayitlara karigmasin. Oyuncular sette
canh olarak kaydedildi ve dekora gizlenmig veya stiidyo
kiriglerinden sarkitilmig biiyiik mikrofonlara yakin durmak
zorundaydi. Bazen fon miizigi saglamak igin biitiin orkest-
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ralar sete yerlestirildi giinkii bir dénem miizik pargalan
gekimden sonra eklenemiyordu. Ayrica, rahatsiz edici ses
kesintilerini 6nlemek i¢in uzun sahneleri tek planda ¢ek-
mek gerekti.

1920’lerde ve 1930’larin baginda teknoloji ile kisitlan-
mig Hollywood, sesli sinema igin gereken diyaloglar1 ve
miizigi temin edebilmek igin yazarlari, sarkicilar ve sahne
performansgilarini cezbederek Los Angeles’a gekti. Filme
alinmig tiyatrodan biraz daha fazlasi olan miizikallerin ve
dramalarin seri iiretimini yaptilar. Ne var ki, bazen teknik
sinirlant bilmemek icat yapmaya giden yolu agabilir. Ka-
meralarin 6zgiirliigiine kavugmasi, bir tiyatro yénetmeni
olan Rouben Mamoulian'in ilk filmi Applause’'un (1929)
¢ekimleriyle oldu. Biiyiik ses gegirmez kamera kabinleri-
nin altina tekerlekler yerlestirdi ve prodiiksiyon sonrasi bir
araya getirilen ¢oklu ses bantlan kaydetti. Boylece, Holly-
wood, ses teknolojisini stiidyo sisteminin hem ticari hem
de sanatsal alanina bagarili bir bigimde kaynagtirdu.

Prodiiksiyon Tiiziigu

Hollywood'un sese gegmesi galkantili dénemlere rast-
geldi. 1930’lar, Biiyiik Buhran'in yani sira diinyada fasist
ve komiinist giiglerin yiikselisine taniklik etti; ABD'de ise
dini gruplarin Hollywood'u siddet ve ahlaksizhig1 koriikle-
mekle sugladigi ve epeydir devam eden sikayetleri doruga
ulagti. Hollywood stiidyolar biitiin bu sorunlara kargilik
bir Prodiiksiyon Tiiziigii benimsedi. Prodiiksiyon Tiiziigi
biiyiik oranda yanlg anlagildi ve bir tiir sansiir olarak go-
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riildii. Bu tiiziigi, sirketlerin politik ve sosyal mesajlara bir
gergeve gizmesine ve genis bir izleyici kitlesine ulagmasina
yardim eden bir belge olarak gérmek daha dogrudur.
Amerikan film endiistrisine igerik diizenlemesi yapmasi
i¢in uygulanan basku ilk giinlerde bagladi. Daha 6nce belirt-
tigimiz gibi, Edison’un yatinm ortakligi The Motion Picture
Patents Company, elestirileri ve devlet diizenlemelerini at-
latmak igin bir tiir oto-sansiir uyguladi. Yine de, ortakligin
tiim gabalarina ragmen, ABD'nin pek ¢ok eyaletinde film
dagitimini kontrol etmek iizere sansiir kurullar1 olugturul-
du. 1915’te, Mutual Film Corporation, Ohio eyaleti sansiir
kuruluna Yiksek Mahkeme'ye kadar taginan bir hukuk
davasinda meydan okudu. Mahkeme, oybirligiyle aldig ka-
rarda film yapimcilarinin Anayasa'da belirtilen ifade 6zgiir-
liigii hakkina sahip olmadigina hiikmetti. Aksine, sinema
endiistrisinin “sadece ticari faaliyet” oldugunu ilan etti ve
hatta filmlerin “kétii etki yapabilecek” nitelikte oldugunu
belirtti. Karar, sinema salonlarinda kadinlarin, erkeklerin,
cocuklarin ve yetigkinlerin ayn1 kamusal alan1 paylagmala-
rinin kaygi verici oldugu seklinde devam etti. Sinema filmi,
yaratici bir digavurumdan ziyade, toplum saglig1 diizenleme-
lerine tabi bir et ya da endiistriyel atik olarak ele alindi.
Sinemaya devlet sansiirii uygulanmasi onaylandi ve filmler
1950’lere kadar Anayasal korumadan mahrum kalds.
Ortak kararin ardindan federal bir film igerigi diizenle-
mesinin gelmesi hig gecikmedi. Birinci Diinya Savag siire-
since, Bagkan Woodrow Wilson tarafindan kurulan Kamu
Avydinlatma Komitesi adli propaganda organizasyonu ga-
zeteci George Creel tarafindan yonetildi. Creel Komitesi
adiyla anilan bu organizasyon, diger gérevlerinin yani sira,

71



Amerikan medyasini savagin hizmetine sunmak iizere do-
lagima sokmay1 kanunlagtirmak igin lobi faaliyetleri yiiriit-
tli. 1917 Casusluk Yasasi, askeri operasyonlara ve askere
almalara miidahale eden tiim medyay1 yasakladi; Diigman-
la Is Birligi Yasasi ayn1 yil kabul edildi ve hiikiimete ihrag
edilen tiim medya iizerinde gézetim imkam sagladi; 1918
tarihli Isyana Tegvik Yasasi, ihanet nitelikli beyan kapsa-
mint oldukga genis tutarak hepsini yasadisi ilan etti.

Bunlar 6yle iglevsiz yasalar degildi. Bir film yapimcisi,
Ingiliz mezalimini tasvir eden bir film gektigi igin on yila
mahkdm oldu ve ii¢ yil hapiste yatt.. Mahkeme, filmin
ABD ve miittefik Ingiltere arasindaki iligkileri gerecegine
hiikmetti. Casusluk Yasasi'nin etkileri hala hissedilmekte-
dir ve yirmi birinci yiizy1l boyunca bu yasa Chelsea (eski
adiyla Bradley) Manning ve Edward Snowden gibi digar1-
ya gizli bilgi sizdiran devlet ¢aliganlarini dava etmek igin
kullanilmigtir. 1910’larda ve 1920’lerde, ABD diginda pek
¢ok iilke, Amerika’dan ithal edilen filmlere sansiir politi-
kalar1 uyguladi, ayrica Birlegik Krallik bir derecelendirme
sistemi benimsedi.

Hiikiimet denetimine ek olarak, Hollywood, dini lider-
lerden de baski gordii. Ardi ardina gelen Hollywood skan-
dallar1 bu dini liderlerin 6fkesini daha da gogaltti. Once,
Amerika’'nin en iyi sinema yildizlarindan ikisi, Mary Pick-
ford ve Douglas Fairbanks evlendi fakat Marry Pickford’un
ilk kocasina gargabuk agmig oldugu bosanma davasina
yapilan itiraz heniiz sonuglanmamigti. Sonra, giindiiz gos-
terimlerinin idolii Wallace Reid morfin bagimliligindan
dolay1 hayatin1 kaybetti. Yine de, en yikiar skandal, iinlii
komedyen Fatty Arbuckle’in cinayet davasiydi. Arbuckle,
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San Francisco'daki St. Francis adli oteldeki bir parti sira-
sinda kadin oyuncu Virginia Rappe'ye tecaviiz edip onu
oldiirmekle suglaniyordu. Ugiincii durugmada Arbuckle
cinayetten sugsuz bulundu fakat asil skandal taksirle adam
Sldiirme sugundan hiikiim giymis olmasi degildi. Okurlar,
vahgi Hollywood partilerinin uzun siiren durugmalarda or-
taya gikan ve gazetelerde gordiikleri miistehcen detaylan
kargisinda heyecanlanmig ve soke olmuglardi.

Stiidyolar, dini gruplardan gelen baskilara ve artan
devlet sansiirii tehdidine karsilik vermek igin daha sonra
Motion Picture Association of America adini alacak olan
Motion Picture Producers and Distributors of America'yt
(MPPDA) kurdular. Bundan birkag yil 6nce, Biiyiik Beyz-
bol Ligi de kendi yolsuzluk skandallar1 konusunda benzer
bir tavir takinmig, sektorii temizlemesi igin bir komisyon
tiyesi gorevlendirmigti.

MPPDA Bagkan1 Will Hays, sadece gevresi genig bir
Cumhuriyetgi Parti lideri degil, ayn1 zamanda dikbaglili-
giyla bilinen bir Presbiteryen biiyiigii idi. Bir bagka ifadey-
le, g6z kamagtirici, hoggériilii Hollywood imajinin tam ter-
sinin viicut bulmug haliydi. Hays'in liderliginde, MPPDA,
film endiistrisi i¢in bir kilavuz ilkeler biitiinii olugturmak
amactyla Protestan ve Katolik liderlerle ortak ¢aligmalar
yapti. 1924’te bir 6n taslak hazirladilar. Bu taslak 1927'de
“Yapilmayacaklar ve Dikkat Edilecekler” listesine doniig-
tii ve nihayet 1930’da Prodiiksiyon Tiiziigii seklinde res-
miyet kazand.

Tiziik, baz1 kesin ve net kabul edilemez niteliklerin
yanu stra, takip edilecek genel prensipleri listeledi. Holly-
wood'un izleyicisine kargi bir ahlaki ve politik sorumlulugu
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oldugunu kabul etti, fakat ayn1 zamanda film yapimcila-
rinin drama sunmak adina biraz “kétiiliik” tasvir etmek
zorunda oldugunu savundu. Yapimcilar seks ve sug olgula-
rin1 “akil gelici” sekilde tasvir etmemeleri konusunda uya-
rild1 ve filmler asla dinle alay etmeyecek, (kan kan dansinda
oldugu gibi) miistehcenligi vmeyecek ya da Amerikal ol-
mayanlan kétii sekilde yansitmayacakti. Yani, tiiziik, filmle-
rin tartigmali politik veya ahlaki tavirlar benimsememesini
ve sonug olarak Hollywood'un hem yurt iginde hem de yurt
diginda potansiyel miigterileri kizdirmaktan kaginmasini
garantiledi. Son olarak, tiiziikkte hikdye yazma tavsiyeleri
bulunuyordu ve bu durum her zaman var olan bir amaca,
film yapimina regeteler dayatma amacina hizmet etti.
Prodiiksiyon Tiiziigii seks, siddet ve politik agiriligin
¢ogu zaman sinema filmi hikayeleri igin gerekli oldugu-
nu fakat bunlarin hakim ahlaki ve politik merkeze agik¢a
isaret eden bir anlat1 igerisinde tutulmasinin gart oldugunu
netlegtirdi. Oregin, evlilik digi cinsel iligki geregine uygun
seklide, ¢ogu zaman oliimle cezalandirilmaliydi. Suglular
daha sonra bedelini 6dedikleri siirece giddet gosterilebilirdi.
Biitiin Amerikan filmlerinin son yirmi dakikas: kesilip atil-
diginda Hollywood'un diinyadaki en fazla sug tegkil eden
sinema gelenegine sahip olacag hep soylenir. Eger bu dog-
ruysa, nedeni biiyiik oranda film yapimcilarinin MPPDA'y1
tatmin etmek igin seks, siddet ve politikayr dnce gozler
éniine serip sonra baskilayan bir anlati kullanmalandir.
Hollywood 1930'da tiiziigii kabul ettikten sonra ilk
i olarak onu gérmezden geldi. Nitekim, 1930-1933 yil-
lan sagirtic1 bigimde “tiiziik 6ncesi dénem” olarak bilinir.
Tiiziik, film yapimcilarina hitkkmedecegi yerde miistehcen,
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siddet dolu ve politik bakimdan devrimci nitelikte filmlerin
gekildigi bir ¢aga énciiliik etti. Tiiziik éncesi dénem boyun-
ca senaryo yazar ve aktris Mae West biri uygunsuz, digeri
makdl iki anlam tagtyan yepyeni sézler bulmaktan biiyiik
keyif aldy, giddet igerikli gangster filmlerinin yildiz1 parladi
ve film yapimcilar fagizmle ve komiinizmle flort etti.
Dénemin en tuhaf filmlerinden biri olan Gabriel Over
the White House (1933), Hollywood iginden bir isim, Walter
Wanger ile gazete patronu William Randolph Hearst tara-
findan bagimiz olarak yapildi ve MGM tarafindan dagitildi.
Film, o d5Snemde Demokrat Parti rakip bagkan aday1 Frank-
lin Delano Roosevelt'in énerdigine benzer bir sosyal hizmet-
ler sistemini yiiriirliige koymak amaciyla tilkeyi diktator gibi
yoneten bir ABD bagkan tezahiirii yaratmak adina, fagist
ve sosyalist ideolojileri birbirine karigtirir. MGM lideri ve
ategli bir Cumhuriyetgi olan Louis B. Mayer filmi tamamen
rafa kaldirmak istedi. Ancak, sonunda filmin ilk gésterimi,
verdipi radikal mesajin giincel olaylarla iligkisini azaltmak
amactyla Roosevelt'in yemin téreninden sonraya ertelen-
di. Gergekten de, tiiziik 6ncesi dénemde yapilan filmlerin
¢opu o kadar riskliydi ki bunlar gésterime sokmadan énce
1930’larin sonu, 1940’lar ve 1950’lerin daha kati ahlaki
standartlarina uydurabilmek igin yeniden kesmek gerekti.
Tiiziik 6ncesi donem MPPDA tarafindan pek fazla de-
netlenmemis gibi goriinebilir, fakat organizasyonun uzun-
ca siire MPPDA’da ¢alismig Jason Joy tarafindan yonetilen
Stiidyo Iligkileri Komitesi (SRC) tiiziigii o dénemde ak-
tif bir bigimde igletti. Prodiiksiyon komitesi dosyalarinda
SRC ve stiidyolar arasinda yapilan ve senaryo fikirlerinin,
konu detaylarinin ve tamamlanmig filmlerin tarngildigi
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binlerce yazigma vardir. SRC o dénem boyunca stiidyo
prodiiksiyonlari tizerinde epeyce s6z sahibiydi ve stiidyola-
rin gésterime sundugu her film SRC denetiminden gegti-
gini gosteren bir damga tagirdi.

Genel olarak, SRC, filmlerin standartlan kargiladigin-
dan emin olmak igin iki yénlii bir yaklagim benimsedi.
Birincisi, miistehcenligin, siddetin veya politik agidan
tartigmali materyalin gésterimini en aza indirmeye galigt1.
Filmler gereginden fazlasim gosteremezdi. Ikincisi, tiizii-
giin emrettigi gibi, bu tiir gériintiilerin filmin konusu ag1-
sindan énemli oldugu durumlarda kétiileri cezalandiran,
polis ve mahkemeler gibi sosyal kurumlarin etkinligini pe-
kigtiren bir anlat1 igerisinde izah edilmelerini sagladi.

Zengin ve aykin i adami Howard Hughes'un yaptign
Scarface® (1932) filmi, SRC denetim siirecini gegen filmler
arasinda sira digt sayilabilecek bir 6rnektir; Hughes, Pro-
diiksiyon Tiiziigii'niin stnirlarim zorlamaya uzun bir siire
daha devam etmigtir. Scarface, gergek bir gangster olan Al
Capone'un hafifce kurgulanmig hikayesiydi. Capone, fil-
min bag karakteri ile aym Yaral Yiiz takma adina sahipti
ve filmin yildiz oyuncusu Paul Muni'ye gériiniis olarak gok
benziyordu. SRC bu filme hem haddinden fazla siddet iger-
digi i¢in, hem de gangsterleri gekici hale getirip Capone’u
kahramanlagtiracagindan korktugu igin daha en bagindan
karg1 gikti. Ne var ki, Hughes ve yonetmen Howard Hawks
higbir engel tanimadi. SRC’nin uyarlarina kars1 gelmeye
devam etti, ta ki Jason Joy'u filmdeki agint gsiddetin, siddete
yonelik bir lanetleme olduguna ikna edene kadar.

* Yaral Yiiz. (¢.n.)
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SRC filmin bariggil mesajini ikna edici bulmug olabilir,
fakat izleyicinin de o mesajt dogru bir bigimde aldigindan
emin olmak istediler. Oncelikle, film igin Scarface: Ulusun
Yiiz Karasi seklinde bir alt baghk talep ettiler. Daha son-
ra, filmin Amerikan toplumu igin tehdit olugturan siddeti
tasvir ettigini ve sorunu ¢ézmesi i¢in Kongre'ye yoneltilen
bir ¢agr1 oldugunu belirten uzun bir girig metni yerlegtir-
diler. Son olarak, SRC, yeni bir yonetmene film igin alter-
natif son sahneler ¢ektirdi. Orijinal filmin son sahnesinde,
Yaral Yiiz, 6liimciil bir yaylim atesinden canli kurtulur.
Filmin Brian DePalma’nin 1983’te Al Pacino’yu oynattig1
yeniden yapimi da benzer gekilde biter fakat Pacino so-
nunda 6ldiiriiliir.

Birinci alternatif sonda, Yarali Yiiz, etrafinin polis tara-
findan sarildigin1 gériince merhamet dilenir. Film boyunca
sergiledigi sert gériiniime ragmen 6liimle yiiz yiize gelince
aslinda bir korkak oldugunu agiga ¢ikaran bu sahne onu
putlagtirabilecek gocuklan bunu yapmaktan vazgegirme-
yi amaglar. Ikinci alternatif sonda ise Yarali Yiiz idama
mahkidm olur ve cezasi infaz edilir. Bununla, devlet ku-
rumlarinin toplumun rahatsizliklarin1 gidermedeki giicii
pekistirilmek istenir. SRC, Yarali Yiiz'iin film boyunca
sergiledigi tartigmali siddet goriintiilerinin anlat gergeve-
sinde bastirildigina inandi ve Jason Joys ve Will Hays dev-
let sansiir kurullarinda filme gésterim izni verilmesi igin
—gogu zaman bagarisiz— lobi faaliyetleri yiiriittii.

SRC’nin stiidyolar igin galigigini hatirlamakta fayda
var. Filmlerin devlet sansiir kurullarindan ve yabanci san-
siir kurullarindan kolayca gegmesine ve daha fazla sayida
izleyiciye ulagmasina yardimci olmak Joy ve Hays'in go-

77



reviydi. Prodiiksiyon Tiiziigii uygulayicilar1 ahlaka uygun-
luga karar veren yiiksek hakemler degildi; Hollywood'un,
hakim ahlak anlayigin1 ve ideolojiyi yansitmasini temin
etmeye galigan birer araciydu.

1933’e gelindiginde, SRC'nin gitgide artan Hollywood
kargit elestirileri yeterince bastiramadig artik agikga orta-
daydi. Topluca Payne Fonu Caligmalari olarak bilinen bir
dizi siipheli akademik galisma, filmlerdeki siddet sahnele-
rinin toplumu giddete daha fazla yonelttigini kanitlamaya
galigtr. Bu galigmalar, akademik gevrelerden agir elegtiriler
almalarina ragmen, kitaplagtilar, gazete mangetlerine yer-
legtiler. Nihayetinde, aragtirma Our Movie-Made Children
(1935) adl popiiler bir bilgilendirme kitabinda ézetlendi.

1933’te Katolik Ahlak Cemiyeti'nin kurulmas: ve ken-
dini Amerikan sinema sektoriinii arindirmaya adamast,
sonra da filmleri derecelendirmeye tabi tutmast Holly-
wood kargit1 dindarlar yeni bir déniim noktasina daha
ulagtirdi. Daha genis bir dini liderler kitlesinin katilimiyla
bu organizasyon kisa siirede biiyiidii. Ayrica, o dSnemde
Biiyiik Buhran Hollywood'u ¢oktan vurmugtu, bilet sa-
tiglar1 ¢ok diigiiktii ve stiidyolar filmlere muhalefet eden
kurumlar kargisinda hig olmadiklar1 kadar savunmasizdi.

MPPDA kendisine kargi artan elegtirilere cevap olarak
SRC'nin adim1 Prodiiksiyon Tiiziigii Dairesi (PCA) olarak
depistirdi. Jason Joy'un yerine tiiziigii yeni bir yaklagimla
benimseyen Joseph Breen getirildi. Breen igine gergek bir
inananin sevkiyle sarildi, dillere diigmiis Yahudi kargithg ve
komiinizm kargit1 sarsilmaz diigiinceleri Hollywood’a olan
nefretini koriikledi. Breen, film mevzuatina daha sistematik
bir yaklagim getirdi ve daha kat1 standartlar belirledi.
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Yine de, Breen'in sansiircii tavriyla bile, Prodiiksiyon
Tiiziigii, film satiglarini artirmaya yardimci olmasi igin ta-
sarlanmig stiidyo dostu bir belge olma niteligini korudu.
PCA devletin ve yabancilarin sansiir kurullarinin stan-
dartlan iizerine uzmanlik hizmeti sunmaya devam etti;
Hollywood senaristlerine, 6rnegin, “bitli” kelimesini kul-
lanmamalar1 gerektigi ¢linkii ABD’de sorun olmasa bile
Birlesik Krallik’ta gercek anlaminda kullanilmaya, yani
birinin kafasinda bit oldugunu ifade etmeye devam etti-
gi igin izin verilmedigi gibi tavsiyelerde bulundu. Buna ek
olarak, Breen, stiidyolarin ileriki zamanlarda yardim iste-
mek durumunda kalabilecekleri Washington politikacila-
rin1 kizdirmamalari igin 6zel bir gaba sarf etti.

Yildiz ve tiir sistemleri gibi Prodiiksiyon Tiiziigii de film
yapim igine standart getirdi. Ayrica, birden fazla gekilde
okunabilecek bir sunum sistemi geligtirerek hikaye anlatim
dilinin gifrelenmesine yardimci oldu. Bu ¢ok degerlikli dil
diyaloglara, diizenlemeye, oyunculuga ve sinematografiye
uygulandu. Jason Joys'un bir keresinde dedigi gibi, stiidyo-
lar ve Prodiiksiyon Tiiziigii uygulayicilan birlikte dyle bir
dil geligtirdiler ki, “bilgili ve tecriibeli insanlar ondan baz
sonuglar gikarabilir fakat bilgisiz ve tecriibesiz insanlar igin
higbir gey ifade etmeyecektir”.

Hollywood'un kendi izleyici kitlesini filmdeki ipuglarini
—bilerek veya bilmeyerek— bir gekilde ya da diger sekilde
okuyan seyirciler geklinde gatallagtirdigin1 séylemek daha
dogru olur. Hepimiz biliriz ki, 6plisme sahnesinin hemen
ardindan gelen bir ocaktaki tava gériintiisii, o sirada iki-
li arasinda iglerin kizigmakta oldugunu ima eder. Ancak,
bu &rnek, stiidyolarin altin ¢aginda filmlerin karmagik
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konulara deginebilmesini saglamak ig¢in Hollywood ve
MPPDA tarafindan yaratilan gift anlam sisteminin sadece
en klige 6rnegidir.

Ornegin, Josef von Sternberg’in tiizik éncesi done-
me ait Blonde Venus (1932) adli melodrami, yénetmen
ve SRC arasinda uzun siiren yazigmalara sebep olmugtur;
hasta kocasinin tedavi masraflarini kargilayabilmek ama-
ayla sarkicilik kariyerinde yiikselmek isteyen ve bunun
i¢in cinselligi kullanan bir kadinin hikayesini nasil anla-
tacaklarini tartigmiglardir. Marlene Dietrich’in canlan-
dirdig1 Helen filmin ikinci yansinda hayat kadim olarak
galigmaya zorlamir. Ne var ki, ¢ok kapsaml bir diizenle-
meden sonra filmde bu kariyer degisikligine dair gok az
ipucu kalmigtir. En belirgin referans, Helen'in restoranda
yedigi bir yemegin iicretini ddeyemedigi ve restoran sahi-
binin seksi “bulagiklarim1 yikayacak misin?” diyerek takas
olarak énerdigi sahnedir. Hik4ye baglaminda ima edilen
anlami yakalamak zor degildir. Ancak, izleyiciler isterlerse
bu ifadeyi gergek anlaminda da yorumlayabilirler.

Prodiiksiyon kodunun ¢ok degerlikli dili stiidyo sis-
teminin diger unsurlarinda da igse yaradi. Cary Grant'in
ekran digindaki yildiz imaji nasil hem heteroseksiiel hem
de egcinsel olarak okunabilecek gekilde tasarlandiysa, ek-
randaki imaji da aym gekilde tasarlandi. Ustelik, iki imaj
siiphesiz birbirini giiglendirdi. Homoseksiielligin ya da
Prodiiksiyon Tiiziigii'ndeki tabiriyle “cinsel sapkinligin”
temsilleri SRC ve PCA tarafindan resmen yasaklandiysa
da, labunya imasi pek ¢ok sekilde verilebildi. Omegin,
Howard Hawks'in Bringing Up Baby (1938) adli filminde
bir kadin bir kapidan igeri girer ve Cary Grant'i tiiylii bir
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5. Cary Grant, Katherine Hepburn, May Robson ve Asta (kopek)
Bringing Up Baby (RKO, 1938) setinde. Grant'in, “Ciinkii az 6zce
aniden gay oldum” repligi ile Prodiiksiyon Tiiziigii'niin etrafindan
dolagirken giydigi kostiim.
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kadin geceligi igerisinde goriir, ona neden boyle giyindigini
sorar. Grant cogkulu bir bigimde yerinden firlar ve, “Ciin-
kii az 6zce aniden gay oldum,” diye agiklar. O dénemde
gay kelimesi Hollywood'da gelismekte olan gift anlaml
dile tam oturuyordu. Baskin anlami h4la “mutlu” idi fakat
homoseksiielligi gagrigtiracak sekilde de kullanilmaya bag-
lamigt1 ve izleyicilerin bir kismi, 6zellikle Grant'in ekran
digindaki hayatin takip etmis olanlar bu okumay: yapabil-
di. Ustelik, Grant'in bu repligi bir dogaglama olup orijinal
senaryo metninde yer almiyordu, dolayisiyla, PCA’'nin se-
naryo denetim agamasindan kurtulmugtu. Bugiin, bu keli-
menin iki anlaminin yer degigtirmis olmasi ve izleyicilerin
¢ok azinin gay kelimesini duyunca onu “mutlu” geklinde
anlayacak olmas: tiiziigiin tarafsizhginin bir kanitidir.

Bir sektériin kendini agir diizenlemelere maruz birak-
mast ilk bakigta sagirtic1 gelebilir. Ancak, daha yakindan
incelendiginde goriilecektir ki, filmlerin dagitim zincirin-
de itirazlarla kargilagma riskini azaltmasi bakimindan, Pro-
diiksiyon Tiiziigii, stiidyo sisteminin standardizasyonunda
tamamlayici bir rol oynadi. ABD federal sansiiriinii ve dini
sansiirii uzakta tuttu; filmlerin gerek devlet gerekse ya-
banci sansiir kurullarindan rahatlikla gegebilmesini sagla-
dy; birtakim anlati beklentileri ile film hikayelerini sifreledi
ve seks, siddet ve politikaya dolayli yoldan deginmek igin
bir dil yaratti. Prodiiksiyon Tiiziigii, kisitlayic1 bir kurallar
biitiinii olmaktan ziyade, Hollywood igin diger tiirlii tabu
sayilacak konular ele almasina olanak veren bir yap1 idi.
Ustelik, hakkini teslim etmek gerekir ki, Prodiiksiyon Tii-
zigii bilet satiglarinin artmasina yardimei oldu.
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IV. Bolim

SAVAS DONEMINDE HOLLYWOOD

Bagkan Franklin Delano Roosevelt (FDR) soyutlama
taraftar1 bir tasar1 ile 1940’ta yeniden bagkan segilmek
icin aday oldu; Birlegik Devletler'i, ¢ogu kisinin deyimiy-
le “Avrupa’nin savagi”ndan uzak tutmay: vadetti. Ancak,
Japonya 7 Aralik 1941'de Hawaii Pearl Harbor donanma
iissiinii bombalayinca kamu duyarhlign yon degistirdi ve
Birlesik Devletler Ikinci Diinya Savagi’na girdi. Ertesi yil,
FDR, Hollywood'u savag gayretine dahil etmek iizere Si-
nema Filmleri Ofisi ve birkag bagka ofis ve ajans kurdu.
Hollywood'u ABD ordusuyla igbirligi igerisinde galigmaya
daha istekli hale getirmek igin, Adalet Bakanlig), stiidyo-
lar hakkinda yiiriitiilmekte olan tekelcilik kargit1 sorugtur-
may1 askiya almay: kabul etti ve Kura ile Askerlik Sistemi
Holywood’un ¢ok 6nemli bir endiistri oldugunu, hassas
konumdaki personelini kuradan muaf tutacagini ilan etti.

Film stiidyolar1 savag gayretine destek vermeyi kabul
etti, filmlerin ve yildizlarin giiciinii kamuoyunu gekillen-
dirmekte kullandi. Hiikiimetin dogrudan yaptig1 ¢aligma-
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lanin da 6tesinde, Hollywood, vatanperver filmler ¢ekerek,
milli savunma tahvilleri igin para toplayarak ve askerleri
eglendirerek savag gayretine ¢ok biiyiik katkida bulundu.
Savag siiresince gergeklesen Hollywood prodiiksiyonlari-
nin (gte biri kadarinin Amerika'nin savag zamam faali-
yetlerini dogrudan giiglendirdigi tahmin edilir ve bunun
aynizamanda Hollywood tarihindeki en kar getirici siireg-
lerden biri olmas: tesadiif degildir. Film sektorii, sinemaya
giden halk ve iilke bir siireligine uyum igindeydi.

Hollywood siyasallasiyor

FDR'nin Hollywood ve popiiler medya hayranhig sa-
vagin ¢ok 6ncesine dayanir. Daha New York valisi oldugu
giinlerde Hollywood ile baglantilar1 vardi. Bagkan olduk-
tan sonra oyunculari, ydnetmenleri ve stiidyo yoneticile-
rini Beyaz Saray’a diizenli olarak davet etti. Ailesi ve ar-
kadaglar1 igin haftada birkag film gésterimi diizenledi ve
sinema sevgisini oglu James'e de agiladi; James'in, Deniz
Kuvvetleri'nde ve sonra Kongre’de gorev almadan once,
Hollywood'da séniik bir yonetmenlik kariyeri oldu. FDR
sinemay1 ¢ok sevmekle kalmadi; sinema ve radyoyu kul-
lanarak kamuoyunu sekillendirme sanatinda ustalagt.
Siyasi giindemini kigisellestiren ve daima “dostlarim” gek-
lindeki selamlamayla baglayan soylevleriyle, “sémine bagt
sohbetleri” ile iin kazandi.

Avyrica, Roosevelt iktidar1 1930’larda New Deal politi-
kalarini anlatmak igin belgesel filmlerden faydalandi ve bu
tiiriin The Plow That Broke The Plains (1936) ve The River
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(1938) gibi bagyapitlar1 ortaya ¢ikti. New Deal'in iggiye
destek projesi olan s Geligtirme Dairesi, pek ¢ok yazari,
yonetmeni ve oyuncuyu ige aldi ve bunlar Hollywood'da
seckin kariyerler elde ettiler; Orson Welles, Nicholas
Ray ve Sidney Lumet gibi. Paramount Pictures’in haber
filmleri servisinin Washington temsilcisi Stephen Early'yi
ilk Beyaz Saray basin sekreteri olarak atamasi, FDR'nin
medyay: gergekten iyi kavradigint gésterir. FDR Ameri-
kan film sektoriine deger verdi ve bu iligki her iki tarafin
da igine yaradi. Bagkan, Hollywood'un biiyiik desteginden,
hatta Jack Warner gibi ategli bir sagcinin desteginden bile
memnuniyetle faydalandi.

FDR’nin medyaya ilgisi film sektériiniin politikaya yo-
nelmesiyle birbirini tamamladi ve Hollywood zamani gel-
diginde savag igin en iyi segenek oldu. Sinema toplulugy,
biitiin iilkede savaga dahil olma gagrilarinin bagini gekti ve
sektor liderlerinden pek gogu Avrupa siyasetinin derinlik-
lerine goktan dalmigt1 bile.

Ticari diizeyde, savag zamani diigmanliklarindan dola-
y1 bazi Avrupa pazarlar kapandi ve bu durum stiidyola-
rin Avrupali izleyicilerin ihtiyaglarina olan ilgisini azaltt1.
Savaga dogru gidis, Prodiiksiyon Tiiziigii projesinin gok
énemsemig oldugu bir kaygiyi, politik filmlerle potansiyel
izleyiciyi uzaklagtirma kaygisini stiiddyolar igin yavag yavag
geri plana itti. Buna ek olarak, Biiyiik Buhranin ortala-
rinda, Hollywood sanatgilari ve entelektiielleri, sosyal ve
ekonomik problemlere komiinist, sosyalist ve fagist ideolo-
jiler igerisinde ¢6ziimler aradi. Bagkalar Avrupa’da fagist
ve komiinist hiikiimetlerin yiikselmesine aktif olarak kargi
cikti
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Aslinda, tiim diinyada oldugu gibi Hollywood'da da
siyasi agiriliklarin goriildiigii bir dsnemdi. Charlie Chap-
lin ve Orson Welles, Hollywood solunun en lafim esir-
gemeyen figiirleriydi ve her ikisi de sola meyilli gruplarin
daginik toplulugu Halk Cephesi’'nin mitinglerinde fagizm
kargit konugmalar yapti. Chaplin'in konugmalarindan
baz1 pasajlar ilk sesli filmlerine de girdi. Welles'in siyase-
tinin yankilari ise ilk uzun metrajli filmi olan Citizen Kane
(1941) ve 1940’larda yapug1 diger filmlerde goriilebilir.

1936’da fagizme kargt daha resmi nitelikteki Holly-
wood Nazi Kargiti Ittifak kuruldu. Bu ittifak (dogrudan
Sovyet Komiinist Partisi tarafindan fonlanan) ABD Ko-
miinist Partisi'nin kigkirtmalariyla kurulmug bir cephe
orgiitiiydii ve bagkani da partinin daimi iiyelerinden se-
naryo yazart Donald Ogden Steward idi. Ancak, parti
baglantilarina ragmen, orgiit tiim Hollywood yelpazesini
bir araya getirdi: stiidyo yoneticileri ve yazarlar, liberaller
ve muhafazakarlar, Hiristiyanlar ve Yahudiler. Oyuncu Ja-
mes Cagney, yonetmen John Ford ve Prodiiksiyon Tiizii-
gii Daire Bagkan1 Joseph Breen bu érgiitiin agilig galasina
katildilar. Galaya Steward ile birlikte Algonquin Yuvarlak
Masasi duayeni Dorothy Parker ev sahipligi yapti.

Stiiddyo yoneticileri Jack Warner ve Carl Laemmle’nin
de dahil oldugu bu giiglii grup isci sendikalarinin tarafi-
n1 tuttu ve ik esitligini savundu. Ispanya I¢ Savagi'nda
Fagistlere kargt Loyalistleri destekledi ve Mussolini'nin
oglu Vittorio ve Nazi film yapimcisi Leni Riefenstahl
Hollywood'a geldiginde genis ¢apli protestolar diizenledi.
Mussolini’nin oglu, uluslararasi bir ortakyapim igin Holly-
wood prodiiktérlerinden Hal Roach ile anlagma yapmaya
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galigan bir prodiiktérdii. Riefenstahl Los Angeles’a Walt
Disney ile bulugmak igin geldi, ayn1 zamanda 1936 Berlin
Olimpiyatlan ile ilgili filmi Olympia’nin (1938) ABD’de
dagitilmasi igin girigimlerde bulundu.

1939'daki Hitler-Stalin Pakt1 komiinist Sovyetler Birli-
gi ile fasist Almanya arasinda gegici bir dostluk yarattiktan
sonra, Nazi Kargit1 [ttifak ismini Hollywood Demokratik
Eylem Ittifaki olarak degistirmek zorunda kald: ve varolug
nedenini yitirdi. Nazi Kargit1 Ittifak’in parlak dénemi kisa
siirmiig olabilir, fakat Hollywood’u 1930’larin kiiresel siya-
setine sokmug ve savaga aktif katilimin yolunu hazirlamig-
tir. Ayrica, gelecek on yillarda Hollywood politikalarinin
elestirilmesine kap1 agmugtir.

Savag doneminde Warner Bros.

Birlegik Devletler nihayet savasa girdiginde Hollywood
harekete gegti. En iinlii sinema yildizlar1 yeteneklerini ve
sohretlerini gesitli sekillerde hizmete sundu. Clark Gable
ve Ronald Reagan géniillii olarak askere yazildi. Bob Hope
ve Shirley Temple askerler igin gosteriler yapmak iizere
Birlesik Hizmetler Organizasyonu (USO) ile anlagma im-
zaladi. James Cagney, Joan Crawford, Bette Davis, Melvyn
Douglas ve John Garfield hep birlikte fagizme karg sesle-
rini yiikseltti. Frank Capra, John Ford, John Huston ve
William Wyler gibi en bagarih stiidyo yonetmenlerinden
bazilar1 belgesel filmler gekmek igin orduya katildi.

Yine de, endiistrinin savaga verdigi destegin bagini
ceken Warner Bros.’tu. Buhran, sira digt siyasi ittifaklar
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6. Marlene Dietrich ABD 6n cephe askerleri igin gosteri sergiliyor.
Askeri birlikleri eglendirmek, Hollywood'un II. Diinya Savagt bo-
yunca savag gayretine yonelik pek gok desteginden biriydi.

dogurdu ve bunlardan biri kesinlikle Jack ve Harry War-
ner''n FDR'ye olan baghhgiydi. MGM Bagkani Louis B.
Mayer gibi Warner kardeglerin de Cumbhuriyetgi Parti
ile sik1 baglar1 vardi. Ancak, 1930’lar ve 1940’lar boyun-
ca partilerinin gizgisini terk ettiler ve sadece FDR’nin
New Deal'in1 ve savag planlarini desteklemekle kalmayip
FDR'’nin gahsen yiiceltilmesine katkida bulundular.
Warner Bros. en vatansever stiidyo roliine dogru ya-
vag ve dikkatli adimlarla ilerledi. Warner kardegler, ige
stiidyo galiganlarinin fagizm kargit1 davalara.bagig yapma-
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larinda 1srar etmekle bagladi ve diger biitiin stiidyolardan
¢ok daha 6nce, 1933’te Almanya ile tiim baglarini kesti.
Daha sonra, yiireklendirici Amerikan milliyetgiligini ve
fagizm kargithgini filmlerinde iglemeye bagladi. 1936’dan
itibaren, Warner Bros., Amerikan tarihini yiicelten birkag
kisa film yapti. Biitiin stiidyolar yeni yetenekleri ve fikirleri
test etme ortami sunmast agisindan hala kisa filmler yapip
bunlari uzun metrajh filmler baglamadan 6nce géstermek-
teydi. Bu durumda, Warner Bros. siyasi agidan agik sozli
filmleri Amerikan izleyicisi tizerinde test etti.

Bir miktar bagan kazandiktan sonra siyasi giindemini
uzun metrajli filmlere tagidi. Tarihi filmler araciligiyla giin-
cel politikaya dikkat gekmeye devam eden Warner Bros.,
yazar Emile Zola'nin on dokuzuncu yiizyil Fransa’sinda
anti-Semitizme karg1 verdigi miicadeleyi hatirlatan The
Life of Emile Zola (1937) filmini gosterime sundu. Daha
sonra, savag dénemi politikalarin1 destekleyen, Amerikan
izleyicisine savagt anlatan ve orduyla imzaladig kontratlar
geregi askerleri egiten son derece bagarili bir dizi film ige-
risinde gazete mangetlerinden derlenmis konulan ele aldi.

Warner Bros.'un 1939 yapimu filmi Confessions of a
Naz Spy stiidyolar agisindan oyun alanini degistirdi ve
siyasi filmlere Hollywood'un kapisini agti. Nazizm konu-
sunu igleyen ilk biiyiik stiidyoydu ve Prodiiksiyon Tiiziigii
Dairesi'ni ikna edip destegini almak igin stiidyo sisteminin
pek ¢ok unsurunu savagtaki bir diinyaya goére yeniden ge-
killendirmek zorunda kaldi. Warner Bros., filmi ydnetmesi
i¢in Nazilerden kagmadan ve sonunda stiidyonun sozles-
meli ydnetmen kadrosuna katilmadan énce Almanya'da
filmler yapmig olan Ukrayna dogumlu Anatole Litvak
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secti. Litvak’in imzas1 olan belgeselimsi tarz, siyasi agidan
cesur filme gergeklik katt1.

Confessions of a Naz Spy, Birlesik Devletler'de FBI tara-
findan engellenen bir Nazi casusluk sebekesinin hikayesini
gergek olaylardan miimkiin oldugunca uzaklagmadan an-
latir. Gergek olaylardan esinlenmig oldugu mesaji siirekli
izleyicilerin géziine sokulur. Haber filmlerindeki tanrisal
sesli anlat1 tarzina sahiptir ve stiildyonun hikayeyi sekillen-
dirmedigi, sadece aktardig1 izlenimini vermek igin tasvir
edilen insanlarin gergek isimlerini kullanir.

Yine de, Confessions of a Nazi Spy, roportaja benzeyen
sunumuna ragmen, agik¢a Hollywood kalibina uymakta-
dir. Belgesel goriiniimii, zaman igerisinde kendini kanitla-
mug bir tiir formiiliiyle, mahkeme dramasi ile sonuglanan
bir casus macera hikayesi iizerine gegirilmig ince bir mas-
kedir. Ayrica, oyuncu kadrosu George Sanders ve Francis
Lederer gibi tanidik simalardan olugur. Stiidyonun en bi-
yiik yildizlarindan biri Edward G. Robinson kahraman FBI
ajam roliindedir ve bu rol onun eski imajin1 adaletin sert
yumrugu olarak degistirerek Warner Bros.’un diger yildiz-
larinin, Bogart ve Cagney'in gangster ve yalniz kurt rolle-
rini terk edip asker, direnig savaggisi ve sadik dava adami
gibi yeni rollere gegis yapmalarina zemin hazrlar.

Tiir ve yildiz sisteminin kendini yeni bir kaliba uydur-
mak zorunda kalmasinin yani sira, Prodiiksiyon Tiiziigii de
degigen politik iklime gore yeniden tasarlanmak zorunday-
di. Confessions of a Nazi Spy, Prodiiksiyon Tiiziigii Dairesi
(PCA) igerisinde birtakim gériig aynliklarinin fitilini yakti.
Film son derece giiglii milliyetgi politikalarin bir temsiliy-
di. Ya Amerikali politikacilar1 veya Avrupali izleyicileri
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7. Nazileri konu alan ilk biiyiik stiidyo filmi Confessions of a Nazi
Spy (Warner Bros., 1939) Birlesik Devletler’ deki bir casusluk gebe-
kesinin gergek hikayesini anlatir. Film belgesel tarz1 gergekgilik ile
George Sanders (sagda) gibi popiiler yildizlar1 ve bilindik mahkeme
dramas tiiriinii bir arada kullanur.

kizdirirsa? Ya siyasi iklim gok kisa siirede degisirse? Nazi
Almanyasi, Hollywood filmlerini aktif bir bicimde denet-
lemeye 6zen gosterdi ve Almanya’nin gikarlarinin korun-
dugundan emin olmak igin Georg Gyssling’i tam zamanli
temsilci olarak Hollywood'da gérevlendirdi. Gyssling,
Confessions of a Nazi Spy filmine siddetle kargi gikt1 fakat
sonug olarak PCA Bagkani Joseph Breen filmin gerek Al-
man politikalarini, gerekse Alman halkim diiriist ve adil
bir bigimde sundugunu séyleyerek filme onay verdi.
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Muhtemelen, PCA’'nin filme onay vermesinin nedeni
biraz da 1939 itibariyla Alman pazarinin Hollywood’a ta-
mamen kapali olmasiydi. PCA filmlerin akict bir ulusla-
rarasi dolagim imkén1 elde etmesine yardimer oldu. Eger
politika belli bir iilkeye dagiim yapilmasini engelliyorsa,
PCA damgasi her haliikirda manasizdi. Tam da beklene-
cegi gibi, Almanya ve Mihver Devletleri Confessions of a
Naz Spy filmi yayimlandiktan sonra gosterimini yasakla-
dilar.

Sagirtic1 olan, Warner Bros.’'un oynadigi bu kumar-
dan kazangh gikmasiydi. Film hem izleyicilerden hem de
elestirmenlerden tam not aldi ve o dénemde sansiircii-
lerden ziyade elestirmenlerin bulundugu bir organizas-
yona doniigmiig olan Ulusal Teftig Kurulu tarafindan en
iyi film 6diiliine layik gorildii. Confessions of a Naz Spy
ayn1 zamanda Hollywood'da politik filmler, zellikle de
Nazi karsiti filmler dalgasinin dniinii agti. Bir sonraki yil
Chaplin’in The Great Dictator (United Artists, 1940) fil-
mi Hitler'in giiliing bir taklidini yapti; Frank Bozage'in
The Mortal Storm (MGM, 1940) filmi kiigiik bir Alman
kasabasinda Nazizmin yiikseligini inceledi ve pek ¢ok film
Nazileri bilindik kétii adam rollerine yerlegtirmeye bagla-
di. Savag derinlegtikge ve hikayeler agiga ¢iktikga, Holly-
wood, Edward Dmytryk’in Hitler's Children (RKO, 1943)
filmi ve Fritz Lang'in Ministry of Fear (Paramount, 1944)
filmi gibi Hitler'in iktidarinin detaylariniinceleyen bir dizi
Nazi kargit1 film yapt.

Birlegsik Devletler savaga girdikten sonra, Warner
Bros., Hollywood hikaye anlatisinin siyaseti insancillagtir-
mak ve tarih bilincini duygular vasitasiyla agilamak igin bi-
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¢ilmig kaftan oldugunu gosterdi. Warner Bros., tarz degi-
sikligini yansitan biiyiik biitgeli vatanseverlik filmi Yankee
Doodle Dandy'nin (1942) gekimlerine daha Pearl Harbor
bombalanmadan 6nce baglamigti. Yankee Doodle Dandy,
stiidyonun Broadway efsanesi George M. Cohan hakkinda
bir biyografik miizikal yapilandirmak amaciyla gektigi kisa
filmlerden &grenilenlerden faydalandi. Cohan'in kariye-
rini, biiyiik vatanseverlik garki ve dans numaralarini bir
araya getirmek igin gevsek bir gergeve olarak kullandi ki
Cohan bu tiir numaralarla iinliiydii: “You're a Grand Old
Flag”, “Over There” ve “Yankee Doodle Boy”. Film, izle-
yicileri belirgin bir bicimde 6n plana gikarilan Amerikan
bayrag: etrafinda gilginca bir araya getirdi. Warner Bros.,
bagrolii en iyi yildiz1 James Cagney’e vererek hem filme
sohret kazandirdi hem de stiidyonun en degerli mallarin-
dan biri olan Cagney’'e Amerikan bayragini yansitt1.
Yankee Doodle Dandy, Cohan'in Bagkan Roosevelt'e
anlatug dykiileri tasvir eden flashback sahnelerle nakledi-
lir. Izleyici Cohant FDR’nin omuzlar iizerinden seyreder
ve muhtemelen bu gekilde Amerika'y1 6verken kendimi-
zi FDR ile $zdeglestirmemiz amaglanur. Biiyiik bir filmde,
iktidardaki bir bagkani canlandirmak o dénemde sarsici
olsa gerek, nitekim, Yankee Doodle Dandy, mevcut bagkani
tasvir etmenin gizli tehlikeleri iizerine gekingen bir tar-
tigma ile agilir. Filmin bagarisinin ardindan Warmer Bros.
sonraki filmlerde de aynmi araci1 kullanmaya devam etti ve
stiidyoyu bagkomutan ile etkili bir bigimde iliskilendirdi.
Yankee Doodle Dandy’nin muazzam bir gigse bagarisi elde
ettigi ortaya gikt1 ve Cagney’e verilen dahil iig adet Oscar
odiili aldi. Hala giizel hatirlanan favori filmlerdendir ve
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Amerikan Film Enstitiisii'niin en iyi 100 film siralamasina
sonuncu siradan kil pay1 tutunmaktadir.

Ote yandan, gosterime girdikten daha bir veya iki yil
sonra yapilan Yankee Doodle Dandy benzeri filmler izleyici
tarafindan basit propaganda olarak degerlendirildi. War-
ner Bros., yillar sonra, tipki diger pek ¢ok filmi gibi, bu
eserini de bir Bugs Bunny kisa filminde alay konusu yapti.
Yankee Doodle Bugs (1954) filminde, Bugs Bunny, Ameri-
kan sémiirgecilik tarihinin en can alic1 anlarinda tavganla-
rin ne kadar énemli rol oynadigin1 yegeni Clyde’a anlatir.
Agikga tavsan yanlist propaganda olan hikayeler Clydet
yanlig yonlendirir ve Clyde tarih sinavindan sonra okul-
dan eve kafasinda bir aptal kiilahi ile déner.

Savag uzadikga Warner Bros.’un kaynaklarini1 daha faz-
la ele gegirdi. Stiidyo, Air Force (1943) ve Objective, Bur-
ma! (1945) gibi muharebe filmleri yapti ve bunlar bireysel
miicadeleleri, misyonlar1 veya savagin gegtigi cepheleri
izleyicilere agiklayacak sekilde tasarlanmigti; birden fazla
cephede siirdiiriilen karmagik bir savasta dnemli bir gérev-
di. Bu filmler hem gergeklere dayaniyordu hem de stiidyo
tir formiillerine uygun olarak sekillendirilmisti. Gergege
uygunluk derecesi filmdeki dramatik hikayeyi neredeyse
hig golgede birakamadi ve Ingiliz hiikiimeti bile o kadar
duygulanmugt1 ki Objective, Burma! filminin diger Miitte-
fik giicler yerine Amerikan askerlerini merkeze yerlegtir-
mesinden yakindi. Muharebe filmi tiiriiniin hep alegorik
bir boyutu olmustur; bolitkteki askerler her zaman farkli
etnik kékenden, toplumsal siniftan ve cografi gegmisten
olup tipki iilkenin kendisi gibi demokrasiye hizmet etmek
igin bir araya toplanmiglardur.
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Warner Bros. ayn1 zamanda ordu igin kontrath filmler
yapti. Devletle kontrat yapmak Hollywood igin yeni bir
ticari faaliyetti ve biiyiik stiidyo patronlar1 pastayr pay-
lagmak konusunda anlagti. Sinema Sanatlart ve Bilimleri
Akademisi biinyesinde Aragtirma Konseyi olugturdular ve
bu konsey devlet kontratlarini iiyelerine dagitti. Aragtir-
ma Konseyi, biiyiik stiidyolara ek olarak, Walter Wanger
ve Walt Disney gibi goze ¢arpan bagimsiz prodiiktorlere de
kontrat verdi (Disney 1970’lere kadar kiigiik ve dar alan-
da uzmanlagmig bir stiidyoydu).

Warner Bros. kontratlarindan biri 1943 ve 1945 yillani
arasinda gekilen, Asker Snafu’ isimli kahramanin yer al-
dig egitici bir gizgi film dizisiydi. Asker Snafu (“Situation
normal, all fucked up™** ifadesindeki kelimelerin bag harf-
lerinden olugan sozciik) askeri yiikiimliiliigii eline yiiziine
bulagtirir; aldigi emirlerin ayrintilarim Alman casuslara
agik eder, sitma ilaglarini almay: ihmal eder ve daha pek
¢ok pahaliya mal olacak hata yapar. Konularin ciddiyeti
mizah igerisinde kaybolmasin diye, Asker Snafu dizinin
bazi boliimlerinde 6liir. Asker Snafu filmlerini izlemesi
kararlagtirilan askerler eglenirken 6grenecekleri igin sans-
liydilar. Oyuncu kadrosu ve ¢gekim ekibi, Hollywood'un en
biiyiik yeteneklerinden bazilarina sahip olmanin gururunu
yasadi. Ornegin, Looney Tunes yénetmeni Chuck Jones
(bugiin de sevilen kiilt bir isim); Bugs Bunny'nin ve ne-
redeyse biitiin Warner Bros. ¢izgi film ana karakterlerinin

* [lk olarak II. Diinya Savagi'nda, daha sonra giinliik hayatta da
kullanilan, karmakangik bir durumu ifade eden askeri bir argo. (¢.n.)
** “Normalde oldugu gibi, her sey berbat.” (¢.n.)
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sesi Mel Blank; senaryo yazann Theodore Geisel (nam-1 di-
ger Dr. Seuss).

Asker Snafu dizisi, askeri personele dgretilecek 6nemli
dersleri sevimli bir karakterde viicut bulmug unutulmaz
birer eglenceye déniigtiirdii. Bu, diger tiirlii yavan kalacak
savag gayretlerine tam da Hollywood'un katabilecegi tiir-
den kisisel ve duygusal bir giigtii. Benzer bir etki yaratmug
diger carpici kisa filmlerden biri Warner Bros.’un You, John
Jones! (1943) filmidir. Filmde, James Cagney, ailesi Mih-
ver giigleri tarafindan bombalanmakta olan Rus, Yunan
veya Cinli bir baba olmanin nasil bir gey olabilecegini ha-
yal eder. Savunma Bakanligi’'nin Autobiography of a “Jeep”
(1943) adh kisa filminde, insani nitelikler atfedilen bir cip
kendi Amerikan riiyasim anlatir: askeri arag bilimsel bir
dehanun iiriiniidiir; cesareti ve gok ¢aligmasi sayesinde ba-
sar1 kazanir ve sonunda iinliilerle ve devlet bagkanlariyla
basina ard arkasi kesilmeyen pozlar verir.

Ote yandan, ¢agdag politikanin degiskenlikleri ile ilgili
filmler yapmak tartigmalara yol agabiliyordu. 1941’de Al-
manya saldirmazlik paktin1 bozup Sovyetler Birligi'ni istila
etti ve Birlegik Devletler ile Sovyetler Birligi'ni hassas bir
ittifaka zorladi. Warner Bros., daha énce yaptig1 gibi gabuk
davranip savaga dair bu yeni gelismeye deginen ilk stiidyo
oldu ve ABD’nin Sovyetler Birligi eski biiyiikelgisi Joseph
E. Davies’in yasam &ykiisiinii sinemaya uyarladi. Mission
to Moscow (1943), giincel politik olaylar1 biyografik bir
anlatim ve belgesel tarzi sunum siizgecinden gegirmesi ba-
kimindan Warner Bros.'un daha énceki filmlerinin dogal
mirasgist gibi goriiniir. Film, Davies’in bir 6nsézii ile dagi-
tima sunuldu. Davies, izleyicileri devlet okulu sisteminde
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egitim gormiis herhangi bir Orta Bati Amerikalinin sahip
oldugundan farkli bir 6nyargi tagimadigina ikna etmeye
caligtign 6nsoziinii “o iki iyi, vatansever yurttaga, Warner
kardeglere” hikayesini anlattiklari igin tegekkiir ederek
siirdiiriir. Yankee Doodle Dandynin yénetmeni Michael
Curtiz'in idaresinde, Mission to Moscow, FDR'yi yeniden bir
film karakteri olarak kargimiza gikarir; FDR ¢ogu zaman
ekranin digindan Davies'e Naziler ve Sovyetler ile ilgili
miimkiin oldugunca ¢ok bilgi toplamasi i¢in Almanya’ya
ve sonra Sovyetler Birligi'ne gitme talimatlan verir.

Film, Confessions of a Nazi Spy'da etkinligini kanitla-
mig olan belgesel estetigini, 6zellikle de Sovyet arsivlerin-
den elde edilen argiv gériintiilerinin montaj sekanslarini
ve Nazi propaganda filmi Triumph of the Will'den (1935)
gesitli klipleri kullanir. Esi ve kiz1 bilyiltk magazalari ve par-
tileri incelerken Davies fabrikalar1 dolagir, diplomatlarla
tanigir. Opretici diyaloglar sonucu fark ederler ki, filmler-
de Sovyet erkegini canlandiran her oyuncuya taktirdikla-
rn o kegi sakala ragmen, Birlegik Devletler ve Sovyetler
Birligi arasindaki benzerlikler farkliliklardan daha fazladir.
Filmin son béliimiinde, Davies, Amerikali siyasetgilere ve
Winston Churchill’e seslenir ve ABD-Sovyetler savag do-
nemi ittifakinin pragmatik gerekgelerini agiklar.

Mission to Moscow, Warner Bros.’un diger pek ¢ok sa-
vag dénemi filmi kadar ticari ve elestirel bagar1 kazanmadi
fakat sonraki iki yi1l boyunca gosterime girecek bir Rus-
ya filmleri dalgasin1 kesinlikle baglatti: The Boy from Sta-
lingrad (Columbia, 1943), The North Star (RKO, 1943),
Three Russian Girls (United Artists, 1943), Song of Russia
(MGM, 1944) ve Counter-Attack (Columbia, 1945). Bun-
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lar devrimsel nitelikli olmaktan ¢ok uzak filmlerdi, fakat
savagtan sonra Hollywood’a olast komiinist sizmalar1 arag-
tirmak igin gok detayli bir bigimde inceleneceklerdi. Sa-
vag yillarinda Hollywood'un yaptig1 ¢ogu film gibi Rusya
filmleri dalgasi da II. Diinya Savag1 jeopolitigine insani bir
boyut katti. Hollywood’un savag dénemi film prodiiksiyo-
nu, Avrupa ve Asya kiiltiirlerini sinema seyircisi igin can-
landirdi ve bunlar ahlaki hiikiimler gercevesinde agiklandi
ki Amerikalilarin ugruna savagtigi sey buydu.

Savas donemi devlet kurumlan

Hollywood stiidyolar1 savag gayretini tegvik ederken
kendi bagina birakilmamigti. 1930’lardan baglayarak Pro-
diiksiyon Tiiziigii'niin sinema anlatilarina bir standart ge-
tirmede ve filmlerin ahlaki, politik mesajlarin1 ydnetmede
ne kadar etkili bir arag oldugu kanitlanmigti. Savag déne-
mi igin sinema filmleri yapmak ¢ok daha riskli ve sorunlu
bir igti. Baz1 denizagin pazarlar kapaliydi ve diger pazarlar
daha fazla 6nem kazandi. Kamuoyunun savagla ilgili go-
riigleri cok hizh degigmisti ve dogru askeri bilgi ve haber-
leri yaymak 6nemliydi. Biitiin bu sebeplerle ve ek olarak
Adalet Bakanhg'nin ve Kura Ile Askerlik Sistemi’nin
sinema sektoriine kolaylik saglama gayretlerinden dolayt
Hollywood stiidyolar savag déneminde prodiiksiyonu ve
dagitimi denetleyen gesitli devlet kurumlariyla goniilli
olarak ig birligi yapt1.

Filmlerin ithalatina ve ihracatina Sansiir dairesi onay
verdi ve filmlerin diigmanlarin igine yarama potansiyeli
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olup olmadigin1 yine ayni dairenin galisanlar1 degerlendir-
di. Filmler ulusal giivenligi tehlikeye atiyor, hassas askeri
tesisleri gosteriyor veya ABD ordusunu kiigiik diigiiriiyor
muydu? Daire ayni zamanda yurt digina génderilen film-
lerde Amerikalilarin ve miittefiklerin nasil tasvir edildi-
gini degerlendirdi. PCA filmlerin siyasi partilere veya
ulusal hiikiimetlere kargi saldirganlik sergilemedigine
dair giivence vermeyi siirdiirdii fakat Sansiir Dairesi sik
stk PCA’nin kararlarin1 gegersiz kildi ve onun onayladigi
filmleri yasaklad.

1942'de, Sansiir Dairesi, agagilayic1 Cinli kligeleri ne-
deniyle Fu Manchu Strikes Back filmini rafa kaldirmaya
Republic Pictures’i ikna etti. Ayrica, Frank Capra igin sik-
¢a senaryo yazarhig1 yapmig Robert Riskin, kendini Sansiir
Dairesi'nde ¢ahigirken buldu ve kendi yazdigi Meet John
Doe (1941) filminin ihracatint Amerikalilar1 sosyalizmi
kucaklamaya hazirmg gibi gosterdigi ve kripto-fagist mani-
piilasyona elverigli oldugu varsayimu ile kaderin bir cilvesi
olarak yine kendi yasakladi.

Amerikan film sektorii tizerinde en genig denetim yet-
kisine Savag Enformasyon Dairesi (OWI) sahipti. OW],
yurt igindeki ve yurt digindaki tiim ABD medyasim y6-
netti; OWDI'nin Sinema Filmleri Biirosu'na rapor veren
Hollywood da buna dahildi. PCA gibi OWI de fikirleri, se-
naryolari ve filmlerin kaba kurgularini gézden gegirdi. Ne
var ki, OWI, PCA’dan daha ¢n alic1 bir yaklagima sahipti.
OWI film yapimcilarinin ¢aligmalarini yorumlamakla ye-
tinmedi; kendi ekibi sik stk yapimcilara savagla ilgili detay-
lar, senaryo fikirleri ve hatta filmlere dahil edilmesini iste-
dikleri 6nceden hazirlanmig konugmalar temin etti. Kendi
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haftalik haber filmlerini yapt1 fakat temel gérevi mevcut
film girketlerini denetlemekti. Sinema Filmleri Biirosu,
1942'de, Prodiiksiyon Tiiziigii'nde zaten yer alan ¢ogu si-
yasi direktifin daha da detaylandirilmig hali olan Sinema
Sektéimii icin Resmi Bilgilendirme Kilavuzu’'nu yayimladi. Ki-
lavuz irkgiligin, dini hoggériisiizliigiin, sinifsal 6nyargilarin
ifade edilmesine kargi tedbir aldi ve bu tiir duyarlilikla-
rin “fagizmin disavurumu oldugu ve o gekilde yansitilmasi
gerektigi” uyanisinda bulundu. OWI'nin amaci, Birlegik
Devletler'in hoggériilii ve demokratik bir toplum olarak
goriinmesini saglamakeu.

OWI galiganlarinin kiilt bir sinema klasigi olan Ca-
sablanca (1942) filminin en eski hayranlarindan olduklar
ortaya giktr. Casablanca’yt Warner Bros. igin Yankee Do-
odle Dandy ve Mission to Moscow filmleri arasinda kalan
dénemde Michael Curtiz yonetti ve goriiniige gére bu
film, siparig iizerine hesaplica yapilan diger iki filme ki-
yasla, dénemin toplumsal ruhunu ve diigiince halini daha
dogaglama bir bigimde yakaladi. Casablanca, bir Fransiz
direnig savaggist olan Victor Laszlo'nun (Paul Henreid)
Amerika'ya kagmasina yardim edip etmemek konusunda
bir karar vermek zorunda olan bir kafe sahibi Amerikal
gogmen Rick’in (Humprey Bogard) hikayesidir. Durum
yeterince karmagik degilmis gibi Rick bir de Laszlo’nun ka-
nst Ilsa’ya (Ingrid Bergman) agiktir. Ustiine distliik, Rick,
Naziler, Fransiz askerleri, kégeye sikismig Kuzey Afrikalilar
ve Avrupal miilteciler sahibi oldugu kafeden gelip geger-
ken tipki Amerika gibi hepsine karg1 tarafsiz kalmaya ga-
lismaktadir. Ancak, Rick s6z konusu insanlar1 6nemsedigi
igin siirekli politik anlagmazliklarin igine siiriiklenir. Bu
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durum Hollywood'un savag: kigisellegtirmesinin miikem-
mel bir digavurumu olarak kabul edilebilir.

OWI Casablanca'yr Ingiltere Kuzey Afrika’y1 isgal et-
meden hemen 6nce, 26 Ekim 1942’de inceledi ve fagizmle
miicadelede Rick'in Ilsa’ya olan agkina benzer duygusallik-
lar1 ikinci plana itmek gerektigini gdstermesi bakimindan
notlarinda filmi 6vdii. Ayrica, Amerika'y1 her seyi elinden
alinmig olanlara kucak agan bir cennet olarak gostermesi
OWTI'yi memnun etti: Rick’in sahip oldugu kafeye gelen
herkes Amerika'ya, 6zgiirliikler iilkesine ulagmanin bir
yolunu aramaktaydi. Son olarak, OWI, Rick'in gegmiste
Ispanya ve Fransa’da fagizme kargi savastigina kisaca de-
ginmesini takdir etti. Rick’in ve Amerika’'nin savasa dahil
olmasinin nedenleri Pearl Harbor ile olugsmaz; ¢ok daha
oncesine dayanan, kiiresel diizeyde ve uzun soluklu bir
demokrasi miicadelesinden kaynaklanir. OWI'nin idrak
kabiliyeti giiglii denetmenleri Casablanca’daki alegorik
imalan gérdii ve bu imalar 1940'lardaki izleyicilerin pek
¢ogunun da géziinden kagmayacakt1.

OWT'nin etki alani, Rockefeller ailesinin gocuklarin-
dan Nelson Rockefellerin Amerika Kitasi Ulkeleri Ti-
caret Koordinasyon Ofisi'ne ait (CIAA) Latin Amerika
sinirinda sona eriyordu. Rockefeller'in ayni anda pek gok
igte parmag vardi —ticaret, politika, kiiltiir— ve New York
valisi, Amerika Birlesik Devletleri bagkan yardimcisi gibi
pozisyonlarla uzun siireli bir siyasi kariyere sahip olacaktu.
Il. Diinya Savag siiresince Latin Amerika Hollywood igin
degerli bir ihracat pazar1 konumuna geldi ve fasist, komii-
nist sizmalar1 caydirmakta Birlegik Devletler hiikiimeti
icin de en az o kadar degerli bir savag alani idi. Avrupa
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dagitiminin kesilmesiyle, Hollywood, Latin Amerika'ya
ihrag edilecek filmlerin iiretimini artirdi ve Rockefeller
da yardimci olmaya ¢ok hevesliydi. Rockefeller'in ajanst,
OWT'nin yaptig1 gibi igerigi yonetmeye ek olarak, Latin
Amerika igerisinde veya Latin Amerika igin g¢ekilecek
filmlere sigorta yapmay teklif etti. Orson Welles CIAA
sartlar1 dahilinde bir film yapmak igin Brezilya'ya gitti.
Ancak, Welles'in diger pek ¢ok projesi gibi bu proje de
¢oktii ve sonunda ¢ekimlerinden bazilar1 yarim yiizyil son-
ra It's All True (1993) adl filmle gésterime girdi.

Rockefeller niifuzunu en garpici bigimde Disney Stu-
dio adina kullandi. Walt Disney kendi biinyesindeki ani-
matérlerin baglattigi bir grevi bastirmakta bagarisiz olunca
Rockefeller CIAA bagkani olarak duruma el atti. Disney’i
Latin Amerika'ya bir dizi diplomatik temas icin génder-
di ve Disney burada filmlerini gésterip izleyicilerle sohbet
etti. Disney uzaktayken bir federal arabulucu grevi sonlan-
dirma kogullan tizerinde pazarliklar yiiriittii. Animatorler
stiidyoya geri déner dénmez Latin Amerika igin Saludos
Amigos (1942) ve The Three Caballeros (1944) gibi filmler
yapmaya koyuldu.

Savag déneminin bu kiiltiir kurumlari kurulduklar1 an-
dan itibaren tartigmaliydilar. Gorev ve yetkileri medyanin
savagla ilgili gergek ve dogru haberler yaymasini temin et-
mek miydi yoksa bir Amerikan propaganda bakanligi m1
olugturdular? Temsilciler Meclisi'nin 1943 biitge goriig-
meleri boyunca, Cumhuriyetgi Kongre tiyeleri, FDR’nin
kendi kigisel propaganda kurumunu yarattigina ve bunun
gelecekteki segimler igin paha bigilmez bir kaynak olabile-
cegine yonelik kaygilarini dile getirdiler. Meclis OWI'nin
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6denegini tamamen kesti. Senato OWI'nin yurt igi kolu-
nu ve Sinema Filmleri Dairesi'ni kapatma karan ald fa-
kat yurt dig1 kollan igin bir miktar 6denek ayirdi ve bun-
lar savagin sonuna dogru diigmanca propagandaya kargi
miicadele ettiler. Savagtan sonra Digigleri Bakanlig1 savag
dénemi kurumlarinin bazi unsurlarini devraldi ve 1948’de
Smith-Mundt Kanunu Birlesik Devletler hiikiimetinin
kendi vatandaglarina propaganda yapmasini yasakladi.
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V. Boliim
KARA LiSTE VE SOGUK SAVAS

Hollywood'un yabancisi oldugu siyaset alanina II. Diin-
ya Savagt déneminde gokga dahil olmasi savag sonrasit do-
nemde biiyiik 6lgiide geri tepti. Kongre’deki muhafazakar
gruplarla arasinin agilmasina, Hollywood toplumunun
béliinmesine sebep oldu ve stiidyolar1 Amerikan sinema
izleyicisini geri kazanmak igin olaganiistii girigimlerde bu-
lunmaya zorlad.

Hollywood'ta HUAC

Birlesik Devletler savaga dahil olmadan énce bile
Kongre'deki New Deal karsiti Cumhuriyetgiler iilkeyi as-
keri miidahaleye ittikleri igin film stiidyolarina —Warner
Bros.’'u ayn tutup— saldirdilar. Savasgtan sonra, Ameri-
kan Kargiti Faaliyetleri IzZleme Komitesi (HUAC) kali-
a1 bir Kongre komitesi haline geldi. Kongre'nin firsatgi
iiyeleri, arkalarina aldiklan bir antikomiinizm riizgariyla,
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Hollywood’a kargt atagr canlandirdi. Komitenin oturum-
lar1 gériilmeye deger medya manzaralariyd; gazetelerin 6n
sayfalarinda manget oluyordu ve ayrica 1950’lerde televiz-
yonda yayimlanan bir medya sirkiydi.

Cogu kimse, soziinii sakinmayan antikomiinist Sena-
tor Joseph McCarthy'nin bir HUAC iiyesi oldugu yanilgi-
sina diiger ama McCarthy'nin devlete sizdig1 iddia edilen
komiinistleri sorusturmak igin kendi Senato komitesi var-
di. McCarthy Hollywood oturumlarinda bizzat bulunmasa
da sonradan adina McCarthyism denecek olan siyasi gikar
amagli ahlaksiz kigisel saldirilar gelecek vadeden pek ¢ok
Hollywood yeteneginin kariyerini yok etti ve gelecegin
bagkanlar1 Richard Nixon ve Ronald Reagan gibi politika-
cilarin kariyerini giiglendirdi.

HUAC ilk olarak Nazi Kargit: Ittifak'in faaliyetlerinin
pesine diistii ve Mission to Moscow ve Rusya filmleri dalga-
sinin diger drneklerinde komiinist mesajlar aradi. Ancak,
kisa siire sonra, komite iiyeleri, Hollywood patronlar gibi
biiyiik parti bagiggilariyla kapigmanin siyasi kangikliga yol
agtigini ve filmlerdeki gizli komiinist mesajlar1 tespit etme-
nin kesin ve net bir ig olmadigini anladi.

Komite, vakit kaybetmeden, dikkatini s6hreti sayesin-
de toplumun ilgisini savundugu davaya g¢eken taninmig
oyunculara ve yénetmenlere gevirdi ve onlar sorgulamaya
bagladi. Oturumlar siiresince yazarlar, yénetmenler, oyun-
cular ve prodiiktérler sanik kiirsiisiine gikip ifade verdi ve
bu hem kigisel hem de mesleki hayatlarini sonsuza dek de-
gistirdi. O dénem bir vicdan muhasebesi, gergin dostluk-
lar ve ¢ogu kez korkung kogullar dénemiydi. Yarim yiizyih
agkin bir siire sonra bile HUAC yeminli tanik ifadelerinin

106



yankilar1 sinema sektériinde ve 6tesinde devam etmekte-
dir.

HUAC’a konugan ilk Hollywood temsilcilerinden biri
Eric Johnston idi. Johnston, MPPDA’nin —o0 zamana ka-
dar adi Motion Picture Association of America olarak
goktan degigmisti— liderligini Will Hays'den aldi. HUAC
huzurunda taniklik yaparken makil bir ifade verdi ve
Hollywood'da bazi komiinistlerin gergekten var oldugu-
nu ama bunlarin Birlegik Devletler hiikiimetini devirmeyi
desteklemedikleri siirece kendi radikal siyasi goriiglerine
sahip olma haklarinin bulundugunu séyledi. Johnston hem
teknik hem de ahlaki agidan hakl olabilir. Hollywood'da
(bir hesaplamaya gére {i¢ yiiz) komiinist vardi ve Anaya-
sa onlara siyasi agidan ragbet gérmeyen fikirleri savunma
hakki veriyordu. Ancak, Johnston'in da sonradan anlaya-
cap iizere, o dénemler olaganiistii donemlerdi ve en temel
anayasal haklar bile askiya alinmigt1.

HUAC her kesimden taniklar dinlemeye devam etti.
Hiikiimet tarafinda, sinema sektériinde gizli komiinist-
lerin varlhigina yénelik HUAC iddialarim kanitlarla des-
tekleyen “yandag” taniklar vardi. Bunlar, Amerikan Ide-
allerinin Korunmas igin Sinema Filmleri Birligi adindaki
bir Hollywood grubunun gegsitli kademelerinden segilmig
taniklardi. Organizasyonda muhafazakar antikomiinist
oyuncular ve ydnetmenler Gary Cooper, Cecil B. DeMille,
Clark Gable, Leo McCary, Adolphe Menjou, Ronald
Reagan, Ginger Rogers, Barbara Stanwyck, King Vidor ve
John Wayne vardi.

Yandag taniklardan sadece biri, Ayn Rand, Hollywood
filmlerinin komiinizm yanlsi mesajlara yataklik ettigini
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one siirdii. Rand, Alisa Rosenbaum adiyla Rusya’da dog-
du, daha sonra ailesiyle birlikte ABD’ye gég etti. Cecil B.
DeMille’in King of Kings (1927) filminde figiiran olarak yer
ald1 ve ¢ok satan bir romanc1 ve serbest piyasada mesajla-
rin1 yaymaya galigan bir misyoner olarak bagari yakalama-
dan 6nce Hollywood'da senaryo yazarlig1 yapti.

Rand, kapitalizme olan sadakatinden siiphe edilirse
diye tanik kiirsiisiine dolar sembolii geklinde altin bir brog
ile gikti. Komite’ye MGM'in 1944 yapimi Song of Russia
filminde sadece mutlu Sovyet vatandaglari gostererek
bile komiinizmi 6vdiigiinii anlatti. Temsilcilerden John
McDowel niikteli bir bigimde, “Artik Rusya'da kimse gii-
liimsemiyor mu?” diye sordugunda, Rand, espri anlayigin-
dan uzak, “Yani, gergek anlamda sorarsaniz, biiyiik 6lgiide
hayir,” cevabini verdi.

Rand, daha genig kapsaml bir tanik ifadesi vermeyi
ve agtkga Rusya'y1 konu alan filmlere ek olarak William
Wyler'in, eve dénen Amerikan askerleri ile ilgili savag
sonrast dénem drami The Best Years of Our Lives (1946)
filminde de komiinizm yanlis1 mesajlara rastlanabilecegini
gostermeyi umuyordu. Ancak, komite ticari agidan bagari-
l1 bir filmle kavga etmemeye karar verdi ve Rand'in tanik
ifadesinin kapsamini Song of Russia filmi ile sinirh tuttu.

HUAC Rand" susturduysa da o konusmaya devam
etti. Komite'nin tavrina kargihk Screen Guide for Ame-
ricans isimli bir brogiir yazdi ve bu kitapgik Amerikan
Ideallerinin Korunmas: igin Sinema Filmleri Birligi tara-
findan basildi, ayrica, New York Times'in sanat sayfasin-
da yeni baskisi yapildi. Brosiir, sinema izleyicilerine bir
filmdeki komiinist mesajlar1 nasil tespit edebileceklerini
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ogretiyordu ve aynmi zamanda solcu senaryo yazarlarina
filmlerini milli nitelikler ¢ergevesinde tutmanin yollarin
gosteriyordu.

Diger yandasg taniklar, bu ihtimalden kaygi duysalar da,
Hollywood filmlerinde hali hazirda komiinist propaganda
bulunmadigini agiz birligi ile ifade ettiler. HUAC, Jack
Warner1 Mission to Moscow filminden dolay1 birden fazla
kez sorguladi. Eger Hollywood'da Sovyet yanlisi bir film
var idiyse, bu Mission to Moscow’dan bagkasi olamazdy; film
Sovyet lider Stalin’i kayitsiz gartsiz savunuyordu ki Stalin
gosterime girdikten sonra filmi bizzat onayladi.

Jack Warner filme farkli ortamlarda farkli agiklamalar
getirdi. Once sugu Washington’a att1 fakat sonra filmin
prodiiksiyonuna hiikiimetin de dahil oldugu séziinii geri
ald.. Ardindan, tipki ABD'nin gegici ittifak déneminde
gemilerle Rusya'ya gida ve silah tagiyip sonra Sovyetler
Birligi'ne yardim yapmamig olabilecegi gibi, Mission to
Moscow filminin de savagin belli bir dsneminde belli bir
etki yaratmak amaciyla yapildigin1 agikladi. HUAC, ko-
miteyi ve FBI'y1 Hollywood'u sorugturmaya tegvik etmekte
araci olan Jack Warner'in iizerine ¢ok gitmedi.

Filmlerde komiinist propaganda tespit etmenin kar-
magtk bir ig oldugu anlagihnca HUAC dikkatini sektor-
deki komiinistleri avlamaya yoneltti ve bulabildigi en
biiyiik isimlerin pegine diigmeyi 6grenmekte hig gecikme-
di. HUAC Amerikan ikonu Walt Disney’i yandag tanik
olarak ¢agirdiginda Disney hala animatorlerinin grevin-
den mustaripti. Disney Komite’nin kargisina giktiginda
Rusya'nin biitiin gizgi filmlerini “amaglarimiza hizmet et-
miyor” diyerek geri génderdigini sdyledi ve béylece stiid-
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yosunun yaptigi filmlerin komiinizmden etkilendigine dair
biitiin iddialar1 hizlica bertaraf etti.

Ote yandan, Disney, stiidyosundaki bir hosnutsuzun,
komiinist olabilecegini diigiindiigii Herbert K. Sorrell’in
animatorleri greve yonlendiren olaylan nasil kigkirttigini
Kongre iiyelerine anlatmak icin bu halka agik oturumu
kullandi. Sorrell'in sirketin faaliyetlerini tehdit ettigine, gu
an ne mutlu ki yeniden “yiizde yiiz Amerikali” kimligine
geri donmiis gahsanlarinin kafasim kangtiripp huzurunu
kagirdigina dair tedbirli bir hikaye anlatti. Bu, tek bir ko-
miinistin bile Amerikan kurumlarina nasil sizabilecegi ve
onlar1 nasil yok edebilecegi hakkinda son derece iyi dra-
matize edilmig bir ibretlik kisa hikayeydi — tam da bir Dis-
ney masalindan beklenecegi gibi. Isin garip yani, Sovyet
film yapimcis1 Sergei Eisenstein 1941’de Disney stiidyosu-
nu ziyaret ettiginde gérdiigi kusursuz iggi kolektifinden,
herkesin ayn1 hedef dogrultusunda emek verdiginden 6v-
giiyle bahsetmisti.

Dénemin Sinema Oyunculan Birligi Bagkan1 Ronald
Reagan, Disney'in tanik ifadesini adeta tekrarlayan bir
ifade verdi. Reagan daha tanik kiirsiisiine gikmadan &nce
bile aktif bir FBI muhbiriydi ve sektdrdeki olasi komii-
nistleri ajansa bildiriyordu. Reagan kiirsiidde bir “boéliicii
unsurun” —komiinist kelimesini kullanmaktan kagindi—
birlige sizdigin1 ve diger iiyeleri de ayartmak igin ahlak-
sizca yontemlere bagvurmaya kalktigini iddia etti. Birligin
en az yiizde onunda bu tiir béliicii egilimlerin var oldugu
sonucuna ulagti. Daha sonra, Reagan, o dénemde pek
¢ok sektorde yapildig: gibi, tiim birlik iiyelerinin Birlesik
Devletler’e olan sadakatlerini ifade etmek igin bir yemin
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etmelerinde 1srarc1 oldu. Cecil B. DeMille Yoénetmenler
Birligi'nde bir sadakat yemininin benimsenmesi igin ku-
lis faaliyetleri yiiriittii fakat gabalari sonug vermedigi gibi
hi¢ bitmeyecek kavgalarin kivileimini gakti. Reagan, her
ne kadar komiinistlerin varligindan endige etse de, Holly-
wood filmlerinde asla solcu propagandalar yapilmayacagi-
na dair HUAC’a giivence verdi.

Warner, Disney ve Reagan gibi muhafazakar Hollywo-
od liderleri degerli taniklard: fakat 1slah olmug komiinist-
ler en kiymetli yandag taniklardi. Komiinist oldugundan
siphe edilenler komite huzuruna gaginldiklarinda iki
soruya cevap vermek zorundaydi. Kendilerine ilk olarak
“Komiinist Parti iyesi misin ya da hi¢ oldun mu?” sorusu
soruldu. Ne var ki, iiyeligi kabul etmek yeterli degildi. Eger
bir tanik Komiinist Parti baglantilarin itiraf ederse, aym
zamanda diger iiyelerin de adin1 séylemek (“isim vermek”)
zorundaydi. Bunlar ¢ogunlukla partiye dahil olduklan za-
ten bilinen insanlarin adlariyd: fakat yine de bir arkadagini
ve meslektagini suglamak rahatsiz edici olabiliyordu. Par-
tiyle iligkisi oldugunu kabul eden ve diger komiinistlerin
ismini veren iinlii oyuncular ve yonetmenler arasinda Lee
J. Cobb ve Sterling Hayden (daha sonra bu kararindan
derin pigmanlik duymugtur) isimli aktorler, yonetmen Ed-
ward Dmytryk ve yazar Clifford Odets vard.

HUAC Hollywood'un en énemli isimlerinden bazila-
rint sorguladi ama en ¢ok izlenen televizyon sovu I Love
Lucy'nin (1951-1960) yildiz1 Lucille Ballr ifadeye gagir-
mast halkla iligkiler agisindan tam bir felaket oldu. Lucy,
I love Lucy'nin HUAC'a ifade vermeden sadece birkag ay
once yayimlanan boliimiinde dogum yapmuist1 ve o boliim
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Bagkan Eisenhower'in bir hafta sonraki géreve baglama
téreninden daha fazla izlenmigti. Komitenin herkesin sev-
digi bu programi yayindan kaldirmas: siiphesiz HUAC
gozden diigiirecekti. Ball Komiinist Parti {iyesi olmamigti
fakat sosyalist biiyiikbabasinin ardindan gidip 1936’da seg-
men kaydini komiinist olarak yaptirmak istedigini belirten
bir form doldurmusgtu.

Bu giiriik solculuk hikayesi bile 1950’lerin korku ik-
liminde bir oyuncuyu mahvetmek igin yeterliydi. Ancak,
Lucy 6zeldi ve HUAC onun igin Los Angeles’ta hikayesini
anlatip komiinist oldugu zaten herkes tarafindan bili-
nen bazi isimler verdigi gizli bir oturum ayarladi. I Love
Lucy’nin ayni giin ilerleyen saatlerde gergeklegen gekimle-
rinde (bu sov da diger pek ¢ogu gibi canli yayimlanmuyor,
filme aliniyordu) Ball ile bagrolii paylasan esi Desi Amaz
stiidyodaki izleyicilere, “Lucy’de kizil olan tek sey sagidir
ve o bile gergek kizil degildir,” dedi. Amaz zekice bir ma-
nevrayla gazetecilere bu szleri verdi ve konuyu siyasetten
sag boyasina gevirdi. Béylece, hem HUAC hem de Lucille
Ball sohretini korumus oldu.

En agik sézlii —ve hala en tartigmali- yandag tanik Elia
Kazan'di. Kazan HUAC huzurunda ifade vermeye ¢agiril-
diginda gegmisteki parti iiyeligini kabul etmekle kalmayip
Group Theater'dan sekiz eski meslektagin1 da komiinist
olarak teghis etti; Kazan ayni zamanda faaliyetlerini meg-
rulagtirmak igin bir kampanya baglatti. Ucretini kendi ce-
binden ddeyerek New York Times’a bir ilan verdi ve “tehli-
keli ve yabanci1 komplolar” hazirlandigina dair bilgi sahibi
oldugunu diisiinen her Amerikalinin bu bilgiyi paylagmak-
la yiikiimlii oldugunu ifade etti.
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8 HUAC yandag taniklarindan Elia Kazan'in On the Waterfront
(Columbia Pictures 1954) filmindeki bu sahnede Marlon Brando
muhbirliginin gerekgesini agikliyor.

Kazan daha sonra Marlon Brando’nun riigvetgi arka-
daglarini ve akrabalarini ihbar eden bir liman iggisini can-
landirdig1 On the Waterfront (1954) adli filmi yaparak faali-
yetlerini siirdiirdii. Giiglii bir etki yaratan film, muhbirlige
ahlaki bir gerekge kazandirmasinin yaninda, Kazan'in eski
bir arkadag ve is ortag1 olan Arthur Miller'in yazdig1 The
Crucible (1953) isimli tiyatro oyununa cevap niteligindey-
di. Miller'in Salem cadi mahkemelerini alegorik bir bigim-
de ele aldig1 oyun, ling gruplarimin (HUAC" destekleyen-
ler gibi) gergekleri nasil garpitabilecegini ve bir kiginin tek
bagina yapamayacag kadar biiyiik koétiiliikleri grup halin-
de nasil yapabilecegini inceliyordu. On the Waterfront ise,
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bunun aksine, toplumun iyiligi igin kendine zarar gelmesi-
ni goze alip muhbirlik yapanlan yiiceltiyordu.

Siiphesiz, verdigi ifade Kazan'in yararina oldu. HUAC'in
huzuruna ¢iktiktan sonraki dénemde ardi ardina etkileyici
filmler yapmaya devam etti fakat bunlar arkadaglarinin,
meslektaglarinin kariyerini yerle bir eden bir hareketi des-
tekleyerek yapti. Béylece, hem Kazan'in faaliyetleri hem
de HUAC sorugturmalar1 Hollywood'da kapanmayan bir
yara olarak kaldi. Sinema Sanatlar1 ve Bilimleri Akademi-
si 1999'da Kazan’ a onursal Oscar 6diilii takdim ederken
salonda bulunan izleyicilerin yansi alkigladi, diger yarist
parmagini dahi kipirdatmadi.

Hollywood Onlusu ve kara liste

Taniklardan ¢ogu yandag degildi ve Hollywood top-
lumunun diger yolu segen, yani Anayasa'nin kendileri-
ne verdigi haklar1 savunan ya da bagkalarini zan altinda
birakmay: reddeden bu iiyeleri sinema sektériinde galig-
ma firsatin1 kaybetti; kara listeye alinmiglardi. Cogu film
yapmay1 birakt1 ve onlardan gelecege zengin bir filmografi
degil, haksiz bir saldiriya gosterdikleri direnig miras kaldi.

Yandas olmayan taniklarin ilki Hollywood Onlusu diye
bilinen gruptu. 1947’de, HUAC, sorulara cevap vermeyi
reddedeceklerini bildiren on bir tanigi komite huzuruna
¢agirdi. Oyun yazan Bertolt Brecht memleketi Almanya'ya
geri doniince geriye on tane yandag olmayan tanik kaldi:
Alvah Bessie, Herbert J. Biberman, Lester Cole, Edward
Dmytryk, Ring Lardner Jr., John Howard Lawson, Albert
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Maltz, Samuel Ornitz, Adrian Scott ve Dalton Trumbo.
Bu grup, Mississippi kongre temsilcisi John Rankin ve
diger HUAC iiyelerini motive eden anti-Semit hevesleri
agiga ¢tkardi. Hollywood Onlusu’'ndan sekizi Yahudiydi
ve diger iig¢li de anti-Semitizmi sinemaya 6zgii bigimde
lanetleyen Crossfire'in (1947) yapimini yakin zamanda ta-
mamlamgti. Kigisel dnyargilar politik kaygilara karigmig ve
ortaya etkili bir bilegim ¢ikmugt.

{lerici Hollywood iinliileri Onlu’yu savunmak igin ha-
rekete gegti. John Huston, William Wyler, Danny Kaye,
Lauren Bacall, Humphrey Bogart ve digerleri Anayasa
Komitesi'ni kurdular. Birlikte Washington’a ugtular ve
Onlu'nun anayasal haklarinin korunmast igin yiiriiyiis dii-
zenlediler. Ancak, bu taniklar HUAC huzurunda konu-
surken sadece sorulan cevaplamay: reddetmekle kalmads;
saldirgan davrandi ve en ategli destekgilerinden bazilarini
kendinden soguttu. HUAC, bu taniklarin Kongre'ye ha-
karet ettigine karar verdi ve stiidyo yoneticileri hig vakit
kaybetmeden Onlu ile aralarina mesafe koydu.

Yéneticiler New York Waldorf-Astoria Hotel'de Eric
Johnston ile bir araya geldi ve Waldorf Bildirgesi olarak
bilinen beyanati yayimladi. Bu yeni bildirge, Johnston'in
ifade ve diigiince 6zgiirliigiine yonelik daha énceki savun-
maci tutumu ile ters diigiiyordu. Bildirgede stiidyolar igin
gecen “bilmeden bir komiinisti ise alma” ifadesi ile kara
listeler dénemi baglads; béliiciiliikle iligkisi oldugundan
siiphelenilen herkese Hollywood'da ¢aligma yolu kapa-
tildi. Bu bildirge, stiidyolara, kontratlardan veya yetenek
loncalar ile yapilan toplu anlagmalardan bagimsiz olarak
caliganlanini igten gikarabilmeleri igin genig bir hareket
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alan1 sundu. Jack Wamer gibi pek ¢ok patron komiinist
sizmalardan gergekten korktu. Ancak, antikomiinist his-
teri stiidyolarin gahganlar tizerinde bask1 kurma giiciinii de
artird.

Onlu’nun iki iiyesi, John Howard Lawson ve Dalton
Trumbo, anayasal haklarinin Yiiksek Mahkeme tarafin-
dan gézetilecegine inanarak kendilerine yonelik Kongre'ye
hakaret kararin1 temyize tagidi. Ne var ki, Birlesik Dev-
letler Washington, DC Yerel Temyiz Mahkemesi hakaret
kararim1 onadi. Bu Lawson-Trumbo karari mevcut siyasi
atmosferin ciddiyetine dayandirildi ve sanki bu durum
Anayasa'y1 bile bir sekilde askiya aliyordu. “Iginde bulun-
dugumuz bu kaotik zamanlarda, giiphesiz ki,” diye bagla-
yan karar, “tiim uluslarin kaderi, komiinist fikirli insanlar-
la demokratik fikirli insanlar arasindaki mevcut ideolojik
miicadele kargisinda tehlikededir,” geklinde devam etti.
Dahast, tipki 1915’teki Mutual Film Corporation karart
gibi, bu karar da Hollywood'a fikir belirleyici mertebesin-
de 6zel bir statii atfetti. Mahkeme sinema filmlerini “etkili
bir propaganda arac1” geklinde tanimladi ve agikladig: ka-
rarda Hollywood’un “kamuoyunun fikirlerini sekillendir-
mede son derece belirgin bir role sahip oldugu” uyarisinda
bulundu. Hollywood film yapimcilarinin ifade 6zgiirliigi
hakk: bir kez daha ertelenmigti. O sirada muhafazakar
yargiglarla daha yeni doldurulmug olan Yiiksek Mahkeme
dava talebini reddetti ve Hollywood Onlusu’nun her bir
tiyesi sekiz ay ve bir yil arasinda degisen siirelerde hapis
yattu.

Yiiksek Mahkeme'nin ortiilii destegiyle kara liste ek-
siksiz uygulandi ve bir nesil yetenekli yazar, oyuncu, yo-

116



netmen ve prodiiktdriin kariyeri mahvoldu. Kara liste-
ye alinan yonetmen Joseph Losey Ingiltere’ye tagindi ve
bir diger yénetmen Jules Dassin Fransa'ya gitti. Bunlar
Hollywood diginda ig bulmug sansh isimlerdi. Senaryo
yazar1 Lester Cole bir depoda galigti, yine senaryo ya-
zar1 Sidney Buchman otopark igletti. Diger hikayelerin
sonu ise trajiktir. Televizyon yildizi Philip Loeb kara
listeye alindiktan sonra intihar etti ve John Garfield
Hollywood'un yiikselen yildiziyken kara listeye alinma-
sinin yarattigi stresin de etkili oldugu bir kalp krizi sonucu
hayatin1 kaybetti.

Kara liste, yayimlanmug bir isim listesi degildi. Holly-
wood ticari gazeteleri komiinistlerin bulundugu listeler
derlemeye galigti ve Red Channels adindaki 1950 tarihli
kitap yayin sektériindeki komiinistleri teghis etmeye yo-
nelik bir girigimdi. Bu listelerde adi gegen pek ¢ok kisi
HUAC huzurunda ifadeye gagirildi ve galigmayr biraktw
Ancak, bu kara liste ¢ok daha sinsi igliyordu. Stiidyolar
adi ¢ikan yazarlar, oyuncular ve yénetmenlerle aralar-
na mesafe koydular. HUAC'in karsisina yandag olmayan
bir tanik sifatiyla gtkmak insanin gohretini kesinlikle yok
ediyordu. Ote yandan, komiinizmle baglantih veya iligkili
oldugu seklindeki fisiltilar da kiginin kariyerine zarar ver-
meye yetiyordu.

Bazi yazarlar paravanin arkasindan galigmaya, senaryo-
larin1 kara listeye alinmamug yazarlar aracihiiyla satmaya
devam edebildiler. Bu paravan yazarlar kara listede bu-
lunan yazarlarla galisarak ¢ok biiyiik risk aldilar ve entri-
kalan gizli tutmak Los Angeles gibi kiigiik bir girket seh-
rinde hi¢ kolay olmayabiliyordu. Martin Ritt'in bagrolde

117



Woody Allen'in oynadigi 1976 yapimi Paravan adh filmi,
durumun hem cazip hem de tehlikeli yonlerini kusursuz
bigimde sahneler. Filmde Allen’in canlandirdip1 paravan
yazar, kara liste magdurlarinin eserleri tizerinden elde et-
tigi g6hret, para ve bagarinin tadini gikarir, tabii kendi de
HUAC tarafindan incelemeye alinana kadar.

Paravanlar ve takma isimler kullanan en bagarih yazar-
lardan biri Hollywood Onlusu’ndan Dalton Trumbo'’ydu.
Trumbo kara listeye alinmadan 6nce son derece saygin
bir yazardi. HUAC'a yaptig1 savunmanin ¢ok ciddi ne-
ticeleri oldu ve hapse girdi, parasiz kaldi ve bir noktada
Meksika'ya tagindi. Ancak, Trumbo kendini sanatina
adamigti. Yazmaya devam etti ve kendi ismiyle prodiik-
torlere dogrudan sattign takdirde kazanabilecegi paranin
¢ok daha azina raz1 gelerek pek ¢ok paravan kanaliyla se-
naryolar satt1.

Trumbo’nun &rtiilii yazarlig1 eninde sonunda herkesin
bildigi bir sirra doniistii. 1956 Akademi Odiilleri toreninde
senaryo yazarhgi Oscar 6diilii The Brave One filmi ile Ro-
bert Rich’e gitti. Odiilii almak igin sahneye kimse ¢ikma-
diginda sektordeki herkes gergek yazarin Trumbo oldugu-
nu biliyor gibiydi. Hatta, Trumbo ertesi giin bir televizyon
roportajinda o kadarini ima etmigti. Bundan dért yil sonra,
yani HUAC'a ifade vermesinden on iig yil sonra, Trumbo,
jeneriklerde yer alabilen tek kara liste yazar oldu. Ismi o
yil Spartacus ve Exodus adh iki filmin jeneriginde goriin-
dii. Dalton Trumbo Hollywood kara listesinden gikt1 fakat
listenin kendisi higbir zaman resmi olarak sona ermedi. O
listeye girmis pek ¢ok yazar, oyuncu ve yénetmen bir daha
asla sektorde galigamadi.

118



Soguk Savas donemi filmleri

1950’lerde, Hollywood, komiinizmle hem beyaz perde-
de hem de perde gerisinde savagti. MPPA 1947’de Wal-
dorf Bildirgesi'ni yayimladiktan hemen sonra biitiin stiid-
yolar komiinizm kargit1 filmler yapmak igin kollar1 sivadi.
Bunlar ¢ogunlukla biiyiik biitgeli, yildizlarla dolu filmler
degildi fakat bir dizi siyasi ve ticari amaca hizmet ettiler.
Tam da Hollywood sol egilimli sanatgilar cenneti olarak
saldiriya ugrarken, stiidyolar bu tiir filmlerle komiinizmle
miicadeleye olan sadakatlerini kanitladilar. Antikomiinist
akim da Amerikan Soguk Savag kaygilarina duyarliydi ve
bu akimin filmleri genellikle gisede basar1 kazaniyor, za-
man zaman 6diil aliyordu.

1942 ve 1953 yillan arasinda, Hollywood, komiiniz-
min “kizil istilas1* ile ilgili diizinelerce film yayimladi.
Ornegin, William Wellmans'in Iron Curtain (1948) adli
filmi; The Red Menace (1949); The Red Danube (1949);
bagrollerini Elizabeth Taylor ve Robert Taylor'in oy-
nadign Conspirator (1949); Hollywood'un lafini esirge-
meyen muhafazakarlarindan Leo McCary'nin yénettigi
My Son John (1952); Red Snow (1952); The Steel Fist
(1952). 1953’e gelindiginde, yonetmen Samuel Fuller'in
kara sug filmi Pickup on South Street gosterdi ki, artik
Hollywood'un kétii adam modeli gangsterler degil, ko-
miinist ajanlardi.

Diger filmler Soguk Savag temasimi ve kara listeyi
daha mecazi sekilde igledi. Kara listeye alinmadan kisa bir
siire dnce Abraham Polonsky'nin yénetmenligini yaptigi

ve John Garfield'in bagrol oynadig1 Force of Evil (1948)
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filminde number running” kapitalizm igin metafor olarak
kullanildi. Filmin Wall Street sahnesiyle agilmasi bu me-
taforu somutlagtirdi. Film, hepsi yozlagmig olan kurumlar
arasinda bir tercih yapmaktan bagka higbir segenegin bu-
lunmadig1 karanlik bir diinya gériigii sunar. Prodiiksiyon
Tiziigi Yonetimi —her zamanki giiglii siyasi film endigesi
ile— filmin ahlaki bir odag1 olmasinda israr etti ve bu da
belli belirsiz bir dig ses vasitasiyla saglandi. PCA da se-
naryoyu gergevelemek igin segilen araca, hikdyenin tanik
kiirsiisti flashbackleri kanaliyla aktarilmasina itiraz etti,
giinkii 1948'de bu durum izleyicilerin aklina dogrudan
HUAC" getirecekti ki film yapimcilarinin niyeti tam da
bunu saglamaktr.

Her daim yogun alegori barindirmug bir tiir olan wes-
ternlerin bir kismi1 muhbirlik politikalarin1 ve mafya ka-
nunlarini igledi, fakat yine de bugiin bu filmlerin ¢ogunu
kara listeye yapilan herhangi bir géndermeyi fark etmek-
sizin izlemek miimkiin. Nicholas Ray'in Johnny Guitar
(1954) filminde Joan Crawford’'un canlandirdip1 bir taver-
na sahibi, masum oldugu kasaba halkinin ¢opu tarafindan
bilindigi halde bir grup giivenlik gérevlisi tarafindan bir
kanunsuza komplocu olarak teghis ettirilir.

Gary Cooperin rol aldign western High Noon (1952)
yine Hollywood’'un HUAC’a tepkisine deginir. Eger High
Noon film setinde siyasi tartigmalar olduysa, bunlar muh-
temelen hararetli tartigmalardir. Cooper HUAC huzuru-
na yandag tanik olarak ¢ikmigt: ve Amerikan ideallerinin

* O dénemde, ABD’de mafya ve diger gangsterler tarafindan kont-
rol edilen bir tiir yasadigi sans oyunu. (g.n.)
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Korunmas: igin Sinema Filmleri Birligi kurucularindan
biriydi.

Filmin diger aktorleri Lloyd Bridges ve Howard Cham-
berlain sonradan kara listeye alindi. Senaryo yazan Carl
Forman da kara liste igin siradaydi fakat goriiniige goére
Gary Cooper onu filmin gekimleri bitene kadar stiidyonun
bir ¢alisani olarak tutmay: bagardi. Yapimci Stanley Kra-
mer agtkga bir liberaldi, fakat yine de tutucu bir Cumhu-
riyetgi olan Tex Ritter'in sarkisini film miizigi olarak kul-
lanmay: tercih etti.

Hem kamera 6niinde hem de arkasinda kendini goste-
ren bu siyasi yelpazenin biitiiniine bakilinca High Noon’un
karigtk mesajlar veren bir film oldugu diigiiniilebilir ve ger-
¢ekten de bu film birden fazla sekilde yorumlanmaya agik
bir alegoridir. Cooper filmde bir Bat1 kasabasinin onu kétii
adamlardan korumaya g¢ahigan yalniz polis gefini oynar.
Filmin en can alic1 repligi, Cooper'in kiliseye girip yardim
istediginde cemaatteki herkesten gesitli mazeretler isittigi
sahnede gelir. 1950 yapimu1 bir westernde bir polis sefinin
yardim istemesi biiyiik bir tiir sapmasi, yalniz kahraman
icin bir zayiflik belirtisiydi. Filme dair en yaygin ve o do-
nemde en egemen olan yorum, Cooper’in ifadeye ¢agirilan
ve HUAC kétiilerine kargi kendi baginin garesine bakmak
zorunda kalan bir tanip1 temsil ettigiydi. Ote yandan, bir
bagka yoruma gére, kétiiler komiinistleri simgeliyor, Coo-
per ise Amerikan degerlerini savunuyor olabilirdi. Anlam
tartigtlsa da, filmin herkes tarafindan bir Soguk Savag ale-
gorisi olarak algilandig agiktir ve John Wayne filmi “ha-
yatinda gordiigii en Amerikan kargiti sinema filmi” olarak
‘tanimlamigtir. Wayne bu filme HUAC sorugturmacilarini
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parlatan Big Jim McLain (1952) filmini yaparak kargilik
vermigtir.

Amerikan toplumunu déniigtiirme siiregleri birer tablo
ise, westernler daima o tablolara tuval olmustur. 1950’ler-
de dénemin komiinizm kargit1 ruhu, uzayl istilalari, dev
bocek istilalar1 gibi popiiler temalarla bilim kurgu filmleri-
ne de iglemis gibi gériiniir. Yénetmen Don Siegel’in Inva-
sion of the Body Snatchers (1956) filmi, komiinizmin (kar-
sttlar igin) en korkutucu yénlerinden birini sonuna kadar
istismar etmigtir: diger herkes gibi goriiniirler. Komiinist-
lerin sadece zihin yapisi farklidir ve komgunuz, patronunuz
hatta kendi ¢ocugunuz bile bir komiinist olabilir. Invasion
of the Body Snatchers bu korkunun tizerine oynar ve filmde
uzaylilar kasabada yagayan gergek insanlarin yerine gegir-
mek iizere kozalarin igerisinde bu insanlarin kendilerin-
den emir alan birebir kopyalarini yetigtirirler.

1950’lerin sonunda ve 1960’larin baginda komiinizm
korkusu bir parodi konusu olmaya bagladi. Silk Stockings
(1957) adli miizikalde, Fred Astaire, bir Sovyet gorev-
li olan Cyd Charisse’i bagtan ¢ikarmaya galisir ve herkes
Paris’in gece hayatinin tagkinliklarina yenik diiger. Stan-
ley Kubrick'in Dr. Strangelove (1964) filminde, gegmiste
goniilsiizce yandag tamiklik yapmig Sterling Hayden'in
canlandirdig1 paranoyak General Jack D. Ripper, komii-
nistlerin igme suyuna flor katmak suretiyle cinsel giictini
yok edeceklerinden korkar. James Cagney'in 1930’lardaki
gangster roliinden ve II. Diinya Savagt désnemindeki asker
roliinden mezun olup bir Coca-Cola y&neticisini, Soguk
Savag déneminde Bat1 Berlin'de gorev yapan bir diplomati
oynadig1 Billy Wilder'in One, Two, Three (1961) filmiyle
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Sopuk Savag dénemi kiiltiirel diplomasisi artik iyice kaba
komediye doniigiir.

Bu dénem boyunca, Charlie Chaplin Little Tramp ka-
rakterinden siyrildi ve sesli film ¢aginda siyasetle yakin-
dan ilgilenen film yapimcisina déniigerek en eglenceli ve
tesirli filmlerinden bazilarini ¢ekti. Ayrica, Hollywood'un
HUAC" belli bir mesafede tutma gabasinda son sozii s6y-
ledi. 1940’ta The Great Dictator filminde Hitler'in alayci
bir tislupla kiigiik diigiiriilmesi aslinda insani bir barig ¢ag-
nistyd1 ve bu mesaj filmin en heyecanl béliimiinde verildi.
Monsieur Verdoux (1947) filminde, Chaplin, Avrupa’nin
her yerinde kadinlarla evlenen ve onlan &ldiiren bir Ma-
visakali” canlandirir. Tam da kinanmay: hak ettigi sirada
durumu kendi lehine gevirir ve devletleri yoneten seri ka-
tillerle kiyaslandipinda kendi cinayetlerinin gok amatorce
oldugunu soyler.

Sondan bir 6nceki filmi A King in New York (1957)
ile Chaplin nihayet gercek hayatta vermekten kagindip
HUAC ifadesini rol icab1 verir. HUAC Chaplin’i defalarca
ifade vermeye ¢apgirdi fakat o asla kiirsiiye ¢ikmadi. Bu-
nunla birlikte, FBI ile siirtiigmesine devam etti ve Lime-
light (1952) filminin yurt digt tamtimim yaparken Birlegik
Devletler Gog ve Vatandaglik Biirosu Chaplin'in ilkeye
dénmeden 6nce sorgulanmasinda israr etti. Chaplin sor-
guyu reddetti ve yirmi yil yurt diginda yasadi.

A King in New York filminde, Chaplin, New York’ta
yagayan, tahttan indirilmig bir krali canlandirir. Kral ilig-

* Avrupa mengeli masallarda evlendigi kadinlarin hepsini 6ldiiren
erkek karakter. (¢.n.)
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kilerinden dolayr yanliglikla komiinizm giiphelisi olur ve
HUAC'a ifade vermeye ¢agirilir. Komitenin bulundugu
salona giderken parmagini bir yangin hortumuna sikigtirir
ve komite huzurunda yemin etmek iizere elini havaya kal-
dirdiginda hortum hala parmagindadir. Birisi hortumun
diger ucunu musluga bagladiginda Chaplin komite tiyele-
rini yanhghkla 1slatir ve HUAC hakkindaki goriigii agiga
gikar: hepsi sagma sapan, yas igler.
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VI. Bslim

YENi HOLLYWOOD

Hollywood stiidyo sistemi, II. Diinya Savagi’'nin hemen
ardindan biiyiik bir déniigiim siirecine girdi ve 1960’larin
sonuna gelindiginde Yeni Hollywood dogdu. Hollywood'un
yeniden yapiminda rol oynayan etkenler Amerikahlarin
savag sonrasinda banliylere kagmasi, 1960’larda kargikiil-
tiiriin yiikseligi, stiidyolar hakkinda devam etmekte olan
tekelciligi dnleme davasinin ¢6ziime ulagmasi, yabanci
filmlerin Birlesik Devletler'de popiiler olmasi, ilk stiidyo
patronlarinin élmesiyle sektére yeni bir liderler dalgasinin
gelmesidir. Hollywood’un Altin Cagr’'nin fabrika tipi stiid-
yolar1 her yonden gelen baskilar sonucu degigsime ugradi
ve ilk bagta kigisel filmler, daha sonra da auteur” ydnetmen
odakh gige filmleri yapmaya yogunlagti.

* Filmleri kigisel tarzina yénelik isaretler tagtyan ydnetmen, yapim-
. (¢.n.)
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Televizyon

1950’lerden baglayarak Hollywood iizerinde en gok
etki yaratan degigikliklerden biri televizyonun ¢ok genig
kitlelerce benimsenmig olmasiydi. Diger pek ¢ok yeni
teknoloji gibi televizyon da stiidyo sistemine hayati bir
katkida bulunabilecegi anlagilana kadar Hollywood igin
bir tehdit olarak algilandi. Yeni yayin ve iletigim araglar
genellikle Hollywood liderlerinde endige yaratsa da eski
araglardan hemen vazgegmediler; yeni ve eski araglar bir-
birini yeniden tanimladi.

Ornegin, 1910’lardan itibaren sinemaya gitmek bir
aksam veya ogleden sonra eglencesiydi: bir gizgi film, bir
haber biilteni, bir dizi, diigiik biitgeli bir film ve sonrasin-
da yiiksek biitgeli bir film. Televizyonun ortaya ¢ikmast ile
film programinin uzun metrajlilar harig her unsuru kigiik
ekrana tagindi. Oturma odasinda ticretsiz haber biiltenleri,
diziler izleme imkan ve banliyé tarz1 eglence kiiltiiriiniin
yiikseligi nedeniyle sinema salonlar1 birden bire tenhalagti.
Hollywood, zirvede oldugu 1946’da haftada doksan sekiz
milyon bilet satt1. 1962’ye gelindiginde ise satilan bilet sa-
yis1bunun geyregi kadardi.

Monogram ve Republic gibi zaman zaman “Poverty
Row™ diye bilinen daha kiigiik stiidyolar televizyonun de-
gerini kisa siirede anladilar. 1950’lerin baginda sinematek-
lerini yayin gebekelerine sattilar ve televizyona 6zel film
yapimi igine girdiler. Ote yandan, daha biiyiik stiidyolar

* 1920-1950 yillarinda, Hollywood'da diisiik biitgeli filmler yapan
stiidyolar igin kullarulan bir argo. (¢.n.)
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sinemateklerinin lisans haklarin1 satmay: reddettiler ve bii-
tiin enerjilerini banliyo sakinlerinin aklin1 gelip onlar1 kol-
tuklarindan kaldirabilecek ve evlerinden digar gikarabile-
cek biiyiik ve gorkemli gosteriler hazirlamaya harcadilar.

1940'larda, iinlii Fransiz elegtirmen André Bazin, siyah
beyaz, iki boyutlu, kare gergeveli filme bakmig ve “sine-
ma heniiz icat edilmedi” demistir. Bazin’e gore, film ancak
gergeklik algimizi daha eksiksiz bigimde taklit ettigi zaman
potansiyelini gergeklestirecekti; renk, genis ekran ve 3-D
siireglerinin yapabildigi gibi. Neredeyse her konuda oldu-
gu gibi bu konuda da rekabetin etkisi biiyiiktii ve yeni tek-
nolojileri ekrana tagimak televizyonun yol agtig1 rekabet
sayesinde gergeklesti. Boylece, 1950’lerde Hollywood ken-
disini televizyondan bir adim yukar tagiyacak bir géreve
soyundu ve Bazin'in “eksiksiz sinema” seklinde ifade ettigi
ideal alg1 tecriibesine yaklagt1.

Teatral deneyimi iyilegtirmeye yonelik bu denemele-
rin ¢ogu kisa Smiirliiydii. Ornegin, daha 1910’larda umut
vadeden renkli film denemeleri olmugtu fakat Hollywood
renk kullanmaya miitevaz1 yaklagti. 1950’lerin baginda
gosterime giren stiidyo filmlerinin sadece yiizde yirmisi
renkliydi. Aym yiin ortalarina gelindiginde bu oran te-
levizyonun kigkirtmast ile yiizde elliye ulagsa da, aslinda
televizyonun bir rakip degil, filmler i¢in yeni bir pazar
olabilecegi anlagildiginda yiizde yirminin de altina indi.
Stiidyolarin tamamen renkli filmlere gegmeye baglamasi,
renkli televizyonlarin tatmin edici bir ikincil piyasa yarat-
tg1 1960’lann ortalarini buldu.

Avyrica, genig ekran ve 3-D, sinema miigterisini tele-
vizyonun éniinden kaldirabilecek teatral bir film tecriibesi
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yaratmak konusunda umut vadediciydi. Renkli film dene-
meleri gibi genig ekran ve 3-D denemeleri de film tarihin-
de epey gerilere uzanir ve gelisigiizel ilerlemigtir. 1952 ve
1953 yillarinda kisa bir siireligine stiidyolar yeni teknolojik
deneylere ciddi miktarda yatirim yaptilar, fakat bu girigim-
ler 3-D planlarini tamamen bir kenara birakmak ve genig
ekran planlarin1 da énemli 6lgiide kisitlamak diginda bir
sonug vermedi.

1950’lerden 6nce filmler genellikle dar dikdortgen bir
formatta ve standart film gergeve orani olan (dikey) 1’e
(yatay) 1.375 orani kullanilarak gekilirdi ki bu aym za-
manda Akademi orani olarak bilinirdi. Televizyonlar ilk
kez iiretildiginde, filmden biraz daha dar olan 1’e 1.33
gergeve oranini kullandi. Buna kargilik, Hollywood birkag
genig ekran format1 denedi. Bu alandaki en cesur girigim-
ci Cinerama, izleyicilerin gevresel goriiy menzilini agan
bir goriintii yaratmak igin ti¢ kamera, ii¢ projektdr ve bir
kavisli ekrandan faydalandi. 1952’deki ilk gosteriminde,
Cinerama, gezi giinliikleri ve lunapark oyuncaklar ile si-
nema izleyicisini panayir yerine geri getirdi. This is Cinera-
ma (1952), yeni format1 vitrine ¢ikarmak igin yapilmig bir
filmdi; gemilere, ugaklara, parklardaki eglence trenlerine
kameralar yerletirildi. Izleyiciler goriintiiyle kugatilds, ak-
siyonun igine dahil edildi.

Baz stiidyolar 1962’ye kadar her yil az sayida Cinerama
filmi yapmaya devam etti. Ancak, Cinerama’nin ilk goste-
rimiyle neredeyse aymi anda, Hollywood, daha orta karar
bir genig ekran alternatifi benimsedi. Stiidyolar ve sergi-
leyiciler her bir sinema salonunu yeni ekranlar ve ¢oklu
projektorlerle yeni bagtan donatmak yerine CinemaSco-
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pe adinda bir genig ekran formati kullanmay: tercih etti.
CinemaScope, kamera ve projektorler icin sadece yeni
lensler gerektiriyordu. Bu lensler, genig dikdértgen bir go-
riintiiyi projeksiyona yansitilacagi zaman yeniden genis-
letmek tizere 35 mm bir film geridine sikigtirir. Anamorfoz
olarak bilinen bu iglem, bir kavanozun igerisine sikigtiril-
muig bir oyuncak yayh yilanin kavanozun kapag agildiktan
sonraki geniglemesini izlemekle egdeger bir gorsel sunar.

SinemaScope goriintiisii 1’e 2.35 gergeve orani (ya da
kullanilan ses sistemine bagli olarak daha fazlasi) ile hala
televizyon gériintiisiiniin iki katindan fazla bir geniglige
sahiptir. Twentieth Century Fox, 1953’te The Robe, How
to Marry a Millionarie ve Beneath the 12-Mile Reef adinda
tig film ile CinemaScope’ta gigir agt1 ve diger stiidyolarin
¢opu hig vakit kaybetmeden onu takip etti. CinemaScope,
kare geklinde kiigiik bir kutu olan televizyonun rekabet
edemeyecegi biiyiik, teatral bir seyir deneyimi sundu.

Hedef standart 6lgiiden ¢ok daha biiyiik filmler yap-
makt1 fakat sonunda stiidyolar filmlerinin televizyona
uyarlanmasini isteyince genis ekran formatlar sorun yarat-
t1. Filmler ya “sinemaskop” olmaliydi, yani ekrana sigma-
lart igin daraltilmaliydi ki bunun sonucunda altta ve iistte
bos siyah alanlar kaliyordu ya da her ¢ekimden sadece bir
sahne gosterecek sekilde “kirpilmaliydi”.

Ornegin, Hayalet Avcilart (1984) filminin teatral ver-
siyonunda hayalet avcisi takimin dort {iyesi de 6n plan-
dadir fakat televizyon igin hazirlanan kirpilmig versiyonda
Afro-Amerikan hayalet avcist Ernie’nin gériiniirliigii ¢ok
azalmugtir glinkii dore aktorii birlikte dar gergeveye sigdir-
mak zor olmugtur. Genig ekran filmleri kiigiik ekranlara
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sikigtirmak cep telefonu kullanicilar igin de probleme dé-
niigmiistiir. Ornegin, ilk iPhone modelleri 1’e 1.5 gergeve
oranina sahipti ki bu oran ilk televizyon filmleri ve 1953
Oncesi sinema filmleri igin yeterliydi. Ancak, (2012'de
piyasaya siiriilen) iPhone5 bile 1’e 1.78 gergeve oraniyla
CinemaScope igin yetersiz kaldi.

Ugboyutlu (3-D) film pek ¢ok kez kisa siireligine moda
oldu fakat 1952’den 1954’e kadarki dénemin 3-D tarihin-
de 6zel bir yeri vardir. Bir dizi 3-D korku ve bilim kurgu
filmi hem endiistri igerisinde hem de halk arasinda genis
gapta bir heyecan yaratti. United Artists, Bwana Devil
(1952) isimli 3-D renkli macera filmini piyasaya siirdiikten
sonra pek ¢ok stiidyo daha makul biitgeli 3-D filmler yapty,
ornegin, (her ikisi de 1953 tarihli olan) Columbia’nin Man
in the Dark, Warner Bros.'un House of Wax filmleri. Bun-
lardan ikincisinde, bagrolii, daha sonra kiilt bir korku fil-
mi yildizina déniisecek olan Vincent Price oynadi ve film
stereofonik miizige sahip ilk filmlerdendi (stereo ses sis-
temleri her ne kadar sadece en biiyiik sinema salonlarinda
bulunsa da izleyicileri televizyondan uzaklagtirip salonlara
¢ekmek igin kullanilan unsurlardan biriydi). Tipki hula
hoop gibi 3-D de 1950’lerin sembolii haline gelen gegici
gilginliklardan biriydi ve kirmizi-mavi-boyal 3-D camlan
olan baz sistemleri gozlerine takmig miigterilerle dolu ge-
nig sinema salonlarinin fotograflariyla anildi.

1953’iin sonuna gelindiginde, Alfred Hitchcock’un
Dial M for Murder filmi gibi 3-D kameralarla gekilen film-
lerin gésterime 2-D olarak sunulacagi goktan anlagilmugti.
3-D’nin bir endiistriyel standarda déniigmeyi bir tiirlii ba-
saramayigini izah etmeye yonelik pek ¢ok teori éne siiriil-
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mektedir. 3-D format belki de yaygin eglenceden ziyade
yenilik¢i deneyime daha uygundur. 3-D filmler yapmak
belki film yapimcilarinin gogunun maddi olarak asla kargi-
layamayacag bir seydir. Izleyiciler rahatsiz edici gozliikler
takip 3-D gériintiiler izlemeye hi¢ ahgamamgtir. Ote yan-
dan, 3-D'nin siiregelen bu inig ¢ikiglari hakkinda yapilan
bir diger agiklama da bu formatin énce televizyon, daha
sonra video ve cep telefonlan gibi yeni kiigiik ekran tek-
nolojilerine karst daima kisa siireli bir rekabet araci olarak
kullanilmasidir. Hollywood her seferinde kargilagtigi her
yeni teknolojiden korkmasi gerekmedigini anlayip onu
sevmeye bagladip1 an 3-D’ye olan ilgisini kaybetmistir.

Hollywood, sesin sinemaya girisine oldugu gibi, tele-
vizyona da iki yonlii bir yaklagim géstererek bu yeni yayin
aracina ayni anda hem direndi hem de onu kendi biinyesi-
ne dahil etti. Stiidyolar daha biiyiik ve gérkemli filmler ya-
parken ayni zamanda televizyona film satmaya hazirlandi.
Oncelikle stiidyolar film projelerinde ¢alisan oyuncularla,
yazarlarla ve diger personelle anlagma yapmak zorunday-
dy, giinkii televizyon telif haklarina temel kontratlarda yer
verilmemigti. Filmlerin televizyonda yayimlanmasi igin bir
6deme plani belirlendikten sonra stiidyolarin genis sine-
mateklerinin satigin1 goriigmeleri gerekti. 1955'te RKO
argivini 15 milyon dolara sattiktan sonra Warner Bros.
kendi arsivini 21 milyon dolara satt1 ve ticretler birkag yil
sonra ¢ok daha yiiksek olacakti. Ayni yil, NBC ve Twen-
tieth Century Fox, filmleri televizyonda tanitmak igin Sa-
turday Night at the Movies serisini baglatt1.

Diger pek ¢ok stiidyo da televizyona 6zel programlar
hazirlamaya bagladi. Yetenek ajanst Music Corporation of
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America (MCA) en biiyiik televizyon yapimcilig1 sirketi
Revue'yii igletti ve buna ek olarak Universal Studios’u sa-
tin aldi. Columbia Pictures, televizyon prodiiksiyonu igi-
ne popiiler program Father Knows Best’i yapmak suretiyle
daha 1949'da girdi. 1954’te Disney ve ABC bir anlagma
imzaladi; ABC, Disney’in konulu eglence parki projesine
yatirim yapti ve Disney, bir miktar orijinal igerik barindi-
ran, ayrica Disney filmlerinin ve eglence parkinin taniti-
min1 yapan Disneyland adinda haftalik bir televizyon dizisi
yapmaya bagladi. Sonraki birkag yilda, Disney, The Mickey
Mouse Club ve Zorro gibi son derece popiiler yapimlar ger-
¢eklestirdi.

MGM, Twentieth Century Fox ve Warner Bros. da
Disney'inkilere benzer gekilde hem yeni igerik sunan hem
de filmlerinin tanitimin1 yapan TV programlan hazirla-
maya bagladi. 1965 itibariyla televizyon programlarinin
yiizde yetmisi Hollywood yapimlarindan oluguyordu ve
sinema filmleri ile televizyon arasindaki sinerji yeni pro-
jeler iiretme hesabinin bir pargasi olmugtu. Televizyon
ilk bagta Hollywood igin bir tehdit olarak ortaya ¢ikmigsa
bile, 1960’larin ortalarinda stiidyo sistemi ¢arkinin diglile-
rinden sadece birine déniigmiigtii.

Hollywood’un “auteur”leri

Hollywood, teknolojik geligmelerin yani sira, Yiiksek
Mahkeme’den gikan iki karara kendini uydurmak zorunda
kald: ki bu kararlar stiidyo sisteminin yapisini olaganiistii
bigimde degistirdi. Birincisi, Adalet Bakanligi on yillardir

132



hazirlamakta oldugu tekelcilik kargiti davay1 devam ettirdi
ve sorugturma 1948’deki Paramount karari ile sonuglandi.
Mahkeme Hollywood’un rekabet kurallarina uygun dav-
ranmadigina hitkmetti. Karardan 6nce film sektorii dikey
biitiinlegmis bir yapiya sahipti ve blok rezervasyon uygula-
masi bagimsiz yapimcilarin pazara girmesini zorlagtirtyordu
(II. Boliim'de tartigildig: gibi).

Mahkeme Hollywood stiidyolarinin sahip olduklar si-
nema salonlarin1 satmasini emretti. Bu ilk bagta sektére
yonelik biyiik bir darbe gibi gériindii. Salonlar borglara
kargilik teminat olarak kullamliyordu, ayrica, sinema fil-
mi yapim ve tiikketim zincirinin sabit bir unsuruydu. Ne
var ki, sonunda stiidyolar mahkeme kararim1 uygulamak-
la zarardan ¢ok yarar elde etti. Artik salonlara her hafta
yeni filmler yetigtirmek zorunda kalmadilar ve biiyiik bir
filmi gosterime sunacaklar zaman eskisinden daha genig
bir alana, hatta bir zamanlar rakiplerine ait olan sinema
salonlan zincirlerine bile dagitim yapma imkam kazandi-
lar. Stiidyolar her gegen yil daha az sayida film yapmaya ve
bunlan daha fazla izleyiciye sunmaya bagladilar. Sonunda,
bu yeni model, 1970’lerin gige filmleri kiiltiiriiniin yiikseli-
sine katkida bulundu.

Stiidyolardan daha az sayida film gelmesi, salon sa-
hiplerini programlarindaki bogluklar1 daha fazla bagimsiz
filmle doldurmaya yéneltti ve bu durum bir bagimsiz film-
ler ve yabanci filmler rénesansinin 6niinii agarak Yiiksek
Mahkeme’nin verdigi kararin amacina ulagtigini, sinema
filmleri piyasasini geniglettigini kanitladi.

Paramount kararindan beg yil sonra Yiiksek Mahkeme
filmlerle ilgili bir diger simge davayi, Wilson’a karg Burstyn
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(1952) davasini karara bagladi. Dava Italyan yénetmen
Roberto Rossellini'nin Mucize (1948) isimli filmi {izerin-
deki sansiir ile ilgili oldugundan karar da “Mucize karar”
olarak bilinir. Yiiksek Mahkeme otuz yil 6nce onayladig
sansiir uygulama meselesini yeniden ele aldi. Bu sefer film
sektorii “sadece ticari faaliyet” olmaktan gikmig, “fikirlerin
paylagilmasini saglamak igin ¢nemli bir arag” konumuna
yiikselmigti. Nihayet, film yapimcilar1 Anayasal koruma-
dan faydalanabildiler ve Birlegik Devletler'de sansiir, ede-
be aykirihik gerekgesi harig, sona erdi. Film yapimcilari 6n-
ceden tabu kabul edilen konulara deginmekte daha &zgiir
olabildiler.

Bu —Paramount kararinin ve Mucize kararin getirdi-
gi— iki biiyiik yasal degisiklik, 1950’lerde ve 1960’larda
bagimsiz film ve yabanci film gésterimindeki artigin yolu-
nu agti. Sanat filmleri gésteren salonlarin g1kl tabelalar:
farkli iilkelerden yonetmenlerin eserleriyle siislendi: Ing-
mar Bergman, Luis Bufiuel, Federico Fellini, Akira Kuro-
sawa, Satyajit Ray, Agnés Varda ve dahasi. Isveg yapimi
ve Amerikali Russ Meyer yapimu hafif pornografi de film
yapimcilarinin bu yeni ifade 6zgiirliigii hakkindan istifade
etti. Béylece, Amerikan bagimsiz ve yenilikgi film hareketi
genel izleyici kitlelerine ulagt.

flk bagta Hollywood bagimsiz filmlerin yiikseligine aldi-
nig etmedi ki zaten bu filmler, stiidyolar yeni bir filmi gos-
terime sunana kadar, izleyicinin sinemaya gitme ahgkan-
ligin1 devam ettiriyordu. Stiidyolar, sanat filmi furyasiyla
dogrudan rekabet etmek yerine, Around the World in 80
Days (1956), Spartacus (1960) ve Doctor Zhivago (1963)
gibi bilyiik biitgeli ve gorkemli filmler yapmaya devam
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etti. Filmlerin televizyona satig vasitasiyla hasilati 5nemli
olgiide artan stiidyolar, bagimsizlarin yarattig1 rekabetten
kendilerini ayr1 tuttular.

Ne var ki, 1960’larin sonuna gelindiginde stiidyo li-
derleri Amerikali film izleyicisinin énemli bir béliimiinii
kaybetmekte olduklarimi, karlarinin diistiigiinii fark etti.
Hollywood'u bagimsiz sinemanin sadece siyasi ve sanatsal
bir nig olmadigina ikna eden film Easy Rider (1969) oldu.
500,000 dolarin biraz iistiinde bir biitge ile gekilen film
60 milyon dolardan fazla hasilat yapti. Hem elegtirel hem
de ticari bagarisindan dolayi filmin yonetmen-yildiz1 Den-
nis Hopper Cannes Film Festivali’nde 6diil aldi ve o giine
kadar sadece diigiik biitgeli filmlerde yer almig olan aktér
Jack Nicholson bir Oscar édiiliine aday gosterildi.

Easy Rider, 1960’larin kargikiiltiiriine dair bir ansiklo-
pedidir. Ulkeyi gezerken Amerikahlarin seks, uyusturucu
ve siyasete dair birbiriyle gatisan yaklagimlarini tecriibe
eden iki motosiklet siiriiciisiinii takip eder ve rock and
roll sarkilar1 bu seyahate muzaffer bir haykinigla eglik eder.
Epizodik anlatimi, taninmayan oyunculara yer vermesi,
aleni seks ve uyusturucu kullanimi sahneleri ve cesur siya-
si soylemleriyle, Easy Rider, Hollywood stiidyo sisteminin
kurulug amaci geregi uzak durdugu her seydi. Ote yandan,
hit olmugtu.

Izleyici taleplerine acikca ayak uyduramayan Holly-
wood iki sert 6nleme bagvurdu. ilk olarak, MPAA, basa-
risiz Prodiiksiyon Tiiziigii'nii bir derecelendirme sistemi
ile depistirdi ve ikinci olarak da stiidyolar Thomas Ince
zamanindan beri hiikiim siiren prodiiksiyon hiyerarsisini
degistirip bu sefer yonetmeni yildiz yapt1.
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Prodiiksiyon Tiiziigii 1950’lerde goktan gatirdamaya
baglamigt1. Baz1 stiidyo filmleri Prodiiksiyon Tiiziigii Yo-
netimi damgasi olmadan gdésterime girmisti ve Geoffrey
Sherlock bagkanhgindaki yeni ydnetim organizasyonun
kriterlerini gevsetmigti. 1961'de Eric Johnston MPAA’nin
bir derecelendirme sistemi iizerinde diisiindiigiinii duyur-
du ve 1966’da Lyndon Johnson'in yaveri Jack Valenti yo-
netimi Johnston’dan devraldiktan sonra bir derecelendir-
me sistemine gegme hedefi igin galigti.

Valenti ilk yiinda 6zel bir “Yetiskin Izleyicilere Onerilir”
kategorisi olugturdu ve sonraki iki y1l boyunca stiidyo yapi-
mi pek ¢ok film bu kategoriye dahil edildi. Bunlardan ilki,
pasakli goriintimlii bir Elizabeth Taylor'in bagrolde oynadi-
g1 ve “didiiklemek”, “gotiirmek” gibi kelimelerle bezenmig
Who's Afraid of Virginia Woolf? (1966) adl filmdi. Muazzam
bir gige bagarisi kazandi ve Oscar ddiillerini silip siiptirdii.

Kasim 1968'de yeni derecelendirme sistemi yiiriirliige
girdi. Prodiiksiyon Tiiziigii her film miimkiin olan en genig
kiiresel izleyici kitlesine ulagabilsin diye herkese uyacak
bir modelken, derecelendirme sistemi filmleri kategorilere
ayirdi. Artik her film daha dar bir izleyici kitlesini hedef-
liyordu fakat yapilabilecek filmlerin gesitliligi ok biiyiik
oranda artmigti ve Hollywood sanat filmleriyle rekabet
edebilecekti.

Yine de, 1950’lerin ve 1960’larin sanat filmlerinde seks
ve kiifirden ¢ok daha fazlast vardi. Stiidyolarin yildizlarla
dolu tiir filmlerinin kullandigindan farkli bir kalip kullani-
yorlardi. Bernardo Bertolucci, John Cassavetes ve Akira
Kurosawa'nin ortak 6zelligi filmlerindeki giiglii yonetsel
yazarlik igaretiydi. Stiidyolar bu yazar damgasin1 Hollywo-
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9. Kisa siire uygulanan “Yetigkin Izleyicilere Onerilir” etiketiyle gos-
terilmis ilk film Who's Afraid of Virginia Woolf? (Warner Bros., 1966),
Elizabeth Taylor ve Richard Burton netameli bir diyalog iginde. iki yil
sonra, the Motion Picture Association of America, derecelendirme
sistemine gegmek igin Prodiiksiyon Tiizigi'nii terk etti.

od filmlerine tagimak igin ya kiigiik prodiiksiyon firmalan
satin alma ya da kendi yénetmen odakl alt kuruluglarim
olugturma yoluna gittiler. Bu alt kuruluglar yaratic1 ve fi-
nansal agidan 6zerkti fakat stiidyolar yeni bir projeyi ilk
kez iiretme veya reddetme haklarimi sakli tuttu.

Ornegin, Easy Rider'in yapima sirketi Raybert (daha
sonraki BBS) Productions, Columbia Pictures ile bir pro-
diiksiyon anlagmasi yapt1 ve galigmalarina Peter Bogda-
novic'in klasigi The Last Picture Show (1971) ve bir dizi
Jack Nicholson filmi ile devam etti. Benzer sekilde, Warner
Bros., Francis Ford Coppola’nin San Francisco merkezli
yapim sirketi American Zoetrope ile anlagti. Coppola’nin
yetenekli geng film yapimcilart bulmakta ¢ok bagarihi ol-
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dugu anlagildi ve yazar-yénetmen George Lucas, senaryo
yazari-yapimci Armyan Bernstein ve daha bagka isimle-
rin kariyerlerini baglatti. Paramount bu alana nispeten
daha bagarisiz bir girig yapt1 ve ismiyle miisemma girketi
Director’s Company araciligiyla Coppola, Bogdanovich ve
Willam Friedkin’e biiyiik biitgeler ve ¢ok sayida yaratici
yetki vermesine ragmen, bu ii¢ miistesna ydnetmen, ticari
bagarisi en diigiik filmlerinden bazilarin1 yapmaktan 6teye
gegemedi.

Bu y6énetmenleri tanimlamak igin “auteur” terimi kul-
lanilir. Auteur teorisi, John Ford ve Howard Hawks gibi
Hollywood'un Altin Cag1 yénetmenlerinin stiidyo siste-
mi igerisinde kisith bir yaratic1 kontrole sahip olmalarina
ragmen filmlerine birakabildikleri kigisel etiketi agikla-
mak igin Fransiz elegtirmenler tarafindan ortaya atilmig-
t. 1960’larin sonlar1 ve 1970'ler itibaniyla, “auteur”liik,
filmleri satmak igin tiir veya oyuncular yerine ydnetmeni
6n plana gikarmanin kisa adi oldu. Béylece, pazarlanabi-
lir nitelikte bireysel tarza sahip bir ydnetmen nesli ortaya
giktr: Coppola, Steven Spielberg, Martin Scorsese, John
Milius, Brian DePalma ve Terrence Malick gibi isimlerin
dahil oldugu bir nesil.

Bunlarin hepsi beyaz erkeklerdi ve Hollywood iginde
kadin ve Afro-Amerikan ydnetmenlerin auteur gémlegini
giyme iddiasiyla ortaya ¢ikmasi igin aradan bir on yil daha
gegecekti. Yine de, 1960’lar ve 1970’ler boyunca pek ¢ok
erkek auteur 6nemli kadinlarla ig birligi igerisinde gahsti.
Usta kurgucu Thelma Schoonmaker sik sik Scorsese ve
bagka yoénetmenlerle birlikte galisti (ve hala galigmakta-
dir); Bogdanovich ile evli olan prodiiksiyon tasarimcisi
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Polly Platt eginin ilk filmlerinde gérev aldi ve daha sonra
prodiiktor James L. Brooks ile galigt;; George Lucas ile evli
olan Marcia Lucas egiyle, Scorsese ile ve bagka isimlerle
birlikte kurguculuk yapt;; kurgucu Dede Allen da Arthur
Penn, Warren Beatty ve bagkalariyla ortak galigti. Hepsi
Akademi Odiili'ne aday gésterildi ve Platt harig hepsi eve
o kiigiik heykelciklerle déndii. Bu siiregte auteur yénet-
menlere odaklanmanin dezavantaj, filmlere kendi 6zgiin
izlerini birakan pek ¢ok yetenekli yazarin, set tasarimcisi-
nin, kurgucunun ve digerlerinin —gogu zaman kadinlarin—
daha fazla dikkatlerden kagmasiydi.

Bu yénetmen nesli ayn1 zamanda “film okulu nesli”
olarak bilinir ¢iinkii iiyelerinin cogu New York Universi-
tesi, Giiney California Universitesi, UCLA ve Amerikan
Film Enstitiisii'nde egitim almgtir. Ustelik, gergekten de,
stiidyolar zayifladiklan igin, oyuncular ve ydnetmenler
egitimlerini biiyiik oranda iiniversitelerden ve sektdrde
egsiz bir isim olan yonetmen-yapimci Roger Corman’dan
almigtir. 1950’lerden itibaren Corman (daha sonra egi Ju-
lie Corman’in da katilimiyla) film okullarindaki en yete-
nekli 6grencilerden bazilarini bulup gikarmugtir ve ulagtigt
cevherlerin kisa bir listesi Scorsese, Coppola, Bogdano-
vich, Sandra Bullock, James Cameron, Jonathan Demme,
Peter Fonda, Ron Howard, John Milius, Jack Nicholson,
Nicolas Roeg, John Sayles, William Shatner ve Talia Shire
gibi isimleri igerir. Corman’in mezunlar kendilerini ¢ogu
zaman “Corman okulu” mezunlari olarak tanimlar.

Stiidyolar ayrica oyuncularla, yazarlarla ve yonetmen-
lerle uzun siireli kontratlar yapmay1 yavag yavag biraktilar.

MCA, William Morris ve Creative Artists Agency (CAA)
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gibi yetenek ajanslar1 boglugu doldurdu. Miisterileri igin
stiidyolara yapima hazir gekilde sunabilecekleri projeler
olugturmaya bagladilar.

Biitiin bu unsurlar, Hollywood tarihindeki en heyecan
verici ve sanatsal gesitlilik bakimindan en zengin dénem-
lerden birini yaratti. Ayrica, son derece yogun gegen on
bir veya on iki yilda Yeni Hollywood “auteur”leri haddin-
den fazla sayida Amerikan klasigi iirettiler: Bonnie and
Clyde (1967), Midnight Cowboy (1969), Harold and Maude
(1971), The Last Picture Show (1971) American Graffiti
(1973), Badlands (1973), Chinatown (1974), Taxi Driver
(1976), Days of Heaven (1978) ve Apocalypse Now (1979).
Bu filmlerin ¢ogu tiniversite miifredatlarina, video kiilliya-
tina girdi ve yeni film yapimcilarini etkilemeye devam etti.
Ancak, 1970'lerin ortalarina gelindiginde stiidyolar Yeni
Hollywood “auteur”lerinin yaratic1 enerijilerini gok daha
biiyiik ticari projelere akitmaya baglamugt:.

Biyiuk medya

Hollywood stiidyolarinin hepsi 1960’larda yeniden ya-
pilandirilmalarina ek olarak ya konglomera sirketlere sa-
tildilar ya da kendileri biiyiik medya sirketlerine déniigtii-
ler. Stiidyolarin ¢ogu temelde ilk kurucularin hala tepede
oldugu birer aile girketi olarak kaldi. Daha biiyiik anonim
sirketler Hollywood’'un 1960’lardaki anlik zayifligindan
faydalanip alm teklifleri yaptilar, stiidyolar1 bagka sirket-
lere dahil ettiler ve farkli medya endiistrilerine yayilmug
miilkiyetleri tek noktada topladilar.
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1966’da konglomera girket Gulf+Western giyim, ma-
dencilik ve diger alanlardaki ticari faaliyetine bir de film
stiidyosu eklemeye karar verdi. Gulf+Western, artik iyice
yaglanmig olan doksanlarindaki Adolph Zukor ve seksenle-
rindeki Barney Balaban’dan Paramount’u satin aldi. Aym
yil Jack Warner hala baginda bulundugu Warner Bros.'u
Kanadali yatinmcilara satt1 ve onlar da iki yil sonra stiid-
yoyu otopark ve temizlik sirketleri sahibi Kinney National
Services'a satt1. Hollywood'un iginde bulundugu bu yeni
sirket birlesmeleri ¢agy, riskten kaginma politikalarini yeni
bir seviyeye tagidi ve Yeni Hollywood’un “auteur”leri daha
kiigiik kigisel filmler yaparken stiidyolar gige filmlerini icat
etti. Bu iki kiiltiir ok gegmeden bir noktada birlesti.

1960’tan 6nce yirmi adet film yurt i¢inde toplam 10
milyon dolardan fazla hasilat yapmigti. Aym yihn sonu-
na gelindiginde seksenden fazla film 10 milyon dolar ha-
silat gizgisini agmigti. Bundan sonra Hollywood'un yillik
karinin biiyiik bir béliimii yaklagik bir diizine filmden gel-
di. Stiidyolar petrol kuyusu mantigiyla hareket etti ki buna
gore birkag gige filmi pek gok hatay: telafi edebilecekti.
Gigse filmi terimini agag1 yukar1 pahali bir prodiiksiyon veya
kolay kazanilmug bir bagar igin kullanma egilimi gosteririz.
Ancak, 1970’lerde, Hollywood, gise filmleri igin sadece
¢okga sinema bileti satacak gekilde degil, aym1 zamanda
tahmine dayali sonuglari film yapimindan gikaracak gekil-
de tasarlanmig bir formiil hazirlad.

Gige filmleri her seyden evvel “6nden pazarlanmigt1”.
Hali hazirda bir izleyici kitlesi olugturmug mevcut eserlere
dayandirildi. Ornegin, 1978 yapim gige filmi Grease, ayn
ad1 tagtyan uzun soluklu bir Broadway sovundan uyarlandi
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ve bazi ¢ok tanman sarkilara yer verdi. Uriin test edilmig-
ti ve oyunu gérmiig veya gérmek isteyen binlerce insan
filmi begenmeye hazirdi. 1970’lerde, Hollywood, Airport
(1970), The Godfather (1972), The Exorcist (1973) ve Jaws
(1975) gibi 6nceden g¢ok tutmug eserlerden gise filmleri
retti.

Bu sekilde 6nden pazarlanmig miilkiyetleri kullanmak
yeni bir sey degildi. Edison tiyatro oyunlarini, romanlarn ve
onden pazarlanmig eserlerin en biiyiigi olan Incil'i sine-
maya uyarlamigti. Ancak, 1970’lerin gige filmi formiiliin-
de daha bagka bilesenler vardi. Bunlardan bazilari tanidik
seylerdi. Grease bir tiir filmiydi —bir miizikaldi- ve John
Travolta, Olivia Newton-John gibi yildizlar bagroldeydi.
Ancak, ayni zamanda bir multimedya, bir kprii miilkiyet-
ti. Travolta, yakin zamanda Saturday Night Fever (1977)
isimli baganili bir uzun metrajh filmde oynamig bir garkici
ve televizyon yildiziydi. Olivia Newton-John bir pop yildi-
z21ydr. Ikisi de farkli medya alanlarindan izleyiciler getirdi-
ler ve bu durum kaginilmaz olarak beraberinde bir miizik
albiimii, devam filmleri ve bir televizyon uyarlamas getir-
di. Cok satan bir film miizikleri albiimii ve zayif bir devam
filminden sonra stiidyo televizyon uyarlamasini rafa kal-
dirmaya karar verdi. Gige filmlerinin tiim medyada bagarili
olmasi ve konglomeranin portfolyosunda yer alan birden
fazla sirkete karh firsatlar sunmasi gerekiyordu.

Formiiliin son bilegeni olarak, gige filmleri “gati-kav-
ram” projeler olmahydi. Yonetici Barry Diller, ABC'nin
programlama boliimiinde galigirken tek bir climleyle ilgi

* High-concept. (¢.n.)
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¢ekebilecek yapimlari onaylamay tercih etti. Sonralar,
Steven Spielberg, “Eger birisi bana fikrini 25 veya daha
az sayida kelimeyle anlatabilirse, o fikirden ¢ok iyi bir film
gtkacak demektir. Elle tutulur fikirleri, ozellikle sinema
filmi fikirlerini severim,” diyecekti. Cati-kavram projenin
iki unsuru olmals. Birincisi, Diller ve Spielberg’iin belirttigi
gibi, bir ciimle ile dzetlenebilir (ve pazarlanabilir) olmalr:
“Ayni cinayetten iki kez yargilanamazsin” veya “Ugaktaki
yilanlar” gibi. Hatta tek bir imgeye sigdirilabiliyorsa daha
iyi: 6rnegin, Grease igin hazirlanan reklam materyallerinin
tamaminda imge olarak filmin 1950’lerin otomobili gibi
goriinecek gekilde kivrilarak yazilmig ismi kullanildi.
Cati-kavram filmin ikinci unsuru, daha énce basar
kazanmus fikirlerin bir birlegsimi olmasidir: Gokyiiziindeki
Titanic, 1975 yapim1 The Hindenburg filmini tanimlayabi-
lirdi. “Pengeli Jaws” 1970’lerde ay1 saldirisi konulu bir filmi
satmak igin kullanilmigti. Daha 6nce tutmug gati-kavram
gise filmleri higbir seyi sansa birakmadi. Bunlan pazarla-
mak kolaydi ve test edilmig malzeme ile desteklenmiglerdi.
1970’lerde, prodiiktér Robert Evans yonetimindeki Pa-
ramount, gige filmleri yapma konusunda son derece usta-
lagt1. Stiidyo, Gulf+Western'in destegiyle Desilu’yu satin
aldw. Desilu, 1950’lerde I Love Lucy ile sektore girip zaman
icerisinde liderlige yiikselen bir televizyon prodiiksiyon
sirketiydi. Gazetecilikten prodiiktorliige gegmig bir ismin,
Peter Bart'in yardimiyla, Evans, on yilin en popiiler tiyatro
oyunlarindan ve romanlarindan bazilarinin haklarim sa-
tin aldi. The Odd Couple (1968), Rosemary’s Baby (1968),
Love Story (1970), The Godfather (1972) ve Chinatown
(1974) gibi. Bunlar sadece hazr izleyici kitlesiyle birlikte
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gelen 6nden pazarlanmig miilkiyetler degildi; Paramount,
Lowe Story ve The Godfather'da oldugu gibi, birgok durum-
da telif haklarini romanlar heniiz satiga sunulmadan énce
satin ald1 ve filme uyarlanmadan énce 6n pazarlamasinin
iyi yapildigindan emin oldu.

Eski siiper yetenek avcisi, yeni stiidyo patronu Lew
Wasserman yonetimindeki MCA da gige filmlerinde uz-
manlagti. Wasserman yetenek ajansini miizik, televizyon
ve sinema birimleri ile tam donanimh bir medya sirketine
déniigtiirdii. Hatta o kadar biiyiimiigtii ki daha sonra Ada-
let Bakanhi1 tekelciligi onleme gerekgesiyle sirketi dagatt.

MCA’'nin film stiidyosu Universal, 1975’te Steven
Spielberg’iin Jaws filmini yaptiginda gige filmi formiiliinii
¢6zmiig olabilirdi. MCA dagildiktan sonra ortaya gikan
ajanslardan biri olan International Creative Management
(ICM) adh yetenek ajanst ilk olarak Jaws" bir paket haline
getirdi. ICM, Jaws romaninin ve film senaryosunun da ya-
zan olan ¢ok satan yazar Peter Benchley'i ve gelecek vade-
den yonetmen Steven Spielberg'ii temsil ediyordu. ICM,
kitap daha basilmadan sinema filmi haklarin1 Universal’a
satt1 ve boylece Universal kendi miilkiinii 6nden pazar-
layabildi. Ustelik, film igin kusursuz bir ¢ati-kavram pa-
zarlama kampanyasi olugturdu. Bu bir képek balig: saldi-
rist filmiydi, test edilip onaylanmug bir agik hava sinemast
tiiriiydii, sadece biiyiik bir biitgeyle gekilmigti. Denizde
yiizen bir kadin1 géziine kestirmig kdpekbalig posteri her
yerdeydi ve Universal yogun bir televizyon reklami1 kam-
panyasina yatiim yapmigtl. Yine de, Jaws'n pazarlama
kampanyasindaki asil yenilik filmi 6teden beri bagimsiz
yapimlarin doldurdugu yaz aylarinda piyasaya siirmek ve
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onu yavag yavag yaymak yerine dort yiiz sinema salonunda
birden gostermek, sektérdeki tabiriyle “lilke gapinda gos-
terime sunmakt1”. Jaws’in gésterime girigi olay olmustu ve
onu takip eden diger pek ¢ok yaz sezonu gige filmleri igin
de durum boyle olacakti.

1960’larda ve 1970’lerde kisisel filmleryapan “auteur”ler
hi¢ zaman kaybetmeden birer gige filmi yénetmenine do-
niigtiiler. Lucas 1977'de Star Wars fanchise’in1 baglatty;
Spielberg Jaws'tan sonra Close Encounters of the Third
Kind (1977), Raiders of the Lost Ark (1981) ve E.T. the
Extra Terrestrial (1982) filmlerini yapti. Bu gise filmleri,
“auteur”lerin birlikte biiyiidiigii tiirlerin yeniden tasavvu-
ruydu ve yeni multimedya stiidyo ortakliklarina imtiyaz
haklan ve “gadir diregi filmler” sagladi, yani televizyon,
basim-yayim, miizik, video oyunlar gibi sinemanin 6tesine
uzanabilecekleri fikirler verdi. Hollywood gise filmlerin-
de o kadar derinlemesine uzmanlagt1 ki bu projelerin pek
¢opu hala hayattadir; 6n tanitim filmleri, devam filmleri
gekilir, yeniden gésterimleri, yeniden yapimlari, oyunlart
piyasaya siiriiliir; her yil hayranlarin kendi yaratilar ortaya
¢ikar. Bazi durumlarda, 1970’lerin ve 198(0’lerin gige film-
leri yeni Amerikan mitlerine, hatta kiiresel mitlere donii-
secek noktaya gelmigtir.
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VII. Bolim

VIDEO VE INDIEWOOD"®

Goriiniige gore, stiidyolar ne zaman rahata erse yeni
teknolojiler mevcut durumu bozuyor. Hollywood daima
bir gegis siirecindedir. 1970’lerde ve 1980’lerde video
teknolojisi Hollywood'u hazirliksiz yakaladi ve sektér on
yilin biiyiik bir béliimiinii bu yeni medya araci tarafindan
sekillendirilen degisikliklere uyum saglamaya harcadi. An-
cak, sonunda, tipki daha 6nceki teknolojik devrimler gibi
video da film yapimcilarina yeni sanatsal olasiliklar sun-
du, izleyicilere daha fazla se¢enek verdi ve Hollywood'un
kazancini artirdi. 1986 itibariyla, video kira geliri, sinema
bileti satiglarinin getirisini golgede birakmigt1 ve 1980’le-
rin sonunda Birlegik Devletler'de her bir sinema salonuna
kargilik dort video kiralama diikkani vardi. Sony'nin ilk
Betamax reklami “istedigini istedigin zaman izle” sektériin

* Indiewood: Hollywood stiidyo sisteminden ve geleneksel bagim-
sizlardan farkli bir yol izleyen film yapim bigemi. (¢.n.)
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yeni mottosunu ilan etti fakat Hollywood’un bu yeni ger-
¢ege kendini uydurmasi biraz zaman alacakti.

Video

VCR Hollywood igin siirpriz olmamaliydi. Giiniin bi-
rinde hareketli imgeleri eve getirmenin ve tiiketiciye kayit
yapma iradesi vermenin miimkiin olacag: belliydi. Edison
(hep doniip dolagip Edison’a geliyoruz) 1890’larda ev tipi
bir Kinetoscope gelistirdi fakat ok az alici buldu. Fransiz
firmast Pathé 1922’de amatér bir 9.5 mm film kamerasi
olan “Baby”nin satigina bagladi. 1940’larda ve 1950’lerde
miihendisler elektronik video kayd: siiregleri geligtirdiler
ve bunlardan birinin masraflan televizyonda igli sarkilar
seslendiren Bing Crosby'ye ait prodiiksiyon sirketi tarafin-
dan kargilandi. Crosby, bir video bant kaydi yaparak aymi
canli televizyon performansini biri Dogu Yakas: biri de
Bat1 Yakas: igin iki defa yapmaktan kurtulmayr umdu.

1950’lere ve 1960'lara gelindiginde ticari video kayit
cihazlar pek ¢ok televizyon sirketi tarafindan kullaniliyor-
du ve video kameralar 1960'ta film setlerinde goriilmeye
bagladi; komedi oyuncusu-ydnetmen Jerry Lewis aktorle-
rin performansina hemen bakabilmek igin film kamerasi-
nin yaninda bir de video kamera kullanmaya bagladi ve
buna daha sonra “video assist” adi verildi. 1970’lerin ba-
sinda, MCA /Universal, Discovision adindaki lazer disk
playback sistemini geligtirmek iizere bir teknoloji sirketleri
birligi ile ortak ¢alisti ve sonunda sistem ilk VCR’lerden
birkag yil sonra, 1978’de piyasaya gikt1.
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Hollywood video bantlar1 ve lazer diskler iizerinde de-
neyler yapsa da, tiiketici tipi ilk VCR'yi 1975’te Betamax
adiyla Sonypiyasayasiirdii. Bundan kisa siire sonra, tekno-
loji iireticisi JVC rakip bir formati, VHS'yi (Video Home
System) piyasaya sundu. Betamax daha yiiksek bir gériin-
tii kalitesine sahipti fakat formatlar savagin1 VHS kazandu.
Uzun metrajh bir filmi tek parga halinde tutma hedefini
VHS bantlar1 daha kisa olan Betamax bantlarindan énce
gergeklestirdi ve JVC kendi format1 olan VHS nin lisansi-
ni1 ¢ok sayida teknoloji ve igerik firmasina dagitirken Sony
tescilli Betamax formati iizerinde sik1 kontrol uyguladi.

Tescilli format-agik format savaglari pek ¢ok kez tek-
rarlanmig, yakin zamanda Apple’in (biiyiik oranda) ka-
pali IOS mobil igletim sistemi ve Google’in (daha) agik
Android igletim sistemi arasinda yaganmugtir. Agik sis-
temler gegmiste kapal sistemleri yenilgiye ugratma egili-
mindeydi fakat, Karl Marx'in 6zdeyisinin aksine, tarih her
zaman tekerriir etmez. Hangi mobil platformun zafer ka-
zanacagini ya da ikisinin ayni anda var olup olamayacagini
zaman gosterecek.

VHS'ler formatlar savagin1 kazanmig olabilir fakat bir
ev tipi video cihazini iiretip piyasaya sunan ilk firma ola-
rak Sony, Hollywood stiidyolar1 tarafindan mahkemeye
verilme ayricalifina sahip oldu. Meseleyi agmak gerekirse,
Universal stiidyolarin1 ve MCA’nin biiyiik televizyon pro-
diiksiyon kolunu kontrol eden Lew Wasserman, Sony’e
kargi bir hukuk davasi agti. Wasserman biitiin Hollywood
stiidyolarin1 davaya taraf olmaya ¢agirdi fakat gagrisina sa-
dece Disney olumlu yanit verdi. Disney sadece televizyon
prodiiksiyonuna yaptig1 biiyiik yatirim igin degil, kendi
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Ozgiin ig modeli iizerinde VCR’lerin yapabilecegi etki igin
de endigeliydi. Disney klasik gocuk filmleri ve televizyon
sovlarindan olugan bir argive sahipti ve stiidyo bu argivi
her yeni nesil igin yeniden piyasaya siiriiyordu. Eger tiike-
ticiler Disney sovlarin1 kaydetmeye ve Disney filmlerine
sahip olmaya baglarsa, sirket nasil hayatta kalacakt1?

Dava Yiiksek Mahkeme'ye gitti ve orada yargiglar
sozlii iddialan ikinci kez dinlemek gibi sira digt bir adim
atti. Iddialardan sonra, bugiin uluslararast yazigmalardan
ogrendigimize gore, ¢ogunluk stiidyolarin tarafini tuttu
ve tiiketicilerin televizyon sovlarini yapimcilarin izni ol-
madan kaydedemeyecegini savundu. Ancak, miizakereler
sirasinda Yargig Sandra Day O’Connor fikrini degistirdi
ve sonucu Sony lehine degistirdi. O’Connor, tek bir oyla,
VCR'nin kayit tusunu ve (izleyicilerin reklamlar atlama-
sina imkan veren) hizli ileri sarma tusunu kurtard.

Bu karar “zaman atlamay1”, bir televizyon govunu bag-
ka bir zaman izlemek tizere kayda almay adil bir kullanim
(yani telif hakk: sahibinin haklarini ihlal etmeyen bir uy-
gulama) kabul ederek gergek anlamda ¢igir agti. Karara
gore, bir sovun tamamini gegici olarak kopyalamak bile
telif haklan kanunu tarafindan korunuyordu. Davadaki
tiim kanitlar evinde VCR bulunan insanlarin daha fazla
televizyon izledigini gésteriyordu. Mahkeme ayni zaman-
da evde video sistemi kullanmanin sosyal agidan yararli
yonlerini siraladi. VCR sahipleri devlet bagkanlarinin ko-
nugmalarini veya egzamanli yayimlanan haber biiltenlerini
daha sonra izlemek iizere kaydedebilirdi. VCR’lerin huku-
ka uygun kullanilmasinin faydalan vardi fakat kullanicilar
bu cihazlar kullanmanin yasalara aykiri yollarim1 bulursa
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bundan Sony sorumlu tutulamazdi. Sony Betamax karari,
ev medya sistemindeki yenilikler adina kosullar1 degigtirdi
ve iPhone’dan YouTube’e kadar gesitli teknolojilerin orta-
ya gtkmasinmi miimkiin kild.

Ancak, Lew Wasserman o kadar kolay vazgegmeyecek-
ti. MCA/Universal ve bagka stiidyolarin destegiyle Motion
Picture Association of America (MPAA), VCR’lerin
Hollywood agisindan yarattipr problemlere alternatif bir
¢oziim getirmek igin Kongre'de lobi faaliyetine bagladi.
MPAA, sinema ve televizyon yapimcilarinin VCR ve bog
kaset satigindan telif iicreti almasini talep etti. Bu tiir bir
telif Gicreti istenmeyen kopyalamalarin yapilmasini onay-
lamak demekti ama en azindan stiidyolar bu durumdan
dolayl yoldan istifade edecekti. Kongre bu talebi reddetti.

MPAA, buna ek olarak, telif hakki ilk satig doktrininin
video kasetlere uygulanmamasini istedi. lk satig doktrini,
tiiketicinin kendine ait medyanin kopyalarimi kiralama-
sini, satmasini veya dagitmasini serbest birakir. Ormnegin,
sahaflar yayincilardan izin almadan kitap satarlar. lk sa-
tig doktrini video satiglar1 agisindan problem oldu giinkii
video kiralama diikké4nlan stiidyolardan kasetleri bir kez
satin aldilar m defalarca kiralayabildiler ve biitiin kira ge-
lirini kendileri topladilar. Bu nedenle, stiidyolar filmleri-
nin video pazarinda elde ettigi basariy1 kendileri igin tam
manastyla kazanca doniigtiiremedi. Kongre bu talebe de
hayir dedi ve video kasetlerin ilk-satig korumasindan muaf
tutulmasini reddetti.

Hollywood buna ilk olarak sektorde “sell through” ola-
rak adlandirilan bir pazar yaratma gabasiyla karsilik ver-
di. Amac1 video kiralayan diikkanlar oyun digt birakmak
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ve kasetleri tiiketiciye dogrudan satmakti. Star Trek gibi
sadik takipgileri olan filmler, onlar birden fazla kez izle-
mek igin satin almak isteyecek hayranlar buldu. Ayrica,
bazi gige filmleri, 6zellikle de gocuklara hitap edenler aile
biitgesine uygun bir fiyatla satildiginda alic1 buldu. Steven
Spielberg’iin E.T. the Extra Terrestrial (1982) filmi en bii-
yiik sell-through bagar hikayelerinden biri olmugtur. 25 do-
lara satiga ¢ikan E.T. film kasetleri Birlesik Devletler’deki
her bes evden biri tarafindan satin alinmgtir.

Ote yandan, video kasetlerin ¢opu 65 dolar ve daha
fazlasina satiliyordu ve bu durum insanlarin film kaseti sa-
hibi olma istegini azaltiyor, kiigiik video diikkanlarini sa-
tin alacaklar film kasetleri konusunda segici davranmaya
itiyordu. En biiyiik kiralama zinciri Blockbuster Video’nun
bile maddi giicii ilk talebi kargilamaya yetecek sayida
kopya satin almaya el vermiyordu. Hem Paramount’'un
hem de Blockbuster'in sahibi olan medya konglomeras
Viacom’un CEO’su Sumner Redstone, 1997’de kiralama
zincirlerine (miilkiyeti degil) lisans hakki verilmis kop-
yalar tedarik etmeyi 6ngéren bir anlagma igin stiidyolar
adina aracihik yapti. Diikkénlar istedikleri sayida kopya
alacaklardi ve kiralama zinciri ile film distribiitrii kira ge-
lirini paylagacakti. Hollywood nihayet video kiralama isi-
nin bagarisindan kazang elde edecegi bir sistem bulmugtu.

Dahasi, stiidyolar hem sinema bileti satiglarin1 hem de
video kaseti satiglarini en tist seviyeye ¢ikarmak igin kendi
“siirim pencereleri” sistemini geligtirdi. Filmleri ilk 6nce si-
nema salonlarinda gésterime sundu, sonra televizyona ve
son olarak video kaseti kiralama zincirlerine dagitti. Stiid-
yolar, sonraki on yillar boyu bu siiriim pencereleri iizerinde
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denemeler yapmaya devam etti, hatta bazi filmleri “day and
date” (sinemalarda ve video kaset formatinda eszamanh
olarak) goésterime sundu. Siirim pencerelerini yeniden
diizenlemek ya da terk etmek, Hollywood stiidyolarinin
dijital piyasadaki en zorlayici gegis siireglerinden biridir.

Video sadece yeni bir dagitim kanali olmaktan ibaret
degildi; film yapimint da degistirdi. Teatral gige filmleri kiil-
tiiriiniin diginda kalan filmler video piyasasinda kendine yer
buldu. Ornegin, miizik filmleri bu piyasada iyi is yapt1 giin-
kii izleyiciler bu filmleri birden fazla kez izledi. Flashdance
(1983), MichaelJackson's Thriller (1983), Purple Rain (1984)
ve Footloose (1984) yapimlarinin hepsi video piyasasindan
istifade eden miizik-film devrinin bir pargastydu.

Izleyicilerin sinemaya gitmek ve video kasetin ¢ikma-
sin1 beklemek arasinda bir tercih yaptig1 durumlarda gige
filmleri sinema salonlarinda kazanirken daha samimi film-
ler video piyasasinda bagarili oldu. 1989'da Batman, In-
diana Jones and the Last Crusade ve Lethal Weapon II adli
gise filmleri en yiiksek hasilat1 yapan sinema salonu géste-
rimleriydi. Ote yandan, bir komedi sug filmi olan A Fish
Called Wanda o yil en ¢ok kiralanan film oldu.

Videonun Hollywood’a para ve yaraticilik bakimindan
kag farkl sekilde ilham verdigini séylemek giig. Stiidyo-
lar ve bagimsiz yapimcilar yurt igi ve yurt dig1 video lisans
haklarin1 6nceden satmak suretiyle filmlerine kaynak ya-
rattilar ve 1986’da Platoon adli film bu sekilde finanse edi-
lip Oscar 8diilii alan ilk film oldu.

Isin garip yani, ev video sistemine kargi direnigin ba-
sin1 ¢eken girketlerden biri olan Disney muhtemelen bu
sistemden en ¢ok faydalanmug sirkettir. Disney ilk baglar-
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da kiigiik filmlerinden birkag tanesini video olarak piya-
saya siirdii fakat Snow White (1937), Fantasia (1940) ve
Dumbo (1941) gibi klasiklerini stiidyonun kasasinda kilitli
tuttu. Pinocchio’nun (1940) 1983’teki sinema gosterimi
Disney yonetiminin iist kademelerinde ¢atigma yaratti.
Goreve yeni getirilmis CEO Michael Eisner, Pinocchio ve
bagka Disney filmlerini ilk video olarak piyasaya siirmek
istedi; Disney’in sinema film stiidyosunun yeni bagkani
Jeffrey Katzenberg bunun gelecekteki sinema salonu ilk
gosterimleri tizerindeki etkisinden kaygi duydu. Eisner
kazand1 ve Disney klasiklerinden yirmi bir tanesi video
diikkanlarinda yerini aldi. Para adeta oluk oluk akt1 ve bir
sonraki Disney klasikleri dalgas: igin kaynak sagladi: The
Little Mermaid (1989), Beauty and the Beast (1991), Alad-
din (1992) ve The Lion King (1994) gibi. Ustelik, bu yeni
filmler Disney'in televizyon yayin aglart ABC ve ESPN'yi
satin almasina ve bdylece baglica uluslararasi medya sir-
ketlerinden biri olmasina yardim etti.

Hollywood stiidyolar1 video ekonomisinde zenginles-
meyi dgrenirken sadece kayit ¢alan disk fantezisi varligin
siirdiirdii. MCA, Discovisions VCR’nin kullanima sunul-
masindan kisa bir siire sonra piyasaya siirdii ve lazerdiskler
sadece koleksiyonculara ve film hastalarina 6zel yiiksek
kalite bir nig pazar olarak kaldi. Ancak, dijital video disk
(diger adiyla dijital ¢ok yénlii disk veya DVD) yeni bir fir-
sat sundu. Warner Bros. Video'nun bagkani1 Warren Lie-
berfarb DVD'nin potansiyelini erkenden gérdii ve diger
stiidyolar1 da bu yeni formati benimsemeye ikna etti.

Hollywood, VHS kasetler ilk ¢iktiinda kargilagtig
tuzaklara bu sefer DVD’lerle diismemeye calgti. Uzerine
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kayit yapilabilen DVD'ler er geg biiyiik oranda yayginlagsa
da, 1995’te piyasaya siiriilen ilk DVD'ler sadece kayt gal-
maya elverigliydi. DVD'ler yiiksek kalite video tagiyordu
ve ¢ok sayida sikigtinlmig videoyu saklayabiliyordu ki bu
da stiidyolara izleyicileri bunlar1 kiralamaya veya satin al-
maya tegvik edecek fazladan 6zellikler ekleme olanag: ver-
di. Filmlerin sansiirsiiz versiyonlari, yénetmenin kurgusu
ve uzun metrajli filmlerin yapim agamasini ya da ek sahne-
leri igeren DVD ekstralari igin yeni pazarlar ortaya gikt1.
Ayrica, DVD'ler seslendirme ve agiklamalar igin goklu
ses izleri sagliyordu. DVD’lerin fiyat1 dogrudan tiiketiciye
satilacak gekilde belirlendi ve bu durum kisisel arsivlerin
olugturulmasini tegvik etti, dagitimu stiidyolarda toplad.

Son olarak, DVD’lerde kopyalamaya kargt koruma
yazihmi vard1 ve igerigi kolayca ¢ogaltmay: engelliyordu.
VHS kasetlerde de bir tiir kopyalamaya karg1 koruma var-
di fakat 1998'de DVD’lerdeki bu korumay: agmak kanu-
na aykin kabul edildi. Kopyalamaya kargt koruma yazilimi
korsancihg 6nlemekte etkisiz olsa da, Hollywood stiidyo-
larina kendi filmlerinin bulundugu disklere hangi DVD
oynaticilarinin  uygun oldugunu belirleme konusunda
daha fazla kontrol saglads, ayrica stiidyolara filmlerinin sa-
dece belli coprafi bolgelerde oynatilabilecek versiyonlarin
yaratma imkani verdi ki bu da bolgeye bagh fiyat ayriminin
oniinii agti. DVD'ler Birlesik Devletler'de bir fiyattan bas-
ka bir bélgede, 6rmegin dogu Avrupa’da bagka bir fiyattan
satiga sunulabildi.

DVD'ler, izleyicilerin sinema filmleri ve televizyon di-
zileriyle aralarindaki iligkiyi geligtirdi. Bireysel arsivler in-
sanlar1 ayni eseri defalarca izlemeye tegvik etti ve DVD
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ekstralar izleyicilerde prodiiksiyon agamalar1 hakkinda ve
filmlere veya sovlara ilham veren olaylar hakkinda daha
fazla sey 6grenme istegi uyandirdi. Hayranlar kendi sanat-
sal yaratilar igin, 6gretim gorevlileri aragtirmalarn igin ve
epitimciler verecekleri dersler igin eserlerin yiiksek kalite
kopyalarina erigmenin memnuniyetini yagadilar.

Hayran topluluklar stiidyo sisteminin ilk giinlerinden
beri var olmugtur fakat DVD'ler ve dijital diizenleme ya-
zilimlar1 hayranlara Hollywood medyasini alaya alan, eleg-
tiren ve daha derinlemesine kegfeden eserler yaratmalar
i¢in yeni araglar sundu. 2000’lerin ortalarinda internet
video paylagim platformlarinin ortaya ¢ikmasiyla hayran-
lar birbirlerinin galigmalarini da gériintiileyebilecekleri ve
yorumlayabilecekleri bir kanal buldu. DVD’ler VHS bant-
lardan sonra bir teknik deger artig1 gibi gériinmiis olabilir,
fakat daha yiiksek kalite, daha ucuz fiyat ve dijital format-
lar DVD’lerin sinema filmi tiiketim kiiltiiriinii degigtirme-
sine olanak sagladi.

Dijital teknoloji ve internet video pazarini daha da
genigletti. 1980’lerde, VHS kaset oynaticilarinin ¢ogu,
saat gostergelerinde yanip sénen 12.00 a.m. yazsi ile te-
levizyonlarin {izerinde dururdu. Tiiketici, VCR’leri kurup
programlamay:1 karmagik bulmugtu. Ancak, dijital video
kaydedicilerin iginde (DVR) sabit diskler ve bilgisayar
arayiizleri vardi ve bu sayede ortaya daha geligmig ve an-
lamasi, kullanmast kolay kayit cihazlarn gikmigti. DVR'ler,
favori tv sovlariny, bir sovun tiim sezonlarini veya belirli
tiirde sovlar kaydetmek iizere programlanabilirdi. Bu ci-
hazlar kesintisiz seyir ¢ilginligina (bir yapimin televizyonda
yayimlanan biitiin sezonlarim1 veya bir filmin tiim devam
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filmlerini art arda kisa bir zaman dilimi igerisinde izlemek)
katkida bulundular. DVR’lere uzaktan programlanabilme
ozelligi geldi ve boylece izleyiciler cihazlarina bir restoran-
dan veya is yerlerinden erigebildiler, SlingBox isimli bir
eklenti sayesinde video ekipmanlarinda kayith bir igerigi
diz iistii bilgisayarlarindan izleyebildiler. Sony'nin ilk Be-
tamax reklamlarinda haykirdigi “ne istersen, ne zaman
istersen” ideali zaferini devam ettirdi.

Indiewood

Hollywood siirekli olarak bagimsiz sinema hareketle-
rinin meydan okumalarina maruz kaldi ve her defasinda
bunlan stiidyo sisteminin igine gekip siiregten giiglene-
rek ¢iktr. 1980’lerde ve 1990’1arda yiikselen ¢ok farkls iki
bagimsiz film hareketi stiidyolar zit yonlere dogru gekti.
Her iki bagimsiz hareket de video sisteminden faydalandi.
Bagimsiz prodiiktorler filmlerine video telif haklarinin 6n-
ceden satigi ile kaynak yaratt1 ve video pazan daha kiigiik
¢apli bagimsiz filmler igin bir bagka dagitim kanali ve gelir
kaynagi oldu.

Adina “mini-majérler” denen girketlerin ortaya ¢ik-
masi, 1980’lerde bir bagimsiz film hareketinin yolunu
agtl. Mini-majérler, bor¢ parayla biiyiik gige hasilatlarn
getirecegini umduklan pahali prodiiksiyonlar iistlenerek
Hollywood'un gige filmleri kiiltiiriinden istifade ettiler.
Nihayetinde, mini-majorler yeni stiidyolar olarak ortaya
¢itkmak istediler. Carolco, Vestron, Cannon ve DeLau-
rentis Entertainment Group gibi sirketler video filmleri
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ve kiiresel dagitim haklan satarak para toplady; yildizlara
esi goriilmemis maaglar teklif etti; gelismekte olan bilgisa-
yarda iiretilmig goriintii (CGI) teknolojisine yatirim yapt.
Bazi mini-majorler bir siireligine bahisleri istikrarh bigim-
de kazandi. Ancak, en nihayetinde, ekonomik belirsizligin
hiikiim siirdiigii zamanlarda hepsi gok fazla sayida pahali
risk almgt.

Mini-majorlerin en bagarilist Carolco, erkek yildiz
odakli muhafazakar aksiyon filmlerinde uzmanlagt1 ki bu
filmler tam da eski HUAC tanig1 sinema yildiz, yeni siya-
setgi ABD Bagkani1 Ronald Reagan dénemine uygundu.
Carolco, hareketin ilk bagarili fanchise sansini, Sylvester
Stallone’nin bagrolde Vietnam Savagi gazisi John Ram-
bo'yu canlandirdign First Blood (1982) filmiyle yakaladi.
Bu film, Vietnam Savagi kahramanlarini taklit etmek iize-
rine kurulu bir film tiirii devrini baglatti. Carolco filmin
pazarlamasin1 yapmak igin savag mahkmlarn hakkindaki
bir belgesele sponsor oldu, halkla iligkiler departman ga-
liganlarini filmin kiiltiirel kabulii agisindan en uygun am
olgunlagtirmaya yardim etmekle gérevlendirdi. First Blood
zamanin ruhuna dylesine uymugtu ki Reagan bile filmden
Svgiiyle bahsetti. Film diinya genelinde 300 milyon dolar
hasilat yapt1 ve en az o kadar bagarih devam filmleri ge-
kildi.

Carolco aksiyon filmlerine yatinm yapmay: siirdiirdii
ve bagrolde Arnold Schwarzenegger'in yer aldig: Total Re-
call (1990), The Terminator (1984-giiniimiiz) serisi gibi bir
dizi CGl-agir bilim kurgu filmi yayimlad.

Carolco kisa bir siire igerisinde gige filmleri yapmanin
Otesine gegme ve biiyiik stiidyolardan biri olma arayigina
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girdi. Sesli sinemaya gegis siirecindeki Warner Bros. ya
da 1960’lardaki MCA gibi Carolco da bu dénemde dikey
biitiinlesme yoluna gitti. Sirket bir video dagitim zincirini
satin aldi, bir yandan da tarih filmi Mountains on the Moon
(1990), korku filmi Jacob’s Ladder (1990), romantik kome-
di L.A. Story (1991) ve gerilim filmi Basic Instinct (1992)
gibi daha kiigiik tiir filmleriyle ¢ekim tahtasin1 renklen-
dirdi.

Ancak, Carolco 1990'lardaki ekonomik durgunlukta
parasiz kald1 ve sirketin varini yogunu tek bir filme ya-
tirdr: fiyaskoyla sonuglanan Cutthroat Island (1995). Mi-
ni-majorler petrol kuyusu gibi igleyen gige filmi sistemini
bir kumarhane gibi kulland1 ve en nihayetinde hepsi kay-
betti. Yine de, iflas etmeden ve film argivlerini stiidyolara
satmadan 6nce film yildizlarinin maaglarini kalici olarak
yiikseltiler ve Hollywood'un CGI teknolojisini benimseme
siirecini hizlandirdilar ki bu durum yeniliklerin ¢ogunun
biiyiik stiidyolarin karsilagtigi meydan okumalardan dog-
dugunu bir kez daha kanitlamaktadir.

Mini-majorler, Yeni Hollywood'un gige filmi kiiltiiri-
nii daha da biiyiittii. 1980’lerin ve 1990’larin sonlarindaki
diger bagimsiz sinema hareketi, Yeni Hollywood ¢aginin
ikincil dneme sahip 6teki yiizii olan bireysel filmleri de-
vam ettirdi; Yeni Hollywood “auteur”leri gige filmlerine
ve franchise’lara yoneldikten sonra bireysel filmlerin sa-
yis1 azalmugt1. “Indie” film adin1 alan bu hareket dogrudan
1960’larin Yeni Hollywood'unun iginden ¢ikt1 ve stiidyo
sisteminde yeterince temsil edilmeyen kadinlari ve o déne-
min (ve simdinin) azinliklarini igine alarak auteur odakli
hareketi genigletti. Bu dénemde ortaya ¢ikan yonetmenler
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arasinda Paul Thomas Anderson, Wes Anderson, Jane
Campion, Sofia Coppola, Julie Dash, Tom DiCillo, David
Fincher, Hal Hartley, Agnieszka Holland, Jim Jarmusch,
Ang Lee, Spike Lee, Richard Linklater, Michael Moore,
Alexander Payne, Robert Rodriguez, John Singleton, Ke-
vin Smith, Todd Solondz, Steven Soderbergh, Quentin
Tarantino, Robert Townsend ve Gus Van Sant bulunur.

Spike Lee (New York’tan film yapimcisi meslektag
Jim Jarmusch ile birlikte) 1970’lerin film okulu gelenegi
ve 1990’larn indie film yapimcilan arsinda bir képrii kur-
du. New York Universitesi'nin lisansiistii egitim veren film
okulunda yetigen Lee, Hollywood'da kendine asla bir yer
bulamayacak konular isleyen filmler yapti. Buhran déne-
minde sosyal problemleri igleyen film yapimcilarinin film-
leri gibi, Lee'nin ilk filmleri de tartigmali konu bagliklarini
merkezine almigti: irkgilik, kadin cinselligi ve uyugturucu
madde bagimliligr. flk uzun metrajli filmi She’s Gotta Have
It'i (1986) New York eyaletinden aldiga giizel sanatlar ba-
gistyla ve ailesinin, arkadaglarinin yatinmlariyla finanse
etti. 200,000 dolardan daha az bir maliyetle ¢ekilen film
gisede 7 milyon dolardan fazla kazandirdi. Lee, yaratici
ozerklik igin miicadelesini kendi prodiiksiyon sirketi 40
Acres’t ve Mule Filmworks'u kurarak ve film galigmasin
reklamlarla, miizik videolaniyla takviye ederek siirdiirdii.
Stiidyo sistemi diginda yeni finansman firsatlar igin da-
ima en o6n sirada yer alan Lee, bir film projesine kaynak
saglamak igin bir kitle kaynak hizmeti olan Kickstarter’
kullanan ilk biiyiik film yapimcilarindan biri oldu.

Spike Lee'nin filmleri ilk giinden beri festivallerden
ve 6diil térenlerinden kabul gérmekteydi. NYU'dayken
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hazirladig1 tez projesi, New York'ta Lincoln Center'in
Yeni Yonetmenler/Yeni Filmler Festivalinde tanitilan
ilk 6grenci filmiydi ve She’s Gotta Have It Cannes Film
Festivali'nde geng film yapimcilan 6dilii almigti. Lee
1989’da Do the Right Thing ile en iyi 6zgiin senaryo dalinda
Akademi Odiili'ne aday gésterildi. Odiil kazanamad: ve
o yil en iyi goriintii ydonetmeni dalindaki Oscar 8diilii Dri-
ving Miss Daisy filmine, Lee’nin Brooklyn'deki bir sokakta
ateglenmeye hazir bir irkgi gerginligi igleyen provokatif to-
puluk temali eserinin konu olarak yanindan dahi gegme-
yen bir filme gitti.

Ote yandan, Spike Lee’nin izinden giden nesil daha ge-
nig bir destek altyapisina sahip oldu. Bir dizi kurum indie
filmin piyasaya girmesine ve orada tutunmasina yardim etti
ki bunlardan en belirgin olan1 oyuncu Robert Redford’un

Mule/Universal, 1989) bagimsiz film hareketindeki alternatif yildiz
sisteminin ve auteur tapinaginin lideri olarak ortaya gikt1.
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¢ok yénlii organizasyonu ve markast Sundance’tir. 1970'le-
rin sonunda bir bagimsiz film festivali olarak baglayan,
Utah merkezli bu organizasyon daha sonra bir egitim
enstitiisiine, bir finansér olusuma ve nihayet giysi ve mo-
bilya satan bir yagam tarzi markasina déniistii. Sundance
1990’larda Geoffrey Gilmore yonetiminde tam donaniml
hizmet sunan bir film gelistirme merkezi olarak gergekten
cok bagariliydi ve bagimsiz film camiasina o kadar hiik-
mediyordu ki 1995’te Sundance’in hegemonyasini kirmak
i¢in Slam Dance adinda bagka bir festival bagladi.

1970'lerin sonunda, Dogu Yakasi'nda, New York Film
Festivali biinyesinden Bagimsiz Film Yapimcilant Projesi
dogdu ve bagimsiz filmler igin bir gdsterim merkezi, film
pazari ve 6diil toreni yaratti. Film Threat’ten Filmmaker'a
ve gevrimigi yayin yapan Indiewire’a kadar diizinelerce
dergi bagimsiz filmlerle ilgili haberler yapmaya bagladi ve
bagimsiz film yapma yontemleri iizerine kiigiik 6lgekli, ev
tipi bir kitap endiistrisi tiiredi.

Distribiitérler gelismekte olan bagimsiz film hareketi-
ne odaklanmaya bagladi. Hukuk fakiiltesi dgrencisi Robert
Shaye diigiik biitgeli sanat filmlerinin, istismar filmlerinin
ve telif hakki olmayan kamu mali filmlerin dagitimin1 yap-
mak igin 1960’larin sonunda New Line Cinema'y1 kurarak
bu alanin en bagarili girigimcilerinden biri oldugunu ka-
nitladi. New Line Cinema, agiriliklarla dolu 1930’lardan
uyusturucu kargiti bir filmi, Reefer Madnesst (1936) ve
daha yeni tarihli istismar filmleri “auteur”i Baltimorelu
John Waters filmlerini bagarih bir bigimde yeniden can-
landirdiktan sonra, 1970’lerin sonlarinda prodiiksiyona
gegti. 1980’ler ve 1990’lar boyunca, New Line, Nightmare
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on Elm Street (1984-giiniimiiz) ve Teenage Mutant Ninja
Turtles (1990-giiniimiiz) gibi ticari franchise’larin yapimi-
n1 ve dagitimim gergeklestirirken girketin Fine Line kolu
Gus Van Sant'in My Own Private Idaho’su (1991), David
O. Russell'n Spanking the Monkey'si (1994) ve Harmony
Korine'in Gummo’su (1997) gibi aligilmigin diginda bagim-
siz sinema filmleri yaptu.

Ayni siralarda, Bob ve Harvey Weinstein kardegler,
kendi sirketleri Miramax araciligiyla akla hayale sigmaya-
cak sayida bagimsiz film yapt1 ve bunlar hit oldu. Ik baga-
rili vuruglarindan birini Steven Soderbergh’in Cannes ve
Sundance &diillii filmi Sex, Lies and Videotape'in (1989)
haklarini satin alarak gergeklegtirdiler. Giivenli seks ga-
ginda teknoloji konulu filmin gekimleri 1,1 milyon dolara
mal oldu ve film 100 milyon dolardan fazla hasilat yapti.

Weinstein kardegler sadece muhtegem bir malzeme
segmekle kalmamigts; akillica pazarlama sayesinde bagim-
siz filmler igin halktan izleyici kitlesi yaratti. Teatral belge-
sel filmleri belgesel kelimesini kullanmadan sattilar. Daha
ziyade filmlerin siyasetle ya da gergek hayatla iligkisini ve
auteur yapimcilarini, 6zellikle Errol Morris ve Michael
Moore’u 6n plana gikardilar. Carolco gibi Miramax da
filmlerin zamanin ruhuna uygun ve dnemli goriindiigii bir
ortam yaratmak igin sira digt adimlar atti. Resim yapma-
y1 6grenen bir Serebral Palsi hastas1 adami konu alan My
Left Foot (1989) filminin reklam ve tanitim kampanyasi
sirasinda oyuncu Daniel Day Lewis’e Engelli Amerikalilar
Yasasi lehine Kongre'de taniklik yaptirmay: bagardilar.

Miramax, The Crying Game (1992) filmini, siirprizi
bozmayan fakat giiphesiz filmde kagirilmamasi gereken bir
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siirpriz oldugunu okurlara agik eden ikna edici elegtirmen-
ler aracilipiyla pazarladi. Weinstein'ler Oscar édiillerinin
finansal degerini de fark etti. Yiiz binlerce dolar harcaya-
rak Oscar édiilleri igin kampanya vyiiriittii ve o 6diilleri
kazanmakta olaganiistii bagari gosterdi. Oscar odiilleri
sadece prestij kazandirmaz; gelecekteki sinema gosterim-
leri ve video siiriimleri igin daha fazla izleyici geker. Oscar
odiillerinin gergek nakit karsihg: vardir.

1990’larin ortalarina gelindiginde, bagimsiz film ha-
reketi, kendi “auteur’leri, hikiye anlati formiilleri ve
pazarlama teknikleri ile stiidyo sisteminin bir yansimasi-
na donigmiigtii. Bagimsiz film diinyasinin Parker Posey,
Eric Stoltz, John Turturro, Samuel L. Jackson ve Steve
Buscemi'yi 6ne gikaran kendi yildiz sistemi vardi. Ayrica,
o tamdik diigiik biitgeli filmin zaferi ve Sundance kegfi
hikAyesi, pazarlama faaliyetlerine egemen oldu. Sinema
ogrencisi Robert Rodriguez, tatilde oldugu bir dénemde,
7,000 dolar biitgeyle hizh aksiyon filmi El Mariachi'yi yap-
t1; daha 6nce hig film yapmamig olan Jonathan Caouette,
6diing alinmig bir diiz iistii bilgisayarda 200 dolardan biraz
fazla biitgeyle Tamation (2003) isimli kigisel filmini yapt1
ve filmde ruhsal dengesi yerinde olmayan annesiyle top-
lum igine gikmay1 ve onunla yagadipr hayati anlatty; bir
el kamerasiyla gekilen korku filmi The Blair Witch Project
(1999) 25,000 dolara mal olmugtu ve 200 milyon dolardan
fazla hasilat yaptu.

Indie filmi tanimlamak zor. Bir tiir, bir bigim, bir dizi
kurulug, bir grup insan veya bir yaklagim midir? Pek ¢ok
oyuncu, yonetmen ve prodiiksiyon sirketi Hollywood ve
indie diinyas: arasinda serbestge gidip gelirken ona ger-
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¢ekten bagimsiz sinema hareketi denebilir mi? Indie filmin
tam ve ayrintih bir tanimi olmayabilir fakat ¢ok genig gev-
relerce kabul géren bir hareket olmast igin gereken tiim
pargalar 1990’larin ortalar itibariyla yerine oturmugtu.

Bazi film yapimcilan indie film faaliyetini 1970’lerin
baglarindaki Yeni Hollywood “auteur”lerinin varisi olarak
goriirler. Yonetmenler Steven Soderbergh, Spike Jonze,
David Fincher ve Alexander Payne, kisa émiirlii prodiiksi-
yon sirketlerine Paramount'un 1970’lerde “auteur”lerden
olugan bagarisiz alt birimi olan Director’s Company’nin
adin1 vererek seleflerine baghliklarini gosterdiler. irketin
isminin ne kadar yerinde bir isim oldugunu zamaninda ku-
ruculan da bilmiyordu ve 1990’larda indie film hareketi
seleflerininkine benzer bir akibet yagadi.

1960'larin BBS ve diger Yeni Hollywood stiidyo alt
birimleri gibi, 1990’larin indie film prodiiktérleri ve dagi-
timcilant da Hollywood stiidyolarimin igine gekildi. 1993’te
Disney Miramax', (daha sonra Time Warner'in bir parga-
st olan) Turner Entertainment ise New Line’1 satin ald.
2001’de Universal dénemin kalan son bagimsiz distribii-
térii Good Machine’i satin aldi. Kapig kapig giden indie
distribiitdrlerden birini satin almayan stiidyolar ise Sony
Picture Classics (1991), Fox Searchlight (1994) ve Para-
mount Classics (1998) gibi kendi sanat filmi birimlerini
olusturdular.

Hollywood ve indie diinyasi arasindaki gizgi belirsizle-
since bazilarinin Indiewood diye adlandirdigi olusum mey-
dana geldi. 1995 Oscar édiilleri bagimsizlarin yihi olarak
oviildii giinkii en iyi goriintii ydnetmeni édiiliine aday gos-
terilen filmlerin ¢ogu indie yapimcilarin filmleriydi. Ancak,
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1995 itibariyla o yapimcilarin her biri Hollywood stiidyo
sisteminin bir pargasi haline gelmigti ve o yilin Oscar aday-
lar1 bagimsizlarin yihin degil, Indiewood’un zaferini tanim-
ladi: The English Patient (Miramax/Disney), Breaking the
Waves (October/Universal), Fargo (Gramercy/Polygram)
ve Shine (Fine Line/Time Warner). Daha 6nce defalarca
oldugu gibi, Hollywood bu sefer de rakiplerini kendi biin-
yesinde sindirmeyi bagardi.
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VIIL Bolim

DiJiTAL SINEMA VE iINTERNET

1980’lerde, mini-majorler, stiidyolara meydan okuya-
bilecek daha biiyiik gige filmleri gekme formiiliiniin bir
pargast olarak bilgisayarla iiretilmig gériintii (CGI) tekno-
lojisine yatirim yapti. Stiidyolar ise kargilagtiklar1 bu zorlu-
ga gogiis germekle kalmayip CGI teknolojisini Hollywood
tarz1 film yapiminin sembolii haline getirdiler. Dijital
goriintiilerin filme ve televizyona dahil edilmesi en az
sesli, renkli veya genis ekran sinemaya gegis kadar dev-
rim niteligindeydi. Kiigiik medya sirketlerinin ve ulus-
lararas1 medya kuruluglarinin yarattigi rekabet arttikga
Hollywood'un CGI gige filmlerine yaptigi yatinm da
artt. Kiigiik bagimsiz girketler farkli kesimlerden olugan
nig internet izleyicisine 6zel medya yaratabilir belki ama
ekrana 200 milyon dolar yatirnm yapabilmek ve béylece
[. Diinya Savagi'ndan beri sektériin temel amaci olan ge-
nis kiiresel izleyici kitlelerine ulagmak kabiliyetine sadece
Hollywood sahiptir.
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Bilgisayarla tiretilmis goriintiler

CGI teknolojisinin soyagac1 1950’lerde askeri ugus si-
miilatérlerinde kullanilan ve vektor grafikler adi verilen
bilgisayar ¢izimi geometrik gekillerle baglar. 1960’larda
liniversitelerin bilgisayar bilimleri boliimleri bilgisayar gra-
fiklerine yonelik olasiliklar aragtirmaya bagladi ve 1962’de
MIT yiiksek lisans &grencisi Ivan Sutherland kullanicila-
ra dogrudan monitérlerinin katot 1ginh tiipleri izerinde
imgeler gizme olanag: veren Sketchpad adinda bir prog-
ram yazdi Sutherland, Utah Universitesi'nden Profesor
David Evans ile birlikte E&A adindaki grafik girketini
kurdu ve bu girket bilgisayar destekli tasarim (CAD) ya-
ziminin ticarilegmesine katki sagladi. CAD, grafik tasa-
nm dilini standart hale getirdi ve medya animatorlerine
wireframe’ler, yani CGI animasyonun altinda yatan dijital
iskeletler yaratma imkan verdi.

Sutherland 1965’te yazdigi “The Ultimate Display”
isimli bir makalede artik bilgisayar sunumu diinyasinda
her seyin miimkiin oldugunu ilan etti. Film yapimcilar
artik fizik ve algi kanunlanyla kisith degildi. Oncii-yeni-
lik¢i animatérler John ve James Whitney hali hazirda
saykodelik imgelem tiizerine denemeler yapmaktaydi ve
¢aligmalar1 tasarimci Saul Basst etkiledi. Bass'in, Alf-
red Hitchcock’'un Vertigo (1958) filminin jenerikleri
icin hazirladigh ilk bilgisayar animasyonlan bir psikolo-
jik uzay hissi verir. Yine de, dogaya uygun olmayan im-
gelem iizerine yapilan bu deneysel ¢aligmalar istisnaydi
ve Sutherland’in manifestosu biiyiik oranda kulak ardi
edildi. Hollywood film yapimcilan gergekgilige adeta ta-
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parlar ve CGI'y1 da daha gergekgi imgeler yaratmak igin
kullanmaktadirlar.

CGI esasen gelecege ait bilgisayar ekranlarinin temsili
goriintiilerini olugturmak igin kullanildigr 1970’ler yapimi
filmlerle yiikseligine bagladi. Bilim kurgu tiiriindeki drama
Westworld (1973), robot silahgorun goriig agisint CGI tek-
nolojisi ile yansitt1 ve devam filmi Futureworld de (1976)
bir monitérde goriintiilenen bir elin ii¢ boyutlu modeli-
ni gostermek igin wireframe kullandi. Bu ikinci sekans
Sutherland’in 6grencisi Edwin Catmull’'un eseriydi ve
Catmull'un ekibi New York Teknoloji Enstitiisii'nde CGI
teknolojisinin gelisiminde lider olacakti (ve lider olarak
kalacakti). 1977’de, George Lucas, Catmull'u Lucasfilm’in
bilgisayar tasarim birimini ydnetmesi igin ige aldi ki bu bi-
rim Industrial Light and Magic (ILM) adinda bir bilgisayar
efektleri iireticisine doniigtii. Lucas, Catmull’'un birimini
Pixar adiyla ayn bir sirket yapt1 ve bu girket daha sonra
Apple’in kurucusu Steve Jobs'a satildi, sonra da Disney’in
animasyon birimi oldu.

Catmull’'un Lucasfilm’e geldigi yil, Lucas, Star Wars’un
brifing sahnesinde, Oliim Yildiz'nda siperdeki kagisa ya-
pilan saldiriy1 sahnelemek igin genigletilmig vektor gra-
fik sekansi kulland1 (Ne var ki, Star Wars filminde 6zel
efektler agisindan ¢igir agan asil unsur CGI degil, “hare-
ket kontrolii” adi verilen bilgisayar kontrollii modellerin
kullanilmasiydi). Ayrica, 1970’lerde Star Wars ile agilan
bilim kurgu filmler furyasinda siper kagigi sekansindaki
gibi pek ¢ok bilgisayar ekrani simiilasyonu bulunuyordu.
Star Trek I1: The Wrath of Khan (1982) filmindeki “Genesis

etkisi” sekans1 bunlarin en gérkemlilerinden biriydi. Star
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Trek’teki sahne bir bilgisayar paneli ile gergevelenmisti ve
bu sekilde, adeta, izleyiciye “CGI efektlerini filmin gergek
oyuncularla gekilmig canh aksiyon diinyasinin biitiinlegik
bir pargasi olarak degil, sadece bir ekrandaki bilgisayar si-
miilatorleri olarak anlamalisiniz” deniyordu.

Catmull’'un ILM birimi 1980’lerde tepeden tirnaga di-
jital karakterler yaratarak CGI'y1 bir iist seviyeye tagidi.
ILM, Pixar Image Computer adinda bir bilgisayar geligtir-
di, daha sonra bu ismi kendi animasyon birimine verdi.
Pixar bilgisayar ilk bagta yavagty; filmin bir dakikalik kis-
mun1 taramak on sekiz saat siiriiyordu fakat dijital ve canl
¢ekim materyallerin geligmig kompozitlerini yaratabildi.
George Lucas, Pixar bilgisayar1 Star Wars: Retumn of the Jedi
(1983) filminde kullandi ve daha sonra bu bilgisayar ilk
fotogergekgi kompozit CGI karakter olan Stained Glass
Knight'1 yaratmak igin Young Sherlock Holmes (1985) fil-
minde kullanildi.

Sonrasinda, ILM, karakterlerin geklini dijital olarak
degistirmeye — sekil degistirebilen karakterler yaratmaya
yonelik bir uzmanlik geligtirdi. 1980’lerin sonunda sekil
degistiren bir karaktere yer vermek her fantezi ve bilim
kurgu filmi igin bir zorunluk haline gelmigti. Bunlarin 6ne
gikanlarindan bazilan Joe Dante’nin Innerspace (1987),
Ron Howards'in Willow (1988) ve Steven Spielberg’iin In-
diana Jones and the Last Crusade (1989) filmleridir.

Dijital karakterlerde qigir agic1 nitelikteki en biiyiik
yenilik mini-majér Carolco prodiiksiyonu olan James
Cameron’in Terminator 2: Judgment Day [diger adiyla T2
(1991)] filmiyle geldi. Cameron daha énce The Abyss
(1989) filminde bir soyut CGI canavar karakterine yer
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vermigti ve Carolco da T2'den bir yil 6nce Total Recall
(1990) filminde bir miktar CGI kullanmigt1. Ancak, T2 fil-
mi, T-1000 adinda bir android karakter barindirtyordu ve
bu karakter film boyunca sivilagip katilagarak gekil degis-
tiriyordu. T-1000 bilgisayar ekranindaki bir gériintii ola-
rak tasvir edilmedi ve daha 6nceki filmlerde gordiigiimiiz
bigimsiz karakterler gibi degildi. T2, CGI ile olugturulmug
goriintiilerle canh yapilmig kayitlarin higbir ekleme veya
baglant1 izi olmaksizin birbirine karigtirildigi kompozit ge-
kimler ortaya koyar. Filmde sadece kirk yedi CGI ¢ekimi
vardir fakat Cameron onlar sanki daha fazlast varmig iz-
lenimi yaratacak gekilde akillica kullanmigtir. Baz1 sahne-
lerde CQI ile yaratilmig sivi metal android yerine ¢ok kisa
bir siireligine bir dublér kullanilarak hile yapilmigtir. Yine
de, bunlari fark edebilmek igin o sahneleri 6zellikle arayip
bulmaniz gerekir.

T2'den sonra filmlerdeki CGI karakterlerin sayisi artt1
ve dijital karakterler ugruna canli oyuncularin tasfiye edil-
digine yonelik soylentiler ortaya atildi. George Lucas’in
Star Wars serisinde ana karakterlerin ve hikayenin geg-
migini konu alan iig filmde daha 6nce emsali gériilmemis
sayida kompozit ¢ekim ve yine ¢ok sayida tam dijital ka-
rakter kullanildi fakat Lucas bunun beraberinde getirdi-
gi kisitlamalan gordii. Star Wars Episode I: The Phantom
Menace (1999) DVD’sinde yer alan yapim asamasi bel-
geselinin bir boliimii Lucas’t bir animatdr ile kafa kafaya
verip Yoda'nin kulaklarim ve ses perdesindeki degisimle-
ri sadece tek bir replik igin dogru ayarlamaya galisirken
gosterir. Cekim nihayet istedigi gibi olunca, Lucas, dijital
aktorlerin asla canh oyuncularin yerini tutamayacagini
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¢linkii dijital aktérlerden bir performans elde etmenin ¢ok
daha zor oldugunu séyler. Animator ise Yoda'nin her ne
kadar dijital olsa da insanlar tarafindan yaratildigini ekler.
Dijital karakterler aslinda insani etkilesim katmanlarim
ortadan kaldirmaktan ziyade onlar ¢ogaltir.

Bununla beraber, dijital karakterlerin ¢ogu ilk olarak
hareket yakalama sistemli stiidyolarda gergek oyuncular
tarafindan canlandirihr. Oyuncu Andy Serkis, diger rolle-
rinin yani sira The Lord of the Rings iiglemesi (2001-2003),
King Kong (2005) ve bir yeniden ¢ekim olan Planet of the
Apes (2011-giiniimiiz) franchise'inda oynadig1 rollerle
dijital karakter canlandirmakta uzmanlagmigtir. Hareket
yakalama sistemli stiidyoda oyuncular hareketlerinin ana
hatlarin1 kameralarin kaydedebilmesini saglayacak giysiler
giyer. Daha sonra, animatorler hareket yakalama yazili-
muyla olugturulmug ana hatlarin iizerine imgeleri dogeye-
rek dijital karakteri viicuda getirirler. Jon Avnet yapimi
Sky Captain and the World of Tomorrow (2004) ve Frank
Miller imzali grafik romandan uyarlanan Sin City (2005)
gibi filmlerin yapim siireci tamamen hareket yakalama
sistemli stiidyo sahnelerinde bagladi ve bu sayede film
yapimcilart montaj konusunda biitiiniiyle 6zgiir hareket
edebildi.

Kiigiik fakat ilgi gekici bir grup film, Hollywood'un bi-
lim kurgu ve fantezi filmlerinde gergekgi efektler yaratma
vurgusunu terk ederek, CGI'nin daha ressamca uygula-
malarim kegfetmeyi amagladi. Robin Williams'in bagrol
oynadip1 What Dreams May Come (1998) filmi 6liimden
sonraki hayati, karakterlerin ayaklarinin altindaki vicik
vicik 1slak boyalarla tamamlanan bir dizi tablo geklinde

172



tasvir etti. Pleasantville (1998), ayni ¢ekimde bile renkli
ve siyah beyaz gériintii arasinda gidip geldi. Bunlara ek
olarak, Moulin Rouge (2001), on dokuzuncu yiizyilin son-
larindaki Paris’in ii¢ boyutlu gériintiisiine adim atiyormug
etkisi yaratmak igin CGI ve canh ¢ekimin iist iiste kulla-
nildig1 uzun bir girig sahnesini 6n plana gikardi.

Ancak, Sutherland’'in CGI'ya gergekgilik degil de ha-
yal giicii y6n versin gagnisina kulak vermis gibi gériinen
bu filmler, bu ¢agriy1 dogrulamak agisindan sadece istis-
nayd Jurassic Park (1993) ve Twister'dan (1996) Elizabeth
(1998) ve Gladiator'a (2000) kadar CGI'y1 gergekgi firtina-
lar, hayvanlar ve kalabaliklar yaratmak amaciyla kullanan
filmlerin sayis1 gok daha fazlayd. Izleyiciler gergekgiligin
gorkemi kargisinda hayrete diigmenin tadini almiglard::
yeniden hayata dénen dinozorlar, yeniden yaratilan tarihi
dénemler.

CG], yaratilacak temsil izleyiciler tarafindan goriilme-
yecek olsa bile, Hollywood igin tercih edilen bir estetik
araca déniigtii. Ornegin, Joel ve Ethan Coen (Coen kar-
degler) O Brother, where Art Thou (2000) isimli filmlerine
rengi atmug, tozlu bir 1930’lar gériiniimii vermek isteyince
sinematograf Roger Deakins bunun igin filtreler veya 6zel
film banyo teknikleri kullanmadi. Cekimi parlak renklerle
yapt1 ve biitiin filmin rengini ayarlamak igin dijital post-
prodiiksiyon araglarindan faydalandi (giiniimiizde stan-
dart bir uygulamadir). Bu film ayrica filmden dijitale, son-
ra tekrar filme gegmesi bakimindan Hollywood'da dijital
bir ara siire¢ kullanan ilk filmdir.

ILM dijital efektler konusunda en 6n saftaki yerini ko-
rurken yan kurulusu Pixar animasyon filmlerinde bir do-
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nigiim gergeklestirdi. George Lucas Pixar'1 1986’da Steve
Jobs’a sattiktan sonra dijital animasyon ekibi 6ncelikle
ordunun altyiiklenicisi olarak gahsti. Bog vakitlerinde ise
SIGGRAPH bilgisayar animasyon konferansinda diger
miihendislere géstermek igin deneysel kisa filmler yapti.
O yil Pixar animatér John Lasseter’i ige ald1 ve Lasseter
Pixar kisa filmlerine daha karmagik anlatilar yiikledi. Luxo
Jr. (1986) filmi yeni golge olugturucu yazihm ile zarif bir
anlatiy1 birlegtirdi ve Akademi Odiili'ne aday gosterildi.
Pixar, Luxo Jr.in ardindan bir dizi édiillii kisa film yapt1.
O sirada artik Apple Computer'da olmayan Steve Jobs,
Pixar’1 birkag kez satmaya galigt1 fakat 0 zamana kadar sir-
kete o kadar ¢ok yatinnm yapmugt1 ki satsa da bu yatirimi
kargilayamazd.

Daha sonra, Pixar, 1995'te ilk bagtan sona CGI uzun
metrajli filmini, Toy Story’yi gosterime sundu. 1937 yapimi
Snow White and the Seven Dwarfs elle gizilmig animasyon
i¢in ne idiyse Toy Story de dijital animasyon igin oydu.
Teknik ve sanatsal bir bagyapit olarak alaninda lider oldu.
Pixar'in ilk halka arz1 Steve Jobs't milyarder yapt1 (sagtr-
tict ama Jobs'in kazandig ilk milyar Apple’dan gelmedi).
Pixar'in Toy Story'den sonra gektigi diizinelerce bagarili
animasyon filmlerden bazilarina A Bug's Life (1998), Fin-
ding Nemo (2003), the Incredibles (2004), Cars (2006), Ra-
tatouille (2007) ve Up (2009) drnek olarak gosterilebilir.

Teknoloji geligtikge animasyon da karmagiklagts. 1995
bilgisayar donamiminda Toy Story’nin ortalama bir karesini
canlandirmak iki saat siiriiyordu. On yil sonra Cars'in or-
talama bir karesi o kadar ¢ok detay igeriyordu ki genel ola-
rak bilgisayarlarin giicii tig yiiz kat artmig olmasina ragmen
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11. 1990’larda ve 2000’lerde teknoloji hep animatérlerin ihtirasla-
rinin gerisinde kaldi. Pixar'in ilk uzun metrajli animasyon filmi Toy
Story'nin (Pixar, 1995) her karesini canlandirmak bilgisayarin iki
saatini aliyordu. On yil sonra, Cars (Pixar, 2005) o kadar karmagikti
ki bilgisayarlarin giicii {ig yiiz kat artmis olmasina ragmen filmin or-
talama bir karesini canlandirmak on beg saat siirdii.

2005 donanimu ile onu canlandirmak on beg saat siirdii.
Disney’in eski yoneticisi Jeffrey Katzenberg bagkanligin-
daki Dreamworks SKG’nin animasyon birimi (daha sonra
Dreamworks Animation oldu) ve bagka stiidyolar uzun
metrajl dijital animasyon filmleri yapmaya bagladi. Bu
teknik ve yaraticilik patlamasi stiidyolar igin gok biiyiik
bir piyangoydu. Hollywood’un Toy Story ve Cars arasinda
gegen siire igerisinde tirettigi on dijital animasyon filminin
ortalama hasilat1 200 milyon dolardi.

Sonunda, CGI kendinden énceki tiim animasyon form-
larinin yerine gegti ve 2006’da Disney Pixar devralarak
Steve Jobs' en biiyiik hissedar yapti, Lasseter ve Catmull’u
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da yaratic1 ¢aligmalarin en tepesindeki pozisyonlara getir-
di. Birlesmenin beraberinde getirdigi ¢apraz iiremenin so-
nucu olarak, Disney igerigi, Apple’in iTunes videosunda
piyasaya siiriilen ilk igeriklerden biri oldu ve Apple da
Pixar’i destekleyen yeni bir medya yazilimi geligtirdi. Ku-
zey ve Giiney California arasindaki, teknoloji sirketleri ve
Hollywood arasindaki yeni sinerji pekistirilmigti.

internetten nickelodeona doniis

Internet Hollywood'un temellerini sarsti. Neredeyse
doksan yil boyunca Hollywood yirminci yiizyilin en baga-
il prodiiksiyon ve dagitim yayin modeliydi. Hollywood
tarihinin biiyiik béliimii boyunca, toplu olarak dagitilmug
ve milyonlarca kigi tarafindan tiiketilmis medyay1 belli bir
coprafi bélgede yogunlagmig kiigiik bir grup iiretti.

Bu durum, sergileyicilerin kisa filmler satin aldig1 ve
goriintiileri miizikle, diyaloglarla birbirine kangtirarak dii-
zenleyip gésterime sunduklari Hollywood éncesi dénemde
gegerli degildi. Nickelodeonlar kiiresel dagitimi yapilan
medya ile yerel medyanin melezlenmig haliydi —bunlara
“glocal” dendi— ki kendilerinden dnceki yiizyillara ait eg-
lence tiirlerinin gogu da boyleydi: yerel gosterim salonu,
dnceden kaydedilmig miizik ve sozlii hikdye anlatimi. On
dokuzuncu yiizyllda (ve 6ncesinde) gok az sayida varlikh
insan bir sehre gidebilir ve orada bir opera, konser veya
tiyatro oyunu izleyebilirdi. Buna kargilik, gezgin gosteri

* Yerel niteligiyle birlikte kiiresellegmis. (g.n.)
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gruplary, yerli bir prodiiksiyon veya mahalli bir resital en
yaygin kiiltiirel deneyimdi.

Hollywood ve yirminci yiizyil medya teknolojisi (ses-
li film, televizyon ve radyo) her seyi degistirdi ve birkag
oyuncunun kiiresel bir izleyici kitlesine ulagmasini miim-
kiin hale getirdi. Vodvil oyunculan Charlie Chaplin film-
leri sayesinde tek seferde yiizlerce ekranda goriindii. Es-
zamanh ses teknolojisi New York Filarmoni orkestrasini
biitiin kiigiik kasaba salonlarina kadar getirince sinema
salonlarinin piyanistleri kendilerine yeni igler bulmak zo-
runda kaldi. Yerelligin eglenceye kattigi kendine 6zgii lez-
zet bilyiik oranda kayboldu.

Uzun bir tarihi 6lgekte degerlendirecek olursak, yir-
minci yilizytlin yayin modeli, diinya kiiltiir tarihinde ola-
gan seyrin diginda bir gériintiidiir. Internet sadece eglence
diinyasinda yeni bir ¢ag agmakla kalmads; yirminci yiiz-
yilin tek kaynaktan gopunluga seklindeki yayin modelini
feshetti ve kitlesel medya ortaya gikmadan 6nce var olan
etkilesimi, yerel igtiraki ve kiiltiirel degis tokusun gok kay-
naktan ¢ogunluga seklindeki modelini geri getirdi.

Hollywood bu degigime liderlik etmek yerine tepki
verdi fakat stiidyo sistemi ayn1 zamanda bu medya kii-
melenmesine ve igtirakina uyum sagladi. Hollywood igin
internet biiyiik bir meydan okumadir fakat su ana kadar
Hollywood'un internete tepkisi her zamanki o bilindik re-
kabet, uyum, fethetme hikayesini yansitmaktadr.

1992’de, medya aragtirmacist Henry Jerkins, “yasak
boélgede metin avlayan” televizyon medya hayranlari hak-
kinda Textual Poachers adinda bir kitap yazdi. Diger arag-
tirmacilar, televizyonu, tabiri caizse, kanepeye patates
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guval gibi yigihp pasif bir bigimde tiikketmeyen bu kiigiik
alt kiiltiir hakkinda yazilanlari merak ve hayranlhkla oku-
du. Jerkins’e gore, hayranlar, karakeerlerle ilgili romanlar
yazmak, televizyon sovlarindaki ériintiileri yeniden diizen-
lenmig videolar kanaliyla agiga vurmak ve ortak degerler
etrafinda bir araya gelmis topluluklarda bagka hayranlar-
la tanigmak igin televizyonu bir baglangig noktas: olarak
kullandi. 2008’de, Jerkins, Convergence Culture isimli bir
kitap daha yazdi ve 6nceki kitabinda agikladig: egilimle-
re benzer pek ¢ok egilimi burada tanimlad: fakat bu sefer
konu kiigiik bir alt kiiltiir degil, ana akim medya izleyici-
ligiydi.

Internet ¢caginda medya tiiketicisi aktif ve katilimcdir.
Televizyon izlerken aymi anda sohbet odalarinda fikirleri-
ni paylagirlar. Sinema filmlerini popiiler kiiltiirii yorum-
layan miizik videolarn1 geklinde yeniden kesip diizenler.
Bagkalarinin okumas igin internete kendi amatér kurgu
hikayelerini yiiklerler. Video oyunlarinin bilgisayar gra-
fik motorlarini kullanarak sinema filmleri yapar ve buna
“machinima” denir. Film pazarlama anlagmalarini ifsa
eden giiliing tanitim filmi taklitleri yaparlar. Ikincil karak-
terlerin yagamlarini kegfetmek igin televizyon dizilerinden
klipler derlerler. Medya tiiketicilerinin ayn1 zamanda birer
prodiiktér oldugu yeni bir medya kiiltiirii dogmugtur.

2005'te, en popiileri YouTube olan bir dizi gevrimigi
video internet sitesi piyasada belirmeye bagladi ve kullani-
cilara video yiikleme ve paylagma imkani sundu. Daha or-
taya gikar ¢ikmaz YouTube’e yiiklenen videolarin ¢oklugu,
yaratilarin1 paylagmak isteyen aktif izleyicilerin ve remix
topluluklarinin bastirilmig arzularinin bir digavurumuydu.

178



Hollywood stiidyolan internete birkag farkh gekilde
tepki verdi ve medya izleyicilerinin artan katilimin1 yavag
yavag kabul etti. Once bazi stiidyolar hayranlar sindirmek
icin telif hakki kanununu kullandi. Ornegin, bir hayram
Star Wars Episode I: The Phantom Menace filmini yeniden
diizenleyip uzun siyasi demegleri azaltt1 ve saldirgan Af-
ro-Amerikan tiplemesi ¢agrnigimh dijital karakter Jar Jar
Binks'in ekran siiresini en aza indirdi. George Lucas, The
Phantom Edit isimli bu videonun dolagimini mahkeme
karariyla engelletti. NBC, Saturday Night Live isimli tele-
vizyon govu igin hazirlanan “Lazy Sunday” videosunu ses-
sizce yiikleyerek Youtube sularini test etti fakat video beg
milyon izleyiciye ulaginca onu YouTube’den kaldirmak ve
NBC'nin internet sitesine, ayrica reklamla desteklenen
ortak tegebbiisii Hulu'ya yiiklemek zorunda kaldi. Crea-
tive Artists Agency (CAA) isimli yetenek ajansinin bir
galigani, tecriibeli film yapimcilan ile birlikte el alindan
Lonelygirl15 (2006-2008) adinda bir video giinliigii ya da
“vlog” hazirladi ve profesyonel yeteneklerin yeni internet
tiirlerinin kalitesini yiikseltebilecegini gosterdi. Daha ge-
nis bir 6lgekte, YouTube'a teklif vermig ama onu Google’a
kaptirmig olan medya konglomera girket Viacom, bu video
paylagim sitesini toplu telif hakki ihlali gerekgesiyle dava
etti; sonugta zafer YouTube’un oldu.

Zaman igerisinde, Hollywood stiidyolar1 YouTube ile
birlikte galigmay1 ¢grendi ve kullanici yapimi videolara
kapilarin1 agti. 2007°de, YouTube hem korsan medyay1
engelleyen hem de prodiiktérlerin kullanici tarafindan
yiiklenen materyallerden kazang elde etmesine olanak
saglayan bir Icerik Kimligi sistemi kurdu. Bu sistemle
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stiidyolar video ve ses arsivlerini YouTube’a yiikler. Bir
kullanic1 bir video génderdiginde sistem onu stiidyo ar-
sivlerinde tarar. Stiidyolarin videolan engelleme segenegi
vardir ki ilk basta pek ¢ogu bu segenegi kullanmigtir ve ara
sira anlagmazhklar mahkemeye taginmigtir. Ancak, stiid-
yolarin videolarin yayimlamasina izin verme segenegi de
vardir ve bu durumda elde edilen reklam geliri Google ile
orijinal prodiiktér arasinda paylagilir. Bu uygulama gitgide
yayginlagmaktadir.

Kullanici tarafindan iretilen igerikten stiidyolar ka-
zang elde eder ve bazi durumlarda popiiler YouTube ige-
rik saglayicilar ya da bilinen adiyla “YouTube yildizlar” da
kendi videolarindan gelir elde edebilirler. Buna ek olarak,
pek ¢ok YouTube yildizi daha biiyiik medya sirketlerinden
ig teklifleri almiglardir. Medya konglomeralarinin ve onla-
rin artik pasif olmayan izleyicilerinin yaratic1 ve finansal
ekosisteme birlikte katilabildigi melez bir ekonomi dog-
musgtur.

Tiiketici {irinii medyadaki ani yiikselig, stiidyolarin
daha biiyitk medya franchise’larina dogru ve “transmed-
ya hikaye anlatimi” olarak bilinen uygulamaya, yani tiim
medyay1 dolagan hikayelerin ve karakterlerin oldugu ¢adir
diregi filmler yapmaya dogru ilerlemesi igin tamamlayict
niteliktedir. Ornegin, Matrix (1999-2003) franchise’inin
anlatisi filmlerde, bir animasyon dizisinde, video oyunla-
rinda ve internet forumlarinda iglenerek agiga kavugmug
ve yayilmigtir. Unlii bilim kurgu dizisi Battle Star Galac-
tica (2004-2009) prodiiktorleri, anlatiyr yonlendirirken
hayran topluluklariyla gevrimigi ortamda aktif bir bigimde
iletisim kurmuglardir. Ayrica, pek gok medya sirketi, film
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karakterlerinin oyuncak figiirleriyle oynama ya da sevilen
filmlerden gesitli sahneler canlandirma deneyiminin sanal
bir dengi olan mashup yapma motorlari, tiiketicinin ticari
medyay1 yeniden diizenlemesine olanak veren yazilimlar
geligtirme denemeleri gergeklegtirdi. Medya sirketleri bu
deneyler sirasinda kullanicilar iizerinde gesitli derecelerde
kontrol uyguladi. Ancak, atilan adimlar kiigiik olsa da, tii-
keticilerin ve konglomera sirketlerin, amatérlerin ve pro-
fesyonellerin ayn1 medya tabiatinda bir arada bulundugu
melez bir medya kiiltiiriine dogru gitmektedir.

Hollywood stiidyolar1 daha fazla internet igerigi iiret-
meye baglarken, tipki televizyonun ilk giinlerinde oldugu
gibi, yazarlar kontratlarinin bu yeni medya alanini kapsa-
madigini fark etti. 2008'de Hollywood yazarlar greve gitti
ve eserlerinin gevrimigi gosterimlerinden tazminat talep
etti.

Bu yazar grevinin hesapta olmayan bir sonucu olarak,
son derece bagarili yazar-yénetmen Joss Whedon, onun
arkadaglary, ailesi ve sik sik birlikte galigti1 ortaklar tara-
findan yapilan ve kendi kendini finanse eden iig béliimliik
bir video opera ortaya ¢ikt. Dr. Horrible's Sing-Along Blog
(2008) adindaki bu iigleme hayranlar arasinda popiiler
bir internet tiiriiniin, vlog’'un kurgulanmig versiyonudur.
Ugleme, isminde eski bir izleyici etkilegsim bigimine, ek-
randaki sarki sézleri Gizerinde ziplayan bir top bulunan bir
sing-along” filme alayc1 bigimde génderme yaparak bu yeni
tiiri hem 6ver hem de elegtirir. Tipk1 hayranlarin yaptigt
¢aligmalarin sik sik ikincil veya hak ettigi degeri gsrmemig

* Sarkiya eglik etmek. (¢.n.)
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karakterlerin yagamlarin1 kegfetmesi gibi, Dr. Horrible da
yanlg anlagilmig ugursuz bir siiper kahraman olan kétii
karakterin hayatini inceler.

Dr. Hormible, elde ettigi kiilt sohret sayesinde Hulu,
iTunes ve DVD’de kazang getiren bir hit oldu. Ayrica,
kadin bagrol oyuncusu Felicia Day bir internet géhreti ola-
rak takdim edildi. Dr. Horrible, internetin miimkiin hale
getirdigi tiim yeni tiir, gohret ve dagitm modellerini her
agamasiyla 6ne ¢ikardi. Internet medya piyasasina pek
¢ok yeni oyuncu katilmaya bagladi ve Hollywood bu sefer
de bu yeni bagimsiz prodiiksiyon devrinin meydan oku-
mastyla kargilagti. Ornegin, Dr. Horrible'dan sonra Felicia
Day'in video oyunlan tutkunlarini konu alan kendi You-
Tube dizisi The Guild'in (2007-2013) ikinci sezonu yayim-
landi ve bu sefer maddi kaynak Day'in kiigiik firmasindan
ya da geleneksel bir medya sirketinden degil, yazilim devi
Microsoft’tan geldi.

Stiidyolarin ¢evrimigi film ve televizyon dagitimi tize-
rindeki kontrolii sikilagtirmaya yoénelik sonraki gabalart
genellikle geri tepti ve Hollywood sistemi diginda ortaya
¢tkan medya prodiiktorlerinin sayisim1 daha da artird.
Hollywood video yayimlama lisans ticretlerini yiikseltince,
abonelerine medya akig hizmeti veren en biiyiik iki servis
Netflix ve Amazon video prodiiksiyonuna gegti. Bu yeni
ticretleri 5demek istemeyen Netflix ve Amazon, interne-
tin o sozde biiyiik verisini sonuna kadar kullandiysa da,
yeni video igerigi yaratmak konusunda saldirgan ve ¢ok
farkli yaklagimlar benimsedi.

Netflix ¢evrimigi video akigt sunmaya 2007'de baglad
ve Netflix video akiglan birkag yil igerisinde ABD inter-
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net trafiginin iigte birinden fazlasina tekabiil ediyordu.
Hollywood stiidyolar1 kendi filmlerinin ve TV sovlarinin
lisanst igin piyasanin ¢ok iizerinde iicretler talep etmeye
baglayinca, Netflix, muazzam miktardaki kullanici verile-
ri ile birlikte video prodiiksiyon igine girdi. Netflix kiigiik
bagimsiz filmlere ve belgesellere sponsor oldu fakat ilk bii-
yiik 6lgekli video prodiiksiyon girigimi, ayn1 adi tagiyan bir
Ingiliz dizisinin yeniden yapim1 olan 2013 tarihli House of
Cards dizisiydi.

House of Cardsr yapmak bazi agilardan giivenli ve Eski
Hollywood tarzi bir karardi. Onden pazarlanmug bir ese-
re dayaniyordu, kendini kanitlamig bir yénetmen, David
Fincher imzasi tagiyordu ve bagrolde iinlii aktér Kevin
Spacey oynuyordu. Bu filmi farkli yapan unsur, Netflix'in

12. Microsoft, Felicia Day'in bagarili web dizisi The Guild’i, YouTube,
Xbox ve diger internet video platformlarindaki hayran kiiltiirii ara-
cihifiyla ticari pazara erigim sagladiktan sonra satin aldi. “(Do You
Wanna Date My) Avatar” adli miizik videosunda The Guild oyun-
cular sanal alemdeki avatarlari gibi giyinmig halde gosterilerini su-
nuyor.
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prodiiksiyon ekibinin, o zamana kadar miigterilerin servis
aracihigiyla izledigi her filmi ve televizyon sovunu zaten
biliyor olmastydi. Bu veriyi prodiiksiyonla ilgili kararlarin-
da bilgi amagh kullandilar. House of Cards ¢ok 6nemli ve
popiiler bir bagariydi ve ardindan Netflix hit olmug ¢ok
sayida yapim gergeklestirdi. Fox’un iptal ettigi komedi di-
zisi Arrested Development’in (Netflix 2013-giiniimiiz) yeni
sezonlari ve 6zgiin dizi Orange is the New Black (2014-gii-
niimiiz) gibi.

Aynu gekilde, kullanic1 verileri iginde yiizen Amazon
da degisik bir yaklagim benimsedi. Kullanicilarina en sev-
dikleri yapimlar1 oylama imké4n1 sunarak yeni video proje-
leri igin kitle kaynak kullanimina bagvurdu. Akla ilk ola-
rak Netflix ve Amazon'un medya prodiiksiyonlarina yén
verirken tecriibeli internet kullanicilarindan olugan bir
kalabaliktan istifade ettigi gelebilir, fakat bu veriler her iki
sirketin de yaratic1 kararlar alirken kullandig1 ¢ok sayida
bilgiden sadece biridir. Bagarili filmler ve televizyon gov-
lar1 yapmak igin bir algoritma varsa da heniiz kegfedilmisg
degildir. Cevrimigi medya iiretiminde liderlik roliinii hala
yaratici bireyler oynamaktadir.

Hollywood, daha &nceki dénemlerde gergeklegen tek-
nolojik degisiklere ve bagarili bagimsiz film hareketlerine
yaptig1 gibi, internete de en biiyiik rakiplerini kendi biin-
yesine katarak kargilik verdi. 2014’te Walt Disney en po-
piiler YouTube kanah olan Maker Studios’u 500 milyon
dolardan fazla bir ticrete satin aldi. Daha kiigiik ¢apta bir
satin alma ise Felicia Day'in YouTube kanali Geek and
Sundry igin gergeklesti ve Warner Bros.’un alt kurulugu
Legendary Pictures kanal igin agiklanmayan bir iicret 6de-
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di. Philadelphia merkezli kablolu yayin sirketi Comcast,
NBCUniversal film ve televizyon stiidyolarin1 biinyesine
katmak suretiyle, dikey biitiinlegmig bir gii¢ merkezi ola-
rak ortaya ¢ikti. Comcast ayni zamanda Xfinity adinda bii-
yiik bir ¢evrimigi yayin akigi servisine sahiptir ve bu servis
Netflix ve Amazon’un maddi giiciiniin artik kargilamaya
yetmedigi ¢ogu igerik lisansin1 satin almugtir.

Teknolojik ve kiiltiirel degisiklikler, 1910’lardan beri
oldugu gibi, Hollywood'un kargisina yeni meydan oku-
malarla ¢iktr. Oyle ki, stiidyo sisteminin biraz silkelenip
degismesi kaginilmaz hale geldi. Yine de, yakin gelecekte
Hollywood'un biiyiimeye, giiglenmeye ve kiiresel medya
prodiiksiyonuna hiikmetmeye devam etmeyecegine dair
heniiz herhangi bir belirti yoktur.
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HoLLYywooD
PETER DECHERNEY

Tirkgesi: ELIF UNVER

BU KELIMENIN CAGRISTIRDIGI TUM O SINEMATIK VURGU HER-
KESIN HAYATINDA AZ YA DA GOK BiR iSLEVE, BIRCOK DENE-
YiM VE ANIYA KARSILIK GELIR. BIRLESiK DEVLETLER KAYNAKLI
KURESEL BiR SANAYi OLDUGU DA HERKESIN MALUMUDUR
AMA TUM BU AYRINTILAR HALA ETRAFLI BiR COZUMLEMEYi
HAK EDER. ZiRA TELiIF HAKKI SAVASLARINDAN BAGIMSIZ
STUDYO PROJELERINE, DEVASA BiR PROPAGANDA AYGITI
OLARAK i$ GORMEKTEN TUM DUNYAYA HUKMEDEN BiR KUL-
TUREL KODLAYICI OLMAYA DEK, HOLLYWOOD HER RENK VE
KiSVEDE FARKLI BiR TARTISMANIN FiTiLiNi ATESLER. GELISEN
TEKNOLOJILER, STAR SISTEMi, ONCE TELEVIZYONUN, SONRA
DA iNTERNETIN BASINI CEKTiGi HEYBETLI MEYDAN OKUMA,
TUM BUNLAR HOLLYWOOD’U DUZ ANLAMIYLA iMLEDIGi HER
SEYiN OTESINE TASIR VE BU CALISMA DA TUM BU DiNAMIKLE-
RE TEK TEK VE OZENLE ODAKLANIYOR.
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