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OZET

Hollywood, sinemanin dogdugu ilk giinden itibaren filmlerin icerigine
miidahale ederek sansiirleme yoluna gitmistir. Ticari yapilar olarak Hollywood
yapim sirketleri tiilm diinya ekonomilerini etkileyen Biiyiik Buhran doneminde
ayakta kalmak adina cinsellik ve siddete yonelmis ve bu yapim sirketlerinin bir
parcasi olduklar1t MPDDA (ve 1934’ten sonra kurulan PCA) bu yonelimin sebep
olabilecegi federal sansiirii engelleme adina sansiir yonetmelikleri ¢cikarmstir.
Tiim bu kurumlar Hollywood’un iki ayr yiiziinii temsil ederler ve birbirinden

ayrilamaz bir biitiindiirler.

1934 yilinda Hollywood iilkedeki tutucu gruplarin devamh surette talep
ettigi federal sansiiriin oOniine gecebilmek icin kendi icinde bir uzlagsmaya
yonelmis ve giiclerini giderek arttiran bu gruplarla anlasma yolunu se¢cmistir.
Bu anlagsmaya gore Hollywood 1922 yilindan beri yaptirim giicii olmayan ¢esitli
yonetmeliklerle denedigi kendi kendini diizenleme / sansiirleme pratigini artik
faal olarak hayata gecirecek, bunun karsihginda tutucu gruplar da federal
sansiir taleplerinden ve filmleri boykot etmekten vazgececeklerdir.

Yaymnlandigr giinden tam dort yil sonra etkin bicimde uygulanmaya
baslayan Yapim Yonetmeligi (Hays Yasalar1) 1948 yilinda sonlanan ve
sonucunda biiyiik yapim sirketlerinin gosterim agindan cekilmek zorunda
kaldiklar1 Paramount Davasina dek tiim Hollywood yapimlarim1 denetim altina

almstir.

1941 yilinda ilk ornegi gorillen kara filmler de bu yonetmelikten
bagimsiz yapimlar degillerdir. Her ne kadar ‘yikicr’, ‘alt-iist edici’, ‘elestirel’ ve
‘karamsar’ olarak tamimlansalar da tiim kara filmler Yapim Yonetmeligi
siizgecinden gecmis anlatilardir. Bu nedenle kara filmlerin ahlaki ogiitlerini
incelemek ve ‘kim i¢in?’, ‘hangi bakimdan?’ yikic1 ve elestirel olduklarimin
arastirilmasi gerekmektedir.

Yapilan bu ¢calisma baglaminda kara filmlerin de geleneksel Hollywood
anlati kaliplarina uygun, kotiiniin cezalandirildigl, iyinin odiillendirildigi ve
Yapim Yonetmeligi’nin dikte ettigi bicimde ‘iyi ahlak’ ile bezenmis yapimlar
oldugu goriilmektedir. Kara film anlatilarinin Yapim Yénetmeligi hi¢ var

olmamiscasina ele alinmasi bu film tiiriiniin yanhs okunmasina ve geleneksel



Hollywood yapmmlarindan farkhh bicimde degerlendirilmesine neden
olmaktadir. Oysa ki kara film de olsa bir Hollywood yapimi, 6zellikle 1940’larin
sonuna kadar, yine Hollywood’un kendisi tarafindan belirlenmis tutucu ahlaki

soylemi iletmek ve egemen ideolojiyi olumlamak zorundadir.
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ABSTRACT

Hollywood, from the first day of its existence resorts to censor the films
by interfering in the content of the movies. Film production companies of
Hollywood, as commercial structures, turn to violence and sexuality in the
movies in order to survive during the harsh economic conditions of Great
Depression. MPPDA, which is constituted of those companies, and PCA, which
is formed in 1934, issued codes in order to prevent a federal censorship which is
caused by the trend of violence and sexuality. All of the mentioned institutions
represent incompatible faces of Hollywood and they are an inseparable whole.

In 1934, in order to prevent the conservative groups to call for federal
censorship Hollywood felt obliged to conclude an agreement with them.
According to this truce self-regulation / censorship will put into practice with a
sanction power (which is never given to the former Codes), and in return the
conservative groups and communities will give up their efforts for federal

censorship and movie boycotts.

Production Code (Hays Code), practiced effectively only after four years
from its release, had regulated all Hollywood productions until 1948’s
Paramount Decision (Supreme Court had decided on for the Hollywood
production companies to renounce their screening practices and movie
theatres).

Films Noir (the first noir film dates to 1941) had never been code-free
productions. Even though frequently called ‘subversive’, ‘overthrowing’,
‘critical’ and ‘pessimist’ all film noir productions had been overseen by
Production Code. Therefore, it’s a necessity to analyse the moral guidance of
films noir and for whom and in what aspects those films are considered to be
subversive and critical.

In the context of this study, it had been concluded that films noir are
compatible with traditional Hollywood narration (in which ‘evil’ is always
punished and ‘goodness’ is promoted) and are motivated by ‘good moral’ that is
dictated by Production Code. Approaching films noir as the code had never been
existed, causes to misjudgments and misreadings of traditional Hollywood

productions. In fact, a Hollywood production (doesn’t matter if it is a film noir

Vil



movie or not), particularly until the end of 1940’s, had to convey the
conservative moral discourse and reassure the dominant ideology which is

determined by Hollywood itself.
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ONSOZ

Bu ¢alisma pek ¢ok insanin biiyiik fedakarligi ile hayata gegmistir. Biitiin bir
tiniversite egitim sistemi Bologna Siireci ile birlikte degisirken onlarca dersin
bilgisini benimle birlikte diizenleyen, yiizlerce sayfa metnin yazilmasinda bana
destek olan, en sikintili zamanlarimda hi¢bir zaman destegini esirgemeyen ve bana
katlanmak zorunda kalan sevgili oda arkadasim ve kardesim Zehra Cerrahoglu
Ziraman’a; kendi doktora tezinden c¢ok benimkini okuyan, iizerine sorular
gelistirerek tartisma ortamlar1 hazirlayan, benimle birlikte bikip usanmadan onlarca
kara film izleyip lizerine uzun uzun tartisan, tezimi iizerine kurdugum mantig1
herkesten Once kavrayip, kimi zaman beni zorlayarak, karsi argiimanlar gelistiren ve
tezin yaziminin en ¢etrefilli donemlerinde bikip usanmadan diizeltmeler 6neren ve
ufkumu agan diger oda arkadasim ve kardesim Burak Bakir’a en goniilden
tesekkiirlerimi sunmak isterim. Onlar olmasaydi bu calismanin hayata gecmesi

miimkiin degildi.

Ayrica fikirleriyle her zaman beni destekleyen ve farkli bakis agilarim
anlamami saglayan ve her zaman yapabilecegimden fazlasini isteyerek akademik
kariyer yolumda 6nemli pay sahibi olan degerli hocam ve tez danismanim Prof. Dr.
Ertan Yilmaz’a; anlatilarin altiist edilebilmesi gerektigini vurgulayarak gorsel
metinlerin ¢oziimlemesi konusunda ufkumu agan degerli hocam Yrd. Dog¢. Dr. Ragip
Tarang’a; tez izlemelerim sirasinda tezimin gelisimini takip eden ve destegini asla

esirgemeyen degerli hocam Prof. Dr. Huriye Kuruoglu’ya tesekkiirii borg bilirim.

Bu tezin yazimi sirasinda yararlandigim kaynaklarin biiyiik bir ¢ogunluguna
sahip olmami saglayan, belki de Tirkiye’deki en 1yi kara film kitapligin1 kurmama
firsat veren basta Prof. Dr. Hakki Bahar olmak iizere Dokuz Eyliil Universitesi,
Bilimsel Arastirma Projeleri Koordinasyon Birimi’ne de ayrica silikranlarimi

sunarim.

Calismanin tiim evrelerinde benden hicbir zaman desteklerini esirgemeyen ve
en gerilimli anlarimda katlanilmazligima tahammiil edebilen aileme 6zel olarak

tesekkiir etmek isterim. Maddi ve manevi, tiim beklentilerimi fazlasiyla karsilayan



babam Nihat Onat’a ve beni her zaman destekleyen, rahatsizligina ragmen tezimin
her bir sayfasini -kimi zaman kemoterapi salonlarinda, kimi zaman bekleme
odalarinda- biiyiik bir ilgiyle okuyan ve beni yonlendiren annem Fetay Soykan’a ve
en bliylik destek¢im ve bu tezin cefasini en ¢ok ¢eken esim Pinar Onat’a ve heniiz bir
yildir bu diinyada olmasimna ragmen babasindan uzakta kalmanin sikintisini her
zaman giilen yiiziiyle bana hi¢ yansitmayan giizel oglum Uzay Onat’a sonsuz

stikranlarim1 sunuyorum. Onlar olmasaydi, bu tez olmazdi.

Tezimin farkli asamalarinda bana destek olan, yardimlarini esirgemeyen ve
adlarim1  burada zikredemedigim ¢ok degerli hocalarrma ve dostlarirma da

tesekkiirlerimi sunmak isterim.

Emrah Suat ONAT
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GIRIS

Filmler sanat veya eglence yapitlar1 oldugu kadar kiiltiirel, sosyolojik ve
ideolojik iiriinlerdir. Belirli zaman dilimlerinde, belirli ortak o6zelliklerin bir araya
gelmesiyle olusan film tiirleri ise bu iriinlerin kurumsallasmis yapilaridir.
Hollywood 1910’larin basindan itibaren film tiirleri yaratmaya ve tiirsel uylasimlar

gelistirmeye ve yerlestirmeye devam etmektedir.

Film tiirleri belirli ikonografik o&zelliklerin, olay Orgilisii yapilarinin ve
sOylemlerin bir araya getirilmesiyle olusur. Bu parametreler disinda izleyicinin tiire
yonelik algis1 ve beklentisi de hem tiirlin kendisi tarafindan olusturulur hem de tiir
icin belirleyicidir. Bu karsilikli etkilesim zaman i¢inde kendiliginden gerceklesir ve
film tiiri kavramini dinamik bir zemine tasir. Bu noktada film tiiriinii belirleyen
faktorler arasinda toplumun kiiltiirel kodlari, filmleri sunan ve alimlayanin diinya

goriisii, politik ve ideolojik tutumlar1 da yer alacaktir.

Karsilikl etkilesim i¢inde film tiiriiniin izleyicinin deger yargilarint manipiile
ettigini belirtmek yanlis olmayacaktir. Bu yonlendirme islevi film tiiriiniin yerlesik
hale gelme siireci i¢inde bir kamuoyu yaratmayi saglar. Bir film tiirlinlin gergek
etkisini anlayabilmek i¢in tiire ait iirlinlerin hayata gecirildigi ve temsil ettigi
donem(ler)e ait toplumsal bilgilere ihtiya¢ vardir. Baglamindan kopmus
kuramsallastirma g¢abalar1 tiirin toplumsal ve kiiltiirel islevleri, sdylemleri {izerine
yanlig okumalara neden olur. Bir film tiirii doniistiirme, kuvvetlendirme ya da etki
azaltma suretiyle toplumsal degerler, normlar, diinya gorisleri, idealler, vs. lizerinde
giiclii bir etki alanma sahip olur. Izleyici ile dogrudan iletisime gecen kanal olan
soylem de -filmlerin gorsel Ozelliklerinden bagimsiz olarak- ayrica Onem

kazanmaktadir.

Hollywood kokenli film tilirleri arasinda en c¢eliskili ve yoruma acgik
olanlarindan biri olan kara filmler 1941-1958 yillar1 arasinda popiiler hale gelmis bir
tiirdiir. Gorsel olarak sert kontrastlari, karanlik yapisi, tekinsiz karakterleri, kanunsuz
kanun adamlari, fettan kadinlar1 ve mutsuz sonlariyla olduk¢a umutsuz bir betimleme
ortaya koyarlar. Bu nedenle de pek c¢ok kuramci tarafindan umutsuzlugun
sergilendigi bir film tiirli, bir toplumsal elestiri, karanlik bir gelecek kaygisi, bir

1



paranoya durumu, toplumsal degerleri pekistirici ve olumlayici tavra ters diisen bir
yaklagim modeli, Hollywood uylasimlarini tersine g¢eviren bir yapit ve Amerikan

kapitalist sisteminin sert bir elestirisi olarak ele alinmaktadir.

Bu ¢alismanin amaci kara filmin bir tiir ve bir s6ylem olarak gergekten bu
aykir ve yikici tavra sahip olup olmadigini arastirmaktir. Zira yukarida da belirtildigi
gibi bir film tiirlinii baglami i¢inde incelemek gerekmektedir. Kara filmler ele
alinirken 1934 yilinda Katolik iffet Lejyonu’nun (Catholic Legion of Decency)
zorlamasiyla taviz vermez bir bigimde sinema sanayi lizerinde islerlik kazanan
Yapim Yonetmeligi (diger deyisle sansiir yasalari ya da kendi kendini denetleme
mekanizmasi) gormezden gelinmistir. Kara film orneklerinin sektor iizerinde bu
kadar belirleyici olan bir baski mekanizmasindan siyrilarak hem Amerikan hem de
diinya pazarina ¢ikmasi miimkiin goriinmemektedir. Daha Oykii asamasinda PCA
(Yapim Yonetmeligi Idaresi) tarafindan denetlenmeye baslayan bu filmlerin
1930’larin gangster filmleri veya diismiis kadin filmleri gibi toplumsal bir elestiri
getirebilme giicli olmayacaktir ¢iinkii bu film tiirleri (¢ogu alt-tlirdiir) Biiyiik
Buhran’in kaos ortaminda birer disavurum olarak, PCA oOncesi bir siiregte ortaya
cikmigtir. Kara filmler ise Amerikan ekonomisinin bagka hi¢bir doneminde olmadigi
kadar iyi durumda oldugu, tam istthdamin saglandig1 ve toplumsal refaha ulasildigi
bir donemin {riiniidiir. Tiim bu bilesenler bir arada diisiiniildiiglinde kara filme ait
sOylemin yeniden gozden gecirilmesi ve kendi baglami icinde yeniden ele alinmasi

gerekmektedir.

Bu nedenle metnin birinci boliimiinde Yapim Yonetmeligi’nin dogusu ele
alinacaktir. Oncelikle 1. Diinya Savasi ve sonrasi ddnemde Amerika nin
sosyokiiltiirel ve ekonomik yapist ele alinacak, tiim Amerika’y1 derinden etkileyen

Biiyiik Buhran 6zel olarak incelenecektir.

1920’lerin ¢alkantili giinlerine eslik eden ve Amerikan sinema sektoriiniin ilk
kendi kendini diizenleme ¢abalar1 ve bu amacla arka arkaya ¢ikarilan yonetmelikler
Tiirk¢ce’ye terciime ediltikten sonra teker teker ele alinacak ve birbirleri ve sektor ile

olan iligkileri tartigilacaktir.



Biiytik Buhran ile birlikte Hollywood yapimlarini belirleyen Yonetmelik-
Oncesi (Pre-Code) donemi alt tiirleri ile birlikte degerlendirilecek ve bu filmlerin

toplum iizerinde yarattig1 tepki ayrintili olarak incelenecektir.

Hem buhranin agir ekonomik etkisinin hem de Hollywood’a kars1 giderek
artan toplumsal tepkilerin hangi kosullarda Yapim Yénetmeligi’ne yaptirnm giicii

kazandirdig1 aciklanacak ve bu yonetmeligin tutucu sdylemi incelenecektir.

Metnin ikinci boliimii ise kara film tiirii lizerine tiirsel tartismalarla
baslayacak, bu anlatilarin sentaktik yapisiyla birlikte kazandigi sdylemsel gii¢
irdelenecektir. Tirsel tartismalarin ardindan kara filmlerin sinema tarihgileri ve
yazarlar1 tarafindan hangi perspektiften ve hangi yorumlarla incelendigi

gosterilecektir.

Kara filmlerin klasik donemini teskil eden 1941-1947 arasindaki siire¢
kiiltiirel ve ekonomik olarak incelenecek ve sinema tarihgilerinin ve elestirmenlerinin
kara filme dair saptamalart o donemin kosullar1 baglaminda degerlendirilecek ve

sorgulanacaktir.

Kara filmi ortaya ¢ikaran sosyokiiltiirel ve ekonomik kosullar incelendikten
sonra kara film anlatis1 ve bu tiire ait karakterlerin mevcut sosyal kosullarla iligkisi

ele alinacaktir.

Yerlesik bir yap1 haline gelen stiidyo sistemi dahilinde tutucu bir denetleme
mekanizmas1 olarak Yapim Yonetmeligi ile kara filmler arasindaki iligkiler

degerlendirilecek ve yonetmeligin kara film tizerindeki etkisi incelenecektir.

Metnin ikinci boliimiinlin son alt boliimiinde ise kara film Ornekleri Yapim
Yonetmeligi ile iliskili olarak degerlendirilecek ve tiiriin klasik donemini teskil eden

13 6nemli kara film bu baglamda 6zet olarak analiz edilecektir.

Kara filme yonelik ¢ogu kuramsal ¢alisma onun siiresini 1941-1958 olarak
belirlemektedir. Bu donem Maltese Falcon ile baslayip Touch of Evil filmiyle sona
eren bir siireci kapsamaktadir. Ne var ki bu ¢alismada ele alinacak donem 1947
yilinda sonlandirilacaktir. Bu ¢alismanin iskeletini olusturan tartigma kara filmlerin

sahip oldugu gizli tutucu sdylemi sorgulamak oldugundan 1947 sonrasi kara filmler



arastirmalar ic¢ine dahil edilmeyecektir. Tezin smirlarinin belirlenmesi agisindan

belirtilmelidir ki, 1947 sonrasi siirecin ele alinmamasinin baslica iki nedeni vardir.

Birincisi, 1947 yilindaki Waldorf Tebligi ile birlikte ¢ogu kara film senaristi,
yonetmeni ve yapimcist olan sinema emekgileri Amerikan Aleyhtar1 Faaliyetleri
Sorusturma Komitesi (HUAC) tarafindan kara listeye alinmis ve bu tarihten sonra
kara filmler —gorsel olarak karanlik yapilarmi korumaya devam etseler de-
kendilerine has niteliklerini yitirmisler ve siradan sug¢ filmlerine doniismiislerdir. Bu
nedenle 1948 yilindan sonra da —tipki dncesinde de olmadiklart gibi- kara filmlerin
iddia edildigi gibi elestirel ve yikici olmasina imkan kalmamistir. Bu tarihten sonraki
filmler klasik kara film doneminin taklitleri olmuslar ya da olay orgiilerinin rotasini
klasik macera, gerilim ve sug filmlerine 6zgii bir yapiya ¢evirmislerdir. Bu nedenle
1948 yilindan sonra bu yapimlarin zaten hep var olan ama 1941-1947 arasinda ima
diizeyine indirerek gizlemeyi basardiklar1 tutucu sdylemleri goriiniir hale gelmistir.

Bu noktada Hollywood’un Komiinist Parti’ye duydugu nefret 6n plana ¢ikar.

Waldorf Tebligi’ne gore Komiinist Partiye iiye olan Hollywood emekgileri
sektorden kayitsiz sartsiz uzaklastirilacak ve higbir film yapim sirketi de bu kisilere
is vermeyecektir. Yapilan sorusturmalar kapsaminda ifade vermeyi reddeden on kisi
(Hollywood On’lusu olarak adlandirilmaktadir) bu cezaya carptirilirken film

stiidyolarinin ve AMPP’nin son derece ciddi bir cadi avi baslattiklar1 goriiliir.

Hollywood On’lusu i¢inde kara film senaristleri, yapimcilar1 ve yonetmenleri
agirliktadir. Maltese Falcon’un yapim yili olan 1941 senesinden 1947’e kadar zaten
yazdiklar1 senaryolar ve cektikleri filmler PCA tarafindan Yapim Yénetmeligi
uyarinca sayisiz kez sansiire ugrayan sinemacilar artik ¢ok daha acimasiz bir
mekanizma ile karst karstya kalmis ve kariyerlerini ve ozgiirlikklerini kaybetme

tehdidiyle ylizylize gelmislerdir.

Ikincisi ise, 1948 yilinda Amerikan Yiiksek Mahkemesi'nin sekiz biiyiik
Hollywood sirketine karst 1938 yilinda agtigi anti-trost davasi (diger adiyla
Paramount Davast) sonuglanmis ve verilen karar uyarinca yapim sirketlerinin yapim
ve dagitim ile birlikte sahip olduklar1 gosterim faaliyetlerinden feragat etmelerine

hiikmedilmistir.



Bagimsiz gosterimciler PCA onay1 olmadan film gostermeye basladiklarinda
yapim sirketleri ve MPDDA bu duruma miidahele edememis ve Yapim Yénetmeligi
giiciinii kaybetmeye baglamistir. Iyi bir gise hasilati saglayacak bir film igin 25.000
dolar ceza bedeli 6demek (artik bu ceza tutari eskisi kadar yiiksek bir meblag ifade
etmediginden) yeni gosterimciler igin biiyiik bir kiilfet getirmeyecektir. Ustelik Iffet
Lejyonu gibi giicli ve baskict tutucu gruplar da sinema boykotlarina
yonelmemektedirler. Paramount Davasi ile birlikte PCA onay1 almak i¢in son derece
agir denetlemelerin altina girmenin bir anlami kalmamistir. Ancak bu gelenek, biiyiik

yapim sirketlerince, daha uzun bir siire boyunca siirdiiriilecektir.

1952 yilinda ise filmler ifade ozgiirliigii kapsamina alinmis ve igeriklerine
yapilacak miidahalenin veya filmler iizerinde denetleme kurmanin 6niine gecilmistir.
Bu yilizden 1948 yilindan sonra Yapim Yonetmeligi yaptirim giliciini ve
denetleme/sansiir etkisini yitirmistir. Ancak yukarida da belirtildigi gibi filmler ve
sinemacilar HUAC tarafindan ¢ok daha dogrudan bicimde denetim altina alindiklar
ve yogun bir kizil korku atmosferi icinde ¢alismaya zorlandiklari i¢in Hollywood’un
1920 ve 1930’larda 6zlemini ¢ektigi kendi kendini diizenleme mekanizmasi1 herhangi

bir yonetmelige ihtiya¢c duymadan 1940’larin sonunda hayat bulmustur.



1. AMERIKAN FiLM SANSUR YASASI OLARAK ‘YAPIM
YONETMELIGI’NiN DOGUSU

1.1 1920’lerde ABD’de Sosyal Yasam ve Biiyiik Buhran

1918 yilinda I. Diinya Savagi sona erdiginde, Birlesik Devletler’e zaferle
donen Amerikan ordusu neredeyse iki yillik bir siireci Avrupa’da savasarak
gecirmistir. Savas, Birlesik Devletler katilmadan once Amerika’da bir iiretim
patlamasina neden olmustur’. Zira artik iilke savasa girmistir ve iiretim sadece Ittifak
kuvvetlerini desteklemek i¢in degil, Birlesik Devletler ordusunu giiclendirmek igin
de yapilmaktadir. Devletin savas dnlemleriyle ekonomiye ve dolayisiyla da iiretime

miidahale ettigi bir donem baslamistir.

Savag sona erdiginde ise ABD ekonomisinin bir refah durumu i¢inde oldugu
sOylenebilir. Ordunun asker toplamasiyla birlikte bosalan is sahalari kadinlara ve
Afrikali Amerikalilara agilmustir. Ulkenin Kuzeyinde olusan is giicii bosluklari
Giineyden gelen Afrikali Amerikalilar tarafindan doldurulmustur. Kyvig’in belirttigi
tizere “Giineyden gelen 500.000 Afrikalt Amerikali Kuzeye, savas giinlerinde eksilen
is giiciinii doldurmak iizere go¢ etmistir.”® Savas sona erip Amerikan askerleri
yurtlarina dondiiklerinde, daha birkag ay Oncesine ait olan bu refah durumu yerini

irili ufakl ekonomik ve toplumsal krizlere birakmistir.

1920 yilinin Kasim ayinda baskan se¢ilen Warren Harding’in Normale Doniis
politikalar1 devletin ekonomi ve iiretime miidahalesini neredeyse tamamen ortadan
kaldirmis ve ayrica ABD’nin baska iilkelerin sorunlariyla ilgisini kesmistir.

Harding’in ekonomi anlayisina gore,

“hiikiimet is yasamindan ¢ekiliyor, fakat is sahipleri gelip hiikiimet politikasimin biiyiik bir
boliimiine sekil veriyorlardi... Savas swrasinda hiikiimetin basariyla islettigi demir yollart
ozel sahiplerine, hem de comertce kosullarla iade edilmisti. Savas zamaninda insa edilen
ticaret gemilerinin bir kismi giiliing denecek kadar diisiik fiyatlarla ozel sirketlere
devredildi.””

Tiim bu etkenler bir araya geldiginde, savastan hemen sonra “Alti milyar

dolarlik devlet anlasmalarinin neredeyse yarisi iptal olmus ve pek ¢ok ¢alisan

! Allan Nevins ve Henry S. Commager, ABD Tarihi, ¢cev. Halil Inalcik, (2. Baski), Dogu Bat1 Yayinlari,
Ankara, 2005, s. 371.

% David E. Kyvig, Daily Life in the United States, 1920-1939, Greenwood Press, 2002, s. 5.

* Nevins ve Commager, a.g.e., s. 382.



islerini kaybetmistir... 1919°un sonuna dogru, savas zamani dért milyonu bulan
ordu, 130.000 kisiye indirilmistir”* Asir1 iiretim ve gorece refah igindeki bir
ekonomik statiiden, boylesine keskin bir bigimde kopus iilke icinde sikintilara neden
olmustur. Ozellikle islerini kaybeden emekgiler genis ¢apli grevlere basvurmuslardir.
Sovyet Devrimi’nden sadece 2 yil sonra ger¢eklesen bu eylemler, lilke i¢inde ¢ok
ciddi bir kizil korkunun dogmasina yol agmistir. Bu korku 1918-1919 yillar1 arasinda
giderek biiylimiis ve sadece grev yapan isgilerle sinirli kalmamis, Katolikler,
Yahudiler ve Afrikali Amerikalilar1 da i¢ine alarak neredeyse tiim azinliklara

yonelmistir.

Savas sonras1 Afrikali Amerikalarla beyazlar arasinda giderek artan gerilim
Ku Klux Klan’in yeniden yapilanmasina neden olmustur. Yukarida da belirtildigi
tizere ayrimcilik sadece Afrikali Amerikalilarla sinirli kalmamis, Klanin Amerikan
aleyhtar1 olarak gordiigii tiim kisi ve kurumlara yonelmistir. Iste bu ayrimcilik ve

ofke,

“Savasin sonunda iiye sayisi yiizlerle ifade edilen Ku Klux Klan’in 1920 lerin ortasina
gelindiginde 4 milyonu askin iiyeye sahip olacak kadar biiyiimesini giiclendiren ruh halini
meydana getirir. Klan korkmus, ofkeli ve genellikle fakir olan insanlara maskelerinin
ardinda eylem yapma ve her tiirlii barbarligi hayata gegirerek bundan zevk alma firsatini
sunmugstur.”

Uye sayisi artan Klan artik tam bir ‘ahlak polisi’ haline gelmistir. Oyle ki;
“Yasal yetkisi olmadan diizen kurmaya c¢alisan kisilerden olusan ceteleri icki
kacak¢ilarina, geneleviere gondermekte ve onlara hadlerini bildirmekte; ‘ahlaksiz

davramislar’ icine giren gencleri yola getirmektedirler.”’

Klan en biiyiik ve ulusal capta isleyen baski gruplarindan biriydi ama ayn
olgiide etkili olan ve baska alanlarda baski olusturan gruplar da var olmustur. Icki
yasaginin 1920 yilinda Anayasanin 18. Ek Maddesiyle yasalasmasini saglayan baski
gruplarindan en giigliisii Anti-Saloon League of America” idi. Daha ¢ok Amerika’ nin
kirsal bolgelerinde yasayan insanlarin olusturdugu bu baski grubu alkolii sehir

yasaminin en biiyiik belasi olarak goriiyordu.

* Kyvig, a.g.e., s. 4.
> David Robinson, Hollywood in the Twenties, Tantivy Press, Londra ve New York, 1968, s. 11.
6 Rodney P. Carlisle, Roaring Twenties, 1920 to 1929, Facts on File, New York, 2009, s. 11.

* Tiirkgeye “Meyhane Karsitlar1 Birligi” olarak cevrilebilirse de buradaki “Saloon” kelimesi daha ¢ok “icki
icilen mekan” anlaminda kullanilmugtir.
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“Kirsal bolgelerde yasayanlara gore icki igilen mekanlar ... iscilerin ailelerini gecindirmek
tizere aldiklart maaglarmi harcadiklar, politikacilarin insanlarin beynini yikadigi, fahiseler
ve kumarbazlarin is gordiikleri ve gé¢menlerin bir araya gelerek kendi ana yurtlarindan
bahsederek, ana dillerini konusarak ve geleneklerini siirdiirerek iyi birer Amerikali olma
siireclerini yavaglattiklar: yerlerdi.””

Anti-Saloon League of America’nin yogun baskilar1 sonucunda ortaya ¢ikan
icki yasagi bliyik sehirler disinda genis capli bir basariya ulasmistir. Kiigiik
sehirlerde ve kasabalarda olusan yerel baski insanlarin igkiden iyice uzaklagmasina
neden olmustur. 1920’ler boyunca yasak olan alkoliin kagake¢iligini yapanlar ise

genelde gogmenlerdir.

“Gogmen gecmisleri yiiziinden yasal isler bulamayan ya da bulmakta giigliik ¢eken geng ve
hwrsh kigiler icki kagakgiligint bir firsat, kar getiren énemli bir is olarak gérdiiler ve bundan
da utan¢ duymadilar. Bu isi yapanlar daha ¢ok yirmili yaslarindaki Italyan, Polonyali ve
Yahudi erkeklerdi.”®

Bunlardan en taninmisi1 da Al Capone’du. Capone’nun igki yasagi ile ilgili su
sOzleri, biiyiik sehirlerdeki yasak yaptirimlariin ne denli yetersiz oldugunu ve kiiciik
sehirler ve kasabalarla biiyiik sehirler arasindaki goriis farkliliklarinin ne kadar
bliyiik oldugunu gozler 6niline sermektedir: “Ben halk i¢in ¢alisiyorum... Susuzlugu
vasa ile dindiremezsiniz... Bazilari buna icki kagak¢iligi, bazilart da gangsterlik
diyor. Ben ise buna is diyorum. Icki yasagini ihlal ettigimi séyliiyorlar. Kim etmiyor
ki?””* Oysa Amerika’mn biiyiik bir boliimii icki yasagim ihlal etmemis, Amerika’nin
alkol tiiketimi 60% oraninda diismiis, siit ve Coca Cola tiiketimi ise Tlice

katlanmistir'°.

1920’lerde genel olarak ABD’ye bakildiginda ortada biiyiik bir tutuculugun
mevcut oldugunu gérmek miimkiindiir. Wright Mills kent ile kirsal yagam arasindaki
‘modern geleneksel’ ¢catismasindan bahsederken soyle bir tespitte bulunur: “Kentsel
yvasama ve kentsel yasamin goreneklerine oranla kirsal yasami ve onun degerlerini

daha onurlu bulan Jeffersoncu anlayis™"".

Modern olan ile geleneksel olan arasinda yasanan bu c¢atigma ABD’nin

toplumsal yapisini oldukca heterojen bir duruma getirirken, 6zellikle biiyiik kentler

" Kyvig, a.g.e., s. 15.

s y.a.g.e.,s. 17.

® John Kobler, Capone: The Life and World of Al Capone, G. P. Putnam’s Son, New York, 1971, s. 313-
314.

" Kyvig, a.g.e., s. 18.

1 Wright Mills, iktidar Seckinleri, cev. Unsal Oskay, Bilgi Yaynevi, 1974, s. 56.



disinda asir1 bir tutuculugu ortaya ¢ikarmistir. Bu tutuculugu daha da alevlendiren ise

Caz Cagi’nin ikonu haline gelen Flapper modasi ve Flapper kizlardir.

Pek ¢ok sehrin (6zellikle tasra sehirlerinin) kiliseleri ve hatta yonetimleri bu
modadan vazge¢ilmesi yoniinde genclere telkinlerde bulunmuslardir. Flapper’lar 19.
ylizyila ait ahlakliliktan ve giyim tarzindan giderek uzaklasirken, aile ile olan
iliskilerine yeni ve hir¢in bir yaklasim getirmislerdir. Kendilerinden 6nceki nesillerde
kadinlar evlenmeden Opiismenin bile hayalini kuramazken, Flapper’lar cinsellik

konusunda biiyiik bir 6zgiirliik elde etmislerdir.

Giyim tarzlart  toplumun alisitk olmadigi bigimde cinselliklerini
vurgulamaktadir. Altina ipek coraplar giydikleri eteklerin boylar1 kisalmis ve hatta
diz tstiine kadar ¢ikmustir. Elbiselerin kollar1 da tamamen ortadan kalkmis ve askili
bir bi¢cime doniismiistiir. Viicut hatlarin1 kapatacak olan korselerden ve siityenlerden
ise tamamen kurtulmuslardir. Viktoryen déneme ait dokiimlii, agir ve uzun kiyafetler
yerlerini ince, kisa ve oldukc¢a hafif elbiselere birakmistir. Aksesuar olarak genis,
biiylik ve gosterisli bilezikleri ve ¢ok taneli inci kolyeleri tercih etmisler, tiiylii ve
kiirklii aksesuarlarla goriiniislerini tamamlamiglardir. Bununla birlikte “fahiselikle
iliskilendirilen ve 1920’lere kadar Amerikan toplumunda kabul gérmeyen makyaj ilk
defa bu kadar popiiler hale gelmistir.”'? Ellerinden hi¢ diisiirmedikleri sigara
agizliklar1 ve daha once goriilmemis bi¢imde saglarimi kisaltmis olmalari, onlara

erkeksi bir imaj da kazandirmustir.

Karma ve yatili okullarin yayginlik kazanmasi aileden kopusa neden olurken,
geng kadinlar ve erkekler arasinda yakinlagsmalarin gerceklesmesini olanakli
kilmistir. Toplumun genelde orta ve {ist siniflarina mensup olan Flapper’lar kokteyl
partilerinde ya da kagak icki salonlarinda artik erkekler gibi sarhos olabilmekte,
biiyiik bir rahatlik i¢inde iligkilerini yasayabilmekte, aileden bagimsiz bir yasam tarzi
stirdiirebilmektedirler. Ayrica artik kendi kimliklerini tanimlamak iizere ailelerine
degil, yasitlarina, arkadas gevrelerine yani emsallerine yonelmislerdir.”> 1920’lere

damgasini vuran ucuz Ford arabalarla aile evlerinden uzaklasmislar, cinselliklerini

2 Carolyn Kitch, The Girl on the Magazine Cover, Chapel Hill: University of North Carolina Press,
2001. S. 122.
1 Ayrintili bilgi i¢in bkz. Carlisle, a.g.e. (2009), s. 21.



yasamiglar ve o giinlerde daha heniiz ulusal ve ticari yayina giren radyonun da

etkisiyle iilkenin tiim biiyiik sehirlerine yayilacak bir kiiltiir yaratmiglardir.

Ancak Hollywood’un bu donemde ¢ekilen ya da bu donemi anlatan
filmlerinde siklikla temel imaj olarak sunulan Flapper’lar ve onlara ait bu kiiltiir,
toplumun ¢ok kii¢iik bir boliimiinii yansitmaktadir. Ancak tutucu ve -Hollywood igin

en 6nemlisi- sikic1 olmayan bu imaj asla ABD’nin ger¢ek ruhunu yansitmamaktadir.

Avrupa deneyimleriyle genclikleri sekillenmis yazarlar, yazdiklar1 ve
yasamlariyla Caz Cagi’na yon verirken Flapper’lart baskdseye oturtmuslar ve
Hollywood’la  birlikte diinyanin ABD algisim1  degistirmislerdir.  1920’ler
Amerika’sini anlamak i¢in unutulmamasi gereken en 6nemli nokta hem modern hem
de gelenekselci ve daha tutucu bir bakis agisim1 géz Oniinde bulundurmak
gerektigidir. 1920’lerin Amerika’st ne sadece i¢ki yasagi ne Ku Klux Klan ne Caz
Cag1 ne de Flapper’lar ele alinarak anlasilabilir. Toplumsal smiflar arasindaki
farklilik ve derinlesen ugurum, ABD halkinin yasami ve kiiltiirii algilama big¢imleri
arasindaki kopuslar iilkeyi kaynayan bir kazan haline getirmistir. Agir1 liretim ve
tiketim 1929°un son birka¢ ayma kadar iilkeyi gorece bir refah durumu i¢inde
tutmustur. Ama 10 yili dengesiz ve neredeyse basibos bir gelisme donemi iginde
geciren ABD’de 1930’lar son derece tatsiz basglamistir. 1929 yilinin Ekim ayinda
gerceklesen ve ‘Biiylik Buhran’ olarak adlandirilan ekonomik krize tiim iilkeye esit
sekilde yayillamayan, toplumun tiim birimlerine niifuz edemeyen bir refah durumu

neden olmustur.

ABD’de I. Diinya Savasi’nin bitimiyle baslayan ve Biiyiikk Buhran’la son
bulan ekonomik ve teknolojik gelisim donemine ‘Kiikreyen Yirmiler’ (Roaring
Twenties) ad1 verilmektedir. Fakat gercekte ne ekonomik ne de toplumsal olarak
dengeli bir biitiin olan Amerika’da ekonomi toplumun ¢ok biiylik bir bolimii i¢in
‘kiikremiyordur’. 1. Diinya Savasi’nin ardindan baslayan issizlik kiiclik capl bir
ekonomik krize bile yol agmistir. Bununla birlikte savas sirasinda gergeklesen biiyiik
capli iiretim ve tiiketim pratigi de toplum tarafindan terk edilmemistir. “/dealizmden
bikmuis, savas ve sonucu tizerinde hayal kirikligina ugrayan Amerikalilar, kendilerini

cekinmeden para kazanma ve harcama sevdasina adadilar... Miihendisler, borsa

10



simsarlar, saticilar... en gozde kahramanlardi.”"* Kyvig de benzer bir diisiinceyi
savunurken 1920’de toplamda 40 milyon kisi olan potansiyel isgiiciiniin 5
milyonunun issiz olduguna deginerek ekonomik krize vurgu yapar ve bu krizden
kurtulus yolunu saglayanin ise yine tiiketim olgusu oldugunu belirtir: “Ekonomik
toparlanmanmin yakinda olduguna dair en umut verici isaretler diisen fiyatlar ve

otomobillere yonelik doymak bilmez bir tiiketim istahiydi.”"

Bagkan Coolidge donemine denk gelen refah stireci bir yandan Amerika’nin I.
Diinya Savasi sirasinda kazandig ticari basarilara ve anlagsmalara bagliyken, Fordist
tiretim anlayis1 da seri iiretime izin veriyordu. Orta ve st siif Amerikalilar
kendilerini emlak, otomobil, buzdolab1 almaya adamuislar, tiikketim adeta bir ¢ilginliga
donilismiistii. Bu cilginlik taksit segenekleri, ‘simdi al-sonra 6de’ kampanyalariyla
desteklenirken, tiim bu kampanyalar radyo yaymlartyla iilkenin her yanma
ulastyordu. “1920 ile 1929 arasinda sanayi iiretimi neredeyse 50% oraminda artmis
ve ulusal gelir 79.1 milyar dolardan 88 milyara yiikselmisti... Maden ve pamuk

endiistrileri ise tipki ¢ificiler gibi bu refah patlamasinin diginda kalmist”*°

20’ler boyunca orta-sinifa mensup kisiler de para yatirabilecek karl alanlar
bulmuslardir.  Calisan  orta-sinif  borsaya yonelebilmis ya da emlak
spekiilasyonlarindan para kazanabilmistir. Bu siire¢ iginde alim giicleri de artmustir.
Artik pek ¢ok ve rahat 6deme plam1 kampanyalariyla otomobillere, banliy6lerde
evlere bile sahip olabilmektedirler. Bu tiiketim ¢1lginlig1 ve borsadan kazanilan rahat
para 1929’un belirleyicilerinin en basinda gelecektir. Ortanin altinda kalan gelir

gruplari ise bu refah durumundan neredeyse hi¢ yararlanamamstir'”.

1928 yilinda baskan segilen Hoover se¢im konusmalarindan birinde

13

yoksulluk {izerine sunlari soyliiyordu: ‘Bugiin Amerika yoksullukla savas

konusunda nihai zafere hi¢ olmadigi kadar yaklasmistir... tanrinmin da yardimiyla
yvoksullugun bu ulustan tamamen silinip atildig: giinii gorecegiz’ ... Bu sozler Biiyiik

518

Buhran’dan 15 ay dénce soylenmisti. Baskan Hoover’in bu kadar umut dolu

olmasimin nedeni milli gelirin 1913 yilindaki 33 milyar dolardan 1929 yilinda 72

' Nevins ve Commager, a.g.e., s. 384-385.

" Kyvig, a.g.e., s. 6.

' Robinson, a.g.e.,s. 14.

"7 Rodney P. Carlisle, Day by Day: The Twenties, Infobase Publishing, New York, 2008, s. vii.
'8 Robinson, a.g.e.,s. 15.
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milyar dolara'®, gayri safi milli hasilanin ise 1921 yilindaki 128 milyar dolardan

1929 yilinda 204 milyar dolara® yiikselmesidir.

Bu denli olumlu ekonomik parametreler 1518inda Hoover, 4 Mart 1929 giinii
yaptig1 ilk bagkanlik konusmasinda {ilkesinin gelecegi hakkinda en ufak bir korkusu
olmadigini dile getiriyor ve soyle ekliyordu: “[Gelecek] umutlu parildamaktadir™*'.
Bu konugmadan sadece alt1 buguk ay sonra, 29 Ekim 1929 Sali giinii Wall Street adi
verilen Amerikan borsasinin aniden ¢ékmesiyle, bu denli iyimser bir ekonomik tablo

diinyanin gorecegi en biiylik ekonomik krizle birlikte ciddi anlamda sarsilacaktir.

Biiyiik Buhran’in halk {izerindeki etkisi kendisini hemen hissettirmistir. 1929
yilinin Ekim ayinda 4.6 milyon kisi igsizken, bu rakam 1930°da 7.8 milyona, 1932
yilinin Ekim ayinda 11 milyona, 1933 yilinda ise 13 milyona yiikselmis; bu 4 yil
icinde issizlik nedeniyle olusan zarar ise 130 milyar dolari ge(;mistirzz. Potansiyel
isgliciiniin iicretten kopmasi bu kisilerin ailelerini de etkilemis ve toplum genelinde
toplamda 34 milyon insan (toplam niifusun %28°1) hi¢bir gelire sahip olamadan
yasamak zorunda kalmistir™. “Her ne kadar hisse senedi sahiplerinin sayisi az da
olsa (toplam niifusun 120 milyon oldugu iilkede sadece 4 milyon kigi) Wall Street teki
biiyiik ¢okiisiin etkileri ¢ok daha fazla sayida insamin yagsamini ve birikimlerini
etkilemigtir.”** Milli gelir 1930 yilinda 68 milyar dolara, 1931 yilinda 51 milyar
dolara ve 1932 yilinda ise 41 milyar dolara inerken, sadece 3 yilda, neredeyse yari

yartya diismiistiir™. Allan Nevins ve Henry S. Commager bu siireci soyle dzetler:

“1932’ye kadar igsizlerin sayist on iki milyonun iistiine ¢ikti. Bes binden fazla banka
kapularin kapanmugsti. Ticari iflaslar otuz iki bine vardi. Toprak tiriinleri, Amerikan tarihinde
en alt seviyeye diistii, orta-smif tamamen ortadan kalkma tehlikesiyle karsi karsiya geldi, ...
Biitiin iilke ekonomisi béliinme halinde goriiniiyordu ve halk kétii bir ruh hali icindeydi.”*®

Ekonomistler Biiyiik Buhran’in nedeni hakkinda pek ¢ok agiklama ortaya atsa
da bunlardan ikisi hemen hepsinde &n plandadir: 1. Tiiketimin Uretimden daha diisiik

seviyelere inmesi. 2. Glimriik Yasasi.

19 Besir Hamitogullari, Cagdas Iktisadi Sistemler, Ajans Tiirk Matbaacilik, Ankara, 1975, s. 197.

? David F. Burg, The Great Depression, Facts on File, New York, 2005, s. 45.

2! Burg, a.g.e., s. 56.

*2 Hamitogullari, a.g.e., s. 206, 219.

> Kyvig, a.g.e.,s. 177.

* Burg, a.g.e., s. 48.

* Tino Balio, Grand Design — Hollywood As A Modern Business Enterprise, 1930-1939, University of
California Press, New York, 1995, s. 13.

*% Nevins ve Commager, a.g.e., s. 391.
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1929 yilina gelindiginde Amerika’da milli gelirin biiylik bir boliimiini
toplumun kiiciik bir bolimii elinde bulunduruyordu. Bununla baglantili olarak da
Amerikan ekonomisine tekellesmis biiyiik sirketler yon veriyordu. Boyle bir ortamda
tilketimi devam ettirecek olan satin alma giicii is¢ilere, ciftcilere ve memurlara
ulasamiyor ve tiiketim azalmaya basliyordu. Uretim ise — tiiketim azalmasina
ragmen- kendi seyrine devam ediyor ve tiiketim ile liretim arasindaki bosluk giderek
aciliyordu. Bu agilma zincirleme bir reaksiyon bi¢iminde giderek biiyiliyor ve asiri
{iretim bir bolluk durumu ortaya getiriyordu. Ulkenin biiyiik bir boliimii satin alma
giiciinii artik yitirdigi i¢in bu bolluga ortak olamiyor ve iirlinler pazarda alici
bulamiyorlardi. Kendi kendini ¢ikmaza gotiiren bu sisteme devlet de miidahale
etmiyor ve liberal kapitalizm kurallartyla oynamaya devam ediyorken Bagkan

Hoover ‘birakiniz yapsinlar’ politikalarina siki sikiya bagli kaliyordu.

Pazarin kiigiilmesi ise isten c¢ikarmalara neden oluyor, ardindan issizlik
geliyor ve satin alma giiciiniin daha da diismesine yol agiyordu. Uretilen mallarda
yigilmalar meydana geliyor ve licretler biraz daha diisiiyordu. Bu sirali etkenler
nedeniyle ticaret azaliyor, pazar bir nebze daha kiiciiliiyor ve bu dongii kendini tekrar
ediyordu. “1927 ve 1928°de tiiketici harcamalarindaki yillik ortalama artis %7.5
iken, bu oran 1929 yilinda %1.5’e gerilemistir.”*’ Biiyik Buhran kithk ya da
yoksulluk nedeniyle ortaya ¢ikan bir kriz olmamakla birlikte biiyiik bir yoksulluga ve
acliga neden olmus bir bolluk krizidir.

Uretimin, tiiketimden bu denli biiyiik hale gelmesinde 1928 yilinda yiiriirliige
giren glimriik yasasinin da etkisi olmustur. Bu yasa uyarinca hem yabanci mallarin
Amerikan pazarina girmesi hem de Amerikan {iriinlerinin yurt disina ihrag edilmesi
engellenmistir. Bu durumdan sadece Amerikan ekonomisi degil, basta savas bor¢lusu
durumundaki Almanya olmak {izere diinya ekonomisinin neredeyse tamami

etkilenmistir.

1929 yilinda baslayan ¢okiis sadece Amerikan ya da diinya ekonomisinin
degil, ayn1 zamanda liberal ekonomi olgusunun da ¢okiisii anlamima gelmektedir.
Amerika’da 1920’lere hakim olan goriis soyleydi: “Ozgiirliik, bireycilik, otomatik

istikrar, Devletin iktisadi faaliyetlere karismamasi, birakiniz-yapsinlar, birakiniz-

7 Burg, a.g.e., s. 45.
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gegsinler gibi sloganlar Liberal Kapitalizmin yiice ilkeleri idi. Devlet miidahalesi

nétr olmalydi.”*

1933 yilinda baskan secilen Franklin Delano Roosevelt devletin ekonomiye
miidahale etmesi gerektigini diisiinmiis ve miidahaleci kapitalizmi Yeni Diizen (New
Deal) admi verdigi bir ekonomik programla Amerika iizerinde uygulamaya
koymustur. Bu durum Amerika’nin  Miidahaleci Kapitalizm ile ilk kez

karsilagsmasidir.

Yeni Diizen temel olarak ekonomist Keynes’in ekonomik kuramlari tizerine
oturur. Keynesci ekonomik anlayisa gore, “Klasikler [D.Ricardo, A. Smith gibi
klasik iktisat¢ilar — C.] yatirim yapabilmek icin énce para biriktirmek gerektigini
santyorlardi, oysa para biriktirmek i¢in once yatirnm yapmak gerekir. Ciinkii yatirim

gelir dogurur, gelir de tiiketim ve biriktirme egilimlerine yol acar.”*

Devlet burada liberal ekonomik politikalardan vazge¢meli, ekonomiye
miidahale etmeli ve vergilendirme ya da faiz oranlartyla oynayarak ekonomiye
canlilik kazandirmali, yeni is alanlar1 agmali ve vatandaslara is olanaklar
saglamalidir. Is alanlarinin agilmasi, issizligin azaltilmasi ve gelirin yiikselmesine
bagl olarak tiikketimin -dolayisiyla da tiretimin- artmasi ekonomik dongiiniin tekrar
canlanmasii saglayabilecektir. Ayrica devlet ekonomiye miidahale ederken O6zel
sektorli yok etmemekte, aksine 6zel sektoriin ilgi gostermeyecegi ya da karh
bulmayacagi alanlara yonelmekte, issizlere istihdam sunmaya ¢alismaktadir. Liberal
ekonomide sistemi yonlendiren 6zel sirketlerken, miidahaleci ekonomide devlet yon
vermektedir. Ozel sirketlerin ortadan kaldirilmasi ya da islevlerinin devlete tamamen
devredilmesi gibi bir girisim s6z konusu degildir. Sistem devlet miidahalesi ile rayma
oturtulmaya g¢alisilmaktadir. Bu anlamda Keynesci ekonominin anti-kapitalist degil,

kapitalizmi kurtarici bir rol oynadigi bilinmelidir.

Baskan Roosevelt de iilkenin kilitlenmis ekonomisini harekete gecirmeye
calisirken aslinda kapitalizmi korumaya ¢abalamaktadir. Bu koruma girisiminin adini

da “Yeni Diizen’ koymus, 16 Haziran 1933 giinli Yeni Diizen’in yasama programinin

8 Hamitogullar, a.g.e., s. 187.
» Orhan Hangerlioglu, Ekonomi Sézliigii, Remzi Kitabevi, Istanbul, 1972, s. 140.
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bir parcasi olan NIRA" yasasma islerlik kazandirmis ve Yeni Diizen programinin

uygulayicisi olan NRA’i “*hayata getirmistir.

“NRA’in temel programi basitti. Devlet is adamlarinin ve endiistrinin fiyatlar: ‘saptamasina’
izin verecekti. Yani fiyatlart ‘adil rekabet yasasina’ gore diizenleyeceklerdi. Bunun
karsiliginda da calisanlar daha yiiksek {icret alacaklar ve orgiitlenme ve kolektif olarak
pazarlik edebilme hakkina sahip olacaklardi.”*’

NRA’in kurallariyla oynamayan isletmeler ise NRA’in sembolii olan Mavi

Kartal amblemini kullanamayacak ve bu yontemle halka teshir edileceklerdir.

Yeni Diizen ekonomik kalkinma programinin isleyis bi¢imi soyledir:

“Ekonomide hiikiimet kisa zaman iginde milyarlarca dolar kaynak yaratip Federal borg
vermelerle sikintida bulunan ticaret ve sanayiye de yardim etti. Is yasamini canlandirmak ve
igsizlere is bulmak igin resmi insaata yonelik para kullanimini ve mesken, yol, képrii ve
belirli bélgelerde issiz halka is bulmak iizere édiing para vermeyi goz éniinde tutan genis bir
program uyguladi... Ug milyon gence is saglayan genis bir dogal kaynaklari koruma
programt kurdu. Demiryollarimin yardimina kostu, telefon, elektrik gibi hizmetlerin bir
yonetim altinda birlestirilmesini sagladr ve uzun zamandan beri yapimayan imar isleri icin
kaynak buldu. Yazarlarin projeleri, tiyatrolar, konserler ve resmi binalarin dekorasyon igleri
icin Federal hiikiimetin arka ¢tkmasint saglayarak, sikintidaki sanat¢ilara ve miizisyenlere
yardum etti ve béylece iilkenin kiiltiir yasamini biiyiik 6l¢iide zenginlestirdi.”>"

Devlet Bagkani, NIRA yasas1 uyarinca, ekonomik iyilesmenin saglanabilmesi
icin isadamlarinin ve sanayicilerin karteller ve tekeller kurmasina izin verebilecek ve
bunlar1 diizenleyebilecektir. Bununla birlikte hiikiimet sanayicilerin {rettikleri
mallarda yiiksek fiyat uygulamalar1 yapmalarini kabul etmis fakat buna karsi tiretimi
sinirlamistir.  Calisanlarin  ¢calisma saatleri kisaltilmis ve maaglar arttirilmistir.
Isverenler ise iscilerin 6 ya da 7 giinde on ikiser saat calisarak yaptiklari isleri giinde
sekizer saat ¢alisarak ve 5 glinde tamamlamasini istemistir. Mevcut ¢alisma kosullar
bu nedenle son derece agirlasmis ve grevler baslamistir. Fabrika sahipleri ve
igverenler bu grevlere oldukca sert miidahalelerde bulunmuslardir. Sendikaya iiye
oldugu icin isten atilanlar yine ayni sebepten is bulmakta giicliik cekmiglerdir. Yeni

Diizen programinin tam olarak islemesi zaman almistir.

27 Mayis 1935 tarihinde ise ABD Yiiksek Mahkemesi, NRA’i anayasaya
aykirt bulmustur. Bunun birka¢ nedeni vardi, “éncelikle, Kongre giicler ayrilig
ilkesini ihlal ederek, elindeki giicii yoneticilere devretmistir. Ikinci olarak Kongre,

eyaletler arasi ticaretle ugragan firmalarin ticaret uygulamalarini diizenleyen

* NIRA - National Industrial Recovery Act — Ulusal Endiistriyel Canlanma Yasast.
" NRA - National Recovery Administration — Ulusal Canlanma Idaresi.

30 Himmelberg, a.g.e., s. 13.

3! Nevins ve Commager, a.g.e., s. 395.
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yvasalar ¢ikararak otoritesinin sinrlarini asmistir.” > Diger 6nemli neden ise Yeni
Diizen programinin kartellere ve tekellere izin vermis olmasidir. Roosevelt’in
Yiiksek Mahkeme’nin bu kararindan hemen sonra tekellere savas a¢masinin en
onemli nedenlerinden biri de budur. ABD Bagkaninin agtig1 bu savasin taraflarindan

biri de sinema sektorii olmustur.

1.2 Hollywood, Wall Street ve Yeni Diizen iliskisi

Biiyiik Buhran’in sinema sektorii {izerindeki etkisini anlamak i¢in Oncelikle
Hollywood ile Wall Street arasindaki iligskinin incelenmesi gerekmektedir. Arthur
Knight soyle yazar: “J. P. Morgan ve Kuhn, Loeb gibi saygin firmalar tarafindan
islem goren stiidyo hisseleri 1919 yilinda Wall Street’de yerini almaya

baslamistr”. 5

1920’lerin ortalarindan itibaren biiyiik stiidyolarin sinema zinciri satin alma
politikas1 onlar1 disaridan gelecek paraya muhtag¢ etmistir. Bununla birlikte sesli
filmlerin ortaya ¢ikist ve sinema salonlarmin bu yeni sisteme uyumlandirilmasi ek

maliyetlerin dogmasina neden olmustur.

Wall Street i¢cin olduk¢a karli bir alan olan Hollywood’un kapilar1 bu
donemde yatirimcilara sonuna kadar agilmistir. Giderek biiyiiyen izleyici kitlesi Wall
Street i¢in yatirnmlarinin karsiligini garantilemektedir. Bu siiregte biiyiik bir isletme

haline gelen Hollywood igin temel séylem ‘miisteri her zaman haklidir’ olmustur.**

1920’lerin ortasinda bu karli sektoriin isletme mantigina gore “ana sirket
tiretim stireci (Hollywood) ile finansal yetkinin kullanimini (New York) birbirinden
aywrmis ve tizerinde anlagilan biitce dahilinde yilda alti ile sekiz film arasinda filmin
yapimini  denetleyen birim yéneticileri (vapimcilar) atamistir.””®® Her ne kadar
stiidyolar film yapimi ile {inlenmis olsalar da sermayelerini biiyiiten asil kaynak

gosterim ayagi olmustur. Bu nedenle biiyiik sinema salonu zincirleri olusturmaya

32 Balio, a.g.e., s. 21.

* Kuhn, Loeb & Company, 1919 yilinda Famous Players’in sinema salonu zinciri kurmasini finanse eder. —
y.a.g.e.,s. 21.

3 Arthur Knight, The Liveliest Art, The New American Library, Inc, New York, 1957, s. 107.

3 y.a.g.e.,s. 110.

3% Colin Shindler, Hollywood in Crisis, Routledge, New York, 2005, s. 4.
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calismakta ve bu salonlar1 gosterisli birer sinema saraymna ¢evirmeye

cabalamaktadirlar.

Biiyiik Wall Street firmalarindan Foldman, Sachs & Company, Warner
Bros.’un Vitagraph’1 (22 Nisan 1925), First National’1 (13 Eylil 1928) ve Stanley
sinema salonlar1 zincirini almasini finanse etmistir. Halsey, Stuart & Company ise
Fox Films’in Fox Movietone stiidyosunu inga etmesine ve sinema salonlar1 zinciri
kurmasma destek olmustur.’® Bu ortakliklarm ardindan diger biiyiik Hollywood
yapim sirketleri de sirtlarnm1i Wall Street’e  dayayarak biiyiikk yatirimlara

girismislerdir.

Wall Street danigmanlar1 ortakliklarin getirdigi yetkilerle stiidyolarin yiiriitme
kurullarinda ve yonetimlerinde s6z sahibi olmuslar ve yeni bir yapimeci tiiriiniin
dogmasimi saglamiglardir. Bu yapimcilara gore asil oncelik isin sanatsal boyutunda

degil, muhasebededir.’’

Hollywood’un Wall Street ile olan iliskisi sektoriin yurt disina agilmasini da
saglamig, boylece Amerikan filmleri tiim diinyaya dagitilmaya baslanmistir. Kendi
maliyetlerini yurt i¢inde kazanan filmler i¢in yeni pazarlar karin artmasi anlamina

gelmis ve bu durumdan hem Hollywood hem de Wall Street kazangli ¢ikmustir.

29 Ekim 1929 tarihinden sonra, oOzellikle Hollywood’un zarar etmeye
basladigi 1932 yilindan itibaren Wall Street’in sinema sektorii iizerindeki etkisi
giderek agir bicimde hissedilmeye baslamistir. Bir zamanlar yonetim kurullarinda
stiidyo yoneticileri ile el ele calisan Wall Street sirketlerinin temsilcileri artik
yonetim kurullarinin basina gegmis ve film sirketlerini (yapim-dagitim-gosterim
zincirini) kontrolleri altina almiglardir. Bu zorunlu gorev degisimi nedeniyle
Amerikan sinemasinin ilk giinlerinden beri bu sektérde gorev yapan kimi sinema

onciileri issiz kalmislardir”.

Ancak izleyici taleplerinden habersiz ve sinema konusunda deneyimsiz olan
bu kisiler sirketleri biiyilk borglara siiriiklemekte, onlarin ydnetiminde hayata
gecirilen  yapimlar izleyici begenisini hem karsilayamamakta hem de

yonlendirememektedir. Bu banker ve finansorler her ne kadar yapimlarin

3% Balio, a.g.e.,s. 21.
37 Robinson, a.g.e., s. 42.
* Bunlardan en dnemlisi Universel Pictures sirketinin kurucusu Carl Laemmle’dir.
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maliyetlerini diisiirseler de aldiklar1 6nlemler sinema sektoriiniin kotii gidisatini

durduramamustir.

Hollywood’u Biiyiik Buhran’in yikici etkisinden kurtaran, Wall Street’in elini
yapim asamasindan c¢ekerek New York’a donmesi ve yapim sirketlerinin sadece
yatirimlarini ve mali isletimini denetlemesi olmustur. Bu aci deneyimden sonra
Wall Street Hollywood yapimlarinin igerigine ya da bigimine herhangi bir miidahale
girisiminde bulunmamis, isin sadece mali yaniyla ilgilenmistir. Bdylece ekonomik

alanlar ile sanatsal ve / veya eglence alanlar1 birbirinden ayrilmistir.

Hollywood ile Wall Street arasindaki bu tatsiz deneyimi anlamak her iki
sektoriin de yiiksek kar pesinde kostugu diisiiniilecek olursa kolaylasir. Zira
ekonomik kriz ve ardindan yillarca siirecek bir buhranin ilk aylarinda sinema sektorii
hala kar getirebilecegini kanitlamistir. Baskan Hoover’in 25 Ekim 1929 tarihindeki
sOzleri bu baglamda sinema sektori ile iliskilendirilebilir: “Bu iilkenin temel meslegi,

yani mallarin iiretimi ve dagitimi, saglam ve miireffeh temellere oturmaktadir.”™®

Kara Persembe’den” bir giin sonra, Kara Sali’dan™ ii¢ giin 6nce sdylenen bu
sOzlerin dogruluk payma sahip oldugu ¢ok nadir alanlardan biri Amerikan sinema
sektoriidiir. Ancak bu sektordeki miireffeh siire¢ pek de kalici olamamustir. Oysa
1920’lerin sonunda giderek artan haftalik sinema bileti sayisi, krizden sonra da artig
egilimini siirdiirmistiir. 1930 yilina gelindiginde o zamana degin goriilen en biiyiik
yillik bilet satis1 gergeklesmis ve haftada 80 milyon bilet satilmistir. Bunda halkin

icinde bulundugu agir yasam kosullarindan kagma arzusu da etkili olmustur.

Biiyiik Buhran oncesi de haftada iki kez sinemaya giden Amerikan halki,
diisen bilet fiyatlariyla birlikte, en azindan bir silire i¢cin bu aligkanligini terk
etmemistir. “Krizin etkisini yogunlastirdigi 1932 yiuinda Baskan Hoover’a bagli
Issizlik Tazminati Orgiitiiniin basinda bulunan Walter Gifford’a gore ... filmler,
besin ve giyecek ihtiyacinin hemen ardindan figiincii swradaki gereksinim olarak

diiﬂiniilmelidir.””

* Burg, a.g.e., s. 58.
* Ekonomik krizin baglangici olarak addedilen ve Wall Street’in aniden ve hizla diismeye basladig1 giin —
24 Ekim 1929.
** Wall Street’deki hisselerin en diisiik degere ulastig1 ve Biiyiik Buhran’mn basladig: tarih olarak kabul
edilen giin — 29 Ekim 1929.
39 Andrew Bergman, We’re in the Money, Elephant Paperbacks, New York, 1992, s. xii.
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1930 yilinda MGM tarihinin en yiiksek kar1 olan 15 milyon dolar, Paramount
18 milyon dolar, Warner Bros. 7 milyon dolar ve RKO ise 3 milyon dolar kar elde
etmistir®. Biiyiik yapim sirketlerinin bu denli biiyiik kazang elde etmesi sasirtici
degildir. Zira sesli filmler o donemde hala halkin biiyiik eglencesi olma 6zelliklerini
stirdirmektedir. Bu bakimdan 6zellikle vurgulanmasi gereken olgu sesin gelisinin
Hollywood’u —en azindan bir siire i¢in— Biiylikk Buhran’in yikict etkisinden
kurtarirken Wall Street’in yOnetimi altina girmeye de mecbur etmesidir. Seyircinin
sesli filmlere kars1 bitmek bilmez ilgisi, filmlerin izleyiciye tam da istedigi (ya da
baska bir deyisle arzu ettigi) konulari, istedigi agiklikla sunuyor olmasi (cinsellik
agirhikl filmler, gangster filmleri, kacis filmleri ve bu filmlerin 6zellikle sesle
desteklenmesi) 1930 yilinda Hollywood’un, pek ¢ok sektoriin aksine, kar etmesini
saglamistir. Hatta 1932 yili yapimi King Kong filminin reklami bu gergegi soyle
ifade eder: “PARA YOK — Buna Ragmen New York King Kong'u Radio City’de
gormek icin dort giinde (2,3,4,5 Mart) 89,931 dolar bulup ¢ikard”™"'

1931 yilinda 1929 krizinin etkisi derinlesip Biiyilk Buhran tiim
acimasizlifiyla topluma niifuz ederken Amerikan halki sinemaya gitme
aligkanligindan vazge¢mek zorunda kalir ve bu durum gise hasilatlarina yansimaya

baglar.

Haftada satilan bilet sayis1 80 milyondan 70 milyona diiser. Gosterimciler bu
egilimi bilet fiyatlarin1 diislirerek engellemeye ¢aligirlar. Ortalama 30 sent olan bilet
ticretleri 20 sente iner. Ancak bu gayret de bosuna olacaktir ¢linkii 1932 yili
geldiginde bir haftada satilan bilet sayis1 55 milyona geriler*”. Bu nedenle kimi
yazarlara gore Hollywood icin Biiylik Buhran’in baglangi¢ tarihi 1931, kimilerine
gore ise 1932°dir. Farkh goriisler farkli ekonomik argiimanlara dayansa da”*, asagida

deginilecegi gibi, Hollywood 1933 yilinda ekonomik olarak derinden sarsilir.

1930 ile 1931 yili arasinda pek cok stiidyo yillik kardan yillik zarara
dismiistiir. “RKO 1930 yilinda 3.3 milyon dolar kdrdan, 1931 °de 5.6 milyon zarara,

“ James Chapman, Cinemas of the World, Reaktion Books, Londra, 2003, s. 102.

1 Lewis Jacobs, The Rise of the American Film, (6. Baski), Teachers College Press, New York, 1978, s.
422.

*2 Balio, a.g.e., s. 13.

" Ornegin Biiyiik Buhran’dan en ¢ok etkilenecek olan yapim sirketi Paramount 1931 yilinda kar etmeyi
basarmistir. Bununla beraber ilerleyen yillarda c¢ok sayida calisaninin isine son vermis ve yapim
stiidyolarindan bazilarini elden ¢ikarmstir.
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Fox 9.2 milyon kdrdan, 5.5 milyon dolar zarara ve Warner Brothers da 1929 yilinda

17.2 milyon, 1930 yilinda 7 milyon kdrdan, 1931°de 7.9 milyon zarara diiser.””

Sinema Biiyiikk Buhran yillarinda kan kaybetmeye baglarken halkin
ulagabilecegi en ucuz eglence ise radyo haline gelmistir. Hatta bu siirecte radyo
fiyatlar1 diismiis ve aileler evlerine radyo alma ¢ilginhigina kapilmislardir.
“Radyonun fiyati 1930 yilinda ortalama 90 dolar iken 1932 47 dolar olmustur. Bu
donemde 4 milyon aile radyo alicisi satin almistir. 1934°e gelindiginde radyo

»# Insanlarin bos vakitlerini evlerinde, radyonun

toplumun %060°’1na ulasiyordu.
karsisinda gecirmeleri demek, sinema bileti satisinda diisiis anlamina gelmis, bu da

Hollywood i¢in dogrudan finansal bir darbeye neden olmustur.

Icki yasag Biiyiik Buhran déneminde yiiriirliikten kalkinca insanlar 6zgiirce
icki icebilmek icin evlerinden ¢ikmaya baslamislardir ancak bu bile sosyal hayatin
yeniden zenginlesmesinde yeterli olmamistir. Ayn1 donemde popiiler hale gelen gece
beysbolu, gece yapilan boks ve giires miisabakalari, gece golfii ve benzeri gece
sporlar1 normal kosullarda, is sonrasi sinemaya giden insanlar1 sinema salonlarindan
daha da uzaklastirmistir. Variety dergisine gore “biiyiik sehirlerde beysbol maglart
gise hasilatlarimt sadece %I10-15 oraminda etkilerken, daha kiiciik yerlesim

merkezlerinde bu oran %30 lara ¢ikiyordu.”*

Seyirci sayisinin diigmesi sinema salonu sahipleri ve ¢alisanlart i¢in Biiyiik
Buhran’in en acimasiz darbesi anlamina geliyordu. Film Daily dergisine gore “1933
yvilimin  yaz aylarinda [Birlesik Devletler’de] toplamda 16.000 olan sinema
salonundan 5000’i kapanngtt.”46 Salonlarin kapanmasi bu salonlarda calisan
insanlarinda igsiz kalmasi1 anlamina geliyordu; “bu sektérde ¢alisan insan sayist iicte

bir oraminda diistii (1929°da 130.000 den 1932°de 87.000°¢).”"

Bu durum dikey biitiinlesme igine girmis olan yapim sirketlerini de
etkiliyordu. Sesin gelisinden sonra sinema salonlarim1 sesli filmlere uygun hale
getirmenin yiklii maliyeti ve sinema salonlarinin doymak bilmezce satin alinmasi,

insa edilmesi ve kiralanmasi bu sirketleri Wall Street’e muhtag etmistir. Bir de bu

“ Bergman, a.g.e., s. xx.

44 Balio, a.g.e., s. 14.

* Variety dergisinden aktaran Balio, a.g.e., s. 27.
46 Jacobs, a.g.e., s. 423.

7 Balio, a.g.e.,s. 15.
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sikintilarin iizerine gelen Biiyiikk Buhran isleri iyiden iyiye zorlastirmistir. Biiyiik
seyirci kitlelerini salonlara ¢ekmek i¢in gorkemli yapilar insa eden biiyiik yapim
sirketleri izleyicinin sinemadan uzaklasmasiyla kendilerini biiyiik borglar iginde
bulmuslardir. Bu siirecin kaginilmaz sonucu iflaslar, icralar ve hacizler olurken (icra
ve hacizler daha ¢ok sektoriin yapim ve dagitim kollarinda degil, gosterim alaninda
gerceklesmistir) Hollywood un yonetimi neredeyse tamamen Wall Street’in eline

gecmistir.

Colin Shindler’e gore Finans Komitesinin bagina 1931 yilinda bir Wall Street
sitketi olan Lehman Brothers’dan John Hertz’in gectigi Paramount Biiyiik
Buhran’dan en kotii etkilenen yapim sirketi olmustur. “7931 yilinda 8.7 milyon dolar
kar eden buna karsin bir sonraki sene briit hasilati 25 milyon, 1933 'te ise 20 milyon
diisen Paramount’ta ayni yiuin sonunda Hertz istifa etmis ve sirket de icralik

48
olmustur.”

Diger biiyiik sirketlerin neredeyse tamami i¢in ayni durum s6z konusudur.

“RKO 1932°de 5 milyon dolar zarar edince 1931 yiulimin Ocak ayinda mallarimin idaresi
davalik oldu...Fox 1932°de 17 milyon dolar zarar etti. Warner Bros icralik olmasa da 1932
yilinda 14 milyon dolar agik verdi... Kiigiik Uclii”™ ise sinema salonlarina sahip olmadiklar
i¢in batmaktan kurtuldularsa da giicliikle ayakta kalabildi.”®

Genel olarak endiistrinin durumu bu denli kétiiyken ve en biiylik mali zararlar
da gdsterim ayagindan geliyorken hem film sirketleri hem de ister onlara bagli isterse
bagimsiz gosterimciler izleyiciyi sinemaya ¢ekmenin tiirlii yollarina bagvurmuslardir.
Sinema salonlari, Biiyiik Buhran’da, eski bir uygulama olan c¢ifte gdsterime™
yeniden yonelmislerdir. Bu iki filmden biri biiyiik film sirketleri tarafindan yapilmis
ve A filmi olarak adlandirilan bir film olurken, digeri ise B filmi ad1 verilen, kiiciik
ve kimi zaman bagimsiz olan stiidyolar tarafindan yapilan, daha ucuza mal edilen,
dolayisiyla da salon sahibinin daha ucuza kiralayabildigi filmlerdir. B filmleri yildiz
oyunculara, biiyiik stiidyolara ve asir1 donanima ihtiyag¢ duyulmadan c¢ekilen
filmlerdir. Bu filmlerin yapimciligim1 yapmak i¢in pek ¢ok kiigiik yapim sirketi

kurulmusg ve yeni ve geng senaristler, sinemacilar ve oyuncular bu alanda kendilerine

* Shindler, a.g.e., s. 7.
* Biiyiik Besli kadar olmasa da (Paramount, RKO, Fox, Warner Bros. ve MGM) Hollywood’da s6z sahibi
olan ii¢ yapim sirketi (Columbia, United Artists, Universal).
* Chapman, a.g.e., s 103.
** Double bill veya double feature: Sinema salonunda tek bilet fiyatina iki uzun metrajli filmin gdsterilmesi.
(Tiirkiye’de bilinen adiyla ‘2 Film Birden’ uygulamast).
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is sahas1 bulabilmislerdir. “7932 yilinda Amerika’daki tiim sinemalarin %401 ¢ifte
gosterim  uygulamasini  benimsemisti... Rekabetin arttigi  durumlarda ise

30 Cifte gosterim uygulamasinmn ilk

gosterimciler iiclii gosterime” basvuruyorlard.
donemlerinde biiyiik yapim sirketleri ve bu sirketlerin olusturdugu MPPDA™ bu
uygulamaya, zaten iyiden iyiye daralmis pazari bagimsiz yapimcilara da agacagi
endisesi ile karsi ¢ikmuis olsa da’’ 1935 yilma gelindiginde artik bityiik film
sitketlerine bagli bulunan neredeyse biitiin salonlar c¢ifte gosterim uygulamasini

benimsemistir”.

Biiytik stiidyolar sahip olduklar1 sinema salonu zincirlerinden kar elde etmek
icin ilk gosterim (Birinci Vizyon) salonlar1 kurmuslardir. En liiks ve gorkemli sinema
salonlarini, biiyiik biitceli, bol yildiz oyunculu filmlerin ilk gdsterimlerini yapmak
tizere ayirmiglardir. Bu filmlerin bilet fiyatlari, sonraki gosterim salonlarindaki bilet
fiyatlarindan yiiksektir. Ancak atlanmamasi gereken bir nokta da artik yildiz
oyuncular bile filmlere beklenildigi (diger deyisle alisildigl) kadar izleyici

¢ekememeye baslamustir™.

Biiyilk Buhran etkisini agirlagtirdik¢a sinema salonu sahipleri, sinemasal
olmayan yontemlere de basvurarak zarardan kurtulmaya ¢abalamiglardir. Bu
yontemlerden en 6nemlisi Para Gecesi (Bank Night) adiyla bilinen ve bir nevi ¢ekilis
usulii para kazanma oyunudur. “Genellikle bilet satisinin en durgun oldugu pazartesi
gecesi gergeklesen Para Gecesi’'nde sahneye bir kutu konur ve i¢inden sayilar ¢ekilir
ve cekiliste ¢ikan sayi hangi izleyicideyse, rnegin, 150 dolar kazanirdi.”>® “Onceleri
bu tip yontemleri kiiciimseyen sinema salonu zincirleri de bu tip etkinlikler

9956

diizenlemek zorunda kaldi.”>” Para Gecesi’nin karlilig1 anlasilinca ona benzeyen

* triple feature
% Balio, a.g.e., s. 28-29.
** Motion Picture Producers and Distributors of America — Amerikan Film Yapimcilar1 ve Dagitimcilart
(Diger adiyla Hays Biirosu).
3 Ayrmtili bilgi i¢in bkz. Balio, a.g.e., s. 29.
32 Jacobs, a.g.e., s. 429-430.
> Aytintih bilgi igin bkz. Chapman a.g.e., s. 103.
> Jacobs, a.g.e.,s. 423.
> Balio, a.g.e., s. 28.
%6 Jacobs, a.g.e.. s. 430.
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ama kiiclik farkliliklar igeren pek ¢ok oyun ortaya ¢ikti (bunlar arasinda o dénemde

en iinliileri Prosperity Night, Movie Sweeptakes ve Treasury Night'tir”').

Sinema salonlarinda devam eden para odiillii oyunlarin yami sira farkli
hediyeler veren oyunlar da oynanmaktadir. Baz1 sinemalar film izlemeye gelen
miisterilerine parca parga porselenler ya da kimi zaman glimiis esyalar vermislerdir.
Jacobs, The New Republic’ten soyle bir alint1 yapar: “Bu cezp edici uygulama kadin
izleyici sayisinda %20-25 arasinda bir artis saglaml§tlr”58 Cekilisle ya da ¢ekiligsiz
verilen hediyeler arasinda “yastiklar, bisikletler, ipek c¢oraplar, lambalar ve

5959

saatler””” sayilabilir.

Gosterimcilerin dort elle tutunduklar1 bir diger uygulama da salonlarda satilan
patlamis misir ve sekerlemelerdir. “Sekerleme makineleri briit kazangta %45 kar
sagliyor ve bir zamanlar ucuz gosterilerle ozdegslestirilen patlamis misir, kendi

maliyetinin 3-4 katini kazanabiliyordu.”®

Gosterim alanindaki bu ¢irpmislar biiytik film sirketlerinin bile iflas etmek
tizere oldugunun bir gostergesidir. Bu sirketler giderek derinlesen Buhran’a karsi
kendi isleyis yapilarinda da radikal degisimlere ve kemer sikma politikalarina
yonelmislerdir. “Masraflart kismak her stiidyoyu etkiledi. Maagslar yariya diistiriildii
ve tiim ekipler dagitildi. Sekiz hafta boyunca tiim sinema sektorii ¢alisanlarinin

maaslar diisiik 6dendi.”®!

Buhran’dan en agir bi¢imde etkilenen sirketlerden biri olan Paramount “7/933
vilinda Long Island stiidyosunu kapatti ve haftada 35 ile 50 dolar arasinda maas
alan neredeyse 5000 ¢alisanini gegici olarak isten ctkard”®. RKO’nun durumu da
Paramount’tan farkli degildi. Bu sirket de sahip olmak i¢in agir borcun altina girdigi
biiyiik sinema salonlarina izleyici c¢ekebilecek yeterlilikte filmler yapamanmus ve
ekonomik krizden agir bigimde etkilenmistir. “Warner Bros. Biiyiik Buhran sirasinda
en az etkilenen sirketlerden biri olsa da sahip oldugu sinema salonlarinin yarisindan

fazlasini elden ¢ikarmis, maas kesintileri uygulamis ve yapim masraflarini olabilecek

*7 Ayrintil1 bilgi i¢in bkz, y.a.g.e., s. 28.

%8 y.a.g.e., s. 430.

* Shindler, a.g.e., s. 26.

5 Robert Sklar, Movie-Made America, Vintage Books, New York, 1975.
5! Jacobs, a.g.e., s. 423.

52 Balio, a.g.e.,s. 15.
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en aza indirmistir.’® Kiigiik Uclii olarak adlandirilan yapim sirketlerinden sadece
Universal icralik olsa da diger ikisi bu donemi biiytik film sirketleri kadar agir hasar

alarak yasamamislardir.

Tiim biiytik film sirketleri i¢cinde sadece MGM Biiyilik Buhran’t devamli kar
gostererek atlatmistir. Bunun en temel nedeni yine sinema salonlarinda yatmaktadir.
Kriz patlak vermeden Once biiyiik sirketlerin biiyiik bir hizla sinema salonu satin
almak ve bunlar1 ve yeni aldiklar1 salonlar1 sesli filmlere uygun hale getirmek i¢in
bor¢ aldiklar1 ve destekleyici yatirimcilara karsi yiikiimliilik altima girdikleri
yukarida belirtilmistir. MGM’in 6zel durumu ise bu sirketin dnce sinema salonlari
sahibi olup, ardindan film yapim sirketi haline gelmesinde yatmaktadir. Kriz oncesi
donemde ve Buhran devam ederken sinema salonu satin almadig: i¢in — dolayisiyla
da agir borg yiikleri altina girmediginden — MGM (ya da bir diger adiyla Loew’s)
Biiylik Buhran déneminde filmleri en ¢ok gise hasilati yapan ve — 6nceki yillara gore

bir diisiis gozlense de — kar elde eden tek film yapim sirketi olmustur.

1929 krizinin ardindan, diger neredeyse tiim sektorlerin aksine, 1930 yilini
kar rekorlariyla geciren Hollywood, 1933°de diger tiim sektorlerle birlikte ¢okme
noktasina gelmistir. Iste bu yiizden aym yil yiiriirliige sokulan NIRA yasasinin

faaliyet alanlarindan biri de sinema sektorii olmustur.

Biiyiik film yapim sirketlerinin tekel haline geldigi yasa uyarinca bu
sirketlerde calisanlar daha az saat is yapacak ve daha yiiksek maas alacaklardir.
Yapim sirketleri boyle bir taviz vermekte hic tereddiit etmemektedir, zira sirketlerin
karlariin ¢ok biliyiikk boliimii zaten gosterim asamasindan gelmekte, yapim

asamasinda artan maliyet bu karlarin yaninda olduk¢a 6nemsiz kalmaktadir.

NIRA altinda isleyen Adil Rekabet Yasasi biiyiik yapim sirketlerinin yillardir
gizli olarak uyguladigi yontemlere izin vermektedir. Bunlarin en basinda ‘blok
kiralama®’ yontemi bulunmaktadir. Diger tekelci uygulamalar ise gdrmeden kiralama
(gosterimcinin filmleri gérmeden hatta ¢cogu zaman daha cekilmeden satin almak

zorunda kaldig1i anlagmalar), bilet fiyati kesintileri (yapimci sirketlerin

63 y.a.g.e.,s. 17.

* Gosterimceinin biiyiik yapimlarin yanida yapim sirketinin zorunlu kostugu daha az ilgi ¢ekici uzun metraj
filmlerin, kisa metraj filmlerin ve haber filmlerinin de oldugu paket programi almaya zorlanmasi.
Gosterimei bu paket icinden istedigi filmleri segememektedir. Ya paketin tiimiinii gdsterecektir ya da higbir
filmi kiralayamayacaktir.
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gosterimcilerin - bilet fiyatlarint  kendi istedikleri bicimde diizenlemelerini
saglamalar1) ve buna benzer, ama her seferinde gosterimcinin (6zellikle bagimsiz ise)

zarar ettigi ve yapim sirketinin optimum kar1 sagladigi yontemlerdir.

Bagimsiz Gosterimciler Birligi, MPPDA (diger adiyla Hays Biirosu) ile kars1
karsiya gelmistir. MPPDA, c¢ifte gosterim konusundaki yasagin kalkmasina izin
vererek bir tavizde bulunmustur. Aslinda bu uygulamaya taviz demek dogru
olmayacaktir ¢iinkit MPPDA’y1 olusturan biiyiik yapim sirketleri de daha fazla film
yaparak -yukarida da belirtildigi gibi- g¢ifte gosterim uygulamasindan kér elde
edebilecektir. Bununla beraber blok kiralama, gormeden kiralama, vs. gibi

uygulamalar hi¢bir degisiklige ugramadan devam edecektir.

“Zorunlu blok kiralama Biiyiik Yapum Stiidyolarina bagli salonlar: kapsamiyordu. Biiyiiklere
bagl salon zincirleri istedikleri yapim sirketinden istedigi filmi kiralayp gésterme hiirriyetine sahipti
... Zorunlu blok kiralama biiyiik yapim sirketlerine hatirt sayilir bir getiri sagliyordu. En zayif filmin
bile gosterim olanag1 bulacag kesin oldugundan stiidyolar tam kapasite isliyordu.”®

NIRA’nin Hollywood {izerindeki bu etkisi Yiiksek Mahkeme NRA’1 27
Mayis 1935 yilinda anayasaya aykiri saydiginda ortadan kalkmistir. Bu karar
bagimsiz gosterimciler i¢in bir zafer anlamina gelirken, biliylik yapim sirketleri i¢in

ise kiiciik bir sarsintidir.

Yapim-dagitim-gosterim  ayaklarinin ~ biliylilk yapim  sirketleri elinde
toplanmasiyla olusan stiidyo sistemi Adil Rekabet Yasasi ile daha da gili¢clenmistir.
Bes Biiyiikk ve Ug¢ Kiiciigii (tiimiine Sekiz Biiyiikler de denmektedir) derinden
sarsacak ve Amerikan sinemasini bu sirketlerin tekelinden -nispeten- kurtaracak olan
Paramount Davas1® 1938 yilinda baslayacak ve 1948 yilinda sona erecektir. Bu da
biiylik yapim sirketlerinin 1930’larin ikinci yarisint ve 1940’larin tiimiinii biiyiik bir
kar patlamasi ve esi benzeri goriilmemis bir refah icinde gecirecegi anlamina

gelmektedir.

Biiyiik Buhran’dan 4 y1l sonra artmaya baslayan haftalik bilet satis1 ve yiiksek
maliyetli filmlere yonelim yukarida adi gecen refahin baslama sinyalleridir.

“Amerikan Ticaret Bakanlig1 1934 yilinda eglence sektoriiniin Buhran’in etkisinden

o y.a.g.e., s. 20.
* Anti-trdst davast. Davanin sonucunda stiidyolar yapim, dagitim ve gosterim zincirlerini kirmak ve

gosterim ayagindan ¢ekilmek zorunda kalmigtir. Bu dava tiim biiyiik stiidyolara kars1 agildiysa da, ilk
olarak Paramount yapim sirketinin ad1 gectigi i¢in ‘Paramount Davas1’ olarak anilmaktadir.
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ctkmaya basladigini aciklar... Yine ayni yil bin civarinda sinemanin yeniden agildigt

. . 65
soylenir.”

Haftada satilan bilet sayis1 ve stiidyolarin gosterdikleri finansal gelisim bu
ilerlemeyi dogrular niteliktedir. “Film Daily Year Book haftada satilan ortalama
bilet sayisini 1934°de 70 milyon, 1935°de 80 milyon ve 1936°da 88 milyon olarak
belirtir... 1935 yiulinda Paramount ve Fox yeniden diizenlemeye gitmis ve borglarini
temizlemislerse de RKO 'nun toparlanmasi 1940 yilini bulmugstur. Universal 1936 °da

... icralik durumdan kurtulmustur.”®®

1937 yilina gelindiginde sinema sektori 1929 ekonomik krizinden beri
gormedigi kar oranlarina ulasmistir. Tekrar zenginlesme doneminde milyon dolarlik
filmlerin ucuz filmlerden daha fazla gise hasilati getirdigine de sahit olunmustur. Her
ne kadar igsizlik veya diisiik iicretle calisma is yasaminda devam eden bir uygulama
olsa da izleyiciler asir1 pahali filmleri izlemek, yildiz oyuncular1 beyaz perdede

gormek iizere sinemalar1 doldurmuslardir.

Sinema sektoriiniin bu kendine giivenen tavr1 1930’larin sonuna gelindiginde
daha da artmis ve Hollywood eski gorkemli giinlerine ulagsmistir. Biiylik Buhrani
baslatan ekonomik krizden on yil sonra hayata gegirilen biiyiik yapimlar diinya
sinema tarihinde bugiin bile silinmeyen izler birakmistir. Bu filmler arasinda Wizard
of Oz (Victor Fleming), Gone With the Wind (Victor Fleming), Young Mr. Lincoln
(John Ford), Mr. Smith Goes to Washington (Frank Capra), Only Angels Have Wings
(Howard Hawks) gibi son derece Onemli Hollywood yapimlar1 yer almaktadir.
Chapman’a gore Hollywood i¢in 1939 yil1 “1931 den beri ilk kez tiim biiyiik yapim
sirketlerinin kar elde ettigi ve yurtigi toplam gise gelirinin 673 milyon dolar gibi

miithis bir rakama ulastigr miikemmel yildir™ "%

1929 yilinda gergeklesen ekonomik krizden hi¢ etkilenmeyen, 1930 yilinda
sahte bir kar donemi yasayan, 1931-1932 aras1 donemi borglarla, icralarla, Wall
Street sirketlerine karsi yikiimliiliikklerini yerine getirme cabasiyla ve biiyiik gise

zararlariyla geciren ve 1933 yilinda yikilmak tizere olan sinema sektorii 1940’lara

®y.a.g.e., s. 30.

66 y.a.g.e., s. 30.

* Chapman burada Tiirk¢e karsilig1 “miikemmel y1l” olan Latince “annus mirabilis” terimini kullanmistir.
57 Chapman, a.g.e., s. 104.
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girerken eskisinden de giiglenmis bi¢imde ilerlemeye devam etmistir. Bu yiikselis II.
Diinya Savasi ile birlikte en iist seviyesine ulasacak ve Hollywood 40’11 yillar

miithis bir refah ve zenginlik i¢inde gecirecektir.

1.3 ABD’de Sinema Sansiiriiniin Baslangici ve MPPDA’nin (Hays

Biirosunun) Islevi

Kiiciik ya da biiyiik bir sinema endiistrisine sahip hemen her iilke filmler
tizerine farkli yogunluklarda sansiir uygulamislardir. Bu sansiiriin tezahiirii kimi
zaman devlet eliyle miidahale kimi zaman ise kendi kendini diizenleme seklinde
olmaktadir. Bazi iilkeler siyasi soylemleri filmlerden cikarirken, bazilar1 ahlak /

ahlaksizlik ya da cinsellik {izerine egilmislerdir.

“Pazar sansiirtiniin en etkili bi¢imi, filmleri iiretildikten sonra sansiirlemekten ¢ok onlarin
tretilmelerini énlemektir... sanstir bir iktidar pratigidir. ... ‘Sansiir’ teriminin sinemaya
uygulamsi ¢ogunlukla iki ayri uygulamayr birlestirir: Filmdeki siyasal diisiince ifadeleri
tizerinde devletin yonettigi kontrol sistemleri ve film endiistrilerinin filmlerin iceriginin kendi
ulusal kiiltiirlerinin ahlaksal, sosyal ve ideolojik ilkelerine uygunlugunu saglamak icin
islettikleri kendi kendini diizenleme sistemleri.”®®

N. M. Hunnings ise “Film Sanstirii ve Hukuk” adl1 kitabinin on ikinci bolimii
olan ‘Film Sansiiriiniin Dogas1’na sansiiriin olasi nedenleriyle giris yapar:
“Sansiir son derece karmasik bir nedenler agina sahiptir: Psikolojik — pek ¢ok insan igin
kendilerini rahatsiz eden ya da onlara zevksiz gelen gériintii ve gériislerin baskalart
tarafindan dile getirilmesini engellemek zorunlu bir ihtiyactir;, Politik — hiikiimetler ve
yonetici smiflar mevcut diizenin devamini saglamak ve kendi politikalarini sarsacak goriigleri
engellemek isterler; Ailevi — aileler kendi ¢cocuklarinin sadece kendi istedikleri bir istikamette
ilerlemesini saglayacak etkilere maruz kalmasii arzular; Toplumsal — yoneticiler ve

yurttaglar saghkli  bir toplumun muhafaza edilmesini ve sug¢a yatkin ve sapkin
motivasyonlarin engellenmesini ister.”"

Bugiin diinyanin en biiyiik sinema endiistrisine sahip olan Amerika Birlesik
Devletleri daha 1900’lerin hemen basinda filmlere miidahale etmeye, yerel ve / veya
bolgesel sansiir uygulamaya baglamistir. Amerika’da sansiiriin tarihi neredeyse
Amerikan sinemasinin tarihi ile yasittir. Hatta 1894 yilinda Senator James A. Bradley

Edison’un Kinetoskopunda gosterilen bir filmi kinayarak sansiir arzusunu dile

% Richard Maltby, “Sansiir ve Kendi Kendini Diizenleme”, Diinya Sinema Tarihi, Ed. Geoffrey Nowell-
Smith, ¢ev. Ahmet Fethi, Kabalc1 Yaymnevi, Istanbul, 2003, s. 276.

% Neville March Hunnings, Film Censors and The Law, George Allan & Unwin LTD. Londra, 1967, s.
383.
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getirirken, 1897 yilinda agilan bir davada mahkeme ilk resmi sansiir kararini
vermistir”.

Yasanmis olaylarin filmsel tasvirleri hem halkin ilgisini ¢ekmekte hem de
hem yapimciya hem dagitimciya hem de gosterimciye karli bir is alam
saglamaktadir. Bu karli filmlerden biri de 1907 yilinda filme alinan ama 1906
senesinde yasanmig bir olaydan esinlenen The Unwritten Law: A Thrilling Drama
Based on the Thaw-White Case™ (Lubin, 1907) olmustur. Filmin oykiisii, ve
dolayistyla yasanan olay, Evelyn Nesbit adinda, 1884 dogumlu bir model etrafinda
donmektedir. Nesbit heniiz 16 yasindayken bir kadin avcist olarak bilinen ve 46
yasinda olan Stanford White ile bir iligki yasamis, bu iligskinin ardindan, 1905 yilinda
Harry Kendall Thaw ile evlenmistir. 1906 yilinin 25 Temmuz aksami Nesbit ve
Thaw birlikte gittikleri bir konser sirasinda White ile karsilagmiglar ve Thaw
herkesin gozii onlinde White’1 tabancasiyla vurarak oldiirmiistiir. Baslayan dava
stirecini —ve filmin olay Orgiisii eksenini- belirleyen Nesbit’in White tarafindan
tecaviize ugradigim beyan eden ifadesi olmustur”. Daha 1906 yili sona ermeden bu
olaya dayanan The Millionaire’s Revenge (Milyonerin intikami) adli tiyatro oyunu
sahnelerdeki yerini almig, bu oyundan esinlenen film ise 4 Mart 1907°de (olayin

{izerinden heniiz 7 ay bile gegmeden) telif hakkim elde etmistir’’.

Hem tiyatro oyunu hem de film Thaw’in ilahi adaleti (filmin adi olan 7he
Unwritten Law da bu diisiinceye gonderme yapmaktadir) yerine getirdigine dair bir
icerik tasimaktadir; zira filmde Thaw yargilanmakta ve esinin intikamini kendi
elleriyle alarak kadinin onurunu kurtarmakta ve bu nedenle de Ozgiirliigiine
kavusmaktadir. Mahkemeden Once seyircisiyle bulusan bu filmdeki sdylem
mahkeme sirasinda Thaw’in avukati tarafindan da kullanilmig ve mahkemede yapilan
savunma -filmden bir ay sonra gerceklesmesine ragmen- temelde filmdeki temsil ile

biiyiik benzerlik tagimistir™.

* Ayrintili bilgi icin bkz. Garth Jowett, Film, The Democratic Art, Focal Press, Londra, 1976, s. 109.

** Bu film bundan sonra The Unwritten Law adiyla kullanilacaktir.

* Ayrmtili bilgi igin bkz. Lee Grieveson, Policing Cinema, Movies and Censorship in Early-Twientieth-
Century America, University of California Press, Londra, 2004, s. 38-40. Ayrica bkz.
http://en.wikipedia.org/wiki/Evelyn Nesbit

™ Grieveson, a.g.e., s. 50, 51.

** Ayrmtili bilgi i¢in bkz. Grieveson, a.g.e., s. 54-56.
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Grieveson bu tarz filmleri bir biitiin olarak ‘sansasyonel film dongiisii’ olarak
adlandirirken bu dongiiniin popiiler oldugu giinlerin nickelodeon patlamasinin
yasandig1 zamana denk geldigini not etmektedir: “Bu dongii, filmlerin ozellikle alt
smif gégmen seyirciler tarafindan kitleler halinde izlendigi nickelodeon patlamasinin

)

ardindan gittikce problematik hale gelmistir.””" Iginde hem siddet hem cinsellik hem
tecaviiz —ve buna bagl olarak sapkinlik- hem de sug¢ barindiran Unwritten Law ise
basin, reform gruplar1 ve polis gii¢leri tarafindan kinanmis, kimi yerlerde gdsterimi

durdurulmus kimi yerlerde ise gosterimine bastan izin verilmemistir’*.

O yillarda Amerika Birlesik Devletlerinde gosterilen ve kimi yazarlar
tarafindan sansasyonel, kimileri tarafindan cinsel, sug¢, siddet ya da sapik/sapkin
filmler olarak degerlendirilen bu filmlerin adlarindan bazilarim1 belirtmek yerinde
olacaktir: Beware, My Husband Comes (Dikkat, Kocam Geliyor), Old Man’s Darling
(Yasli Adamin Sevgilisi), The Bigamist (ki Esli), Gaiteies of Divorce (Bosanmanin
Senligi)”®. Richard Randall’in belirttigi gibi; “fuhus ve ahlaksizhgin temsili

multimilyon dolarlik bir is sektorii olma yolunda gayet basarili sekilde ilerliyordu.”™

Bu tarz filmlerin giderek artmasi 1907 yilinda ilk kez resmi / kurumsal
sansliriin uygulanmasina yol agmistir. “/907 yulimin 4 Kasim’inda Chicago Sehir
Konseyi 19 Kasim tarihinden itibaren uygulanacak olan bir sansiir kararnamesini
kabul etmistir. Bu kararnameye gore polis kuvvetleri hangi filmin gosterilip,

C e . . .. . 5575
hangisinin gésterilmeyecegine karar verecektir” " .

Film dagitimcilari ve / veya gosterimciler seyirci karsisina ¢ikaracaklar filmi
oncelikle polislere gostermek ve karsiliginda da bir onay belgesi almak zorundadir.
Bu belgeyi alamayanlar filmler iizerinden para kazanamamakta veya izinsiz
gosterime giderlerse hapis cezasiyla yargilanmaktadirlar. Bu nedenle 1907 Chicago
Belediye Film Sansiirli Kararnamesi temel olarak polisin gozetimine ve cezalandirma

giiciine bagimlidir.

ya.ge.,s. 58.

7 y.a.g.e., s. 58.

7 Jowett, a.g.e., s. 110.

™ Richard S. Randall, Censorship of the Movies: The Social and Political Control of a Mass Medium,
Madison: University of Wisconsin Press, 1968, s. 14.

s Jowett, a.g.e., s. 110.
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1908 yilinin Noel Arifesine birkag¢ giin kala ise New York Belediye Baskani
George B. McClellan sehirdeki 550 gdsterim salonunun lisanslarini salonlarin yangin
tehlikesine kars1 yeterli 6nlemi olmadig1 gerekgesiyle iptal edecegini sdyler ve 23
Aralik 1908 giinii Belediye Konaginda film gosterimcilerinin  kendilerini
savunacaklar1 kamuya acik bir durusma diizenler. Bu durusmalarda Brooklyn
Kilisesinden Canon William Sheafe Chase filmleri ve gdsterimcileri ¢ok agir bir dille

lanetler’®.

“New York’lu Gosterimciler filmlerin Chicago modelinde oldugu gibi dnceden
sanstirlenmesini kabul ederler ama en ¢ok kar elde ettikleri giin olan Pazar giinleri salonlart
kapali tutmayr reddederler. Ayrica gosterim salonlariyla ilgili daha siki yonetmelikleri ve
denetimleri de kabul etmektedirler.””’

Halkin da biiyiik ilgi gosterdigi bu durusma sonucunda “/908 Noel’inden
hemen énce” New York Belediye Baskami ... McClellan, sézde yangin tehlikesi
nedeniyle New York'un biitiin sinema salonlarini kapatir”””® Ancak bu kararm
altinda yatan neden ¢evresel kosullardan ¢ok gdsterim salonu ve seyirci sayisindaki
biiyiik artistir. Belediye Baskani ahlaki olarak dogru bulmadigi filmlerin toplum

tarafindan izlenmesini engellemeye ¢aligmaktadir.

25 Aralik 1907 tarihli New York Times gazetesi McClellan’in su sdzlerini

birinci sayfadan yayinlar:

“... bundan sonra film gosterim lisanslarinin ancak gosterimci Pazar giinii... [haftanin diger
giinleri gosterdigi] ... filmleri géstermezse alinabilecegine karar verdim. Ve dahasi sunu
beyan ederim ki, toplumun ahlakini inciten ya da diisiiren herhangi bir filmin gosterildigine
dair bir kamit olursa filmler igin verdigim lisanslart iptal edecegim.””’

New York’taki tim sinema salonlarinin lisanslarinin iptal edilmesinden iki
giin (26 Aralik 1908) sonra gosterimciler bir araya gelerek bu karari mahkeme
yoluyla iptal ettirirler. Ancak yine de Pazar giinleri film gosterimi yapmak New York

Belediye Baskani i¢in bir sorun olmaktan ¢ikmamustir.

Burada 6zellikle vurgulanmasi gereken bir nokta varsa o da 1909 yilinda
Amerikan Sinemasi denildiginde Hollywood gibi bir olusumun heniiz hayata
gecmedigi ve ulusal sinema endiistrisinin kalbinin New York’ta attigidir. Amerikan

sinema endiistrisinin Dogu yakasinin biiylik kenti New York’tan Bati yakasinda

76 Konuyla ilgili cok ayrmtil1 bilgi igin bkz. y.a.g.e., s. 108-113.
7yage.,s. 112.

* Tam olarak 24 Aralik 1908 tarihinde.

78 Maltby, a.g.e., (2003), s. 277.

” New York Times, 25 Aralik 1907, s. 1.
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bulunan ve tagra sayilabilecek California, Hollywood’a tasinmasinin nedenlerinden

biri de McClellan baski ve sansiirleridir.

1.3.1 ilk On-izleme Komiteleri ve Kendi Kendini Diizenleme

(Self Regulation)

New York Belediye Baskanina ait kararin mahkeme yoluyla iptali ile birlikte
New York’lu gdsterimciler Association of Moving Picture Exhibitors of New York™
(AMPENY - New York Film Gosterimcileri Birligi) adindaki birligi kurarlar.
AMPENY, 1909 yilinin Subat ayinda gosterilecek filmlerin secilmesi veya
sanslirlenmesi i¢in bir On-izleme kurulu olusturulmasi adina kentsel bir reform
kurumu olan People’s Institute (Halkin Enstitiisii) adli sivil toplum orgiitiine

80
basvurur

. Bu kurumun se¢ilmesinde birka¢ neden vardir. Bunlar arasinda bu
organizasyonun Motion Picture Patents Company’e (nam-1 diger 7rdsf) ve sinema
sektoriindeki tekellesmeye karsi olmasi, McClellan’in 23 Aralik 1908 tarihinde
gerceklestirdigi halka acik durusmada sinema sektoriiniin ve gosterimcilerin yaninda
yer almasi, bu kurumun hali hazirda tiyatro oyunlari i¢in bir 6n-izleme komitesinin

bulunmas1 ve sinemay egitici bir arag olarak gérmesi sayilabilir®.

People’s Institute 23 ve 24 Aralik 1908 tarihlerinde yasananlarin
tekrarlanmamasi adina filmleri izlemeyi, kategorilendirmeyi ve sansiirlemeyi kabul
eder. Buna gore bir kurul olusturulacak ve bu kurul gosterime ¢ikacak her filmi, daha
izleyici ile bulusmadan once izleyecek ve degerlendirecektir. Kurulun verecegi
kararlar tizerine gerekirse bitmis filmler bile tekrar kurgulanacak ve asir1 durumlarda
filmin gosterimi gerceklestirilmeyecektir. AMPENY e bagl gosterimciler kuruldan

onay almadan film gostermeyeceklerini de kabul ederler.

Bu prosediirii gerceklestirmek iizere toplumda saygi goren egitimciler,
politikacilar ve din adamlarindan olusan New York Board of Censorship of Motion
Picture Shows (New York Film Gosterimleri Sanslir Kurulu) adli kurul ilk
goriismesini 26 Mart 1909 tarihinde gerceklestirir. Keyfi Belediye sansiirlinii

engellemek adina kurulun ismi i¢ine 6zellikle ‘sansiir’ kelimesi yerlestirilir. Kisa

** Bu birlik bundan sonra AMPENY adiyla kullanilacaktir.
%y.a.ge.,s. 98.
8 y.a.g.e., s. 99.
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zaman i¢inde tiim Birlesik Devletler’de adi duyulan bu kurul 1909 yilinin Mayis
ayinda National Board of Censorship” (NBC - Ulusal Sansiir Kurulu) ismini alirken,

ayn1 yilin Haziran ayinda faaliyet alan1 tiim iilkeyi kapsayacak bi¢imde genisletilir.

NBC —halefleri gibi- miistehcenlik ve sugun ¢ekici hale getirilmesinin 6niine
gecmeye calisir.

“NBC, sug filmleriyle ilgili standartlarinda agik¢a sunu ilan etmekteydi:

Sugun sonuglart uzun vadede suglular icin yikici olmalidir, oyle ki vermesi gereken izlenim
gizlenen bir su¢un eninde sonunda ortaya ¢ikarilacagi ve sug isleyerek elde edilen gegici
kazang¢lar: onemsizlestirecek bir felakete yol acacagidir. Sonu¢lar mantikli ve inandirict bir
sekilde suctan kaynaklanmalidir ve filmin makul bir bolimiinii kapsamahdur. ™

NBC kar elde etmek bir yana kendi giderlerini karsilayabilecek mali giicten
yoksun bir kurumdur. Bu nedenle de sinema sektorii ve 6zellikle film gosterimcileri
tarafindan finansal olarak desteklenmektedir. Ancak bdyle bir ekonomik iligki ag1
halkin ve politikacilarin géziinde NBC’nin sinema sektoriinlin bir pargasi olarak
algilanmasina neden olur. Ayrica film yapimcilari {izerinde de herhangi bir yaptirim
giicli olmadig1 ve yapimcilar da NBC’nin 6nerilerini ¢ogu zaman dikkate almadigi
icin bu kurul —eger bir zamanlar sahip olduysa bile- zaman i¢inde giiciinii yitirir ve

bask1 gruplarint memnun etmede basarisiz olmaya baglar.

NBC ulusal bir kurul olsa da Eyaletler kendi iglerinde kendilerine 6zgii sansiir
kurullar1 olustururlar. Bu karmasa soyle 6zetlenebilir: Her ne kadar degerlendirme
kriterleri ayn1 olsa da Pennsylvania Eyaleti Sansiir Kurulu ile NBC aymi filmlerde
farkli diizeltmeler talep ederken, tiim Amerika Birlesik Devletleri genelinde sadece

Florida Eyaletinde NBC nin kararlarina tam olarak uyulur”.

Bununla birlikte NBC de kendisinin ne kadar énemli oldugunu kanitlama
ithtiyaci hisseder. “[NBC], 1910’larin hemen basinda icki salonlarimin film gosterim

salonlari sayesinde kapandigini ispatlamaya ¢alisan arastirmalar yaptirir.”™

Kurulun ad: 1915 yilinda National Board of Review™ (NBR - Ulusal On-
Izleme Kurulu) olarak degistirilirken ‘sansiir’ kelimesi kurulun isminden g¢ikarilir

ama calisma yontemi degismez.

* Bu kurul bundan sonra NBC adiyla kullanilacaktir.
%2 Maltby, a.g.e., (2003), s. 277.

* Ayrmtil bilgi igin bkz. Jowett, a.g.e., s. 130 ve 133.
% Grieveson, a.g.e., s. 89.
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“NBR’yi anlamak i¢in [bu kurulun] tiim felsefesinin, icerigin, iireticilerin (yapimcilar) planh
bir tasarumi olmaksizin toplumsal talepler ¢ercevesinde sekillendigi inancina sahip [sinema)
endiistri[si] ile uyumlu oldugunu ve bu temele yaslandigini bilmek gerekir.Bu nedenle
kurulun en énemli hedeflerinden biri toplumun filmlere yonelik begenisini yiikseltmektir.”**

NBC ya da NBR belediye, eyalet veya devlet sansiiriinli engellemeye calisir

ve sinema endiistrisinin kendi kendini diizenlemesi i¢in ¢aba harcarken;

“1910 yihinda Delaware mahkemesi sinemay: ‘sirk eglencesinin baska bir bigimi’ olarak
gordiigii icin yiiksek bir lisans iicreti belirlemistir. Minnesota Yiiksek Mahkemesi benzer bir
karart 1912 yilinda almis ve sinemanmin ‘ilgi alaninin yerlesik diizeni ve toplumun ahlakini
bozma ve tehdit etme egiliminde’ oldugunu belirtmistir. Mahkeme bu davada film
gosteriminin  ulusal basmin  bir parcasi olarak ele almamayacagina ozellikle
hiikmetmistir.”®

Eyalet Yiiksek Mahkemelerinin verdikleri bu kararlar takiben 1911 yilinda
Pennsylvania eyaleti sansiirli resmilestirir. Bu olaydan iki yi1l sonra Ohio ve Kansas
da eyalet sansiiriine geger. Bunun tizerine “Harry E. Aitken’in Mutual Film Sirketi bu
iki eyaleti [Ohio ve Kansas] mahkemeye verir ve her iki dava da sonunda Birlesik

Devletler Yiiksek Mahkemesine intikal eder ve 1915 yilinda davalar goriiliir.”

Dava sonunda Birlesik Devletler Yiiksek Mahkeme’si su karara hiikmeder:

“Film gésterimi, -tipki diger seyirlikler gibi- kdar kaynakl ve kar icin yapilan saf, basit bir is
oldugu g6z ardir edilmeksizin, Ohio eyaleti anayasasinca ulusal basimin ya da kamuoyu
organlarimin bir par¢asi olarak ele alinmamig ya da Ohio anayasasi tarafindan béyle bir ele

alma niyetinde bulunulmamugstir... Daha once de belirttigimiz gibi filmler gosterim bicimleri
ve cekicilikleri nedeniyle kotiiliige yol acabilme giiciine sahiptirler.”™’

Bu kararla Birlesik Devletler Yiiksek Mahkemesi sinemay1 ulusal basin gibi
ifade Ozgiirliigiine sahip bir kurum olarak gérmeyi reddetmektedir. Oysa Birlesik
Devletler Anayasasinin birinci ek maddesinde (1791) “Kongre, ..., ifade ya da basin
ozgiirliigiinii veya insanlarin barig iginde toplanma ve mevcut bir sorunun
giderilmesi icin talepte bulunma hakkini kisitlayamaz™®® ibaresi yer almaktadir.
Burada dikkat edilecegi iizere Anayasanin birinci ek maddesi Kongre’yi
baglamaktadir. Ancak 9 Temmuz 1868 yilinda Anayasaya eklenen on dordiincii ek
madde ile birinci ek maddenin tim eyaletler i¢in gegerli ve zorunlu olmasi

saglanmistir.”

** Bundan sonra NBR olarak kullanilacaktir.

84 Jowett, a.g.e., s. 129.

8 Hunnings, a.g.e., s.193.

% Sklar, a.ge.,s. 127.

87 Hunnings, a.g.e., s. 195

8 y.a.g.e.,s. 197

* Ayrintil bilgi i¢in bkz. Hunnings, a.g.e., s. 198. Ayrica bkz.
http://en.wikipedia.org/wiki/Fourteenth Amendment to the United States Constitution
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Yiiksek Mahkemenin verdigi ve sinema sektorii i¢in biiylik bir darbe
niteligindeki kararin ardindan 1916 yilinda, National Association of the Motion
Picture Industry”™ (NAMPI - Ulusal Sinema Endiistrisi Birligi) kurulur. Bu birligin
amact hem eyaletlerde hem de ulusal diizeyde yerel ve Yiiksek Mahkeme’lerde
sinema aleyhine verilen kararlarin Oniine gecebilmek ve ayrica sinemay1 anayasa

tarafindan korunan ifade 6zgiirliigli kapsamui i¢ine sokabilmektir.

Bu amacla NAMPI,

“1921 yilmin Mart ayinda On U¢ Madde ya da Standartlar olarak adlandirilan bir
yonetmelik olugturur. Temel olarak bu kararlar dizisi mevcut sansiir kurullar tarafindan
stklikla sansiire ugrayan film tiplerinin ve film igeriginin yapimini ve gosterimini kinamaktir.
Adi gecen film konular: arasinda cinsellik, fuhus, evlilik disi iliski, ¢iplaklik, gereksiz
uzatilmig ‘sehvetli sevismeler’, su¢, kumar ve sarhosluk, dini ya da kamu gorevlilerini

asagilama bulunmaktadir. Bununla birlikte ‘bayagi ve miistehcen’ filmler ve reklamlar bu
listeye dahil edilebilir.”®

Sinema sektoriine ister belediyelerden ister eyaletlerden isterse de devletin
kendisinden gelebilecek sansiir tehdidinin Oniine ge¢gmeye ve endistriyi kendi
kendini diizenleme konusunda tesvik etmeye cabalayan NAMPI’'nin On Ug

Madde™si 1930 yilinda yazilacak olan Yapim Yénetmeligi'nin atasi sayilabilir.

Bununla birlikte tipki NBC ya da NBR gibi NAMPI’'nin de kendi kendini
diizenleme konusunda endiistriyi yonlendirebilecek ve tesvik edebilecek bir yaptirim
giicli bulunmuyordu. Bu nedenle bu yapilart birer islevsel mekanizma olarak ele
almak ¢ok dogru olmayacaktir. Bu ii¢ kurumun da etkili olduklar1 bir alan varsa, o da
kisa stireler i¢in sinema sektorii lizerinde yogunlasan sansiir tehdidinin yogunlugunu
azaltmak olacaktir. Ancak yukarida da belirtildigi gibi, On Ug Madde’yi bir
yonetmelik olarak sunan NAMPI’nin elinde bile yapimecilar1 bu kurallara baglayacak
bir yaptirim giicii bulunmadig1 i¢in film yapim sirketleri NAMPI’nin onerilerini
dikkate almayabilmektedirler. Bu nedenle On U¢ Madde de, NBC nin kuruldugu y1l
olan 1909 senesinden 1934 yilma dek™ basarisiz olan kendi kendini diizenleme

yonetmeliklerinden biri olarak kalacaktir.

** Bundan sonra NAMPI olarak kullanilacaktir.

8 Jowett, a.g.e., s. 157.

* Ayrmtili bilgi igin bkz. EK-1

" {lerleyen sayfalarda gériilecegi iizere ancak 1934 yilinda, 1930°da yazilan ve islerlik kazanan Yapumcilik
Yonetmeligi film yapimi, dagitimi ve gosterimi alanlarinda yaptirim giiciine sahip olacaktir.
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Diger yandan ulusal sansiir ya da on-izleme kurullariin devlet sansiiriinti
engelleme calismalar1 silirerken, Birlesik Devletler Yiiksek Mahkeme kararlar
sinemay1 ifade Ozgiirliigli kapsamina sokmamakta direnirken, sinema sektorii artik
neredeyse tamamen New York’tan Hollywood’a kayarken, yapimcilar ve
gosterimciler NBR’nin ve NAMPI’'nin oOnerilerini gérmezden gelmeye devam
ederken, endiistri i¢inde kendi kendini diizenlemeye dair ciddi bir is birligi mevcut
degilken ve New York Belediye Bagkan1 McClellan’in tiim gdsterim salonlarini
kapatmasindan 10 yi1l sonra “/918 yilimin sonunda endiistrinin biiyiimesinin
yavaslamig ve bir tiir istikrar donemine ulasimis oldugu a5ikardl.”90 Sinema
sektoriinlin yakaladigi bu istikrarin altinda I. Diinya Savasi sonrasi toplumsal
calkantilar ve ekonomik dalgalanmalar yatiyordu. 1920’ler baslarken toplumun
ilgilenecegi daha miithim meseleler ortaya ¢ikiyor ve bir yandan da savas sonrasi

donemde geng insanlar kendi ebeveynlerinden farkli diisiinmeye bagliyorlardi.

1.3.2 Hollywood Skandallar1 ve ‘Ahlaksiz’ Filmler

1920’lerin hemen baginda sinema sektoriiniin i¢inde bulundugu gorece refah
donemi arka arkaya gelen Hollywood skandallartyla sarsilmaya baglarken, bu

skandallar federal sansiir talep ve tehditlerinin giderek artmasina yol agmustir.

Bu skandallardan ilki ‘Amerika’nin Sevgilisi’ olarak anilan ve masumiyet
simgesi olarak goriillen oyuncu Mary Pickford’'un 1920 yilinda, kocasindan
bosandiktan sadece 20 giin sonra, yine bir bagka oyuncu olan ve bir dnceki sene

karisindan bosanan Douglas Fairbanks ile evlenmesi olmustur.

1921 yilimin Eyliil ayinda ise donemin iinlii komedyenlerinden Roscoe ‘Fatty’
Arbuckle San Francisco’da bir otelde arkadaglarinin katildig1 ve birkag giin siiren bir
parti verir. Bu parti sirasinda geng oyuncu Virginia Rappe ciddi sekilde rahatsizlanir
ve kaldirildig1 hastanede hayatini kaybeder. Bu olay basin tarafindan Arbuckle’in
Rappe’ye tecaviiz etmis olabilecegi iddiasiyla duyurulurken halkin tepkisi de
gecikmez. Ikinci dereceden adam &ldiirmeye tesebbiis suclamasiyla yargilanan
Arbuckle i¢in mahkeme jiirisi iki defa oy birligine varamaz. Yapilan tgiincii

mahkemede Jiri Arbuckle’t sugsuz bulur. Yogun halk baskisi ve filmlerinin

% y.a.g.e., s.154.
35



sinemalarda protesto edilmesi iizerine iinlii komedyenin bir oyuncu olarak sinema
sektoriine geri donmesi imkansiz hale gelir. Ancak yillar sonra William Goodrich

takma ismiyle film yonetmeni olarak Hollywood’da var olmaya ¢alisir.

Halkin ve tutucu baski gruplarinin 6fkesini yeniden canlandiran ve tekrar
Hollywood’a yonlendiren bu olaydan birka¢ ay sonra yonetmen William Desmond
Taylor kendi evinde oOldiirtilmiis olarak bulunur. Yapilan arastirmalar sirasinda
Taylor’in evinde Mary Miles Minter adindaki gen¢ kadin oyuncuya ait esyalar ve
mektuplar bulunurken, yonetmeni son olarak canli goren kisinin yine bir kadin
oyuncu olan Mabel Normand oldugu ortaya ¢ikar. Normand’in Taylor’u Minter’1
kiskandig1 i¢in Oldiirdiigli sdylenir. Yeterli kanit mevcut olmadigi i¢in cinayet
sorusturmasi bir sonuca baglanamaz ancak adlar1 bu ticlii ask iliskisine karistig1 i¢in
Minter ve Normand halk tarafindan lanetlenir ve bu nedenle de Hollywood

kariyerleri kisa siire i¢inde yok olur.

Halki Hollywood’a kars1 galeyana getiren bir diger olay ise 1923 yilinin Ocak
ayinda gerceklesir. Yakisikli oyuncu Wallace Reid uyusturucu madde bagimlilig
nedeniyle hayatini kaybeder. Bu olaydan sonra basin baska oyuncularin da ciddi
bicimde madde bagimlisi olduklarini yazar. Bu oyuncular arasinda Olive Thomas (0.
1920), Barbara la Marr (6. 1926), Jeanne Eagels (6. 1929) ve Alma Rubens (6. 1931)
sayilabilir. 1920 yilinda baslayan ve pes pese meydana gelen skandallar,

Hollywood’un halkm géziinde bir giinah yuvasi olarak kalmasina neden olur.”

Arthur Knight o donemde halkin Hollywood’a olan algisin1 su sozlerle
yansitir. “1922 yilinda Hollywood oyle bir iin kazanmisti ki sadece en gérkemli degil,

ayni zamanda Birlesik Devletlerin en yozlasmis sehri olarak da goriiliiyordu.””

Halkin dizginlenemez tepkisi ve baski gruplarinin devlet sansiirii talepleri
karsisinda NAMPI etkisiz kalir. “NAMPI’nin 1921 yilindaki skandaldan sonra

ortaya ¢tkan [Hollywood] karsiti kampanya ile bas edebilecek ne yeterli zamani ne

- 92
de parast ya da otoritesi vardi.”

* Hollywood skandallariyla ilgili ayrintili bilgiler igin bkz. Jowett, a.g.e., s. 174, 234; Sklar, a.g.e., s. 78-79,
81, 132; Knight, a.g.e., s. 111; Robinson, a.g.e., s. 31-32.
°' Knight, a.g.e., s. 111.
%2 Jowett, a.g.e., s. 234.
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Hem bu skandallar hem de bu donemde c¢ekilen filmler baski gruplarinin
Ofkesini giderek arttirtyordu. Bu film adlarindan bazilari arasinda False Kisses [Sahte
Opiiciikler] (1921), Flame of Youth [Genglik Alevi] (1920), Virgin Paradise [Bakire
Cennet] (1921) Don'’t Tell Everything [Her Seyi Anlatma] (1921), The Other Woman
[Diger Kadin] (1921), Two Kinds of Woman [iki Tiirlii Kadin] (1922), Sacred and
Profane Love [Kutsal ve Kafir Ask] (1921), The Fourteenth Lover [On Dordiinci
Sevgili] (1922) sayilabilir’.

Hem Hollywood {inliilerinin hem de Hollywood filmlerinin cinsellikle bu
kadar dogrudan baglantili hale gelmesi sinema sektoriinii, baski gruplart ve
eyalet/devlet sansiirii karsisinda olduk¢a kirillgan bir hale sokmustur. Aaron E. N.
Taylor stiidyo yoneticilerinin kars1 karsiya oldugu iic 6nemli tehdidi sdyle belirtir:
“Filmlerin belirgin sekilde fuhusu konu edinmesi ve filmlerde gorev alan kisilerin
gercek hayattaki skandallarimin popiiler basinda acimasizca elestirilmesi, otuz alti
eyalette goriisiilen sansiir tasarilart ve Federal Ticaret Komisyonunun yapimci

sirketlere anti-trést davasi agabilme ihtimali.””*

Seyirci de Hollywood filmlerinde rol alan oyunculari, bu filmlerin ele aldig:
ahlaksiz konular1 birebir yasayan ve bunlarin faili kisiler olarak canlandirmaktadir

kafasinda. Popiiler basin da bu yargilar1 destekler nitelikteki haberler iiretmektedir.

“Sinemaya giden insanlardan pek c¢ogu gordiikleri [film] karsisinda
gercekten sok oluyordu — gordiiklerinin sadece Hollywood un birer temsili /

g < 95
temsilcisi oldugu sonucuna variyorlardi.”

1.4  MPPDA’nin (Hays Biirosu) Kurulmasi

Alkol karsiti kampanyalarinin basartya ulasmasinin ardindan, baski gruplari
gozlerini Amerikan sinema endiistrisine ¢evirmislerdir. NBR ve NAMPI'nin agiri
baskilara ve her an yasalasabilecek eyalet / devlet sansiirii tehdidine kars1 koyacak

giicli de yoktur; bu nedenle Hollywood kendi kendini diizenleme mekanizmasi olarak

93 Raymond Moley, The Hays Office, The Cornwall Press, New York, 1945, s. 26.

% Aaron E. N. Taylor, “Will H. Hays”, Shirmer Encyclopedia of Film i¢inde, (Ed. Barry Keith Grant),
Thomson Gale, New York, 2007, s. 238.

% Knight, a.g.e., s. 111.
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Motion Picture Producers and Distributors of America® (MPPDA - Amerikan Film
Yapimcilart ve Dagitimcilart. Diger adiyla Hays Biirosu) adli kurumu hayata

gecirmistir.

14 Mart 1922 tarihinde New York™’ta kurulan MPPDA nin basina Birlesik
Devletler Baskam1 Harding yonetiminde Posta Isleri Idaresinin Baskani olan Will
Hays getirilir™". Hays’in amaci1 ahlaki ac¢idan sakincali konular1 kendi kendini
diizenleme yontemiyle filmlerden uzak tutarak olasi devlet ve eyalet sansiiriinii
engellemektir. Bu amagla yillar siiren ¢abalarimin sonunda, MPPDA kurulduktan
ancak 12 yil sonra, gercek bir kendi kendini denetleme sistemi gelistirebilmis olsa

da, MPPDA halk arasinda ve basinda ‘Hays Biirosu’ olarak anilmustir.

Kati bir Presbiteryen ve muhafazakar olan Hays hem dinsel baski gruplar1 ve
orgiitlerle iletisim kurabilecek hem de distiin biirokratik yetenekleri sayesinde

MPPDA nin devletle iletisimini en iist seviyede saglayabilecek bir kisiliktir".

MPPDA’nin sektdr destegiyle kurulmasiyla birlikte, bu kurum halen
islemekte olan NBR’yi dikkate almadan, tamamen kendi belirledigi standartlar

lizerinden caligmaya baglamistir. Bu noktada sektoriin NBR’yi de destekledigi

* Bundan sonra MPPDA olarak kullanilacaktir.

** MPPDA nin Hollywood yerine New York’ta kurulmasi alt1 ¢izilmesi gereken bir noktadir.

** Amerikan Posta idaresi iilke i¢inde sansiir kavramiyla en yakindan iliskili birka¢ kurumdan biridir.
fsmen ticari bir birlik olarak anilmasima ragmen MPPDA’nin baslica gérevi de (ama asla biricik degil)
endiistri ici bir sansiir organ1 olarak calismaktir. Bu yiizden MPPDA ’nin basina Posta Isleri idaresi’nin
baskaninin getirilmesi sasirtic1 degildir. H. Montgomery Hyde, Pornografinin Tarihi adli kitabinda Posta
idaresinin sansiir giiciinden iki ayr1 noktada bahseder; bunlardan ilki soyledir: “Iik Oynandigi 1.O. 411
yilindan bu yana Aristophanes’in Lysistrata [kalin harfler kitabin yazarina aittir], adli oyunun icerdigi
pornografik béliimlerle izleyicilerini sarsmistir... [eserin] sansiir edilmemis bi¢imiyle A.B.D. giimriigiinden
gecmesi, 1930°lara kadar yasaklanmisti. Hatta 1955 'te dahi A.B.D. Posta Merkezi yetkilileri eserin bu
bicimiyle ‘agik¢a miistehcen’ oldugunu iddia ediyorlar ve ‘okuyanlarin ahlakini ¢ékertmek, sehvet
duygularint uyandirmak amaciyla yazildigini’ ileri siiriiyorlardi.” [Hyde, H. Montgomery, Pornografinin
Tarihi, cev. Feride Cicekoglu, Kalem Yayinlari, Ankara, 1986, s. 41.] Kitapta Amerikan Posta Idaresine
yapilan ikinci atif ise 137. sayfada yer alir: “1958 de ... pornografik malzemeyi posta yoluyla génderenlerin
yalnizca postaya verilen eyalette degil, alinan eyalette de cezalandirilabileceklerine iligkin bir madde
kondu. Amerikan Kongresinin, yiizyil kadar énce pornografik malzemenin posta yoluyla gonderilmesini
yasaklayan ilk kararindan bu yana bunun étesinde fazla bir onlem aldigi séylenemez.” [y.a.g.e., s. 137]. Bu
ikinci 6rnek Amerikan Kongresinin Posta Idaresini sadece bir tasima arac1 degil, bir iletisim araci olarak da
yorumladigimin agik ifadesidir.

* MPPDA’nin kurulmasinda érnek alian model Amerikan Beysbol Ligi olmustur. Ozellikle “Fatty”
Arbuckle skandali Amerikan sinema endiistrisi i¢in ne kadar yikici bir olaysa, 1919 yilinda Beysbol
Ligi’nde yasanan Black Sox riigvet skandali da ayni1 derecede sarsici bir olaydir. Bu skandaldan sonra
“Beysbol Ligini yiirtiten kisiler ¢areyi spor miidiirliigiiniin basina muhafazakar bir federal yargici
gecirmekte bulmustur” (Sklar, a.g.e., s. 82). Sinema endiistrisi de ayn1 yoldan gitmis ve sektdriin
basina tutucu —ve iyi bir hatip olan- bir devlet gorevlisini atamstir.
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gozden kacirilmamasi gereken bir noktadir, zira yapim sirketleri hem tizerlerindeki
devlet ve eyalet sansiirii baskisindan kurtulmak hem de cinsel ve siddet icerikli
filmlerin bliylik karlar getirdiginin farkinda olarak bu yapim tarzina devam etmek
istemektedirler. Bu nedenle bu dénem i¢in bir karmasa donemi tanimlamasi yapmak

mumkindiir.

Hays goreve geldikten sonra dorder asamali hareket alan1 ve eylem plani

hazirlar. Buna gore hareket alanini sunlar teskil eder:

“1. Sinema olasi federal ya da hangi tirden olursa olsun politik sansiir korkusundan
kurtulmalidir; 2. Kendi kendini diizenleme uygulanabilir ve yaptirimi olan bir yéntem haline
gelmelidir; 3. Kamu giiveni arttirilmalidir ve bu da sadece kamunun daha dogrudan bigcimde

iliskiler giiclendirilmeli ve endiistri pratikleri daha standart hale getirilmelidir.”*°

Bu dort maddeden olusan hareket alan1 Amerikan sinema endiistrisinin sadece
halk goziindeki imajim1 degil, ayn1 zamanda i¢ isleyisini de diizenleme amaci

tagimaktadir.

Arka arkaya meydana gelen ve sinema sektoriiyle dogrudan ya da dolayl
olarak iliskili olan skandallardan sonra —ve biraz once deginilen hareket alani ile
baglantili olarak- diisiiniilen ve yine dort asamadan olusan eylem plani ise sunlari

kapsamaktadir:

“llk olarak film yildizlart kendi ozel hayatlarina dikkat edeceklerdir. ... Ikinci olarak
eyaletlerde ve sehirlerde sansiir yasa tasarilarimin oniine gegecek bir programin
olusturulmasina baslanacaktir. Ugiincii olarak ... endiistri iginde kendi kendini diizenlemeyi
tesvik edecek dnlemler olusturulacaktir. Dordiincii olarak, daha iyi filmler icin toplumsal
istek olusturulacak ve béylece yapimcilarin daha iyi filmler ¢ekerek daha ¢ok kdir elde
edecekleri bir ortam yaratilacaktir”®’

Bu eylem planina gore en yiiksek ahlaki ve sanatsal standartlara uygun filmler
olusturulacak, federal sansiiriin oniline gegilebilecek, izleyici ile sinema sirketleri
arasinda dogrudan bir bag olusturulacak, sinemanin sadece bir eglence araci degil
ama ayn1 zamanda egitici niteliginin de mevcut oldugu gosterilecek, sinemaya cephe
almis topluluklar yeniden izleyici koltuklarina yonlendirilecek, yiiksek ahlaki 6ven
yapimlarla sinema sektorii kazancini daha da arttirabilecek ve sektor icindeki
skandallar en aza indirilecektir. Bu formiilasyona gore Hays hem izleyici begenisini,
hem kamu ahlakini, hem filmlerin sanatsal niteligini hem de sektoriin kazancini ayni

anda yiikselten bir eylem plan1 hazirlamistir.

% Jowett, a.g.e., s. 166.
" Moley, a.g.e., s. 52-53.
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Halk diliyle Hays Biirosu olarak amilan MPPDA i¢in asil amag
“[Hollywood’un] kétii tanitimimin karsisina iyisiyle ¢ikmak, basinin Hollywood daki
ahlaksizlik hikdyelerini abartmasint engellemek, sektor i¢i igleyisleri diizenlemek ve
vapimctilart filmlerini goniillii olarak on izleme incelemesine sunmalar: yoniinde
cesaretlendirmektir.” ** Robert Sklar da Hays’in genel olarak sansiir kavramina
bakisin1 su sekilde ifade etmektedir: “Hays icin sansiir [kavrami] demokrasi
prensiplerine Amerikan karsiti bir saldiridan daha azi degildir.”® Ancak 6zellikle
alt1 ¢izilmesi gereken nokta Will Hays i¢in sansiir kavraminin sehir, eyalet ve devlet
sansliri anlamma geldigidir. Kendi kendine diizenleme sistemi de, ilerleyen
boliimlerde goriilecegi iizere, aslinda kendi i¢inde bir sansiir mekanizmasidir.
Kurumsal sansiirden tek farki sinema endiistrisinin ¢ikarlarini muhafazakar izleyici
topluluklart karsisinda korumak, onlarin arzularina gore sekillendirmek ve kara

dayali sistemin devamini saglamaktir.

1922 yilinin 22 Haziran giinii Hays, MPPDA biinyesinde yapacaklarini ve
MPPDA’nin 6devlerini {ilkenin 6nde gelen kanaat liderlerine, baski grubu
temsilcilerine, birlik Onderlerine anlatmak {izere New York’taki Waldorf-Astoria
Otelinde bir toplant1 diizenler. Bu toplantinin sonucunda filmleri denetleyecek bir

komite kurulmasina karar verilir.

Birkag ay gibi kisa bir siire i¢inde bu komitenin iiye sayis1 giderek artar™ ve
ortaya ¢ikan kalabalik olusuma Committee on Public Relations [Halkla Iliskiler
Komitesi] adi verilir. Bu komisyon film izleme ve degerlendirme mekani olarak
MPPDA binasi igindeki gosterim odalarmi kullanmaktadir'® ancak kurumsal bir

yap1 olarak MPPDA ’nin resmi bir uzantisi degildir.

“Komite bastan itibaren bir sansiir organi olmamaya karar vermistir. Belirli

filmlere yaptiklar1 belirli elestirilerle kendisini sinema endiistrisine, MPPDA

% Gerald Mast ve Bruce F. Kawin, A Short History of the Movies, Allyn and Bacon, Massachusetts, 1996,
s. 116.

% Sklar, a.g.e.,s. 83.

* Komite biinyesinde bulunan grup, birlik ve topluluklardan bazilar1 sunlardir: Boy Scouts of America, The
Generel Federation of Women’s Clubs, The International Federation of Catholic Alumnae, The Russell
Sage Fundation, The National Education Association, The National Catholic Welfare Conference, The
Daughters of the American Revolution, The American Library Association, The Young Men’s Christian
Association, The National Recreation Association, vb. Ayrintili bilgi i¢in bkz. Moley, a.g.e., s. 135.

' Moley, a.g.e., s. 134, 136.
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vasitaswyla, ifade edecektir’'®'. Bunun karsihiginda da, komitenin getirdigi oneriler
film yapim sirketi tarafindan filme/filmlere uygulanirsa kendi (komitenin) iiyelerini
bu filmleri izlemeleri yoniinde yonlendireceklerdir. Boylece hem komiteyi olusturan
gruplar, birlikler ve topluluklar istediklerini elde etmis hem de yapim sirketleri daha

fazla izleyiciye ulagsmis olacaklardir.

Komitenin kurulmas siirecinde bile arka arkaya gelen skandallar nedeniyle
otuzdan fazla eyalette sansilir yasa tasarisi eyalet meclislerine sunulmustur. Bu
durumda MPDDA nin muhafazakar ¢evreler ve baski gruplari karsisinda yiiklendigi
sorumluluk giderek agirlasmaktadir. Sansiir tasarisini meclislerinde goriisecek
eyaletler arasinda sadece Massachusetts bu konuyu bir referandum ile ¢dziime
ulastirmay1 uygun gormiistiir. Bu durum Hays i¢in hayati 6nem tasimaktadir, zira
halkin oyuyla sansiir yasa tasarisinin reddedilmesi diger eyaletleri de etkileyecek ve
bu eyaletlere ait meclisler bu tasarty1 gdzden gecirirken sinema endiistrisi lehine
karar vereceklerdir. Hays’e gore hi¢cbir meclis halkin referandumda destek ¢iktigi bir
kararin karsisinda durmak istemeyecektir. Bu nedenle MPPDA Massachusetts
eyaletinde halka ve kamu gorevlilerine sinema endiistrisinin kendi kendini
diizenleme arzusuyla ilgili taniticit bilgiler sunacak olan halkla iliskiler alaninda
yetkin uzmanlar gonderir. Burada ama¢ referandumda halkin eyalet sansiirii
aleyhinde oy kullanmasidir, zira MPPDA tarafindan gorevlendirilen uzmanlarin da
ozellikle iizerinde durdugu gibi sinema sektoriiniin daha ahlakli hale getirilmesinin
en akla yatkin yolu yine film sektoriiniin kendini diizenlemesiyle miimkiin
goriinmektedir. Devletin gorevlendirdigi kisiler, memurlar (bu kisilerin hi¢ biri
sinema sektoriinden gelmeyecekleri i¢in) bir filmin sanatsal, egitsel ve eglenceye
doniik yaninm1 ayirt edebilecek ve filmin gosterilip gosterilemeyeceginin kararini
verecek niteliklere sahip olmayacaklardir®. Benzer bir siire¢, hatirlanacag: iizere,
1907 yilinin Kasim ayindan sonra Chicago’da uygulanmaya baslayan polis sansiirii

pratiginde yasanmig ve sonuglari —sinema endiistrisi adina- yikici olmustur.

yag.e., s. 136
* Ayrintili bilgi icin bkz, Moley, a.g.e., s. 53-55, Jowett, a.g.e., s. 119, 167.
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MPPDA’nin Massachusetts’teki yogun halkla iligkiler ¢alismalarindan sonra
10 Kasim 1922 giinii gerceklestirilen referandum sonucuna gore film sansiirii yasa

teklifi 208.000’¢ karst 533.000 oyla reddedilir'®*.

Referandum sonucunun ardindan Hays’in 6ngoriisiic dogru ¢ikmis, film
sanslirli yasa tasarisint giindeme alan eyaletler sinema sektorii lehine karar

vermisglerdir.

Massachussetts Referandum sonucu bir zafer gibi goriinse de sistematik
calisma ancak bu referandumdan sonra yapilmaya baslanmigtir. Hollywood
skandallarinin 1922’den sonra da devam etmesi ve bir kitap uyarlamasi olan West of
the Water Tower (1923) adl1 filmin Halkla iliskiler Komitesinin ret kararina ragmen
ayni isimle ve hicbir degisiklik yapilmadan ¢ekilmesi ve yayinlanmasi MPPDA’y1

bir adim daha atmaya zorlamistir.

1.4.1 Formiil Yonetmeligi

Caz Cagmin kitap ve oyun yazarlarmin 6zgiirliigiinii kendi hareket alanina
dahil etmek isteyen sinema sektorii donemin sansasyonel kitap ve tiyatro oyunlarini
da filmlestirmekten geri durmamustir. Kitaplarin belirli bir satig sayisi ve tiyatro
oyunlarinin da sinirli bir izleyici sayis1 varken ayni ‘siirlilik’ durumu sinema igin
gecerli degildir. Her yastan ve her kesimden izleyici rahatlikla bu filmlere
ulagabilmekte ve bu nedenle, MPPDAya gore, toplum ahlaki her zamankinden daha
biiylik bir tehditle karsi karsiya kalmaktadir. Bu nedenle MPPDA 1924 yilinin 26

Subat giinii Formiil” (The Formula) adim1 verdigi bir yonetmelik ¢ikarir.

Formiil’e gbre toplumun ahlakini zedeleyen veya zedeleyebilecek, iyi begeni
sinirlarinin digina ¢ikan veya ¢ikabilecek, uygunsuz bir igerige sahip veya filme
uyarlandiginda bu niteliklere sahip olabilecek kitap, tiyatro oyunu, oykii, vs.’nin
sinopsisleri -yapim sirketleri tarafindan daha filmlestirilmeden Once- yapim
sirketlerinin okuma gruplarinin aldig1 notlarla birlikte MPPDA’ya gonderilecek ve
burada degerlendirilecektir. Bu degerlendirmeye gore eserin sinema uyarlamasi igin

uygun olup olmadigi belirlenecektir. Bununla birlikte MPPDA’nin  Formiil

102 Hunnings, a.g.e., s. 154.
* Ayrmtili bilgi igin bkz.EK-2
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sorumlular1 da filmlestirilecek eserlerle ilgili Onerilerini yapim sirketlerine

iletebileceklerdir.

19 Haziran 1924 tarihinde gli¢lendirilerek yeniden tasdik edilen bu
Formiil’iin sinema sektorii lehine iki handikabi bulunmaktadir. Bunlardan ilki,
Formiil’iin sadece uyarlamalar i¢in gecerli olmasidir. Higbir orijinal film senaryosu —
ne kadar ahlaksiz ve miistehcen olursa olsun- Formiil’e takilmayacaktir. Dénemin

yazarlarinin MPPDA nin —diger deyisle Hays’in- sinirlarini zorladig: agikardar.

Sinema endiistrisi yararina isleyen diger handikap ise, Formiil'iin bundan
onceki diger kendi kendini diizenleme karari veya yonetmeligi ile ayni1 kaderi
paylasmasidir, zira Formiil’tin de hicbir zorlayict yam1 yoktur ve MPPDA film yapim
sirketlerine Formiil’e bagl kalmalar1 dogrultusunda herhangi bir yaptirimsal gii¢

uygulayamamaktadir.

Bir iyi niyet girisimi olmaktan oteye gidemeyen Formiil’e ve Halkla Iliskiler
Komitesine ragmen sansiir yanlilarinin lanetledigi filmler arka arkaya gelmeye
devam etmis ve bu nedenle de devlet ve eyalet sansiiriinii isteyenlerin sayisi
azalmamustir. Hatta “1925 yilinda Connecticut Eyaleti tiim eglence amaclt filmlere
vergi koymus ve vergi komisyoncusuna ... film gésterimlerini yasaklama yetkisi
vermistir.”'" Diger bir deyisle Formiil de yaptirim giiciinden yoksun oldugu i¢in
kendi kendini diizenleme konusunda Amerikan sinema sektorii iizerinde giicsiiz

kalmustir.

1922 yilinda kurulan Halkla Iliskiler Komitesi resmi olarak MPPDA’ya bagli
degildir ama MPPDA tarafindan hem isleyis hem de finansal yo6nden
desteklenmektedir. Onde gelen toplumsal &rgiitlerin katilimiyla olusan ve bu
orgiitlerin resmi ya da resmi olmayan temsilcilerinin olusturdugu Halkla iliskiler
Komitesi 1925 yilinin Mart ayinda MPPDA’nin resmi bir kolu haline gelirken
komitenin ismi de Public Relations Department (Halkla iliskiler Boliimii) olarak
degistirilir.

1922-1925 arasinda Amerikan film endiistrisi ile baski gruplar1 ve tutucu
orgiitler arasindaki temel baglanti olan Halkla iliskiler Komitesinin yasadigi bu

degisimin birkag¢ nedeni vardir. Bunlardan biri Komitenin finansal destegini sektoriin

' Moley, a.g.e., s. 55.
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kendisinden almasidir. Hatirlanacagi iizere benzer su¢lamalar NBR i¢in de dile
getirilmis ve kurulun isleyisi sekteye ugratilmistir. Bu nedenle de hem baski gruplari
ve toplumsal orgiitler hem de bizatihi sinema endiistrisinin kendisi Ulusal Sansiir
Kurulunu ciddiye almamustir. Benzer bir siire¢ Halkla iliskiler Komitesi igin de
gecerlidir, zira Komitenin isleyisini siirdiirdiigii iki yil i¢inde filmlerin igeriginde
baski gruplarim1 tatmin edecek degisimler gozlenmemistir. Raymond Moley bu
finansal iliskinin dogal bir isleyis bi¢gimi oldugunu savunurken 6nemli bir ayrintinin
altin1 ¢izmektedir. “[Halkla Iliskiler Komitesi] sadece kamu yararina calismamakta,

bununla birlikte endiistrinin bekasi icin de hizmet vermektedir.”'**

Degisimin bir diger 6nemli nedeni ise Komiteyi olusturan toplumsal 6rgiit ve
baski grubu temsilcilerinden bazilarinin bu olusum i¢inde kalmay1 reddetmeleridir.
Bunun en temel nedeni filmlerin igeriginin degismemesi ve bu nedenle de halkin
Halkla Iliskiler Komitesine inancinin kalmamasidir. Bunun disinda Komite ile Hays
arasinda yasanan ve Hollywood skandallarindan en ses getireninin faili ‘Fatty’
Arbuckle iizerinde sekillenen fikir ayrilig1 da komiteden kopuslara neden olmustur.
Hays, ‘Fatty’ skandali sona erdiginde ve oyuncu mahkeme jiirisinin karariyla
aklandiginda iinli komedyenin yeniden beyaz perdede yer almasma olumlu
yaklagmistir. Ancak Hays’in bu karar1 tutucu orgiitleri ve baski gruplarimi ¢ileden

¢ikarmaya yetmistir'®’.

Bu fikir ayriligii takiben Halkla iliskiler Komitesini olusturan drgiitlerden en
prestijli olanlarindan 6nce National Congress of Parents and Teachers (Ulusal Aile
ve Ogretmenler Temsilciligi) ardindan da General Federation of Women’s Clubs
(Kadm Dernekleri Genel Federasyonu) Komiteden ayrildiklarini agiklamislardir™.
Yasanan bu kopuslar halkin goziinde Halkla iliskiler Komitesinin endiistrinin kirli

diinyasini aklayan bir kuruma donlismesine neden olmustur.

Bu sikintilar1 agmak adina MPPDA —Halkla iliskiler Komitesinin aksine-
dogrudan kendisine bagli ¢alisan, kendi biinyesinde bir boliim olarak isleyebilecek,
yine saygin toplumsal orgiit ve baski gruplarmin temsilcilerinin olusturdugu ve

dogrudan s6z hakki olacagi yeni bir olusum fikrini benimser. Bu atilimin sonucunda

104 y.a.g.e., s. 135.
1% Jowett, a.g.e., s. 175.
* Ayrmtili bilgi igin bkz. Jowett, s. 175
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Public Relations Department (bundan sonra Halkla iliskiler Bo&liimii olarak
gececektir) 1925 yilinin Mart ayinda caligmaya baslar ve bu boliimiin bagina Albay

Jason Joy getirilir.

Halkla iliskiler Boliimii Will Hays’in ‘Acik Kap1® politikasini uygulayacagi
yap1 olmustur. Bu uygulamaya gore toplumsal orgiitler ve/veya bireysel olarak kisiler
filmler ve sektor hakkindaki sikayet, oneri ve goriislerini dogrudan MPPDA’ya
iletebileceklerdir. Burada altinin tekrar cizilmesi gereken nokta ‘Acik Kapi’nin —
Halkla iliskiler Komitesi uygulamalaridan farkli olarak- kamuya bireysel anlamda

da ac¢ik olmasidir.

Hays’in bu hamlesi kisa zamanda olumlu sonuglar verir ¢iinkii Halkla Iliskiler
Boliimiiniin dogusuyla birlikte toplumsal ve kiiltiirel orgiitlerle kurulan iligki sayis1
artmugtir. Hatta Halkla Iliskiler Komitesini terk eden 6nemli toplumsal orgiitler de
MPPDA’ya dogrudan bagl olan Halkla Iliskiler Béliimii icinde tekrar yer
almiglardir. Sinema endiistrisinin elinden ¢ikan filmler bu o6rgiitlerce 6n izlemeden
gecirilmis, varsa elestiriler film yapimcilarina dogrudan iletilirken adi gecgen
orgiitlere bagli iiyelere tavsiyelerde bulunulmustur. Buna gore temsilcilere izleme
listeleri dagitilmig ve 6n izleme sonucunda orgiitiin i¢inde sakincali igerik bulmadigi
filmlerin izlenmesi, gisede kar elde etmesi saglanmistir. Hays’in onemli bir atilimi
olan ‘Acik Kapr’ politikasi yine hem endiistrinin hem de toplumsal 6rgiit ve baski

gruplariin karsilikli kazang elde edebilecegi bir hamle olmustur.
Moley ‘Acik Kap1’ politikasin1 Hays’in yaptig1 agiklamayla aktarir:

“Burada, Halkla Iliskiler Béliimiinde endiistrinin Agik Kapisi bulunmaktadir. Halkimizi
bireysel olarak ya da [toplumsal] orgiitler vasitasiyla sikayetlerini, onerilerini, planlarini ve
fikirlerini bize iletmeye davet ediyoruz. Sinemanin sorunlarini masaya yatiracagiz... sinema
endiistrisi bir sandalyede oturacak, karsisinda ise iilkenin orgiitlenmis ahlak giigleri yer
alacaktir. Birlikte sorunlari ¢ézmeye devam edecegiz. Yapici dnerileri bulunan herkes
davetlidir. Kapimiz her zaman a¢ik olacaktr '

‘Acik Kapr’ politikasi iyi niyetli bir girisim olsa da Hollywood oyuncularinin
skandallari, ¢ikarilan yonetmeliklerin yetersizligi ve ardi arkasi kesilmeyen devlet

sansiirii tehditleri ile ugrasan Hays Biirosu bir yandan da soyle gazete mansetleriyle

"% Hays’in yaptig1 agiklamay: aktaran Moley, a.g.e., s. 138. Yazar Hays’in bu sozlerinin hangi kaynaktan
alindigini belirtmemistir.
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bas etmek zorunda kalmustir: “‘A¢im diyor bir figiiran’, ‘Bana stiidyoda is vaat

etmislerdi dedi parti kurbam gen¢ kadn’, ‘Film delisi kiz 6liime atladi. "

1920’lerde iyiden iyiye biiyiiyen film endiistrisi iilkenin her yanindan is, para
ve sohret pesinde kosanlar1 cezp etmis ve Hollywood iilkenin issiz gencleri ve giizel
kadinlar1 i¢in bir umut kapist haline gelmistir. Biiyiik ¢ogunlugunu gen¢ kadin ve
erkeklerin olusturdugu bu insanlar haftalarca hatta aylarca pislik i¢indeki odalarda
yasamislar, ufak bir rol kapma umuduyla viicutlarin1 kullanima agmislar, sansh
olanlar da paralarini almak i¢in her giin saatlerce 6deme kuyruklarinda beklemisler
ve zaten oldukc¢a az olan icretlerinin biiyiik bir kismimi da kendilerine is bulan

aracilara kaptirmiglardir™.

Hays Biirosu bu sorunu ¢ozmek i¢in 1926 yilinda Central Casting
Corporation (Merkezi Rol Dagitimi Sirketi) adli kurumun olugsmasinda biiyiik rol
oynamis ve sinema endiistrisine yardimci olmugtur. Central Casting Corporation

dogrudan MPPDA’ya bagli olmasa da oldukga yakin iligki i¢indedir.

Formiil’in basarisiz gidisatini hem ‘Ac¢ik Kapi® politikas1 hem de Central
Casting Corporation ile bir nebze unutturmaya c¢aligsa da MPPDA ‘kiikreyen
yirmiler’ karsisinda sarsilmaz bir durus sergilemekte zorlanmistir. Bunda dénemin
ruhu (Ozellikle tiyatro oyunlarinda ve edebiyatta cinsellige yapilan vurgu) etkili

olmustur.

Acik kapi politikasina ragmen Halkla Iliskiler Boliimii ile ayn1 yil (1925)
kurulan Federal Motion Picture Council filmler iizerinde devlet denetimini /
sansliriinii talep eden ve bunun i¢in halkin duyarliligin1 harekete gecirmeye c¢alisan
diger onemli toplumsal baski orgilitlerinden biri olmustur. Bununla birlikte endiistri
de kendi icinde MPPDA’nin c¢abalarina karsilik verme konusunda isteksiz
goriinmektedir, zira Formiil yonetmeligine uymadig1 i¢in ret alan yapimlarin sayisi

giderek artmaktadir”.

Educational Review (Egitimsel Elestiri) adli dergide bile sinema hakkinda

olduk¢a suglayici yazilar ¢ikmaya baslamistir. O yazilardan bir tanesi Bernadine

"7 Moley, y.a.g.e., s. 213.
* Ayrmtili bilgi i¢in bkz. y.a.g.e., s. 214-215.
*1924-1930 yillar1 arasinda Formiil ydnetmeligine uymadig1 gerekgesiyle 125 filme onay verilmemistir.
(bkz. Hunnings, a.g.e., s. 237).
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Freeman’a ait, Eyliil 1926 tarihli yazidir. Moley soyle aktarir: “Filmler yogun cinsel
imalarda bulunmaktadr. En korkung ve vahsi yonleriyle kanunsuzlugu ve sucu
gostermektedir. Sarhoslugu en bastan c¢ikarict sekilde sunmaktadir. Ev ve aile

iliskileriyle dalga ge¢mekte ve alay etmektedir.”"*

Hays, yapim sirketlerinin kendisiyle isbirligi yapmamasini stiidyolarin
Hollywood’da MPPDA’nin ise New York’ta olmasma baglar. Arada bu kadar
mesafe varken soOziinii yapim sirketlerine gegirmekte zorlanmaktadir. Bu nedenle
yapima, yerinde miidahale edebilmek icin gegerli bir yol bulur; Halkla iliskiler
Boliimiiniin basinda bulunan Albay Jason Joy’u Hollywood’a gonderecek ve onun
baskanhginda Studio Relations Committee™ (SRC - Stiidyo liskileri Komitesi) adim

alacak birimi hayata gegirecektir.

1.4.2 Yapiumayacaklar ve Dikkat Edilecekler Y onetmeligi

SRC, Hollywood’da 1926 yilinda kurulur. Kontroli MPPDA’da olmasina
ragmen Association of Motion Picture Producers” (Film Yapimecilar1 Birligi) adl
birlige bagl olarak calisacaktir. AMPP 1924 yilinda Hollywood’da kurulan ve 12
film yapim sirketinin olusturdugu bir birliktir. Bu 12 yapim sirketinden 11’1 ayni
zamanda MPPDA’nin da {iyesidir ancak bu bag disinda AMPP ile MPPDA arasinda

hicbir resmi iliski bulunmamaktadir.

“[SRC] kendisine génderilen 6ykii ve senaryolari okuyacak ve yerel ve devlet sansiir
kurullariyla yasanabilecek olasi sorunlar hakkinda yapimcilara tavsiyelerde bulunacaktir.
[Jason] Joy kilise orgiitleri, toplumsal reformcular ve kadin érgiitleriyle iligkiler kuracak,
boylece de devlet sansiirii taleplerinin oniine gececektir.”'"”

Yukarida belirtilen amag¢ dogrultusunda Jason Joy yapimcilarla caligmaya
baglamistir. Yapimcilarin SRC’ye olan ilgisinin altinda ise 1926’dan sonra sesli
filmlerin giderek popiiler hale gelmesi yatmaktadir ¢iinkli yerel ve eyalet sansiir

kurullarmin istedikleri kesmeler sesli filmlere biiyiik zarar vermekte, sorunlu

"% Moley, a.g.e., s. 61.

** Bu kurum bundan sonra SRC adiyla kullanilacaktir. (Ancak burada deginilmesi gereken 6zel bir husus
vardir. Konuyla ilgili kaynaklarin bir kisminda bu kurumun ad: Studio Relations Department [Stiidyo
[liskileri Boliimii] olarak gegmektedir. Ancak bu metin i¢inde —mevcut kaynaklarin cogunda kullamldig:
sekliyle- Studio Relations Committee olarak ifade edilecektir.)

* Bundan sonra AMPP olarak kullanilacaktir.

'% Ruth Vasey, The World According to Hollywood, 1918-1939, University of Wisconsin Press,
Madison, 1997, s. 34.
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filmlerin yeniden kurgulanmasi hem pahaliya patlayan hem de anlatinin biitiinligiinii
zedeleyen bir islem olmaktadir. Bu nedenle SRC ile ¢alismak yapimcilarin da isine
gelmektedir, zira filmler sansiir kurullarindan daha az kesme talebi ile donmeye
baslamistir. Bununla birlikte yapimcilarin filmleri SRC’de 6n izlemeye sokmalari

1928 yilindan 6nce bir zorunluluk degildir.

SRC 1926 yilinin sonunda kuruldugunda bitmis filmleri 6n gosterime
gonderen yapim sirketleri daha sonra film daha senaryo asamasindayken {izerine
tartisilmak iizere SRC’ye sunmuslar (Subat 1930’°dan sonra)''’, bu yéntemle de para

ve zaman kazanmiglardir.

Gonillilik temeli {izerine kurulmus olan bu iliski sinema sektorii adina
onemli bir gelisme sayilsa da (6zellikle baski gruplarinin ve tutucu toplumsal
orgiitlerin nezdinde) 1926 yilinda Warner Bros. yapim sirketinin Vitaphone adi
verilen bir aracla sesli filmin ilk adimlarini atmasi (sesin de kullanim amaci
dogrultusunda ayr1 bir anlam katmani olmasi) ve ortaya ¢ikan filmlerin ses kusaginda
da cinsellik ve siddete ayrica vurgu yapmalari ya da mevcut vurguyu ses ile
giiclendirmeleri (izleyicinin bu yeni teknoloji karsisinda duydugu haz ve bu filmlere
gosterdigi ilgi g6z ardi edilmemelidir) devlet sansiirii taleplerini yeniden

alevlendirmistir.

1929 yilinda Hollywood filmlerinin neredeyse tamaminin sesli hale
gelmesine kadar gecen 3 yillik siire¢ i¢inde yapimlarin sesli ve sessiz versiyonlari

13

arasinda bile sansiire takilma farkliliklar1 yasanmustir. ... [Slansiir kurullar: kimi

zaman bir filmin sessiz versiyonuna onay verirken, sesli versiyon yasaklaniyor ya da

. . . . . 111
ayni filmin sesli ve sessiz versiyonlari farkli gosterim onaylart alryordu.”

Film sansiiriine dair durumun giderek karmasik hale gelmesi ve kontrolden
cikma egilimi gostermesi Hays’i SRC iizerinden bir hamle yapmak zorunda birakmis
ve yeni bir yonetmelik olusturulmasi icin ilk adimlar atilmistir. Bu amacgla 1927

yilinda,

“Yaygin adiyla ‘Yapumayacaklar ve Dikkat Edilecekler™ Irving Thalberg’in baskanlik ettigi
bir komite tarafindan hazirlandi ve bu maddeler Eyalet sansiirciileriyle yabanci

"' Hunnings, a.g.e., s. 156.

"' Sarah J. Smith, Children, Cinema & Censorship — From Dracula to the Dead End Kids, [.B. Tauris,
New York, 2005, s. 46.

" Ingilizce ad1 ‘Dont’s and Be Carefuls’ olan bu yonetmelik i¢in bkz.EK-3.
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sanstirciilerin uyguladigi fasitlamalarin bir senteziydi. Sivil, dinsel ya da iiretici ¢ikar
gruplarimin kaygilarini azaltmak icin filmler, yapimdan sonra, piyasaya stiriilmeden énce
degistirilmekteydi...”'"?

SRC’nin basinda bulunan Jason Joy’un Hollywood’daki ekibi tarafindan,
stiidyo yoneticilerine damsilarak olusturulan Yapimayacaklar™ Yonetmeligi iki
boliimden olusmaktadir. Bu boliimlerden ilki olan Yapi/mayacaklar boliimiinde 11,
Ozenle ve dikkatle ele alinmasi gereken hususlarin belirtildigi Dikkat Edilecekler
boliimiinde ise 26 madde yer almaktadir. Ik béliimii olusturan maddelerden hig biri
Birligin {iyesi olan yapim sirketlerine ait filmlerde hi¢bir kosul altinda ele
alinmayacak ya da kesinlikle islenmeyecektir. Yonetmeligin ikinci bolimiinii
olusturan 26 madde ise biiyiik bir dikkatle islenecek, izleyicinin ahlaki olarak yanlis
yonlendirilmesine mahal verilmeyecek, bayagiliktan kaginilacak, cinsellik ve sug
gibi olgular belirli olgiilerde islenebilecek ve iyi ve yiliksek begeni simirlar
gozetilecektir. Ancak 6nemle vurgulanmasi gereken 6nemli bir nokta da sinema
sektoriiniin kendi kendini diizenleme adina attigi bu adimin da —daha Onceki
yonetmeliklere (On Ug¢ Madde ve Formiil) benzer sekilde- herhangi bir yaptirrm

giicli bulunmamasidir.

Bununla birlikte On U¢ Madde Yonetmeligi ile Yapumayacaklar
Yonetmeliginin bir diger benzerliginden daha s6z etmek miimkiindiir. Zira
Yapilmayacaklar, On U¢ Madde'nin detaylandirilmis bigimi gibi gdriinmektedir.
Ozellikle cinsellik, fuhus, su¢ ve siddet her iki yonetmeligin de iskeletini
olusturmaktadir. Yapilmayacaklar’a ayrintilandirilarak eklenen maddeler ise yine bu

temel taslarin spesifik halleridir.

Yapilmayacaklar temel olarak yerel ve ulusal sansiir kurullarinin en ¢ok talep
ettikleri sansiir konularinin belirli bagliklar altinda toplanmasindan olugmustur. Bu
acidan yepyeni bir kurallar dizgisi olmaktan ¢ok bir diizenlemedir. 1921 tarihli On
U Madde Y énetmeligi ile olan benzerliginin kaynagin da bu 6zellik teskil eder.

Her iki yonetmelik yakindan incelendiginde On U¢ Madde’nin sadece 12. ve
13. maddelerinin Yapilmayacaklar Y onetmeliginde olmadigi goriiliir. Bunun nedeni

12. maddenin bir genelleme olmasi ve Yapilmayacaklar iginde pargalara ayrilarak

' Maltby, a.g.e., (2003). s. 279-281.

** “Yapilmayacaklar ve Dikkat Edilecekler’ adi verilen ydnetmelik bundan sonra ‘ Yapilmayacaklar’ adiyla
kullanilacaktir. Bunun nedeni uzun bir ada sahip olan bu yénetmeligin Ingilizce kaynaklarda da ‘Dont’s’
olarak kisaltilmis olmasidir.
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detaylandirilmasi, 13. maddenin ise bizatihi filmin kendisi ile ilgili olmayip, tanitimi
ve alt yazilariyla ilgileniyor olmasidir. Bu iki madde disinda (hatta 12. madde bu
baglamda gérmezden bile gelinebilir) On U¢ Madde'nin tamami toplamda 37

maddeden olusan Yapi/mayacaklar i¢ine dagilmig durumdadir.

On U¢ Madde, Formiil ve Yapilmayacaklar Yonetmelikleri MPPDA’nin
sinema sektoriiniin kendi kendini diizenlemesi adina attig1 6nemli adimlar olmasina
ragmen sesin gelisi ile cinselligin (6zellikle eski burlesk ve vodvil geleneginin
canlanmastyla) ve siddet temalarinin bir anda arttig1 belirtilmelidir. Yeni teknoloji
olan sesli film miizikal yapimlar1 6n plana ¢ikarmus, izleyiciler sesin en iyi kullanim
alan1 olan miizikal filmleri gérmek i¢in sinemalar1 doldurmuslar, yapimcilar da

miizikalleri ¢iplak kadin viicutlariyla siislemislerdir.

Miizikallerin yaninda yiikselen bir diger onemli film tiirii ise su¢ filmleri
olmustur. Izleyicinin bu tiirden duydugu heyecan silah sesleri, kavga giiriiltiileri ve
fren ¢igliklaryla ikiye katlanmis, 6zellikle ¢ok geng¢ yastaki izleyiciler bu filmlere

ilgi gostermislerdir.

Sug¢ filmleri ve ¢ocuk izleyici arasindaki iliski baski gruplari ve sansiir
yanlilart lehine her zaman O6nemli bir koz olarak kullanilmistir. Sesin gelisiyle
birlikte bu filmlerin ¢ocuklar iizerindeki etkisi yeniden —ve daha giiclii olarak-
sorgulanmaya baglamistir. Sug filmleri sesin gelisi ve i¢ki yasaginin da etkisiyle asil
olarak 1930 yilindan sonra olduk¢a popiiler hale gelecek olan gangster film tiiriinii
dogurmustur. Bu filmler arasinda Underworld (1927), The Dragnet (1928), The
Docks of New York (1928) ve Lewis Milestone’nun filmi The Racket (1928)

sayilabilir'".

Ses sonrast miizikallerin cinsellik ve c¢iplaklik, su¢ filmlerinin ise sugu
ovmek, yer alt1 diinyasi, fuhus, uyusturucu, i¢cki kagake¢iligi ve devlet otoritesine karsi
gelme gibi konular istismar etmesi sinema sektoriiniin kendi kendini diizenlemesi
adina ¢ikan tiim yonetmeliklerin reddi anlamina gelmektedir. Ayrica Moley yoruma
acik yapisi nedeniyle Yapilmayacaklar Y6netmeligine tam olarak uyularak siddet ve

cinsellik dolu filmlerin ¢ekilmesinin de miimkiin oldugunu belirtmistir. Yazara gore

'3 Robinson, a.g.e., s. 38.
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Yapilmayacaklar Y 6netmeliginin maddeleri “pisligi halimin altina iterek saklamak,

5114

daha da otesi, yiizeysel sorunlart gézden uzaklastirmaya yaramaktadir.

MPPDA’nin federal sansiir olasiligina karsi giristigi lic yonetmelik tam
anlamiyla olumlu sonu¢ vermese de bu birligin yerine getirmeye calistigi baska
Odevleri de vardir. Bunlar arasinda blok ve gormeden kiralamanin ve ayrica sektdriin
tekellesmesinin oniindeki engelleri ortadan kaldirmak sayilabilir. Oncelikli hedef
devletin sinema sektoriine el atarak filmlere miidahale etmesini engellemek olmus ve
aslinda bunda da basar1 saglanmistir. Sektor lizerinde yogun bir baski yaratilmis olsa
da MPPDA’nin kuruldugu 1922 yilindan sonra devletin sinema endiistrisine bir

miudahalesinden soz edilemez.

Maltby’e géore MPPDA ’nin kaygilarindan biri de,

“IY]asama orgammin ya da mahkeme kararlarimin endiistriye anti-trost yasalarint dayatma
ve biitiinlesmis biiytik sirketleri, yapimciligi, dagitimciligi ve gosterimciligi birbirinden
aywrmaya zorlama ihtimaliydi... MPPDA bir yandan bu tiir yasalarin kabuliinii énlemek ve
endiistrinin federal hiikiimetle iliskilerini diizenlemek, éte yandan diger iilkelerle anlasmalar
ve kotalar konusundaki goriismelerde dis politikasini yiiriitmek icin genig bir yerel siyasal
ittifaklar agu kurdu.”'"

Yine Hays sayesinde Amerikan sinema endiistri daha 1923 yilinda dis pazara
acilma konusunda 6nemli bir adim kaydetmistir. “/923 yilinda Hays Frederick L.
Herron ile birlikte, kisa siire sonra Amerikan endiistrisin en onemli dis pazart haline
gelecek olan Londra’ya gider ve buradaki olanaklari ve ihtiyag¢lart gozden

- 116
gecgirir.”

1926 yilindaysa Hays Hollywood filmlerini yurtdis1 pazarlara tasiyacak olan
ve Ticaret Bakanligi biinyesinde isleyecek olan Film Dairesi’nin kurulmasi
konusunda 6n ayak olur, kongrede lobi yapar ve en sonunda istedigini alir*. 1928
yilinda ise Fransa ABD film sirketlerinin Fransa’y1 terk etmesini isteyen bir yasa
cikardiginda Hays solugu Fransa’da almis ve biyiikel¢i yardimiyla bu yasanin
durdurulmasi hususunda Fransiz Kiiltiir Bakanini ikna etmistir. Dahasi, yine bu
seyahat kapsaminda, 1927 yili yapimu filmlerin %60’ 1n1n kota sinirlamalart olmadan

Fransa’ya girebilmesini saglamistir”. MPPDA, daha filmler yapim asamasmdayken,

" Moley, a.g.e., s. 67.

'S Maltby, a.g.e., (2003), s. 280.

" Moley, a.g.e., s. 171.

* Ayrmtil bilgi igin bkz. Taylor, a.g.e., s. 238
* Ayrintili bilgi icin bkz. Moley, a.g.e., s. 174.
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yapimci sirketleri uluslararasi karli pazarlar1 kaybetmeme konusunda uyarmayi ve
hatta filmlerin igeriklerine miidahalede bulunmayi da ihmal etmez. Ornegin, “4
Woman Disputed (1928) filminde United Artists kotii adamin milliyetini Alman iken

ol
Rus’a cevirmistir” .

Gorildiigii lizere Hays’in basinda oldugu MPPDA Amerikan sinema
sektoriiniin  oligopolik yapisin1 korumak ve devamini saglamak, bu yapinin
yikilmasina neden olacak anti-trést yasalarinin dogmasina mani olmak, karli yurtdisi
pazarlarin kapanmasini engellemek ve en Onemlisi sektoriin karliligini siirdiirmek
adina ne kadar ¢aba harcadiysa sektdr de kendi kendini diizenleme konusunda o
kadar isteksiz davranmustir. Zira 1928 yili geldiginde, mevcut kendi kendini
diizenleme yonetmeliklerine ragmen filmlerin igeriklerinde herhangi bir diizelme

saglanamadig1 gibi, durum —-MPPDA adina- daha da kdtiiye gitmistir.

“Stiidyolar giderek kontrolden ¢ikiyordu. MGM Our Dancing Children (1928) filminde ter
icindeki Joan Crawford’a ¢arliston dansi sirasinda etegini yere diisiirtiiyor, First National
Paris (1928) filminde bir tiyatro salonunu atese veriyor ve dans¢i kizlarin soyunma
odasindan ¢iplak kagiglarint gosteriyordu. Mating Call (1928) filminde Renée Adorée ¢iplak
sekilde yiiziiyor sonra da 1slak ve seffaf bir kombinezon giyiyordu. Mad Hour (1928) filmi ise
bir otelin ¢ift kisilik yataginda birlikte uyanan sarhos bir ¢iftin dykiisiinii anlatyordu.”""

Yapimcilar filmlerde tutucu gruplarin biiylik 6tkesini toplayan her tiirli iligki
bigimini gdsteriyor ama buna da bir kihif buluyorlardi. “Icki icmek, cinsel
vakinlasma, sefahat alemleri — tiim bunlar en sen detaylariyla sunuluyor ama
yvapimcilarin ne kadar usturuplu ve ahlakli oldugunu gosterircesine [tim bu

davranislar] onaylanmazmus gibi gésteriliyordu”'".

1929 yili ise MPPDA adina gelinebilecek en dip noktalardan biri olmustur.
Oyle ki artik filmler yonetmeliklere uymamay1 bir reklam malzemesi haline
getirmeye baslamustir. “White Cargo (1928) filminin bagimsiz gosterimcileri filmin
reklamini ‘Will Hays tarafindan yasaklanmistir’ diye yaparak sansasyon seven
izleyicileri etkilemeye ¢alismistir (ancak bu tarz filmler birligin tiyeleri tarafindan
isletilen sinema salonlarinda gésterilmemistir).”'*° Kald1 ki White Cargo da bu

konuda tek ornek degildir®. Ayrica aym yil, SRC’ye toplam senaryolarin sadece

""" eonard J. Leff ve Jerold L. Simmons, The Dame in the Kimono, The University Press of Kentucky,
Kentucky, 2001, s. 7.

Hyage.,s. 8.

"% Knight, a.g.e., s. 113.

" Moley, a.g.e., s. 62.

* Ayrintili bilgi icin bkz. Hunnings, a.g.e., s.155.

52



%20’si gonderilmistir™. Bu istatistiksel oran Hays’in Hollywood biirosunun bile
yapim sirketleri (hem birlik iiyesi hem de bagimsiz yapim sirketleri) tarafindan yeteri

kadar ciddiye alinmadigini1 gostermektedir.

MPPDA Yapilmayacaklar Y 6netmeligine ragmen agir bi¢imde darbe {izerine
darbe almaktadir. Bu darbelerden biri de basin devi William Randolph Hearst’ten
gelmigtir. “[1929 wyilinda] dinsel orgiitler [sinema sektorii iizerinde] denetim
taleplerini dile getirirken Hays basin imparatoru Hearst'iin federal sansiir i¢in etkili

niifuzunu kullanma niyetinde oldugunu duyar.”'*'

Ayni yil (1929) Payne Fonu -1932 yilinda sonuglandiginda Amerikan sinema
sektorliniin aldigr en biiylik darbelerden biri olarak sayilacak- sinemanin ¢ocuklar

tizerindeki etkisini inceledigi aragtirmaya baglar.

Tiim bu gelismelerin iizerine —ve biliylik bir hayal kirikligiyla- SRC’nin
basinda bulunan Jason Joy gordiigii liizum {izerine Hays’e bir bilgilendirme notu
gonderir. Bu bilgilendirme notu 5 maddeden olusur ve SRC’nin Hollywood’daki
durumunu a¢ik bi¢imde 6zetler:

“(a)  AMPP iiyelerinin yarisindan azi is birligine yanasmaktadir.

(b)  Bazi sirketler SRC nin goriislerini dikkate almamakta veya uygulamamaktadir.

(¢)  Joy'un biirosu (SRC) tarafindan onerilen degisikliklerin yapup yapimadigini
kontrol edecek film 6n izleme sistemi yoktur.

(d) ‘Dogaglamalar’ SRC tarafindan kontrol edilememektedir.

(e) Yapimayacaklar’ olumsuz manada kullanilabilmektedir. %

1.4.3 Yapim Yonetmeligi (Hays Yasalar)

Amerikan sinema sektoriiniin iginde bulundugu pervasiz tutum sadece
MPPDA’y1, SRC’yi, Hays’i ya da Joy’u degil sektdriin disinda olup sektor iizerine
diisiinen tutucu kimseleri de rahatsiz etmektedir. Bu kisilerden biri de Martin J.

Quigley’dir. Magazine agirlik veren Variety dergisinden sonra ulusal ¢apta en ¢ok

** Ayrmtili bilgi i¢in bkz. Leff ve Simmons, a.g.e., s. 8.

12! Leff ve Simmons, a.g.e., s. 8.

* Yukarida belirtildigi iizere Yapimayacaklar Y énetmeligine bagl kaliarak her tiirlii sakincali film
cekilebilmektedir.

"2 Hunnings, a.g.e., s. 156.
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satilan sinema dergisi olan —o giinkii ismiyle- Exhibitors Herald’in™ yaymcis1 ve
editorii olan koyu Katolik Quigley Yapilmayacaklar hakkindaki diisiincesini

asagidaki gibi ifade ederken, yeni bir yonetmeligin taslagini da yazmaya baglamistir.

“ [Yapilmayacaklar] amag yoniinden yetersizdir. [Yonetmelik] oylesine genel bir karaktere
sahiptir ki karar ve taleplerini uygulamak ya ¢ok zordur ya da imkansizdwr. Her hangi bir
actklama ve gerekge saglamaz. Iyi niyetli ve sorunla ilgili biraz bilgi sahibi bir yapimct igin
ya ¢ok az degere sahiptir ya da hi¢. Genellestirilmis ve belirsiz karakteri yapimcilart ya
kararlarin  boslugunu  bulma ya da onlari  gormezden  gelme  konusunda
cesaretlendirmektedir.”'*

Yapilmayacaklar Yonetmeliginin islevsizliginden yakinan ve devlet
sansiiriine de kars1 olan Quigley’in kendisi bir yonetmelik taslagi hazirlamaya baglar.
“1929 yazinda Quigley sadece kurallar ve diizenlemelerin degil, ayn zamanda
mantigimin da yer alacag bir yonetmelik fikri tizerine diisiiniir. Chicago sansiir
kurulu danigsmani Peder Dinneen Quigley’e birlikte ¢alismalari i¢in St. Louis

S .. . . . s . 5124
Universitesi profesorlerinden Peder Daniel Lord’'u onerir.”

Dinsel kimlikleri 6n plana ¢ikan ve Protestan Hays’den farkli olarak ikisi de
Katolik olan Quigley ve Cizvit rahip Lord yazmaya basladiklar1 yeni yonetmeligi On
Emir’e benzetirler. Bu anlamda Lord’un su sdzleri kayda degerdir: “Iste burada On
Emir ile en yeni ve en yaygin eglence bicimini birbirine baglamak icin bir sans

125
vardir.”

Peder Lord’a gore filmler 1iyi ahlaki Ovmeli, izleyenler yasamin
sorumlulugunu hissetmeli, yapimcilar da buna uygun davranmali ve ahlaksiz filmlere
izin vermemelidirler. Quigley ve Lord da sinemada cinselligin ve siddetin sattigini
bilmektedirler. Bunu topyekun engellemenin ve yok saymanin bir yarari
olmayacaktir; bu nedenle yonetmeligin “seks ve sug¢ filmlerini ahlaki simirlar icinde
tutacak”'*® bir mekanizma olarak islemesini, iceriginin buna gére diizenlenmesini

distintirler.

Quigley yonetmeligin taslagimi 1930 yilmin basinda Hays’e sunar.

“‘Okudugumda gozlerim yuvalarindan firlayacakti’ diye yazar sonra [Hays]. ‘Iste bu

** Bu dergi 1931 yilindan sonra Motion Picture Herald adini almistir.

'>* Martin J. Quigley, Decency in Motion Pictures, The Macmillan Company, Publishers, New York,
1937, s. 45.

1* Leff ve Simmons, a.g.e., s. 9.

' Thomas Doherty, Hollywood’s Censor — Joseph 1. Breen & the Production Code Administration,
Columbia University Press, New York, 2007, s. 43.

126 Sklar, a.g.e., s. 174.
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tam da benim aradigim seydi’... [Hays| bu yénetmeligi Hearst ve Brookharts’i
[federal sansiir konusunda oldukga etkin ve girisimci lowa Senatorii] susturmanin bir

v e 99127
volu olarak goriir.”

Lord ve Quigley tarafindan yazilan ve Hays tarafindan denetlenen
yonetmelik, ilk kez 1930 yilinin Ocak ayimmda AMPP’ye sunulur. Daha &nceki
yonetmeliklere aligkin olan yapimcilar bu yonetmeligi de —digerlerinde oldugu gibi-
kabul etme egilimi gosterirler. Her ne kadar 1929 yilindaki ekonomik krizin etkileri
1930 yilinin basinda tam olarak Hollywood’u vurmadiysa da yikic1 dalganin sektdre
uzanacagi bellidir ve bu 6n bilgiyle yapimcilar tutucu toplumsal 6rgiitlerin tepkisini

en aza indirebilmek i¢in yonetmelik konusunda isbirligine yakin goriinmektedirler.

Yonetmelik 13 Mart 1930 tarihinde Yapim Yonetmeligi® adiyla MPPDA
tarafindan resmi olarak kabul edilir. Bu yonetmeligin halk tarafindan bilinen ve daha
stk kullanilan gayri resmi adi ise Hays Yasalary’dir. Hays Yapim Yénetmeligini’nin

tanitimin1 yaparken Peder Lord’un Katolikligini 6n plana gikarir™”.

Y &netmelik toplamda 6 boliim halinedir. ilk ii¢ boliim (Giris, Genel ilkeler ve
Belirli Uygulamalar) filmlerde nelerin gdsterilip, nelerin gosterilemeyecegini agik ve
net bicimde beyan ederken, diger boliimler (Girig Boliimiinii Destekleyen Nedenler,
Genel Ilkeler Boliimiiniin Temelini Olusturan Nedenler ve Belirli Uygulamalar
Boliimiiniin Temelini Olusturan Nedenler) ilk {i¢ bolimiin dayanaklarint ve —
adlarindan da anlasilacagi iizere- nedenlerini anlatir. 1930 yilinda yayinlandiginda 4.,
5. ve 6. boliimler (‘Nedenler’ boliimii) yonetmelige dahil edilmemistir: “ ‘Nedenler’
MPPDA tarafindan 31 Mart tarihinde yayinlanan Yénetmelik icinde yer almaz:
[Yayinlandiginda] Metin Lord 'un orijinal taslaginda yer alan ahlaki tartismalardan

cok bir yasaklar listesi olarak goriinmektedir.”'*®

Daniel Lord’un bir din adamu (peder) olarak yonetmelikteki etkisi en belirgin
olarak —ydnetmeligin en kisa (sadece ii¢ kisa madde) boliimii olan- ‘Genel Ilkeler’
boliimiinde goriliir. Daha onceki yonetmeliklerde hicbir zaman dogrudan ifade

edilmeyen bu tutucu ve ahlake¢i tutum Yapim Yonetmeligi ile birlikte goriiniir hale

127 1 eff ve Simmons, a.g.e.,s. 1.

" Ingilizce ad1 ‘ The Production Code’ olan bu ydénetmelik icin bkz.EK-4.

** Ayrintili bilgi igin bkz. Doherty, a.g.e., (2007), s. 45.

¥ Richard Maltby, “The Production Code and The Hays Office”, Grand Design — Hollywood As A
Modern Business Enterprise, 1930-1939, University of California Press, New York, 1995, s. 48.
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gelmistir. Ayrica vurgulanmasi amaciyla, ydnetmeligin sonuna, ‘Genel Ilkeler
Boliimiiniin Temelini Olusturan Nedenler’ eklenmistir. ‘Genel Ilkelerin’ sdylemi bir
biitiin olarak yonetmeligin sdylemini belirler. Aslina bakilacak olursa bu sdylem
1921 yilindaki On Ug¢ Madde, 1924 yilindaki Formiil, 1927 yilindaki
Yapilmayacaklar Yonetmeliklerinin de 6zeti niteligindedir. Kuruldugu giinden 31
Mart 1930’a degin MPPDA’nin bir tirli ifade edemedigi bu soylem Yapim

Yonetmeligi ile birlikte net bicimde telaffuz edilmistir.

Maltby de Yapim Yonetmeligi ile Yapiimayacaklar Yonetmeligi arasindaki
iliskiyi fark etmis ve bunu 6zel olarak vurgulamustir™: “Yayinlanan yénetmelikte yer
alan ‘Belirli Uygulamalar’ ‘Yapilmayacaklar ve Dikkat Edilecekler’i ayrintilandurir
ve Joy 'un temel kaygilar: olan ‘Amerikan yasaminda alkol kullanimi’, ‘zina ve evlilik

disi seks’, bayagilik ve miistehcenlik hakkinda birkag¢ 6zel madde icerir?'?

Daha oncekilerle kiyaslandiginda ¢ok daha uzun olan bu metin i¢indeki asil
yonetmelik  kismi  ‘Belirli  Uygulamalar’ boliimiidir. Bu boliimde nelerin
yapilmayacagi ya da hangi konulara azami dikkat gosterilecegi belirtilmistir. Yapim
Yonetmeligi ig¢inde yapilmayacaklar ve dikkatle ele alinacaklar birbirinden
ayrilmamis aksine birbirine karistirllmistir. Bu durum yonetmeligin muglakligini
daha da yogunlastirmaktadir. Yonetmeligin icinde bulunan ‘Genel Ilkeler’ boliimii
ise yonetmeligin ruhu, tonu ve isleyis mantigidir. Bu iki boliim disinda kalan diger
tim boliimlerde ise isleyis mekanizmasi anlatilirken yonetmeligin kendi kendini

mesrulastirma gayreti géze garpar.

Yonetmelik Yapilmayacaklar’in ilk boliimiinii teskil eden onbir maddenin
aksine bir yasaklar biitiinii degildir. 1927 yilinda yayinlanan yonetmeligin bu onbir
maddesi ise Yapim Yonetmeligi i¢ine dagitilmis ve yasakli statiilerini korumuslardir.
Bununla birlikte bu maddelerin alt kollar1 toparlayict basliklar altinda ele alinmig ve
islenisi konusunda had sathada 6zen talep edilmistir. Bu noktada Yapilmayacaklar

Yonetmeliginin ‘Dikkat Edilecekler’ bagligina benzerlik tasimaktadir.

Yapim Yonetmeligi sinema sektoriiniin bir taahhtidiidiir. Her ne kadar sektor

dis1 kisilerce yazildiysa da sektor tarafindan, sektorii idare edenlerin onayiyla kabul

" Fakat yazar Yapim Yonetmeligi ile On Ug Madde —ve Yapilmayacaklar- Y onetmeligi arasinda bir iliski
kurmadig gibi, ad1 gegen yazisinda da On U¢ Madde Y 6netmeligine de deginmemistir.
1% Maltby, a.g.e., (1995), s. 48.
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edilmistir. Iste bu anlasma sektdrle organik bagi olmayan taraflara (baski gruplari,
tutucu toplumsal orgiitler, bireysel olarak izleyiciler, vb.) verilen bir s6z mahiyeti
tagimaktadir. Yonetmeligin maddeleri yapimcilar1 bagliyor gibi goriinse de temelde
sinema lizerine yogunlagan baskilar1 azaltma, gerilimi giderme konusunda atilan

(tipk1 diger yonetmeliklerin temelde tagidigi islev gibi) bir adimdir.

Yonetmeligin  —daha oOnce Dbelirtildigi gibi- kendinden Onceki tim
yonetmeliklerin bir bileskesi oldugu ancak hepsinin toplamindan bile daha tutucu ve

baskict bir tona sahip oldugu vurgulanmalidir.

Yonetmeligin ‘Girig” boliimiiniin son paragrafi sinema sektoriiyle baglarini
neredeyse koparma noktasina gelmis olan ve 6zellikle Biiyiik Buhran’dan sonra
giderek giiclenen tutucu toplumsal drgiitlere ve baski gruplarina bir baris ¢agrisi, bir
ateskes teklifi niteligi tagimaktadir. Bu paragrafta yapimcilar sorumluluklarinin

bilincinde oldugunu beyan ederlerken, kars: taraftan isbirligi bekler.

‘Genel ilkeler’ bolimili yonetmeligin ruhu ve mantigidir. Sadece {i¢ kisa
maddeden olusan bu boliim on yillar boyunca (ve hatta bugiin bile) Amerikan
sinemasini derinden etkilemis ve bi¢imlendirmistir. Bu boliim i¢inde yer alan dort
kavram olan ‘su¢’, ‘ahlaka aykiri davramig’, ‘kotiiliik’ ve ‘glinah’ yonetmeligin
agirhk merkezini olusturmaktadir. Yonetmeligi okuyan herhangi bir kisi bu

kavramlarin metin i¢inde ne kadar siklikla tekrarlandigini fark edecektir.

‘Genel Ilkeler’in 3. maddesinde ise Daniel Lord’un Peder kimligi ciddi
bicimde 6n plana ¢ikar. Burada Peder acik agik ifade etmese de meselenin hangi
yasaya ve otoriteye gelip dayandigi aciktir ve Lord da —her iyi incil okuyucusu gibi-

bunun farkindadir.

Yukarida oOnemle belirtildigi iizere ‘Belirli Uygulamalar’  Yapim
Yonetmeligi’nin yonetmelik olan kismidir ve burada yasaklamalar ve Ozenle ele

alinmasi gereken konular birbirlerine bagl bigimde ve i¢ ice sekilde siralanmustir.

‘Belirli Uygulamalar’in ilk maddesi olan ‘Kanuna Kars1 Suglar’ hem On Ug
Madde hem de Yapilmayacaklar yonetmeliklerinde 6. maddeye tekabiil etmektedir.
Bu boliimiin ‘c’ bendi ise tiim ydnetmelik i¢inde yeni olarak adlandirilabilecek

birka¢ maddeden birisidir ve intikam olgusu iizerine yogunlasir.
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‘Belirli Uygulamalar’ boliimiiniin ikinci maddesi ise ‘Cinsellik’tir. ‘Genel
Ilkeler’ i¢inde cinsellik kavrami kullanilmazken, ‘Belirli Uygulamalar’da en ayrintili
ele alinan ve en fazla alt maddeye sahip olan boliim budur. Bu anlamda cinsellik
kavramini, ‘Genel Ilkeler’ igindeki dérdiincii kavram olan ‘giinah’mn ya da ‘ahlaka
aykir1 davranis’in bir alt kollarindan biri olarak yorumlamak gerekmektedir, zira tim

maddeler ‘Genel Ilkeleri’ olusturan kavramlarin tiirevleridir”.

Bu bolimiin ilk alt maddesinde ‘zina’ (adultery) kelimesi ilk kez
kullanilmistir. Daha 6nceki yonetmeliklerde bu duruma goénderme yapilmis olsa da
ilk kez burada ve bu kelime kullanilarak yer almaktadir. ‘Cinsellik’in iki bent iceren
ticlincii alt bolimii ise igfal (seduction) ve tecaviiz (rape) lizerine yogunlasirken, tim

boliime hakim ifade tarz1 Yapilmayacaklar’in *Yapilmayacaklar’in1 animsatmaktadir.

‘Belirli Uygulamalar’in 3. maddesi ‘Bayagilik’ (‘Vulgarity’) ise tim
yonetmelik i¢inde en muglak olan boliim gibi gorlinmektedir. Zira burada gecen
kavramlarin ‘kime gore?’, ‘neye gore?’, ‘hangi olciite gore?’, ‘hangi miktarda?’, vs.
gibi karsiliklar1 yoktur. Bahsi gegcen kavramlar sunlardir: ‘igreng’ (‘disgusting’),
‘bayagi’ (‘low’), ‘hos olmayan’ (‘umpleasent’), ‘yiiksek begeni’ (‘good taste’),
‘izleyici hassasiyeti’ (‘sensibilities of audience’). Son derece siibjektif yapisiyla ve
2-3 satirlik uzunluguyla (kisalik demek daha yerinde olacaktir) yonetmeligin en
belirsiz ve en manipiilasyona ac¢ik maddesi olan ‘Bayagilik’ sahip oldugu bu
muglaklig1 kullanarak her tiirlii okumaya acgik hale gelmektedir. ~ Siibjektiftir ¢linkii
okuyanin, arzu ettigi gibi yorumlamasina izin vermektedir. Muglaktir ¢iinkii —
yukarida ifade edildigi bigimde- herhangi bir kistasa dayanmamaktadir. Etkili ve
miidahalecedir c¢linkii bu maddeye dayanarak -bir filme- her tiirli cezay1
kesebilmektedir. ‘Bayagilik’ maddesini yorumlayan her yapimci ya da toplumsal

baski grubu iiyesi bu maddeyi yararli ve gerekli olarak algilayacaktir. Bu nedenle bu

* Burada iizerinde 6nemle durulmasi gereken bir yanlis bilgi s6z konusudur. Bu yaygin
yanlisa bir 6rnek Robert Kolker’in Film, Bigcim ve Kiiltiir adl1 kitabinda bulunur: “Bu yasa [Yapim
Yonetmeligi] temel olarak filmlerin cinsel olan seyleri géstermesini (evli ¢iftler bile ayri yataklarda
uyuyor goziikmeliydi) ... yasakliyordu.” (Robert Kolker, Film, Bicim ve Kiiltiir, cev. Ertan Y1lmaz
ve digerleri, Deki Basim Yayim, Ankara, 2011, s. 270.) Kolker burada yasanin cinselligi yasaklamasi
konusunda haklidir ancak evli giftlerin ayri yataklarda yatmalari hususunda yanilmustir, zira evli erkek
ve kadmin, kendi yatak odalar1 olsa bile ayr1 yataklarda yatma zorunlulugu ingiliz Film Siniflandirma
Kurulu’nun 43 maddelik yonetmeliginin 34. maddesinde, su sekilde yer almaktadir: “Erkek ve kadinin
aymi yatakta birlikte yatmasi yasaktir”*® (Smith, a.g.e., s. 180). Burada evlilik tanimu kullanilmasa
bile ibare o kadar biiylik bir genelleme yapmaktadir ki her tiirlii ayni yatagi paylagma edimi —kosulsuz
sartsiz- yasaklanmistir.
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madde MPPDA’nin goz boyama arzusu disinda higbir islev tasimamaktadir.
Yapimcilarin bu maddeyi kabul etmelerinin ve 1934 yilina kadar bu maddeyi baypas

etmelerinin tek aciklamasi budur.

Yonetmelik yazarlarinin, baski gruplarinin ve tutucu toplumsal orgiitlerin bu
maddeden beklentileri ise sterilize edilmis bir izleyicidir, zira bu madde uyarinca
izleyiciden bagka bir davranig bigimi talep etmek gergekci olmayacaktir. ‘Bayagilik’
maddesi en zorlayici, en imkansiz, en saldirgan, en tutucu madde olmasa da tiim
yonetmelik/ler/ i¢indeki en tehlikeli maddedir. Kimin okuduguna bagl olarak hem

herkesi tatmin edebilmekte hem de hi¢ kimseyi tatmin edememektedir.

4. madde olan ‘Miistehcenlik’ (‘Obscenity’) kavrami ise, kelime olarak, daha
onceki yonetmeliklerde hi¢ kullanilmayan ama ruh ve ton olarak yonetmeliklerin
iskeletini olusturan bir kavramdir ve bir kavram olarak muglakligini korusa da Yapim

Yonetmeligi igindeki sunumuyla bu ifade tarzi yasaklanmugtir.

Yasaklama yoluyla isleyen bir diger madde olan 5. madde ise ‘Kiifiir’diir
(‘Profanity’). Eldeki kaynaklarda Yapim Yénetmeligi’nin farkli farkli versiyonlarda
olmasinin en biiyiik sebebi olan bu madde i¢inde 6rnek olarak verilen kelimeler —her
kaynakta- degismektedir. Ornek olarak bu tez igin kullanilan Yapim Yonetmeligi
Moley’in kitabindan alinmistir ve 6rnek olarak yedi kelime igermektedir (bunlardan
besi dinsel igeriklidir [Cehennem, Tanri, Rab, Isa ve Mesih]). Oysa Jowett’in

kitabinda bu 6rneklemeler neredeyse yarim sayfa sirmektedir'*".

Yapim Yonetmeligi’nin ayrintilandirdigr bir diger madde ise ‘Kostiim’diir ve
dort alt maddeden olusur. Ayrica ‘Belirli Uygulamalar Bo6liimiiniin Temelini
Olusturan Nedenler’ boliimiinde ‘Danslar’ maddesi ayrintilandirilmistir  ve
yonetmeligin baska higbir maddesi bu kadar agik bir betimleme igermemektedir.
Burada amac¢ danslar vasitasiyla ima edilen cinselligin de (cinsellik yonetmelik

tarafindan ¢ok biiylik dl¢iide yasaklandigi i¢in) Oniine gegebilmektir.

Din diger yonetmeliklerin de olmazsa olmazi olan maddelerden biridir ve
Yapim Yonetmeligi iginde kendine 6zel bir yer bulmustur. ‘Genel Ilkeler’ boliimiinde

goriilecegi lizere temelde yonetmeligin ana eksenini belirleyen bir yapis1 vardir.

131 Jowett, a.g.e., s. 469-470.
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9. madde olan ‘Mekanlar’ yine belirsiz bir kullanim big¢imine tabi
tutulmustur. Daha 6nce ‘Bayagilik’ maddesinde kullanildigi sekilde ‘yiiksek begeni’
(‘good taste’)ve ‘zarafet’ (‘delicacy’) duygusunun alti c¢izilmis ve On plana
cikarilmistir. Ayrica burada sadece yatak odast odak noktasi haline getirilirken,
‘Nedenler’ bolimiinde mekan kavrami hem muglaklastirilir hem de neredeyse
sinirsiz saylida mekanla 6zdeslestirilebilir. Ayrica yatak odasi (bedroom) ile cinsel
sucu (sexual sin) aynt madde icinde birbirine baglamak yapimciy1 bu hususla ilgili

her yonelim konusunda denetim altina alabilmeyi saglar.

On U¢ Madde’de Amerikan ulusunu odaga alirken, Yapimayacaklar’da daha
genel anlamiyla kullanilan ‘Ulusal Duygular’ Yapim Yonetmeligi’nin 10. maddesidir.
Yapilmayacaklar Yoénetmeligi’nde ‘Yapilmayacaklar’ baghigi altinda yer almasina
ragmen, Yapim Yonetmeligi'nde daha ¢ok dikkat edilecek hususlardan biri olarak

belirlenmistir.

Bir filmin reklaminin filmin kendisinden daha erotik ve daha bastan ¢ikarici
gbriinmesi ve bunun izleyici ¢ekmek icin bilingli bir manevra olarak kullanilmasi
1920’ler boyunca Hollywood i¢in hem ¢ok karli hem de ¢ok tepki ¢eken bir satis
yontemi olmustur. Daha énce On U¢ Madde Ydnetmeligi ile bu durum 6zel olarak
vurgulanmigsa da (13. madde ile) Yapilmayacaklar’da deginilmemistir. Yapim
Yonetmeligi ise 11. maddesini ‘Film Isimleri’ olarak belirlemis ve sehvani, edebe

aykir1 ve miistehcen basliklar1 yasaklamistir.

‘Belirli Uygulamalar’in 12. ve son maddesi ise ‘Dikkatle Ele Alinmasi
Gereken Konular’ olarak saptanmistir. Burada bulunan yedi alt maddenin hepsine On
U¢ Madde’de  deginilmis, Yapimayacaklar’da rafine haline  getirilerek

maddelestirilmis ve Yapim Yonetmeligi’ne kelimesi kelimesine aktarilmistir.

‘Belirli Uygulamalar’1 tegkil eden bu oniki maddenin ardindan, 1934 yilina
kadar yayimlanmayan ‘Nedenler’ boliimii gelir. ‘Giris Boliimiinii Destekleyen
Nedenler’de temel argiiman iyi ahlak sdylemidir. Bu sdylem sinemanin eglence ile
sanat yonlerini birbirinden ayirir ve eglenceyi ahlak ile baglar. Sanat olarak sinema

filmlerine ise temkinli bir tavirla yaklasirken sanat filmlerini adeta izole etmektedir.

Yonetmelige gore sinemay1 bu kadar giiclii ve aym1 zamanda tehlikeli kilan
Ozellik herkes tarafindan kolaylikla ulasilabilmesindedir. Zaten mevcut ortamda
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baski gruplar1 da sinemanin bu 6zelligini kullanarak Hollywood’a saldirmaktadir.
MPPDA film yapimcilarinin bu durumun farkinda oldugunu belirterek orta yolu

bulmaya ¢aligmaktadir.

‘Giris Boliimiiniin Temelini Olusturan Nedenler’ boliimii tek ve kisa bir
climle ile biterken, bolim i¢inde ele alinan tiim olgularin iyi ahlaka baglandigi
tekrarlanir. Bu bolim ‘sug’, ‘ahlaka aykir1 davrams’, ‘kotiilik’ ve ‘glinah’ gibi
muglak kavramlarla donatilmistir. Bu nedenle bu bdliim i¢in yazanin degil, okuyanin

belirleyici olacag: siibjektif bir goriis gecerlidir.

‘Belirli Uygulamalar Boliimiiniin Temelini Olusturan Nedenler’ boliimiinde
eglence ve sanat filmleri arasinda yine kati ayrimlar goze carpmaktadir. ‘Genel
dagitim igin yapilan filmleri ile sumirlt bir izleyici kitlesiyle kisitlanan sinemalara
dagitilan filmler arasinda dikkatli bir ayrim yapilmalidir’ diye baslayan 3. alt
boliimde sanat filminin tehlikeli icerigi ve bigcimi s6z konusu oldugundan eglence -
sanat filmi arasinda yeniden bir ayrim ve kisitlama yapilmaktadir. Hollywood un
ticari getirisi olmayan, kar saglamayan sanat filmlerinden uzak durdugu bilinen bir
gercektir. Ancak yine de biitiinsel olarak steril hale getirilmis bir izleyici kitlesi
yaratilmak istendiginden (bu hem Hollywood’un hem de tiim baski gruplariin isine
gelmektedir) az sayida izleyicinin gorebilecegi yoruma agik filmler i¢in tek ¢ikis
noktasi olarak bu filmlerin genel izleyicinin rahatlikla ulasamayacagi sinemalarda
gosterilmesi  belirlenmigtir. Bu bir izolasyon politikasidir ve amag filmleri
birbirlerine karigtirmamak degil, izleyiciler arasindaki iletisimin Oniine gegmek gibi
goriinmektedir. En azindan Yapim Yonetmeligi ‘Nedenler’ boliimiinde birden fazla

kez iistii kapali olsa da belirtmistir.

Yapim Yonetmeligi sahip oldugu muglak yapisi ve diger yonetmeliklerle
kiyaslandiginda hayli tutucu olan igerik ve s0ylemsel tonuyla hem yapimcilar hem de
baski1 gruplar1 adina tehlikeli addedilebilecek bir yapiya sahiptir. Yine herhangi bir
yaptirim giiciinden yoksun olan ve sadece goniillillik temeline dayanan bu
yonetmeligin isleyis bigimi de diger yonetmeliklere benzemektedir. Bitmis film -ilk
gosterimde kullanilacak kopyastyla- ya da film daha heniiz senaryo” asamasindayken

SRC’ye 6n izleme i¢in sunulmaktadir. Bunun {izerine SRC gorevlileri filmin konusu,

* 1931 yilinda filmlerin senaryo asamasimdayken SRC’ye gonderilmesi bir zorunluluk haline getirilmistir.
Bu tarihten 6nce ise senaryonun gonderilip génderilmemesi tamamen yapimcinin inisiyatifine birakilmigtir.

61



karakterler, goriintiiler, olaylar ve miizik (ve filmin reklami, fragmani da dahil olmak
lizere) lizerine yazili bir rapor bildirmekte ve lizum {iizerine gerekli degisiklikler
talep etmektedirler. Istenen kesmeler ya da eklemeler yapildiktan sonra eser yeniden
kontrol edilmekte ve ancak Yapim Yonetmeligi’nin ilkelerini ihlal etmiyorsa gosterim
onay1 alabilmektedir. Tiim bu silire¢ dahilinde yapim ve gosterim onayr Hays

Biirosunca rastgele secilen {i¢ uzman tarafindan verilmektedir.

SRC ile arasinda bir itilaf yasadiginda ise yapimcinin, yine yapimcilardan

olusan bir jiirinin karsisinda karar1 temyiz etme hakki bulunmaktadir:

“Eger SRC yonetmeligin ihlal edildigine hiikmederse yapimcimin AMPP’nin 15 kisilik
komitesine temyiz igin basvurma hakki bulunmaktadir. Burada komite yapimcinin sikayetini
dinleyecek 3 kisilik bir kurul olusturur. Eger bu ii¢ kisilik kurul SRC nin kararini onarsa
yapimct komuta zincirinde daha yukar: ¢ikarak Hollywood 'daki AMPP yoneticilerinden New
York’ta bulunan MPPDA 'nin yénetim kuruluna temyiz basvurusunu yapabilmektedir. Ancak
burada verilen karar, kesin karar olmaktadur.”'>

Daha once ¢ikan tiim yonetmeliklerden daha kapsamli ve —yaptirnm giicii
olmamasina ragmen- denetleme giiciine daha fazla sahip olan Yapim Yénetmeligi —
onceki tiim yonetmeliklerde oldugu gibi- sektor tarafindan biiylik ve faydali bir
atillm olarak degerlendirilmis, yogun devlet sansiirii tehdidi altindaki sektor igin

kendi kendini diizenlemenin tek ¢ikar yol oldugunun kabulii olarak yorumlanmustir.

Ancak Biiyilkk Buhran’in etkileri sertlesmeye basladikga hem bizatihi
yonetmeligin kendisi hem de gittikge giiclenen ve 6zel olarak sinema ftizerine
yogunlasan kitlesel baski gruplar1 yapimcilar tarafindan gérmezden gelinmistir. O
doneme degin Amerikan sinema endiistrisinin yasadig1 en sarsintili dénem ise hemen
hemen ayni tarihe denk gelen Biiyiik Buhran ve Yapim Yonetmeligi ile baslar ve 1934
yilma kadar devam eder. Bu 6zel déneme Yonetmelik-Oncesi (Pre-Code”™) dénem adi

verilmektedir.

32 Doherty, a.g.e., (2007), s. 46.

" Bu terimin Tiirkge tam terciimesi ‘Yonetmelik Oncesi’dir. Ancak bu terim baglamsal olarak bir énciilliik
ya da ardilik durumu igermez. 1930-1934 yilmm kapsayan oOzel bir terimdir. Baslangict Yapim
Yonetmeligi’nin 31 Mart 1930 yilindaki kabulii, sonu ise 1 Temmuz 1934’de PCA (Production Code
Administration — Yapim Y&netmeligi Idaresi) adli kurumun dogmasi ve Yapum yonetmeligi’nin —Amerikan
sinema endiistri tarihi iginde ilk kez- yaptirim giicii kazanmasidir.
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1.5  Yonetmelik-Oncesi (Pre-Code) Donemi ve Yapim Yonetmeligi

Idaresi’nin Kurulmasim Hazirlayan Etkenler

Her ne kadar 1930’lar Hollywood i¢in izleyici sayisinda ve gise gelirlerinde
yasanan rekorlarla bagladiysa da, tiim iilkeyi ciddi anlamda etkileyen Biiyiik
Buhran’in etkilerinin sinema sektorii iizerinde de etkili olmasit kaginilmazdir.
1930’larin ilk yillar1 genelde Amerika Birlesik Devletleri, 6zelde ise sinema sektorii
adma ticaretin ¢okiisii, issizlik, fakirlik ve caresizlikten kurtulmak adina verilen ve

tiim baskilar1 —ve yonetmelikleri- gérmezden gelen bir caba anlamina gelmektedir.

Sinema sektoriinlin mevcut yonetmelikleri ve sansiir kurullarini dikkate
almamasi Biiylik Buhran 6ncesinden gelen bir pratiktir. Bunda kimi zaman sansiir
kurullarinin tutarsizliklari da etkili olmustur. Bunlardan biri 1929 yilinda The Trial of
Mary Dugan adli film {izerinden yasanmistir. Chicago Sansiir Kurulu filme once
sartli izin vermis ve sadece yetiskinlerin izlemesi kaydiyla gosterim onay1 saglamus,
daha sonra tutucu kesimlerden gelen baskilar iizerine bu kararindan vazgegmis, filmi
timden yasaklamig, en sonunda, daha liberal ¢evrelerden gelen tepkiler {izerine

filmin higbir kesinti olmaksizin gosterimine izin vermistir'>>.

Sansiir kurullarinin sehirden sehre degisen sansiir talepleri ve filmler iizerinde
yapilan degisiklikler (kesmeler) ve Yapim Yonetmeligi’nin etkisizligi film sirketlerini
tiim bu unsurlar1 gz ardi etmeye sevk etmistir. Biiylik Buhran’in etkilerinin sinema
sektoriince de hissedilmeye baslandigi 1930 yilmin Eylil ayinda Variety dergisi
sOyle yazmustir: “Stiidyolar artik daha da agik bicimde ahlakin Hays Yasalarim

[Yapim Yonetmeligi] hice sayyorlar.”'**

Toplam sinema izleyici sayisinin Ingiltere ve Fransa’nin niifuslarmin
toplamindan fazla oldugu, 21 yas ve alt1 izleyici sayisinin 28 milyon, 13 yas ve alt1
izleyici sayismin ise 13 milyona ulastig1 bir ortamda'> bolgesel sansiir kurullar ve
SRC arasindaki uyusmazliklar da dikkat g¢ekicidir. SRC’nin basinda bulunan Joy
Hays’e gonderdigi raporda soyle belirtir: “Yénetmelik Hollywood’da memnuniyet

verici diizeyde benimsenmigtir... 1930 yilinda [SRC’ye] 396 basvuru olurken

133 Ayrmtili bilgi i¢in bkz. Doherty, a.g.e., (2007), s. 39-40.

1% Aktaran Doherty, a.g.e., (2007), 47.

135 Henry James Forman, Our Movie Made Children, (8. Bask1), The Macmillan Company, New York,
1935, 5. 274.
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[senaryo, sinopsis ve filme uyarlanacak kitaplar], 1931 yilinda 787 basvuru

degerlendirilmistir.”'>®

“Amerikan niifusunun iigte birinden fazlasinin eyalet ve belediye sanstiriiniin

"137 ye Joy’un memnuniyetini korudugu 1931 yilinda

isledigi alanlarda yasadigi
sadece New York Sansir Kurulu sakincali gordigi filmlerde 3000°e yakin
makaslama yapar. Sansiir uygulanan sahnelerin “468 tanesi ahlaksizlik, 243 ’ii insani
olmayan eylemler, 1129 u su¢a yonlendirme ve 1164’ii de ahlaki yozlagma nedeniyle

»13%  Hatta Joy’un onay verdigi, bununla birlikte ¢ok da

gerceklestirilmistir
begendigini belirttigi The Blue Angel (1930), California’da sansiire ugramistir: “[Joy]
bu ciddi ve entelektiiel filmde uygunsuz hi¢cbir sey gormez... Ancak C. V. Cowan,
Pasadena, California’min Sansiir Kurulu Baskani, ancak rahatsiz edici sahneler

e 5139
makaslandiktan sonra filmin gosterimine izin vermistir.”

Ayni yil devlet sansiirii talep eden baski gruplarinin sayisit ise 2000’e
yiikselmistir*. Toplumsal orgiitlerin hosnutsuzlugunun farkinda olan SRC filme

140 orunlu hale

cekilecek senaryolarin kendilerine ibrazin1 8 Ekim 1931 tarihinde
getirir. Ancak bu durum ekonomik olarak sirat kopriisiinden ge¢cmekte olan yapim
sirketleri i¢in, 6zellikle stiidyolar zarar etmeye ve icralik olmaya basladik¢a dikkate

aliabilecek bir tehdit degildir.

1929 yilindan 6nce sahip olduklar1 sinema salonu zincirlerini sesli filmlere
uygun hale getirmek iizere yenilemeye baslayan ve bu biiyiik mali yiikii hafifletmek
tizere Wall Street ile i¢ ige gegcen Hollywood tiim baski gruplariin protestolarina,
devlet sansiirii tehdidine ve SRC’nin endiistri i¢in uyarilarina ragmen cinsel ve siddet
temali senaryolara agirlik vermeye baslar. Zaten Buhranin olumsuz etkilerinin
hissedilmesiyle birlikte stiidyolarin New York’taki yonetim kurullarinin da SRC’ye

tahammiilii ve riayeti kalmamustir.

136 Moley, a.g.e., s. 74.
137 Crafton, The Talkies: American Cinema’s Transition to Sound, 1926-1931, Charles Scribner’s Sons,
New York, 1996, s. 469.
8 1 eff ve Simmons, a.g.e., s. 15.
3% Gregory D. Black, Hollywood Censored — Morality Codes, Catholics, and the Movies, Cambridge
University Press, New York, 1996, s. 50.
* Ayrmtil bilgi i¢in bkz. Bergman, a.g.e., s. 4.
140 Moley, a.g.e., s. 74 ve Jowett, a.g.e., s. 242.
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Halk zaten agir bir ekonomik ¢okiintii i¢cinde oldugundan, film talepleri de
toplumun sikintilarin1 yansitan, daha da i¢ burkan filmler degil, aslinda tam da
yasadig1 hayati gostermeyen filmler dogrultusunda olmaktadir. Hayat icindeki gercek
bir karakter olarak Amerikan bireyleri, en azindan filmlerdeki —6zdeslestikleri-
karakterlerin kendilerinden farkli olarak basartya ulasmasini ve mutlu olmasini
gormek istemektedir. Bu tarz filmler mevcut ruh durumundan kagis olarak

goriilmektedir.

Ayrica bu yaklasim hem yapim sirketlerinin baginda bulunanlar hem de Hays
gibi sinema sektoriinii dizginlemeye calisanlar tarafindan bile desteklenmektedir.
Kagis filmlerinin aksine mesaj veren ve toplumsal sorunlara deginen filmlere karsi
yapimer Samuel Goldwyn’in su sozleri sinema sektoriinlin —biitiinsel olmasa da-
genel yaklagimini ortaya koyar: “Eger mesaj gondermek istiyorsaniz, Western

. 141
Union’t arayin™ ™.

Yine de yapim programlar1 arasinda kacis filmleriyle birlikte toplumsal sorun
filmlerine yer veren yapim sirketleri de mevcuttur. Bunlardan en iinliisii Warner
Bros. yapim sirketidir. Hollywood’un dik basli ¢ocugu olan bu yapim sirketi Ekim
1930°da bile senaryolarim1 SRC’ye gdndermeyen iki yapim sirketinden biridir".
Richard Maltby Warner Bros.’un MPPDA ve Yapim Yonetmeligi ile iligkisini sdyle
belirtir: “Warner Bros. 1934 yilina kadar Yonetmelige ve genel olarak MPPDA 'ya

karst tutumunda en itaatsiz olan biiyiik yapim sirketiydi.”'*

Bazi filmler ise hem bir kagis filmi olarak okunmaya miisaittir hem de Biiyiik
Buhran’in etkilerini sergilemeye. Bunlardan biri de bir miizikal olan 42nd Street
(1933) adli filmdir. “42nd Street bir diizeyde eglencenin en saf kagis¢t hali olarak
goriiliiyorsa, diger bir diizeyde ise Buhran in korkusu ile ilgileniyor gériinmektedir ...

Bir bakima tiim film paramin yoklugu ve issizligin varligi hakkindadir.>'®

Filmler ister mesaj vermekten kac¢insin isterse de mesaj yiikli olsunlar
Hollywood 1932 ve 1933 yillarinda ekonomik olarak dip noktaya vurmustur. Daha

once de belirtildigi gibi yapim sirketleri icralik olmaya baslamis, rekor diizeylere

! Thomas Doherty, Pre-code Hollywood : sex, immorality, and insurrection in American Cinema,

1930 —1934, Columbia University Press, New York, 1999, s. 46.

* Ayrintili bilgi icin bkz. Maltby, a.g.e., (1995), s. 50. Diger yapim sirketi ise First National’dur.
2 Maltby, a.g.e., (1995), s. 50.

'3 Jack C. Ellis, A History of Film, (3. Baski), Prentice Hall, New Jersey, 1990, s. 158.
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ulasan izleyici sayilar1 rekor diizeyde asagilara diismiis, gise gelirleri yapim
maliyetlerini karsilayamamis ve sirketler agir zarar tablolartyla karst karsiya
kalmistir. Ancak ekonomik sikintilarla bogusan sadece yapim sirketleri degil
neredeyse tiim Amerikan toplumudur. Bu tarz sosyal travma durumlarinda goriilen
muhafazakarlasma Birlesik Devletler’de de yasanacak ve Hollywood toplumun bu
tutuculasma hizina yetisemedigi i¢in giderek ahlaksizlasiyor gibi goriinecektir.

Maltby bu durumu sdyle ifade eder:

“Filmlerin 1930 ile 1934 yllar arasinda daha miistehcen ve ahlaksiz hale geldigini
soylemek dogru olmayacaktir. Birkag istisnai érnek disinda bunun tam tersi dogrudur ki hem
Joy hem de eyalet sansiir kurullart kesin kisitlamalarini arttirnuglardr. 1930°larin basi
Amerikan kiiltiiriinde ahlaki tutuculugun arttigi bir donemdir ve film endiistrisi — diger
temsile dayall kurumlarla birlikte- tiim bos zaman eglencemize ahlakin geri donmesine iliskin
giderek artan talebe ayak uyduramamugtir”'*

1930-1934 yillarinda sadece Hollywood degil, ayni zamanda SRC’de
degisimler ge¢irmis ve 1932 yilinda Joy yerini eski New York Sansiir Kurulu
Baskani olan Dr. James Wingate’e birakmistir. Joy ile Wingate arasindaki tutum
fark1 soyle Ozetlenebilir: “Joy filmleri yerel ve eyalet sansiir kurullarina karst
giiclendirmeye ¢alisirken Wingate sansiir etme egilimi tasiyarak, toplumu

Hollywood’dan korumaya ¢abalar, tersi degil.”'®

1933 yilinin Kasim ayinda ise Wingate yerini Hays tarafindan 1931 yilinda
Hollywood’a getirilen, eski bir gazeteci, uzlasmaz kisilige sahip ve halkla iligkiler
konusunda biiyiik bir yetenege sahip olan Joseph I. Breen’e birakir. Wingate ile
Breen arasindaki fark ise sudur: “Wingate filmlerde degisiklik yapilmasini talep

ederken, Breen degisiklik yapilmasini mecburi kilar.”**®

Breen 1934 yilindan sonra bugiline degin Amerikan sinemasina hakim olan
sOylemsel tonu belirleyecek olan kisi haline gelecektir. Ancak bu tonun olugsmasina
neden olan siire¢ (1930-1934 aras1 donem [Yonetmelik-Oncesi Donem]) miisebbibi

oldugu doniisiimiin kendisi kadar dikkate degerdir.

' Maltby, a.g.e., (1995), s. 49.
5 1 eff ve Simmons, a.g.e., 5.26.
146y.a.g.e., s. 45
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1.5.1 Yénetmelik-Oncesi (Pre-Code) Donemi

Thomas Doherty Pre-Code Hollywood kitabinin giris boliimiinde 1934 yili
yapimi Tarzan and His Mate filminin bir sahnesinden bahseder. Her yastan
izleyiciye acik bu filmde Tarzan ve Jane bir golette yilizerken Tarzan’in iizerinde
sadece bir sort, Jane’in iizerinde ise hicbir sey yoktur ve uzun ¢ekimlerle kaydedilen
su alti goriintiilerinde ikili akrobatik hareketlerle bir su alti dansi yapmaktadir.
Doherty bu estetik sahnedeki ciplakligin higbir klasik Hollywood filminde yer

5 14
almadigini vurgular'®’.

Tarzan and His Mate filminin yapim yili olan 1934 Yapim Yénetmeligi’nin
yaptirim giicii kazanmasiyla Yénetmelik-Oncesi dénemi sonlandirirken, bu dénemin
baslangici ise Yapim Yénetmeligi’nin kabul edildigi tarih olan Mart 1930’dur.
Yénetmelik-Oncesi dénem aslinda ydnetmeligin kabulii ile yaptirim giicii kazanmasi

arasindaki siireci kapsar. Yonetmelikten onceki donem degildir.

Yonetmelik-Oncesi donemin baslangici ayni zamanda Biiyiikk Buhran’in
hemen sonrasina denk gelir ve Hollywood yapim sirketlerinin iflasin esigine geldigi
4 yillik sanct dolu siireci kapsar. Yapim sirketleri, ayakta kalabilmek ve izleyici
cekebilmek adina yonetmeligin yasakladigi her konuyu bu dénemde biiylik bir

Ozgiirliik i¢inde perdeye yansitir.

Biiyiik Buhran sonrasinin sikintili giinlerinde sadece sinema degil, tiyatro da
benzer bir yonelim i¢ine girmistir. Filmler i¢in “kaynak gorevi géren sahne oyunlar
da genel olarak filmlere ¢ekilmek icin uygunsuzdur”'*®. Bu durum genel olarak
gosteri sektorliniin bunalimin agir etkisini atlatmak i¢in kullandigr yontemi ifade
etmektedir. Temsil baglaminda Viktoryen ahlaktan kopus 1920’lerde basladiysa da,
doruk noktasina Yonetmelik-Oncesi doneminde ¢iktig1 sdylenebilir. Dénemin {inlii
Motion Picture Dergisi soyle yazar: “Norma Shearer biiyiikannelerimizi oldiirdii.
Onlarin simgelediklerini oldiirdii. Eski zamanlarin iyi kadinlarimi katletti. Bir
erkegin ‘o tarz bir kadinla’ asla evlenmeyecegi mitini yaratti. ‘o tarz kadint’

hiikiimsiiz kildy. ¥

"7 Doherty, a.g.e., (1999), s. xi.

¥ Moley, a.g.e., s. 75.

" Motion Picture dergisinden aktaran Mick LaSalle, Complicated Women — Sex and Power in Pre-
Code Hollywood, Thomas Dunne Books, New York, 2000, s. 6.
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Bu donemde one ¢ikan film tiirlerini smiflandirmak miimkiindiir. Yerel
sansiir kurullarin1 en ¢ok ugrastiran tiir gangster filmleri olmustur. Bu tiiriin
yasaklanmasinin ardindan erkek avcisi ve diismiis kadin filmleri popiiler hale gelmis
ve cinsellige yaptiklar1 vurgu ile tutucu kesimlerin biiyiik 6fkesini ¢ekmislerdir.
Sahtekar devlet adami, avukat ve kamu gorevlileri lizerine odaklanan filmler de bu
doneme ait filmlerdir ve Biiylik Buhran sonrasi halkin sisteme olan giivensizliginin
ve politikacilarin acizliginin bir yansimasi olmuslardir. Bu 6nemli ti¢ tiir Yonetmelik-
Oncesi déneminin temelini olustururken, Hollywood un yillarca uzak durmayi tercih
edecegi, toplumsal elestiriyi de barindirmaktadirlar. Bu {ig tiir ileriki sayfalarda 6zel

olarak incelenecektir.

Bu tiirlere ait filmlerle birlikte, ¢ok fazla 6rnegi olmasa da Sailor’s Luck
(1932), Our Betters (1932) ve Cavalcade (1933) gibi filmlerde escinsellige dair
imalar da bulunmaktadir. Hatta gangster filmleri icinde bile, yine ortiik ifadeler
olmak kaydiyla, escinsel ya da ensest ilgiye dair gondermeler mevcuttur. Bu durum
Hays Biirosunun ve tutucu g¢evrelerin dikkatinden kagmamis ve gerekli dnlemler
acilen almmustir. “7/933 yilinda Hays tiim erkek gay karakterlerin filmlerden
ctkarilacagimi aciklamistir. Paramount bu olumsuz reklami alarak hemen kendi
adina olumlu hale getirmis ve Dietrich ile anlamsiz bir anlagma imzalayarak

kadinlar: erkeksi bi¢imde gostermeyecegini beyan etmistir.”'™

Yonetmelik-Oncesi déneminin filmleri Hollywood’un dinsel ~ahlakini,
Amerikan yasam ve diisiinme tarzini, adalet sistemini derinden sarsacak kadar giiglii
oykiilere ve karakterlere sahiptir. “En radikal bicimiyle Yonetmelik-Oncesi-
Hollywood Amerikan yasaminin sarsilmaz dogruluk anlayisini reddetmis, Hiristiyan
adaletinin, kapitalist ilerlemenin ve anayasaya bagli demokrasi anlayisinin destek

ayaklarint yikmistir.” "'

Yapim Yénetmeligi'nin ilaniyla baslayan Yonetmelik-Oncesi doneminde (bu
donemde ¢ekilen ve asagida ele alinacak tiirlere ait filmlerin neredeyse tamami
ahlaki bir 6giit ve tutucu bir sdylemle sona erse de) iilkenin tiim tutucu gruplarini bir
araya getirecek ve giiclii eylemlere neden olacak filmler, devletten umudunu kesmis

ve terk edildigini hisseden Amerikan izleyicileri ile bulusmustur.

0 Doherty, a.g.e., (1999), s. 125.
! Doherty, a.g.e., (2007), s. 53.
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1.5.1.1 Gangster Filmleri

Yonetmelik-Oncesi doneminin gangster filmleri gercek gangsterlerden ilham
alsalar da onlarin birebir temsilleri degillerdir. Bu hayali karakterler, Hollywood
kurmacalarinin bir geregi olarak daha rafine, daha sempatik ve izleyicinin

0zdeslesebilecegi kadar, onun tarafini tutabilecegi kadar 1limli hale getirilmislerdir.

Amerika’da uygulanmaya baslayan i¢ki yasagr 1920’ler boyunca
gangsterligin giderek yiikselmesine neden olmus ve icki kacakciliginin biiyiik getirisi
cete liderlerinin giliciine gii¢ katmistir. Bu liderlerin neredeyse tamamu ikinci nesil
Amerikalidir. Bununla birlikte tiim ¢ete elemanlarinin gégmen oldugunu ifade etmek
de yanlistir, zira “geteler, kendilerine toplumsal adaleti ¢ok goren devlete saygilarin
neredeyse tamamen kaybetmis ve bir zamanlarin istekli iggiicii olan ama simdi kimi
incittigini  bile  umursamayan  issiz  eski-askerleri  biinyelerine  katarak

biiyiiyorlardi.” ">

Biiytik ceteler Chicago’da toplaniyordu ¢iinkii bu sehir cografi olarak ve is
giicii anlaminda icki kagakc¢ihigina uygundu. Ickinin yasak oldugu ama yasalara
saygili kisilerin bile igki igcmek i¢in ¢ok para harcadigir bir donemde gozii kara
goemen gengler icin yapilacak en karli yasadisi is icki kagak¢iligi olmustur. Bu
konuda Italyan gogmenler digerlerine gére cok daha sansliydi ¢iinkii “Icki yasag
olsun olmasin, yillar yili topluca yasanan Italyan gecekondularinda herkes kendi
ickisini kendi yapryordu zaten. Simdi onlerinde doymak bilmeyen bir pazar
aciliyordu ve Italyan gé¢menleri, bu pazar: gereginden ¢ok doyurmaya diinden

),'153
hazirdilar.

1920’ler boyunca durmaksizin biiyiiyen ve devasa miktarda kar saglayan bu
yasadis1 pazarin sahipleri 1930’larin basinda artik toplumca taninir ve saygin hale
gelmislerdi. Biiyiik gangsterler bundan keyif de aliyorlardi. Ancak bu taninma ve

popiiler olma sevdasi onlarin sonunu da hazirlamistir.

“Gazetelerin ilgisi ve efsanevi hale gelmis konumlar: nedeniyle gururu oksanan gangsterler
bu duruma gazetelere ve peslerindeki kanun adamlarina yazilar yazarak, aranmalarina

12 John Baxter, “The Gangster Film”, Gangster Film Reader, der: A. Silver ve J. Ursini, Limelight

Editions, 2007, s. 31.
15T, Kaking, “100 Filmde baslangicindan giiniimiize Gangster Filmleri”, Bilgi Yayinevi, Subat 1993, s.
24.

69



ragmen sehirde herkesin gozii oniinde yemek yiyerek ve dostlarini ziyaret ederek (tiim bunlar
aciz polis kuvvetlerini asagilama gésterisiydi) yamit veriyorlardr. "’

1930’larin basinda gangsterler sadece gazete mansetlerinde degildir. Sinema
da bu konuyu ele almis ve siddetin sunumunu —daha gérkemli hale getirerek- bir kar
aracina dondiirmiistiir. Filmlerde kendilerinin anlatildigin1 goéren gangsterler bu
durumdan daha biiylik gurur duymuslardir. Belki de tiim zamanlarin en taninan
gangsteri olan Al Capone bile, 1931 yilinda, “Atlanta Hapishanesindeyken (kendisini
anlatan — CN) Scarface filminin ¢ekilecegini duymugs ve onay vermek i¢in senaryonun
kendisine gonderilmesini talep etmistir. (hatta Warner Brothers in Capone’a filmde
gortinmesi igin 200.0008 teklif ettigi dedikodular:t vardw; ancak bu soylentiler

§L’iphelidir)”155

Her zaman oldugu gibi 1930’larin basinda da sansasyonel olaylar sinemada
gise hasilati saglamaktadir. Gazetelerde ¢ikan gangster haberleri ya da gangsterlerin
yakalanmasi, Oldiiriilmesi gibi ve bu olaylara dair resimler insanlarin bu tiire olan
ilgisini arttirmustir. Oyle ki Little Caesar ve Scarface filmleri Al Capone’u ana
karakter olarak kullanirken, The Public Enemy de bagka bir gangster olan Hymie
Weiss iizerine odaklanir. Bu filmler her ne kadar tematik olarak kisiler iizerine
kurulan  o6ykiiler de olsa kurmaca  karakterlerin = romantiklestirildigi,
sempatiklestirildigi, ger¢ek yasam Oykiilerinden uzaklasarak farkli ahlaki sonuglar
elde etmek iizere manipiile edildikleri sdylenebilir. Neticede, filmin finalinde ortaya
cikan tablo, gercek hesaplagmalardan oldukg¢a farklidir ve hep belirli bir ahlaki
sOylemin izleyiciye aktarilmasi lizerine kuruludur. Robert Warshow’un da belirttigi
gibi, “gercek sehirler sadece suglulari, hayali sehirler ise gangsterleri yaratir: bir

gangster olmak istedigimiz ve ne hale gelecegimizden korktugumuz seydir.”">®

Biiytik Buhran sonrasi sisteme, devlete ve politikacilara inancini yitirmis,
sefalet igine siirliklenen bir izleyici kitlesi ig¢in gangster karakteri bir eksikligi
gidermektedir. izleyicinin sahip olmadigi basari, zenginlik, rahat yasam ve
bagimsizlik duygusundan kaynaklanan bir eksikliktir bu. Izleyici, hayali de olsa, bu
eksiginin giderilmesinden haz almakta ve gangster filmlerini bir tiire ¢evirebilecek

kadar cok talep etmektedir. En az izleyici kadar gelecege kuskuyla bakan yapim

1% John Baxter, a.g.e., 2007, s. 32.

'35 John Baxter, The Gangster Film, Tantivy Press, Londra ve New York, 1970, s. 33.

15 Robert Warshow, “The Gangster as Tragic Hero”, Gangster Film Reader, der: A. Silver ve J. Ursini,
Limelight Editions, 2007, s. 13.
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sirketleri ise bu talebi birbirinin benzeri olan filmlerle karsilamislardir. “Gangster
filmleri bile giinliik yasamin kendinden degil, bunlarin gazetelere yansiyan
oykiilerinden yola ¢ikmistir... [blu filmler yasami degil- bir yasami temsil etme

bigimi olarak- birbirlerini taklit etf{mislerdir]”"’.

Her ne kadar ¢ekilen ilk gangster filmi 1927 yili yapimi1 Underworld olsa da
(bu filmde goriiniir bir ¢eteden bahsetmek miimkiin degildir, ancak film boyunca hig
goriinmeyen bir ¢etenin lideri olan tek bir gangster’den s6z edilebilir) tiiriin doruk
noktasina ¢iktigt yil  1930-1931 olmustur. 1931 yilinda gangster filmleri
kendiliginden degil, 6nce Hays Biirosunun baskilariyla, sonra da icki yasaginin

kalkmasiyla popiilerligini yitirecektir.

Bu filmlerdeki dykii temelde tek bir ana unsur iizerine odaklanir: gozii kara
bir delikanlinin basariya ve iktidara ulagsmasi. Bu basar1 olgusu hem bireyseldir hem
de asla yalniz elde edilebilecek bir statii degildir. Ana karakter basarilar1 hem cesareti
hem de zekasi ile elde ederken mutlaka yaninda ona destek olacak bir dostu, ahbap1
mevcuttur. Warshow’un da belirttigi gibi “bir gangster filmindeki hichir uylasim

sunun kadar giiclii bir sekilde teskil edilmemistir: yalniz kalmak tehlikelidir’'®.

Bir gangsteri lider yapan durmaksizin bagariya ulagsmak ve digerleri ile olan
catismasinda galip gelmektir. Gangster filmleri de, filmin finaline kadar, bu izlek
tizerinde ilerler. Ancak bir gangsterin karsilasacagi son daha bastan bellidir ve
izleyici bunu bilerek ve kabullenerek filmi seyreder. Gangster cezasini bulacaktir. Bu
orgii gangster film tiiriiniin temel uylagimlarindan biridir. Eger bir izleyici, bu tiire ait
bir filmin son 10 dakikasini izlemez ise varacagi sonug bir gangsterin cesareti ve akli
ile, sistemle kesintisiz bir ¢atisma hali i¢inde, yasadisi yollardan her istedigini elde
edebilecegi olacaktir. Zaten gangsterin filmin sonunda cezalandirilmasi / 6lmesi goz
ardi edilirse bir peri masalinin kahramani gibi bir hayat1 oldugu disiiniilebilir. Bu
durum basta Hays Biirosu olmak iizere sinemay1 biiyiik bir tehdit olarak goren
tilkenin tiim baski gruplan tarafindan lanetlenmektedir. Bu nedenle de, yukarida
deginildigi gibi, etkileri 1932 yilinda hissedilecek olan bir yasaklamayla MPPDA
gangster filmlerini sonlandirir. Bu yasaklama bu konunun asla ele alinmamasini

degil, ama halihazirdaki bi¢imiyle islenmemesini gerektirir.

157 Nilgiin Abisel, Popiiler Sinema ve Tiirler, Alan Yayincilik, Istanbul, 1999, s. 59.
158 Warshow, a.g.e., s. 15.
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Gangster filmleri en 0Ozgiir olduklar1 dénemde (1930-1931) sistemin ve
devletin bir temsili olan polis karakterlerini her defasinda aciz gosterir. Gergek
gangsterlerin polisleri hor gormesi ve bunu gostere gostere ifade etmeleri gibi
gangster filmlerinde de polis ya da devletin diizeni etkin degildir. Ceteler kendi
aralarinda hesaplasarak birbirlerinin cezalarini keserler. Polis ya olaya miidahale
etmekte gec kalir ya da hi¢ gelmez. Savcilar ve hakimler ise polisler kadar aciz
degildir ama bariz bi¢imde katiidiirler. Gangsterler isledikleri cinayetten sonra, polis
merkezinde olsalar bile, bdlge savcilarindan gelen saliverilme emirleriyle serbest
birakilir ve kirli islerine geri donerler. Devlet ve onun temsil ve temsilcilerine giiveni

kalmayan biiyiik bir izleyici kitlesi i¢in ger¢ekei bir sunumdur bu.

Ozellikle ¢etenin basindaki kisi olmak iizere gangsterlerin sunumunda bir
yiliceltme de mevcuttur. Bu karakterler ¢ekici, karizmatik, cesur ve giiclii olarak
tanimlanir. izleyici bu nitelikleri géz oniinde bulundurarak, ¢ogu zaman onlarin birer
katil olduklarim1 gérmezden gelme egilimi tasir. Gangster filmlerinin kahramanlari
“siddet yiikliidiirler (bu yiizden de sanstirciilerin ve ahlak bekgilerinin dikkatini
cekerler) ve bu filmler ana karakterlerini servet ve giice ulasma arzulari ig¢inde yasal
ve ahlaki sinirlart ihlal eden oldukg¢a bireyci, doyumsuz, mal diiskiinii kisiler olarak

. 159
gosterirler.”

Basariya ulasmak ve iktidar sahibi olmak isteyen ana karakter o doneme
degin goriilen ‘Hollywood-Kétiisii’'nden c¢ok bir kahramani andirmaktadir ve
Scarface filminde oldugu gibi asir1 sempatik, karizmatik, komik ve ¢ilgindir. Ama bu
ana kadar karakterlerin genglikleri acilar ve catigmalar i¢inde ge¢mistir. Basariya
ulagmak zorlu bir siiregtir ve ‘baba’ karakterinden mahrumdurlar. Bu da gangster
film tiiriiniin Ozniteliklerinden biridir. Yukarida ifade edildigi gibi gangster bir
gocmendir ve ikinci nesil bir Amerikalidir. Onun babasi ise bu karakterin Avrupa ile
tek baglantisidir; baska bir yorumla ‘Amerika olmayan yer’ ile. Jack Shadoian bu
baglamda dikkat ¢ekici bir saptamada bulunur: “[Gangster filmlerinde] baba ge¢misi,
eski diinyayr, Avrupa’yr temsil eder. Onun Amerika nin dinamik ilerlemesi icinde
soyleyebilecegi ve yapabilecegi hichir sey yoktur.”'® Bu nedenle filmler ve ana

karakterler babay1 reddederler; onlar Amerikalidir ve Amerika’nin sundugu tiim

"% Chapman, a.g.e., s. 172.

' Jack Shadoian, Dreams and Dead Ends: The American Gangster / Crime Film, Oxford University
Press, New York, 2003, s. 8.
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nimetlere her Amerikali kadar sahip olmak istemektedirler. Bu nimetlerin basinda ise

Ozgiirliik ve bagar1 gelmektedir. Bunlar1 elde etmek Amerikali olabilmek demektir.

Bir gangster filminde baba haricinde ana karakterin aile ile iliskisi de diizenli
degildir. Karakter kimi zaman agir1 korumaci davranmakta kimi zaman ciddi
catigsmalara girmekte kimi zaman ise aileye donme / aile kurma arzusu tasimaktadir.

Ama bunlarin higbiri yerine gelmez, zira karakterin ailesi icinde bulundugu ¢etedir.

Gangster filmlerinde ana karakterin kisisel husumeti gelip ge¢icidir. Bu
catisma kalict hale gelemez ¢iinkii o kendisine kostek olan engeli yok ederek yoluna
devam eder. Bu noktada kisiler arasindaki ¢atismalara odaklanan anlatilardan ayrilan
bu filmlerde temel meselenin gangster ile icinde yer edinmeye ¢alistigr toplum ve
sistemin yasalar1 arasinda oldugu goriiliir. Bu sunum itibariyle gangster siradan bir

suglu veya bir haydut degildir.

“Gangster filmleri ..., toplum disinda kalan figiirler ve diinyalar yaratarak, toplum iizerine bir
perspektif kazanmanin bir yoludur... Gangster filmleri yasal diizenin sinirlart iginde olan bir
topluma muhalif olan bir diinyay: ele alir. Oraya odaklanarak, bu toplumun iginden
goriilemeyecek bulgulara ulasir ve aksi halde kolay kolay goremeyecegimiz seyleri
gbrmemizi saglar.”'®!

James Chapman da benzer bir egilimden bahseder; “Gangster filmlerinin
‘kahramanlarint’ ozel girisim ile giivence altina alinan maddi zenginlige ait
Amerikan Riiyasinin karanlik yiiziiniin temsilcileri olarak yorumlamak olagandir.”'%*
Nick Roddick ise gangster filminin ana karakterini sdyle coziimler: “Antisosyal

bireyciligi ile kapitalist ideolojinin ¢eliskilerini dile getirebilecek bir kahraman™® .

Daha once de bahsedildigi gibi izleyicinin taleplerini karsilayan anlatilar olsa
da kimi elestirmen ve aragtirmacilara gore bu tiir kacgis filmleri olarak
yorumlanabilmekte, bazilarina goreyse toplumu kétii yola sevk eden anlatilar olarak

ele alinmaktadir.

Bergman, bu filmlerin, toplumun i¢inde oldugu kéti durumu, kotiiliikle
0zdeslesmis bir kisi lizerine yikarak (gangster) kacisci anlatiyr devam ettirdigini 6ne
siirer'®. Farkli bir okumayla da gangster filmlerinin birer tepki anlatis1 oldugunu

sdylemek de miimkiindiir. Izleyici yasal sisteme karsi yasal olmayani izlemekten

o1 y.a.g.e.,s. 5

162 Chapman, a.g.e., s. 172.

' Nick Roddick, A New Deal in Entertainment: Warner Brothers in the 1930s, British Film Institute,
Londra, 1983, s. 99.

1% Bergman, a.g.e., s. xvi.
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keyif alarak i¢inde yasadigi sistemden hosnut olmadigin1 géstermektedir. Bu nedenle
sadece macera Orgiisiinii baz alarak gangster filmlerini kacgis¢1 olarak nitelendirmek

ve siirlamak eksik bir yorumlama gibi gériinmektedir.

Tutucu ¢evreler ise siddetin bu denli yiiceltilmesini ve ¢ekici hale
getirilmesini 6zellikle yoksul ve is¢i geng erkekler {izerinde biiyiik bir tehlike olarak
gormiislerdir. Bu tehlike sinema sektoriine yansimaya basladiginda yapim sirketleri

de Onlemlerini almislardir.

Ug énemli gangster filminden Little Caesar 1931 yilinin baginda izleyici ile
bulusmustur. Filmin yapim sirketi olan Warner Bros. gosterimcilere bir yazi
ulastirarak bu filmin aslinda siddeti ve gangsterligi 6viicli bir eser olmadigini, aksine
bunlarin toplum icin birer tehdit haline geldigini anlatan bir film oldugunu ifade
etmeye calismistir. Yazi 6zetle soyledir: “Little Caesar ... hicbir sekilde gangsterleri
yiiceltmez... aslinda yer alti diinyasimin kanun giicleri karsisindaki acizligini

anlatmak istemektedir.”'®

Ancak bu yazi bile Hays Biirosunun 6fkesini dindirmeye yetmemistir. Ayni
yil sinemalarda gosterilen Public Enemy ise daha farkli bir yol denemistir. Bu filmde
hem filmin girisine hem de filmin finaline yazilar eklenmistir. Public Enemy
izleyiciyi su yaziyla karsilamakta; ‘Filmin yapimcilarinin amaci, sucu ve gangsterligi
ovmekten ziyade bugiin Amerika'nin belirli kesimlerinde varolan ortami diiriistce
resmetmektir. Filmin hikayesi gercek olmakla birlikte, isim ve karakterler tamamen
hayalidir’ ve su yaziyla ugurlamaktadir; ‘Tom Powers’in sonu her gangsterin
sonudur. “The Public Enemy” bir kisi ya da bir karakter degildir — Eninde sonunda

halk olarak BIZIM ¢6zmemiz gereken bir sorundur.’

1932 yilinda yayinlanan Scarface filmi de girise bir yazi koymus ama
bununla da yetinmeyerek filme bir isim daha eklemistir; Scarface — Bir Ulusun
Utanci. Filmin girisindeki yazi da sunlar sdylemektedir: ‘Bu film Amerika'daki ¢ete
kanunlarma ve devlet giivenligimizi ve 6zglrliigiimiizii artarak tehdit eder hale gelen
bu duruma kars1 takindigr vurdumduymazliga bir elestiridir. Bu filmdeki her olay

gercekte yasananlarin yeniden canlandirilmasidir. Bu filmin amaci devlete: ..."Bu

103 y.a.g.e.,s. 6.
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konuda ne yapmay1 diisiiniiyorsunuz?" sorusunu yoneltmektir. Bu devlet sizin

devletiniz. Peki ya SIZ bu konuda ne yapacaksimiz?’

Public Enemy ve Scarface’in tutucu toplumsal Orgiitlerden ve Hays
Biirosundan korunma tarzinin benzerligi yazilarda kullanilan vurgularda da
goriilebilmektedir. 1lk film ‘bizim’ kelimesini kullamirken yaz1 karakterini

kalinlastirmis, ikinci film ise ‘siz’ kelimesini kullanirken altin1 ¢izmistir.

Ancak tim bu cabalar yetersiz kalmis ve 1931 yilinda MPPDA gangster
filmlerini yasaklamigtir. Bu yasaktan ilk olarak Scarface filmi etkilenmis ve film 4
kere degistirildikten sonra izleyici karsisina ¢ikabilmistir'®. Zaten filmde, diger
onemli gangster filmlerinde bulunmayan 6zellikler hemen goze ¢arpmaktadir. Filmin
ana karakteri olan Camonte, izleyici ile tanistig1 ilk sahnede polisten tokat yemekte,
filmin finalinde ise polisler tarafindan delik desik edilerek oldiirtilmektedir. Polis

Scarface’e ¢ok kuvvetli bir doniis yapmaktadir.

Bu yasagin altinda yukarida bahsedilen agir toplumsal baskilarla birlikte
akademik baskilar da vardir. Columbia Universitesinden Profeséor Walter Pitkin

99167

gangster filmlerini “toplumsal zehir ve yozlagmanin timsali” " olarak nitelemistir.

Pek ¢ok Amerikan sehrinde de ¢ocuklarin iizerindeki olumsuz etkilerinden
dolay1 gangster filmleri yasaklanmis ve New York sehrinde 1930-1932 yillar

arasinda 2200 sug sahnesi filmlerden sansiirlenerek ¢ikarilmugtir'®®.

Giinah, kotiilik ve bunlara duyulan sempatinin mutlaka filmin sonunda
cezalandirilmasini  isteyen Yapim Yonetmeligi’nin kurallarina uygun goriinen
gangster filmleri 6nemli bir noktay1 gézden kacirmislardir; kotii karakterlerin ¢ekici
halde sunulmamasi zorunlulugu. Ayrica Public Enemy filmindeki ortiik escinsel ilgi
veya Scarface filmindeki ensest iligki de bu tiiriin yasaklanmasina neden olan 6nemli

etmenler arasindadir.

Kisa bir yasam siiresine sahip olsa da gangster filmleri 1940’larin son,
1950’lerin ise ilk yarisin1 derinden etkileyecek bir tiiriin tohumlarin1 15 yil

oncesinden Hollywood’a atmistir. Ancak her ne kadar Amerikan toplumuna bir

1 Maltby, a.g.e., (1995), s. 52.
167 Aktaran Bergman, a.g.e., s. 4.
'8 Smith, a.g.e.,s. 51.
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elestiri gibi okunacak olsa da gangster filmlerinin Yapim Yonetmeligi ile uyum iginde
oldugu goriilecektir. Donemin mevcut ekonomik durumu ve izleyici beklentileri géz
Online alindiginda yonetmelige aykir1 gibi goriinen birka¢ ima disinda gangster
filmleri de donemin Hollywood mantigin1 devam ettirmektedirler. Jack Shadoian bu
diisiinceyi de bir adim ileriye tasiyarak sunu belirtir: “Kesin olan bir sey vardir:
gangster filmleri Amerikan yagsam tarzina bir alternatif sunmaz. Bu film tiirii
Amerika 'nin politik, sosyal ve ekonomik kusurlarin gizlemese de sistemi ciddi bir

»19 " Gangster  filmlerinin  yasaklanmasiyla  birlikte

sekilde asla elestirmez.
yapimcilar her zaman sattigindan emin olduklar1 ikinci temaya yonelmiglerdir:

cinsellik.

1.5.1.2 Diismiis Kadin ve Erkek Avcisi Filmleri

Gangster filmleri altin giinlerini yasarken cinselligi 6n plana ¢ikaran filmler
de kendilerini gostermeye baslamistir. Biiyilk Buhran’in etkilerinin ciddi olarak
hissedilmeye basladig1 yillarda Manhattan’daki biiyiik yapim sirketleri Bat1 yakasina
kar elde etmek icin ne gerekirse yapilsin talimatlar1 gondermislerdir. Bu filmlere
merkezinde kendisini satan, fahiselik yapan ve erkekleri kullanan kadinlarin oldugu
yapimlar da dahildir. Sinema sektort, iilkenin diger sektorleriyle birlikte ¢okmemek
icin, llkedeki tim tutucu kesimleri karsisina alma pahasina, ayakta kalmaya

caligsmaktadirlar.

Eylil 1931 yilinda gangster filmleri yasaklandiktan® hemen sonra
Hollywood’un cinsellik {izerine yaptig1 vurgu doruk noktasina ulagmistir. Gangster
filmlerini bir marka haline getirmis olan Warner Bros. mevcut yonelimini ¢ok kisa
bir siire icinde degistirmistir: “/932 yilinda Warner Brothers iki stratejiyi stiidyo

politikast haline getirdi; senaryo yazarlarindan cinsellik temasi barindiran filmler

' Shadoian, a.g.e., s. 10.

* Bu yasaklama daha ¢ok, énceki dénemdeki temalarin ele alinmamas: iizerine bir yasaklamadir ve tiirii
tamamen ortadan kaldirma amaci giitmez. Zaten 1930’larin sonuna gelindiginde gangster filmlerinin hala
mevcut oldugu ama artik ana karakterin bir gangster degil, gangstere karsi savasan karakter oldugu goriiliir.
Bu anlamda gangster film tiiriiniin o giiniin kosullarinda, igerik olarak degisime ugrayarak devam ettigi ve
izleyici ilgisinin gangster olan karakterden, gangsteri cezalandiran karaktere kaymis oldugu ifade edilebilir.
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tizerine ¢alismalarini ve ... ‘ortalama olarak bes oykiiden ikisinin ‘cinsellik iizerine’

[ingilizce kullammuyla “hot’] olmasini istedi’ .

Warner Bros. cinsellik barindiran dykiilere yonelen tek yapim sirketi degildi.
Her ne kadar Warner Bros.’un bu tavri donem izleyicisi ve elestirmenlerine sasirtici
gelmese de, asil beklenmedik olay Paramount ve MGM gibi tutuculuklariyla taninan
yapim sirketlerinin de benzer temalara yonelmesi olmustur.

“[Jason] Joy, Paramount ‘yillarca karakteristigi olan tutucu politikalarini bir
kenara koyarak olabildigince ciiretkar olmaya karar verdi’ diye yazar Hays’e”'"".
MGM ise hem diismiis kadin film tiiriiniin hem de erkek avcisi kadin1 merkeze alan —
ve cinsellik lizerine 6zel olarak vurgu yapan- film tiirliniin en 6nemli 6rneklerinden

sayilan Faithless, Susan Lenox: Her Fall and Rise ve Red Headed Woman gibi

filmlerin yapimciliint yapmustir.

Variety dergisinin yaptig1 bir arastirmaya gore 1931-1932 yillar1 arasinda
“440 filmden 352’sinde ‘cinsellik iizerine egilim’, 145’inde ‘[cinsellik iizerine]
tartismall’ sahneler bulunurken, bu filmlerden 44 tanesi ‘ciddi anlamda’ cinsellik

. . 172
icermektedir.”

1931 yilindan sonra ¢ekilen ve kadinlari, cinselliklerini de diglamayarak,
merkez noktaya koyan filmleri tek bir tiir altinda incelemek dogru olmayacaktir. Zira
bu tiir icinde iki ayr1 yonelim ortaya ¢ikar. Bunlardan ilki ‘diigsmiis kadin’ filmleridir.
Ingilizce kaynaklarda fallen women films olarak gegse de, pek cok yerde kept women
films (sahiplenilmis kadin / metres filmleri) olarak da anilmaktadir. Adi gegen
filmlerin ana karakterleri, kahramanlar1 kadinlardir ve bu 6ykiiler finalde kadinin
mutlaka cezalandirildigi, icinde cinsellik ve ¢iplaklik barindiran, kimi zaman cinsel
istek uyandirabilecek giyim kusamin kullanildigi yapimlardir. Diismiis kadin
filmlerinde kadinin cezalandirilma siireci ancak erkegin onu affetmesiyle sonlanir.
Bu filmlerin en tinliileri arasinda Safe in Hell (1931), Blonde Venus (1932), Faithless
(1932) ve Susan Lenox: Her Fall and Rise (1931) sayilabilir.

Ana karakterin sevgilisini bekleyen bir fahigse oldugu Safe in Hell filminde,

islemedigi bir su¢ yliziinden Karayib Adalarma kagmak zorunda kalan Gilda’nin

' Doherty, a.g.e., 1999, s. 104.
"' Leff ve Simmons, a.g.e., s. 24.
172 Aktaran Doherty, a.g.e., 1999, s. 104.
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hikayesi anlatilir. Kacak suglular cenneti olan bu adada, Gilda, tiim diger suglularla
birlikte bir otelde kalmaktadir. Burasi onun icin giivenlidir (filmin adinin Tirkge
karsilig1 ‘cehennemde giivende’dir). Ancak kendisine tecaviiz etmeye ¢alisan kisiyi
oldiirdiigii ve adada idam islerini yiiriiten celladin seks kdlesi olmay1 reddettigi icin
giin batimina karsi, idam sehpasimna dogru ilerleyerek oliime gider. Yukarida adi

gecen filmler arasinda da, beklenmedik finaliyle, en sert olani Safe in Hell filmidir.

Kahramanini —aslinda iyi bir amag i¢in ve caresizlik nedeniyle- kétii yola
diisiiren bir diger film ise Faithless’tir (‘sadakatsiz’). Bu filmde zengin ve simarik
Carol, isine saygili ve ¢aligkan Bill’e evlenme teklif eder. Ancak Biiyiik Buhran’in
acimasiz kosullar1 altinda miisrif¢ge harcamalar yapan Carol tim varligimi1 kaybeder.
Bill de isini kaybettigi i¢in Carol onu terk eder. Daha sonra zengin bir adaminin
metresi olarak hayatini siirdiiren Carol ve Bill tekrar karsilastiginda adam onun bir
metres oldugunu fark eder. Bu durumdan ¢ok utanan Carol metresligi birakir ve en
sonunda sokaklara diiser ve bir zamanlar agagiladig1 fakir insanlarla birlikte ¢orba
kuyruklarinda siraya girer. Bir siire sonra Bill ve Carol tekrar karsilasir ve zorlu
yasam kosullarina karsi birlikte miicadele etmeye ve para kazanmaya calisirlar.
Aralarindaki bag giiglenmis ve Carol’in simarikligindan eser kalmamigtir. Ancak Bill
bir kaza gecirir ve tibbi yardima ihtiya¢ duyar. Bunun i¢in acilen para gerekmektedir
ve Carol Bill’i kurtarmak i¢in fahiselige baslar. Bir siire sonra Bill’in erkek kardesi
Carol’un fahiselik yaptigin1 goriir ve abisine soyler. Oysa Bill ve Carol evlenmistir.
Carol da sokaklarda erkek ararken bir polis onu yakalar ve eger fahiselige devam
ederse onu hapse atacagini soyleyerek tehdit eder ve sonra da kadina bir is bulur. Bill

ise Carol’un kendi (Bill’in) hastaligi nedeniyle fahigelik yaptigim1 anlar ve onu

affeder.

Donemin diger filmlerinin aksine Faithless’da kadin kahraman daha filmin
girisinde her seyini kaybeder. Once zenginligi, sonra da iffeti yok olur. Filmin finali
ise (0zellikle Carol’un polisin uzattigi hagr Optiigli sahneyle) yeniden bir
toparlanmaya igaret eder. Ancak kadinin yeniden sokaklara donmesini engelleyecek
olan tek aksiyon Bill’in onu affetmesidir. Her ne kadar baslangictaki gorkemli
zenginlikten uzak da olsa filmin finali kadim affederek —onun- cezasini sona erdiren
erkek karakter ile kadin kahramanmi evlendirir ve uzun zaman Once kaybettigi

mutluluk kadina yeniden bahsedilir. Bununla birlikte filmin adinin Tiirk¢e karsiligi
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olan ‘Sadakatsiz’ kesinlikle Carol’un bir niteligi degildir. Film bu anlamda doénem
izleyicisinin beklentileriyle de oynayarak filme —ismine miidahale ederek-‘ahlaksiz’

bir ¢ekicilik kazandirmustir.

Cok benzer bir tema Marlene Dietrich’in basroliinii aldig1 Blonde Venus
filminde de kullanilir. Helen ve Ned mutlu bir ¢ifttir ve bir erkek ¢ocuklar1 vardir.
Ancak Ned isi nedeniyle radyum zehirlenmesine maruz kalir ve tedavisi i¢in paraya
ihtiya¢ duyar. Eski bir gdsteri sanatcisi olan Helen sahnelere geri doner ve Townsend
adindaki gen¢ zenginden para alarak kocasini Avrupa’ya tedaviye gonderir. Bu
sirada Helen Townsend’in metresi olur. Townsend ise Helen’e asik olmustur. Ned
sagligina kavusarak beklenenden erken doner ve bu iligkiyi fark eder. Cocugunu
Helen’den almak istemektedir. Bunu bilen Helen kacar. Ne Ned ne de Townsend ile
bir baglantis1 kalmamistir. Ama sonunda Ned onlar1 bulur, ¢ocugunu annesinden alir,
Helen’in ona tedavisi i¢in verdigi paray1 kadina iade eder ve gider. Tek basina kalan
Helen Paris’te, bes ay i¢inde, erkeklerden yararlanarak {inlii bir dans¢1 haline gelir.
Paris’e gelen Townsend onu goriir ve nisanlanirlar. Amerika’ya geri donerler.
Townsend Helen’i Ned’in evine gotiiriir ve zorla ¢ocukla annesini bir araya getirir. O
gecenin sonunda ¢ocugun da zorlamasiyla eski kar1 koca tekrar bir araya gelir ve Ned

Helen’i affederek, onun yerinin ev oldugunu sdyler ve mutlu sona ulagirlar.

Blonde Venus filminde de kadinin cezasi ancak erkegin onu affetmesiyle sona
ermektedir. Ayrica bu filmde de kadinin isledigi temel giinah (Townsend’le birlikte
olmasi) yine kocasini hastaliktan (6liimden) kurtarmak {izere girisilmis ¢aresizce bir
cirpinistir. Ancak Hollywood, Yapim Yonetmeligine bagl kalarak, bu giinahi bile
cezasiz birakmamis ve erkek kadini affedene kadar Helen’i cezalandirmaya devam
etmistir. Diismiis kadin filmleri i¢cinde dykiiye bir evlat dahil ederek digerlerinden
farklilasan Blonde Venus ayn1 zamanda tam bir ‘sahiplenilmis kadin / metres’ (kept
women) filmidir. Bu 6zelligi ile de belki diismiis kadin filmi olarak degil, metres

filmi olarak siniflandirilmasi gerekmektedir.

Greta Garbo’nun kadin kahraman, Clark Gable’in ise erkek kahraman oldugu
Susan Lenox: Her Fall and Rise (‘Susan Lenox: Diisiisii ve Yiikselisi’) filmi daha
dogum sirasinda annesiz kalan Helga’nin (Daha sonra Susan Lenox adini alacaktir)

baba tacizinden ve baskisindan kagarak, firtinali bir gece ormanda Rodney’e
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sigimmastyla —¢ok erken bir- mutlu sona ulasir. Rodney bir mimardir ve birkag
glinliigiine bagka sehre gitmesi gerekmektedir; dondiiglinde beraberinde bir evlilik
yliziigii getirecektir. Ancak Rodney Helga’nin yanindan ayrilir ayrilmaz Helga’nin
babasi ve bir zamanlar miistakbel kocas1 olan Jeb oraya gelir. Helga yine kagmak
zorunda kalir ve kendini bir trene atar. Trende bir sirk kafilesi vardir. Helga onlarla
birlikte sehirden sehre seyahat etmektedir ancak babasi ve Jeb hala pesindedir.
Helga’y1r onlara vermeyen sirk sahibi bunun karsiliginda Helga’ya sahip olur.
Rodney ise Helga’yt yari ¢iplak halde kuliste bulur. Tekrar kavusan c¢iftin
mutluluklart uzun stirmez ¢iinkii Rodney Helga’nin sirk sahibi ile yattigin1 ve onun
metresi oldugunu anlar. Helga yeniden terk edilir. Bunun iizerine Helga hirslanir ve
erkekleri kullanmaya karar verir. Devamli baska erkeklerle birlikte olarak en
sonunda yasli bir politikacinin metresi olur ve adamin ¢at1 kat1 dairesinde yasamaya
baslar. Rodney’in kendisine yaptig1 iyiliklerin karsiligini 6demek icin ona
caligabilecegi bir is saglar. Bu sirada da Rodney askinin acisindan perisan olmus ve
yaptig1 hatalar nedeniyle ciddi kazalara yol agmistir. Cat1 katinda, kalabalik bir parti
sirasinda bir araya gelen Susan (artik Helga ismini kullanmamaktadir) ve Rodney
herkesin Oniinde tekrar tartisirlar. Rodney sehri terk eder, Helga’da kendisine asik
olan yasl politikacidan ayrilir ve Panama’ya gider. Orada ‘Paradise Cafe’ adinda bir
pavyonda dansg¢ilik yapmaya baslar ancak erkeklerin kendisine asilmasina ya da
sarkintilik etmesine izin vermez. Ona fena halde asik olan zengin bir Amerikali
milyonerin evlenme teklifini bile, Rodney’e duydugu ask nedeniyle, reddeder. Bir
siire sonra Rodney’in yolu bu pavyona diiser. Rodney de gemilerde ¢alisarak sefil bir
hayat siirmektedir ve perisan haldedir. Ikili goriistiiklerinde Rodney Susan’i yine
asagilar ama Susan 1srarla ona yaklagsmaya ¢aligmaktadir. Rodney kadini pavyonda
birakarak, sarhos halde ¢ikar gider. Susan ise birka¢ giin sonra Rodney’in gemisi
kalkmadan Once, kaldig1 izbe otele gider ve ona olan duygularini ve onun i¢in her
seyi goze aldigini, sadece onunla evlenecegini ve simdiye kadar sadece onu sevdigini

sOyler. Rodney Susan’1 affeder ve boylece kadinin ¢ilesi dolmus olur.

Filmin isminden de anlagilacagr gibi Susan’in disiisii ve yikselisini
belirleyen faktorler babasi ve Rodney olmustur. Filmde kadin mecbur kaldigi kagis
ve Rodney’den koparilmamak adina vazgegmek zorunda kaldigi iffeti nedeniyle

cezalandirilmistir. Onun cezasina son veren icinde bulundugu durumu uzun siire
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anlamay1 reddeden ve aslinda iyi niyetli oldugu ¢ektigi ask acisindan belli olan (6yle
temsil edilen demek daha dogru olacaktir) Rodney olmustur. Susan Rodney’i esi
olma konusunda ikna ettigi anda artik tekrar Helga olmustur. Ancak nedeni ne olursa
olsun isledigi giinahlarin bedelini de 6demek zorunda birakilmistir, bu durum Yapim

Yonetmeligi’ne uygundur.

Diismiis kadin ya da metres filmleri ortak bir sOylemin parcalaridir. Bu
sOylemi Robert Sklar soyle ozetler: “Bu filmlerde ¢alisma hayatinda kadinin yerinin

173 . ey
»13 Her ne kadar Yapim Yéonetmeligi’nin

va sahne ya da yatak oldugu ima edilir
kosullar1 harfiyen yerine getirildiyse de (yaptirim giiclinden yoksun bir yonetmelige
ragmen nadiren goriilen agik sacik gogiisler ya da uzun bacaklar géz ardi edilerek) ve
sOylem temelinde son derece tutucu ve agik bir cezalandirici tavra sahip olsalar da

yiizeysel okumalarla filmleri degerlendiren baski gruplari bu filmleri lanetlemistir.

Biiyiik Buhran’in yikici etkisi altinda issiz ve ¢aresiz kalan kadinlar arasinda
bir zengin olma yontemi olarak goriilecegi korkusuyla elestirilen bu filmler, yukarida
da belirtildigi gibi, agik bicimde cezalandirma temeline otursa da baski gruplarini ve
tutucu kesimleri tatmin etmemistir. Bu kesimlerin arglimanlar1 adi gecen bu filmlerin

hi¢ birinde gegerli degildir.

Ancak 1932 yil1 yapimu Red Headed Woman bir istisna sayilabilir. Bu filmde
Jean Harlow’un canlandirdigi Lillian karakteri i hayatinda yiikselmek ve zengin
olmak icin cinselligini kullanir. Biiyiik bir sirkette ise baslamak icin dnce is bulma
memurunu bastan ¢ikarir. Isi aldiginda yiikselmek icin sefiyle kiristirir. Biiyiik
patronun damadi olan William’1 6nce esinden ayrilmaya zorlar, sonra onunla evlenir,
sonra William’in daha zengin olan kayinpederi ile birlikte olur. Ardindan daha da
zengin olan ve kayinpederinin bir arkadasi olan New York’lu yagh bir zengin adamla
birlikte olur ve en tepeye yiikselmeyi basarir. William sonunda Lillian’dan ayrilarak
yeniden eski esine dondiigiinde mutlulugu yakalar ve tekrar evlenir. Balay1 i¢in
gittikleri Paris’te William Lillian’1 uzaktan goriir. Lillian’in yaninda simdiye kadar
birlikte oldugu erkeklerden ¢ok daha yash bir zengin vardir ve kadin bu yasli adamin

kendisine hediye ettigi atin kazandigi kupay1 gururla, gazeteciler onilinde, havaya

17 SKlar, a.g.e.,s. 178.
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kaldirmakta ve son model bir arabada yash sevgilisi ile mutluluk tablosu

cizmektedir. William giiliimseyerek oradan uzaklasir.

Diismiis kadin ve metres filmlerinden farkli olan ve ‘erkek avcisi filmleri’
olarak siniflandirilabilecek bu tarz filmler de ayn1 donemde izleyici ile bulusmustur.
Ancak Red Headed Woman tim bu filmler arasinda bir istisnadir, hem ¢iplakliga
verdigi prim ile (daha filmin basinda Harlow’un sol gégsii goriinmektedir) hem tiim
film boyunca durmaksizin devam eden sorgusuz ve kritersiz cinsel iliski imas1 hem
de sosyal ve ekonomik olarak yiikselmek ic¢in kadmin cinselligi kullanmasinin
cezalandirilmamasi baglaminda tiim diger orneklerden farklidir. Bu nitelikleri Red
Headed Woman’1 Yapim Yonetmeligi’nin tam karsisina oturtur; filmde ele alinan her

konu ve bu konularin iglenme tarzi bir biitiin olarak yonetmelikle ¢elismektedir.

Yine ‘erkek avcisi filmleri’nden biri olarak anilan Baby Face (1933) benzer
bir konuyu, dokunakli finali ile ele alir. Barbara Stanwyk’in canlandirdigi Lily
karakteri kendisini baska erkeklere satmaya calisan babasiyla yasadig: sefil hayattan,
babasinin Oliimiiyle kagip kurtulmaya c¢alismaktadir. Bunun i¢in c¢ekiciligini ve
cinselligini kullanmaktan ¢ekinmeyen Lily zamanla zengin bir kadin haline gelir.
Ancak evlendigi ve onu ¢ok seven zengin adam tiim varligini kaybedince bir bavul
dolusu miicevherle adamdan kacar ve bir gemiye binerek uzaklara gitmeyi dener.
Yanindaki miicevherler kocasmi i¢ine diistiigli ¢ikmazdan kurtaracak kadar
degerlidir. Gemi demir almak iizereyken bavulu ile birlikte gemiden iner ve
kocasinin yanina kosar. Kocasi rahatsizlanmistir ve kotii durumdadir. Bir ambulans
cagirir ve birlikte hastaneye giderlerken Lily’nin yanindaki bavul yere diiser ve
icindeki miicevherler ambulansin icine dagilir. Ancak Lily onlarla ilgilenmez ve
kocasina sarilarak paranin degil, ger¢ek askin daha 6nemli oldugunu izleyiciye

gosterir.

Lily’nin yiikselisi kuskusuz bir erkek avlama pratigi ile sunulurken, filmin
finali Lily’i hem —Yapim Yonetmeligi’nce belirlenen- dogru yola sevketmis hem de
tim giinahlarmin kefareti olarak fakir bir kadin haline getirmistir. Red Headed
Woman filminden farkli olarak bu film, tipki diismiis kadin ve metres filmleri gibi

ana karakter olan kadin kahramani cezalandirma yoluna gitmistir.
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Bu boliim iginde bahsedilen alti film i¢inde sadece Red Headed Woman
Yapim Yonetmeligi’nin smirlar disina ¢ikmay1 bagarmistir. Diger bes film izleyicinin
bir giinahkéarin giinahiyla birlikte mutlu olmasina izin vermemis, karakterlerin i¢inde
bulunduklar1 durum ne kadar caresiz olursa olsun iffetin kirlenmesini cezasiz
birakmamig ve kadinin bir birey olarak kurtulusunun Oniline gecerek onu erkegin

merhametine birakmustir.

Bu filmlerde kullanilan ¢iplaklik hi¢bir zaman Tarzan and His Mate filminin
su alt1 sahnelerindeki ciiretkarliga ulasmamis olsa da, kadin viicuduna yapilan vurgu
yonetmeligin siirlarim1 agmaktadir. Ancak bu yapimlara getirilen temel elestiri
ciplaklik nedeniyle degil kadin karakterin cinselligi kullanma yontemi iizerinden
yapilmustir. Bu dongiiyii kirabilecek kadar cesaretli olan ise Mae West olmugtur.
Sansasyonel bir tiyatro oyuncusu ve oyun yazar: olan West 1932 yilinda sinema
sektdriine adim atms, Yonetmelik-Oncesi doneminde tiim Hollywood’u ve ABD’nin
tiim tutucu kesimlerini derinden sarsmig ve 1937 yilindan sonra -1980 yilindaki

Oliimiine kadar- sadece bes filmde rol almustir.

Mae West’in filmlerinde kadmin bir av olmadigi goriiliir. Erkeklerin onu
kullanmasina izin vererek yiikselme pesinde degildir ¢linkii West’in yazdigr ve
canlandirdig1 karakterler edilgen degildir. Yukarida adi gecen filmlerin biiyiik
cogunlugunda goriilen erkege bagllik ile kadinin mutlulugu yakalamasi ve kurtulusu
West filmlerinde goriilmez. O, bir kadinin kendi safligini ispat etmek icin erkege
teslim olmasi gerektigini dikte eden genel Hollywood —ve Yapim YOnetmeligi-
yargisini kirar. Gorkemli viicudu ile —hi¢ konusmasa bile- sansiir kurullarini rahatsiz
edecegini bilmektedir ancak yazdigi kivrak, asir1 imalh ve telaffuz edilirken 6zel
olarak tonlanan kelimeler, diyaloglar bunun ¢ok daha G&tesine ge¢mektedir. Bu
nedenle Mae West Yonetmelik-Oncesi doneminin en dzgiirliikk¢ii kadin oyuncusu ve
senaryo yazaridir. Filmlerinde cinselligi kullanim tarzi da ayni Ozgiirliik¢ii ruhu
tagimaktadir. Tim bu nedenlerle Mae West sansiir kurullarinin en nefret ettigi
Hollywood sahsiyeti olmus ve yukarida belirtildigi gibi 1937 yilindan sonra

sektorden el cektirilmistir. West, hem senaryosunu yazdigrt hem de bagroliinii
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oynadigi filminin adiyla —ve son derece yerinde olarak- tanimlanabilir: /°'m No Angel

(1933) (Ben Melek Degilim)".

1.5.1.3 Sahtekar Devlet Adami, Avukat ve Gazeteci

Filmleri

Gangster filmleri ya da diismiis kadin / metres / erkek avcisi filmleri kadar
olmasa da Yonetmelik-Oncesi déneminde ilgi ¢eken diger bir tiir de sahtekar™ devlet
adamu, avukat ve gazeteci filmleridir®. Biiyiik Buhran’m ardindan Hoover yonetimine
giiveni kalmayan halkin genel fikrini yansitan bu filmler de, tipki gangster filmleri ve

kadin merkezli filmler gibi ahlaki bir 6giit ve tutucu bir sdylemle sona erer.

‘Sahtekar filmleri’ yine gii¢siiz ve iktidarsiz bir sistem {izerine oturur ve bu
filmlerde ekonomik krize yapilan gondermeler hem sayica fazladir hem de daha
yogundur. Ciinkii bu tiir, adeta, Biiyilk Buhran’dan beslenmektedir. Andrew
Bergman bu filmleri gangster filmlerinden ayirirken bu &ykiilerdeki rigvetcilige,
gorevi kotliye kullanmaya ve yolsuzluga 06zel olarak vurgu yapar: “Gangster
filmlerinden farkli olarak bu tiir filmlerin ana karakterleri trajik cezalandirmalara

maruz kalmaz. ‘Sahtekar’ filmleri en temelde yozlasma ile ilgilidir.”'"

Sahtekar gazeteci filmleri arasinda Scandal For Sale (1932), Five Star Final
(1931), Scandal Sheet (1931) ve The Front Page (1931) sayilabilir. Filmlerin
isimlerinden de anlasilacagi gibi bu yapimlarda skandal avcisi gazeteciler merkeze
alimmiglardir. Hatta Scandal Sheet filminin ana karakteri olan George Bancroft
kendisini aldatan karisini 6ldiirmiis, daha sonra olaymn haberini yazmis ve ardindan

da polise teslim olmustur. Bu filmlerdeki gazetecilerin hepsi skandal pesinde kosan,

* Tutucu kesimlerin kadin merkezli bu filmlere karsi hissettigi temel tepkiyi Sarah J. Smith 6zetler:
“Sonug olarak gangster filmleri geng erkekleri yonlendirme konusunda ne kadar tehlikeliyse, cinsel
ogeler barindiran filmler de geng kizlarin ahlaki icin o denli biiyiik bir tehdit olarak goriiliiyordu...
Yas ve cinsiyetle birlikte, cinsellik barindiran filmler ayni zamanda sinifsal farklar baglaminda da
tehlikeliydi. Ozellikle séz konusu olan yoksul is¢i kizlar oldugunda.” (Smith, a.g.e., s. 55, 56).

* Shyster: Sahtekar, dalavereci, diizenbaz, kétii sohretli.

* Bu tiire ait filmlere ulagsmak, diger iki tiirle kiyaslandiginda daha zordur ¢iinkii Amerikan izleyicisi
iizerinde digerleri kadar etkili olmamistir. Yine de basili arsiv taramalari sonucunda bazi filmlere ve
iceriklere (gorsel olmasa da, yazili olarak) ulagilmistir.

173 Bergman, a.g.e., s. 18.
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bu skandallar1 daha da abartarak haber haline getiren hem yalanci hem de sahtekarlar
karakterlerdir. Bu karakterler riisvet ya da yolsuzluk pesinde degildir ama haber
yapacaklar1 insanlarin hayatlarint umursamazlar. Onlar i¢in kisiler birer haber

malzemesidir ve haberin sonrasinda maruz kalacaklar1 sikintilar1 gérmezden gelirler.

Sahtekar avukat filmlerinde ise durum biraz daha vahimdir. Bu filmlere 6rnek
olarak Lawyer Man (1932), The Mouthpiece (1932) ve State’s Attorney (1932) gibi
filmler verilebilir. State’s Attorney filminin baskarakteri avukat Tom Cardigan’in
mafya ve kumar ile iliskisi vardir ancak filmin sonunda tiim bu gii¢lii baglantilardan
vazgecerek diirlist bir avukat olmaya karar verir. Benzer sekilde The Mouthpiece
filmindeki geng¢ savcl Vincent’in da gangsterler ve zimmetine para geciren kisilerle
yakin iligkileri vardir. Filmin finalinde Vincent kendisine kimsenin sahip
olamayacagini, yeniden halk i¢in savagacagini ve yozlagmis sokaklardan ve
kisilerden bikip usandigini haykirir. Lawyer Man filmindeki azimli ve yetenekli
avukat Anton ise isin profesyonelleri tarafindan 6nce goklere ¢ikarilir, sonra da yerin
dibine sokulur. Finalde Anton , tipki diger filmlerde oldugu gibi, dogru yola doner.
Adi gecen bu ¢ filmdeki kahramanlar gangsterlerin ya da politikacilarin

avukathigindan vazgecerek diiriist birer yasa adami haline gelmislerdir.

Sahtekar politikaci filmleri arasinda ise The Dark Horse (1932), The Phantom
President (1932) ve Gabriel over the White House (1933) sayilabilir. The Dark
Horse ve The Phantom President filmleri politik birer komedi olarak ele alinabilir.
Ilkinde vali aday1 olan Zachary Hick hitabet giiciinden tamamen yoksun, beceriksiz
bir karakter olarak sunulur. Hal Blake ise konusarak diinyalar1 degistirebilecek bir
adamdir, ne var ki isledigi bir su¢ yiiziinden hapistedir. Buna ragmen Zachary Hal’i
kampanya sorumlusu olarak ise alir ve se¢imleri kazanir. The Phantom President
filminde ise baskan aday1 Blair beceriksiz bir kisidir ve partisi ona tipatip benzeyen

Varney’i onun yerine kullanir.

Bu iki filmde alt1 ¢izilen beceriksizlik ve yetersizlik Biiylik Buhran sonrasi
Amerikan halkinin ekonomik krizi iyi yOnetemeyen Hoover yonetimine karsi
hissettigi giivensizligi agik¢a ortaya koymaktadir. Bu filmler ciddi birer elestiri filmi
olmasalar da, basta Baskan Hoover olmak {zere, tim politikacilar1 alaya

almaktadirlar.
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Gabriel over the White House filmi ise, sahtekar gazeteci, avukat ve politikact
filmleri arasinda en sert ve en bilindik olanidir. Bu film bir komedi ya da tasglama
filmi degildir. Filmdeki unsurlar birer benzerlikten ¢cok, dogrudan gergege génderme
niteligi tasimaktadir. Ornegin filmin ana karakteri olan Judson Hammond’a ithaf
edilen s6z (‘Prosperity just around the corner’ - ‘Refahin eli kulaginda’) kelimesi

kelimesine Baskan Hoover’a aittir.

Film baskan Hammond’un baskanlik yemini etmesiyle baslar. Bunun
ardindan Hammond daha ilk gecesinde beyaz saraya bir kadin (Pendola Molley)
getirir. Pendola ile arasinda bir bag oldugu bellidir ve kadini baskan sekreterinin
asistan1 yapar. izleyici daha filmin basinda Hammond’ in issizligi, kacak¢ili1 ve
haraci yerel bir sorun olarak gorerek kiiclimsedigini anlar. Film Biiyiikk Buhran
sonrast Amerikan halkinin i¢inde bulundugu sikintiyr oldugu gibi sunmakta ve
baskanin bu duruma karst kayitsizhigini abartarak gostermektedir. Bir sahnede
Hammond yegeni ile oyun oynarken radyodan Issizler Ordusunun basindaki
Bronson’in radyo konugmasina kayitsiz kalir (zaten onu bir anarsist olarak géormekte
ve ciddiye almamaktadir). Bunlarin ardindan Beyaz Saray’dan ayrilan bagkan, kendi

kullandig1 baskanlik arabasiyla, asir1 hiz nedeniyle, kaza yapar.

Giinlerce yatakta kalan ve kendinde olmayan baskan bir gece aniden kendine
gelir. Ama degismistir. Izleyicinin daha dnce gordiigii bilgisiz, sulu, beceriksiz ve

giiven vermeyen Hammond’1n yerini tam tersi bir adam almustir.

Bagkan ilk is olarak Pendola’ya soguk davranir ve aralarindaki iliskiyi tam bir
1s iligkisine cevirir. Ardindan kabineyi toplar ve issizlige kars1 onlemler alinmasini
emreder. Kendisine kars1 gelenleri kabinesinden kovar. Ayrica Hammond Issizler
Ordusunun taleplerini anlayisla karsilar ve onlarla birlikte issizlige karsi savagmaya
karar verir (hatta orduyu devreye sokarak bu kalabalik gruba yiyecek ve kalacak yer

saglanmas1 emrini verir").

Baskan icki kagak¢iligina da savas agmistir ve gercek Bagkan Hoover’in

aksine bu duruma karsi ¢ok daha ciddi onlemler almistir. Hatta filmde en biiyiik icki

* Bu olay énemlidir, zira buna ¢ok benzer bir olay Hoover yénetiminde de —olumsuz anlamda- yasanmustir.
I. Diinya Savas1 gazilerinden olusan ve kendilerine ‘Bonus Army’ adin1 veren bir grup, filmdeki gibi,
Washington’a yiiriimek istemis ancak Baskan Hoover’in orduya verdigi yetkiyle tanklarla ve askeri giigle
dagitilmistir. Film agik olarak bu olaya gonderme yapmakta ve Hoover’in hatasini, kurmaca iginde,
diizeltmektedir.
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kagakgis1 Nick Diamond’un adamlar1 bir saldir1 diizenleyerek Issizler Ordusunun
lideri Bronson’u oldiiriir. Bagkan tanklarla icki kacake¢isinin fabrikasimi yerle bir
ederken, Bronson’un cenazesine katilir ve Issizler Ordusuna bir konusma yapar. Bu
konusma Roosevelt’in politikalarinin bir 6zetidir. Hammond Keynesci politikalar
anlatirken, Roosevelt’in se¢im meydanlarinda s6z verdigi icraatlarin bir 6zetini yapar

aslinda.

Bu gelismeler karsisinda Kongre Hammond’a karsi toplanir ve biiyiik bir
cogunlukla bagkanin goérevi birakmasi gerektigine karar verir. Ancak Hammond
tilkenin daha iyi bir gelecege kavusmasi adina Kongre kararimi yok sayar ve
cogunlugun diislincesine aldirmadan yonetimde kalmaya devam eder. Hammond bir
diktator olmustur ama Kongre ¢cogunlugunun halk aleyhine verdigi kararlar yerine,

tek basina toplum ve diinya baris1 adina yararh kararlar vermektedir.

Daha sonra Nick Diamond beyaz sarayin girigine bir arabayla saldirir ve
Pendola’nin yaralanmasina neden olur. Bunun {izerine bagskan Diamond’u yakalattirir

ve onu ve adamlarini kursuna dizdirir.

Anlati Hammond’1n igsizligin iistesinden geldigini ima ederek diger dnemli
bir mecraya yiiklenir: kiiresel silahsizlanma. Baskan iilkesindeki tiim biiyiikelgileri
bir araya toplar ve birazdan yapacaklarini, kendi iilkeleri de yapmazlarsa, bu
ilkelerin Amerika’ya olan bor¢larin1 hemen tahsil etmek zorunda kalacagini sdyler
ve hava kuvvetlerine emir vererek, tiim biiylikelcilerin gozleri 6niinde, iki Amerikan
savas gemisini bombalatarak batirtir. Bagkan’in amaci, diinyada bu kadar aglik
varken ordu ihtiyaglar i¢in bu kadar para harcanmasinin 6niine ge¢mektir. Eger tiim
ilkeler ellerindeki parayi ordularina degil de a¢ ve issiz insanlara yonlendirirse

diinyanin refaha kavusacagini diistinmektedir. Tiim biiyiikel¢iler bunu kabul ederler.

Silahsizlanma anlagmasi tiim tilkelerin liderlerinin katilimiyla Beyaz Saray’da
gerceklesir. Anlasmaya en son Hammond imza atar ancak saghigi yerinde degildir.
Imzay1 attiktan sonra fenalasir ve diiser. Hemen yatagina gotiiriiliir. Baygin halde
yatmaktadir. Odanin agik penceresindeki perde kipirdar ve Hammond’un yiiziine

vuran 151k yavase¢a kaybolur ve Hammond 0liir.

Filmin adi1 olan Gabriel over the White House’un tam ¢evirisi ‘Beyaz Saray
tizerindeki Cebrail’dir. Filme yapilan bu dinsel miidahale filmin basindan itibaren
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(gercek Hammond’in 6liimii) hissedilmektedir. Filmin finalinde ise —hem Bagskan
Hoover’t hem de Baskan Roosevelt’i taniyan izleyici- Hammond’in
‘Roosevelt’leserek’ oldiigiinii fark eder. Zaten filmin izleyici ile bulustugu 1933
yilinin 4 Mart giinii Hoover baskanlik koltugunu Roosevelt’e birakir. Bu anlamda
filmin sdylemi kabaca sdyle 6zetlenebilir: i¢ine Cebrail giren Hoover’in Roosevelt’e

doniigsmesi.

Bu film Roosevelt’e yakinligiyla bilinen Warner Bros. tarafindan g¢ekilmis
gibi goriinse de, bagimsiz bir yapimdir ama sasirtict bicimde, MGM sirketinin
stiidyolarinda ¢ekilmistir. Hatta Hays, bu filme duydugu tepkiyi Louis B. Mayer’e
(MGM’in 2. M’si) soyle iletir: “Su anda bir savastayiz [Biliyilk Buhran’a karsi
yiriitilen ekonomik savastan bahsediyor| ve buna ragmen baskan: ucuz bir

politikact ya da daha kétiisii seklinde gosteren filmler yapiyorsunuz.”'"®

Filmdeki ag¢ik diktatorliik yanlist tutum da filmleri devlet sansiirlinden
korumaya cabalayan kesimleri tedirgin etmistir. Zira o ana dek yapilan higbir film
baskant bu kadar hedef alan, rejimi bu kadar igeriden elestiren ve Amerikan

demokrasisiyle bu denli ters diisen bir sOylem yaratmamustir.

Politik imalarla dolu olan bu film izleyiciyi sikmig ve ilgisini bu tarz
filmlerden uzaklastirmistir. “Tipki stiidyo ve yapim sefleri gibi izleyici de nadiren

agik politik ifadelerin farkina varyordu. Bu durum Hays'i rahatlatmistr.”""’

Her ne kadar bu boliimde 6rnek verilen filmler genel olarak ‘sahtekar’ baglig
altinda ele alinsa da filmlerin finallerinde karakterlerin sahtekarliktan siyrildigini ve
sadece dogru seyler yaparak diiriist insanlar haline geldikleri goriiliir. Bu anlamda
tipki gangster ya da kadin merkezli filmler gibi karakterlerin finalde cezalandirildig:
ve bu cezalandirmadan sonra dogru yola dondiikleri saptanir. Diger deyisle filmler
biterken karakterlerin sahtekarlikla bir ilisikleri kalmaz ve bir zamanlar igledikleri
gilinahlarin bedelini 6deyerek diiriist bireyler haline gelirler. Bu anlamda, sik¢a tekrar
edildigi tizere, bu filmler aslinda Yapim Yonetmeligi’nin dayatmalarini yerine getiren,

bu yonetmelige uygun filmlerdir.

176 1 eff ve Simmons, a.g.e., s. 38.
17 y.a.g.e., s. 39.
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1.5.2 Payne Fonu Arastirmalari ve Our Movie Made Children

Biiytik Buhran’dan sonra MPPDA nin sinema sektoriiniin karliligin1 korumak
adina savagmasi gerekenler sadece Yonetmelik-Oncesi donemi filmleri degildir. 1927
yilinda Frances Payne Bolton tarafindan kurulan Payne Study and Experiment Fund®
(Payne Arastirma ve Deney Fonu) 6zellikle gencler ve ¢ocuklar {izerine arastirmalar
yapan ve sinemanmn onlar iizerindeki etkilerini arastiran bir kurumdur'™. Bu fon
1928 yilinda yoneticiligini bir papaz olan William H. Short’un yaptigt Motion
Picture Research Council (MPRC) adli kuruma 200.000 $ vererek sinemanin
cocuklar ve gencler iizerindeki etkilerini aragtirmasini ister. “Filmlerin kiiltiirel
etkileriyle ilgili Protestan ve egitsel kaygilara yogunlasan”'” MPRC, onursal
baskani1 Sara Delano Roosevelt olan (Franklin Delano Roosevelt’in annesi), sinema

sektoriiniin diizenlenmesi adina federal sansiir yanlisi tutucu bir kurumdur.

“[Payne Fonu arastirmalar1 kapsaminda] yedi ayri iiniversiteden on dokuz
psikolog, sosyolog ve egitim arastirmacist bu projede yer aldi ve kendi aralarinda 12

farkly arastirma konusuna yoneldiler”™

1929 yilindan 1933 yilina kadar yapilan ve Payne Fonu Arastirmalar1 adiyla
gegen bu arastirmalar Amerika’da o gline degin sinema iizerine yapilmis en kapsamli
bilimsel incelemeydi. Arastirmanin bulgulari ilki 1933 yilinda yayinlanan 12 ciltlik

bir seri halinde olusturuldu. Bu ¢alismada su sorulara yanitlar araniyordu:

“Cocuklarin siddet ve cinsellige karsi tutumlar: izledikleri filmler nedeniyle degisiyor mu?
Eger varsa filmlerin ¢cocuklar tizerindeki duygusal etkisi nelerdir?

Cocuklar ‘fantezi’ ile gercegi birbirinden ayirabiliyor mu?

Cocuklar filmlerden, kitaplara nazaran daha biiyiik yogunlukla ‘mesajlar’ ¢ikarsryorlar mi?
Filmler ¢ocuklarda uyku sorunlarina yol agiyor mu?

Cocuklar ne tiir filmleri izliyorlar?

Ne siklikla sinemaya gidiyorlar?”'*!

Robert Sklar bu arastirmayi incelerken filmlerin diger medyumlarla iliskili
bicimde ele alinmadigini, tarihsel olarak etkisinin kiyaslanmadigini belirterek

calismanin kasitli olarak sonuca etki edecek bigimde yapildigin1 6ne siirerken,

* Bundan sonra Payne Fonu adiyla kullanilacaktir.

'8 Garth Jowett, lan C. Jarvie, Kathryn H. Fuller, Children and the Movies: Media Influence and the
Payne Fund Controversy, Cambridge University Press, New York, 1999, s. xvi.

' Maltby, a.g.e., (2003), s. 284.

%0 Sklar, a.g.e., s. 135.

81 Black, a.g.e.,s. 152.
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filmlerin diger tiim kiiltiirel ve eglence formlarindan soyutlanarak ele alindigini ifade

eder”.

Aragtirmalarin sonuglar1 —tiim bu kasitli yonlendirmelere ragmen- tutucu
gruplart tatmin edecek bulgular ortaya koymamustir. Bu c¢alisma sonucunda
“cocuklarin filmlere, yetiskinlere nazaran daha duygusal yaklastiklari ancak ask
sahnelerine verdikleri tepkilerin ergenlerden daha duygusal olmadigi ortaya
ctkmigtir... bununla birlikte film izlemenin saglikli uyku modelini bozdugu sonucuna

ulasmislardir.”'®

“Tiim bunlarin iizerinde bir konu vardwr ki Payne Fonu yéntemleri ve kiiltiirel perspektifi
ozellikle dogru bir sonuca ulasir... Amerikan kiiltiiriinde bir kisi ask yapma tekniklerini
nereden ogrenecektir? Giinliik gazetelerden olmadigi kesin. Dergilerden ve kitaplardan da
olamaz... filmlerden énce ask sanati kiiltiiriin toplumsal égrencesinde [curriculum] bir yer
sahibi degildir. Filmlerde ise neredeyse temel bir ders haline gelmistir.”'

Hollywood Censored kitabinda Gregory D. Black de Payne Fonu
arastirmalarinin sonucunu benzer bir yaklasimla ele alir. “Filmler ¢ocuklar iizerinde
diger kiiltiirel etkilerden daha zararl degildir”'®. Maltby ~ de  Payne  Fonu
Arastirmalarindan ¢ikan sonucu bir ciimle ile 6zetler: “Filmlerin en temel etkisi zaten

v . v e . e . . 7. 185
mevcut olan degerleri ve diistinceleri gii¢lendirmesidir.”

Beklenenden cok daha zararsiz bulgular elde eden ve MPRC icin bile
tatminkar olmayan sonuglar dogurmasina ragmen Payne Fonu Arastirmalar1 40’a
yakin dinsel ve egitsel kurumun federal sansiir diizenlemesi igin kararname

¢ikarmasina neden olur'®.

Ancak sinema sektoriinii devlet sansiirii talepleri karsisinda asil zor duruma
diisiiren bu aragtirmanin kendisi degil Henry James Forman tarafindan arastirmanin

bir 6zeti niteliginde kaleme alinan Our Movie Made Children isimli kitap olmustur.

Aragtirmalar yayimnlandiktan —ve MPRC’nin arzu ettigi somut sonuclara
ulagilamadiktan- sonra bir gazeteci olan Henry James Forman Payne Fonu
arastirmalarinin bir 6zetini McCall’s adli donemin 6nde gelen kadin dergisinde

yayinlar. Ancak yapilan ¢aligsmalarin aksine bu 6zet bambaska sonuglar elde etmis

* Daha detayl bilgi i¢in bakiniz Sklar, a.g.e., s. 136.

182 QKlar, a.g.e., s. 135.

' y.a.ge., s 137.

'8 Black, a.g.e.,s. 153.

%5 Maltby, a.g.e., (1995), s. 56.

1% Ayrintili bilgi i¢in bkz. Maltby, a.g.e., (1995), s. 56.
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goriinmektedir. Dergide yayinlanmasinin hemen ardindan biiylik tartismalar
baslatmis, Forman da bu 6zeti genigleterek bir kitap haline getirmistir. Our Movie

Made Children adini verdigi kitap kisa siirede ¢ok satanlar arasina girmistir”.

“Forman’m Payne Fonu Arastirmalarmmi temel alarak yazdigi kitap bu arastirmalari hem
duygusal bir cerceveye ¢ekerek, hem de carpitarak ... ailelere, filmlerin ¢ocuklar: fahise ve
suglu haline getirdigini anlatiyordu. Iste bu tam da reformcularin [sinema sektoriine sektor-
dis1 denetim getirmek isteyen tutucu ¢evreler] bekledigi ‘arastirmayds. '™’

Forman’in Payne Fonu Arastirmalarina ait sonuglar1 sinema sektorii karsiti bir

tavirla sentezleyerek vardigi sonucglara gore

“[Cocuklar] filmleri taklit ederler,; hayal gii¢leri ve davramiglar filmler tarafindan sekillenir.
Bu durum [Arastirmayi yiirliten uzmanlardan biri olan] Blumer’in [teste alinan] baz
ogrencilerden yaptigi alintiyla ‘hayata uyumlanmayr daha da zor hale getirir’. Dr. Blumer
incelenen188 lise ogrencilerinin %50 sinin cinsel agsk bilgilerini filmlerden edindigini
belirtir.”

Forman’in kitabindaki c¢ikarimlara gore filmler gen¢ kizlar1 koti yola
diisiiriirken, erkek ¢ocuklarini da suca tesvik eder. Ailelere yapilan bu uyar1 adeta bir

tehdit gibidir:

“Blumer ve Hauser soyle gozlemlemistir: ‘Rahat bir yasama dair temsil, zenginlige karsi
arzu yaratilmasi pek ¢ok genci kandirabilir ve suga yénelten bazi davranislara yol agabilir’.
Pek ¢ok geng suclu béyle bir ruh hali iginde suca itildiklerini ve sug islemenin yiiksek oranda
gerceklestigi ortamlarda suc filmlerinin bu etkiyi yaratugim agiklamislardir. Iste bu
hastalikly ortamlarda gangster, sahtekarlik ve seks filmleri en tehlikeli etkiyi yapanlardir.”'®

Black, Forman’in amacini, yine Forman’in ciimlelerini aktararak ortaya
koyar: “Forman, filmleri ‘bir suc¢lular ki sekillendirmeye yardim ettikleri’
gerekgesiyle agik bigimde Suglamakladlr.”lgo Our Movie Made Children bir adim
daha ileri giderek baz1 ¢ocuk ve genc¢ suglularin isledikleri suclardan dolay1 filmleri
sucladigini belirtmistir: “Bir grup geng ve ergen suglu sugla tanismalarini anlatmig

ve ... su¢a bulagmalari nedeniyle filmleri suclamisladir.”"!

Kitaba gore filmler gencleri Hristiyan ve Amerikan ideallerinden

uzaklastirmakta ve tehlikeli bir gengligin tohumlarini atmaktadirlar: “Filmler yeni bir

* Bu tez i¢inde kullanilan ve asagidaki alintilarin yapildigi Our Movie Made Children 1935 yilinda
yayinlanmis olmasina ragmen 8. baskidir. Kitap yaymlandig1 1933 ten sonra iki y1l i¢inde 8. baskiya
c¢ikacak kadar ragbet gdrmiistiir.

187 Gerald R. Butters, Banned in Kansas : Motion Picture Censorship, 1915-1966, University of
Missouri Pres, Missouri, 2007, s. 190.

188 Forman, a.g.e., s. 279

189 y.a.g.e., s. 280.

' Black, a.g.e., s. 152.

191 Forman, a.g.e., s. 280-281.
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Amerikan gengligi yaratmakta ve bu gencler de kilise, yuva ve okula ait yapici

geleneksel karakterin yerini almaktadir.”"*

Forman kitabina su kisa paragraf ile son noktay1 koyar: “Her haliikarda ilk
biiyiik adim atilmistir ve artik, biiyiik dlciide, gercekler bilinmektedir.”"”> Ancak
burada ‘atilan biiylik adim’in Payne Fonu Aragtirmalart mi, yoksa Our Movie Made
Children kitabi m1 oldugu belirsizlik tasimaktadir. Payne Fonu Arastirmalarinin
beklenmedik derecede =zararsiz sonuglar ortaya c¢ikardigi distlintilecek olursa

Forman’in kendi kitabindan bahsettigi diisiiniilebilir.

Hem Payne Fonu Arastirmalarina hem de -her ne kadar tutucu gevreler
tarafindan biiyiik ilgiyle desteklense de- Our Movie Made Children kitabina muhalif

sesler de yiikselmistir:

“Pittsburgh Press’ten Kaspar Monahan Payne Arastirmalarint ‘eriste ¢orbasi tarifi ile ayni
bilimsel degere sahip’ diyerek elestirmistir. The Chicago Daily News, Our Movie Made
Children kitabinda ifade edilen uyarilarin  ‘icki yasagwla aym kumastan oldugunu’
belirtmistir. ‘Bu ses gencleri hayattan soyutlayan bir korkunun sesidir’ diye ifade edilmigtir.
Atlanta Journal ise aragtirmayr agikta ‘sinemaya karsi onyargili olmakla’ suglamis ve
‘absiirt’ sonuglar elde ettigini vurgulamustir.”"

Sosyolog Kimball Young da Forman’in baz1 bulgulara ait 6zel yonleri kasten
asirt vurguladigini belirtir ve sdyle devam eder: “[Forman bu sekilde davranarak]
psikoloji, egitim ve sosyoloji alanlarina gercekten zarar vermistir’™'®. Variety
dergisinde yayinlanan yazisinda ise Young sunu belirtir: “[Filmlerin gengler
tizerindeki etkileri] ... ¢izgi romanlar, gazeteler ve dergiler, radyo, vodvil ve tiim

modern iletisim araclarina ait etkilerden farkl degildir.”**°

The New York Times, Nation, Parent’s Magazine, Elementary School Journal
gibi saygin yayinlar ise Payne Fonu Aragtirmalarina dayandigini diistindiikleri Our
Movie Made Children kitabin1 sorgulamaksizin hakli olarak kabul etmisler ve kitabin
hem reklamini yapmislar hem de 6zetini basmislardir. Arastirmalar iizerine yapilan
tartigmalar degil, iste bu hamle sinema endiistrisini tutucu gruplar karsisinda iyiden
iyiye gilicsliz durumda birakmis, tutucu gruplarin ise bir araya gelerek giderek

gliclenmesine neden olmustur.

%2 Doherty, a.g.e., (2007), s. 60.
193 Forman, a.g.e., s. 284.

1% Black, a.g.e.,s. 154.

195 Aktaran Jowett, a.g.e., s. 225.
196 y.a.g.e., s. 231.
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1.5.3 NIRA Yasasi ve Federal Sansiir Korkusu

Sinema sektoriinii endigelendiren diger bir faktér de Mart 1933 tarihinde
baskanlik koltuguna oturan Roosevelt’in Haziran aymnda ¢ikardigi NIRA yasasi
olmustur. Endiistrilerin tekellesmelerinin Oniinii acarken bir yandan da merkeze
baglayan bu yasa sinema sektorii i¢in federal sansiir korkusunu hi¢ olmadigi kadar 6n
plana tagimistir. MPPDA, mevcut gelismelerden rahatsiz olan tutucu gruplarin ve
baski orgiitlerinin ellerine gegen bu tehdit unsurunu sinemaya kars1 kullanmaktan
cekinmeyeceklerini bilmektedir. Bu nedenle, once Yonetmelik-Oncesi dénemi
filmleri, sonra da Our Movie Made Children kitabi ile sarsilan MPPDA’ya —eger

gerekli onlemler alinmazsa- inebilecek son darbe federal sansiir olacaktir.

NRA ve NIRA’nin ortaya ¢ikmasi basta biiylik Hollywood sirketlerinin ve
MPPDA’nin oldukca yararina olmustur, zira Mike Wayne’in de atifta bulundugu
gibi: “Marksist iktisat¢r Paul Sweezy ABD’de finansorlerin egemenliginin Biiyiik
Bunalim ile sona erdigini ve bunun yerini sirket egemenliginin aldigini éne siirer.”"’
1930’larin basindan itibaren artik 8 biiyiilk yapim sirketi tim Amerikan sinema
enddistrisinin sahibi haline gelmis ve MPPDA da bu sirketlerin karlarin1 koruyan bir
sektor-listii bir yap1 olarak iglemistir. NRA ve NIRA’nin Haziran 1933 tarihinde
islerlik kazanmasiyla bu yap1 bir oligopoliin olusmasim1i  ve varhigim
saglamlagtirmasini saglamstir.

“16 Haziran 1933 tarihli NIRA [yasasi] araciligiyla federal hiikiimet kiiciik dagitimeilar ve

yapimeilar aleyhine biiyiik film sirketlerinin tekelci davranisini onaylad ve destekledi... bu

yasa (ve yonetimin tutumlart) agik bir sekilde tekelci statiikonun korunmasini destekledi. ...

Hollywood oligopol sirketleri NRA 'yi hemen bagirlarina bastilar. Hakli olarak bunu kendi

tekel giicleri icin yasal bir onayi elde etme firsati olarak gordiiler.”"*®

Ancak miidahaleci kapitalizmin bu tarz karli yonlerine ragmen devletci
anlayistan ¢ekinen sinema sektorii tutucu kesimlerin artan sikayetleri nedeniyle
sinema lizerinde merkezi bir denetleme mekanizmasindan, yani federal bir sansiir

yasasindan iirker duruma gelmistir.

%7 Aktaran Mike Wayne, Sinemay1 Anlamak: Marksist Perspektifler, cev. Ertan Yilmaz, Deki Yayimnlari,

Ankara, 2011, s. 157.
8 y.a.ge., s. 158, 159.

93



1934 yilinda NRA sinema endiistrisi i¢in bir yasa ¢ikarmistir. Bu yasa bilet
fiyatlarindan sektor i¢i calisma saatlerine kadar her seyi diizenlendigi gibi, film
iceriklerini de mercek altina almaktadir. Yetkili kisi ise, Payne Fonu Arastirmalarini
yoneten MPRC’nin de basinda bulunan Dr. Lawrance Lowell’dir. NRA’nin bu yeni
yasasinin filmlerin igeriklerinden dolay1 nasil bir cezalandirma yontemi uygulayacagi
oldukca muglaktir. NRA’a ya da NIRA’ya muhalif olmak ya da kars1 ¢ikmak tiim
toplumun umut kaynagi haline gelen Roosevelt’e karst ¢ikmak anlamina
geleceginden biiyiik yapim sirketleri bunu riske atmamiglardir. Zaten Doherty’nin de
bir sinema sektorii gozlemcisinden aktardigi gibi: “Eger onlar [sinema sektorii]
pisligin [filmlerin icerigi] ne oldugunu hala bilmiyorlarsa, Baskan Roosevelt bunu

. v v . 199
onlara kisa siirede ogretir.”

NRA’nin sinema yasasi tutucu gruplari timitlendirirken 1930 yilindan beri
mevcut olan ancak bir tiirlii tam anlamiyla uygulanmayan Yapim Yénetmeligi’nin
artik hayata gegebilecegini diisliniirler. Onlara gore film sektoriinii uygunsuz igerik
nedeniyle cezalandirmasi beklenen MPPDA yerine (MPPDA da dogas1 geregi film
sektoriiniin i¢indeki insanlardan olugmakta ve bu sektdriin karliliginin devamin
saglama amaci gitmektedir. Zaten bu nedenle de MPPDA higbir zaman tutucu
kesimlere inandirict bir yasal giic olarak goriinmemistir) artik devletin kendi
organlart mevcuttur. “Katolikler Yapim Yonetmeligi ile endiistrinin NRA yasasinin
isbirligine gidecegini umut ediyorlardi, boylece Yapim Yonetmeligi de ‘ihlali igin
cezalarin olacagi ve yapimcilar ile devlet arasindaki bir anlasmanin parcast haline

gelecekti.”*"

Katoliklerin bu umutlar1 ¢ok yakin bir zaman sonra gerceklesecektir ama
oncelikle bu dindar kesimin ve tutucu c¢evreleri olusturan kisilerin bir araya gelerek

sinema sektoriine karsi ciddi bir tehdit olusturmasi gerekmektedir.

Yonetmelik-Oncesi dénemi filmleri ve Qur Movie Made Children kitabiyla
sinemaya dis bileyen ve devlet sansiirii tehdidini bir silah gibi kullanan bu g¢evreler
din adamlarimin da g¢agrilariyla kisa zamanda ‘ahlaksiz’ sinemaya karsi bir birlik
olusturmuslardir. Bu birligin adi bile ne kadar ciddi olduklarini gostermektedir:

Legion of Decency (iffet Lejyonu).

'% Aktaran Doherty, a.g.e., (1999), s. 323.
2% Maltyby, a.g.e., (1995), s. 59.
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1.5.4 Iffet Lejyonu ve Hollywood Uzerindeki Etkisi

Biiylik Buhran’dan sonra 1933 yilina kadar sinema sektoriiniin gidisatindan
hi¢c de memnun olmayan tutucu gruplar ve kilise eyleme gecerek birlesmeye karar

vermistir.

Payne Fonu arastirmalart ile Our Movie Made Children kitab1 arasindaki
tutarlilik tartisilmadan ve sadece kitap temel alinarak sinema sektoriine getirilen
elestirilerle MPRC zaten amacina ulagsmis goriinmektedir. Ayrica Forman’in kitabin
sonu¢ boliimiinlin finalinde 1srarla tizerinde durdugu ‘duruma ¢are bulunmalr’

cagrisim dikkate alan ve yine bu ¢agriyla hayat bulan kurum /ffet Lejyonu olmustur.

Daha 1931 ve 1932 yillarinda ¢ekilen iki filmin (Possessed ve Back Street)
gorsel olarak degil, diisince olarak; tema olarak degil, islenis olarak Katolikler

tarafindan lanetlendigi belirtilir™"'.

Amerika Protestan bir iilke olmasina ragmen Katolik Kilisesi 20 milyon
tiyeye sahiptir ve bu kitlenin biiylik boliimii sinema sektorii i¢in en karli alan olan
biiylik sehirlerde ikamet etmektedir. Bu nedenle Katoliklerin sinema karsiti bir
eyleme girmeleri her zaman sinema endiistrisini korkutmustur. Bu korku altinda pek
¢ok filmin ismi, igerigi degismis, kimi zaman film projeleri yapim takvimlerinden

¢ikarilmustir.

Ornegin Jean Harlow’un 100% Pure isimli filmi The Girl From Missouri,
Mae West’in It Ain’t No Sin isimli filmi Belle of the Nineties olarak degistirilmistir.
The Barrets of Wimpole Street, Bordertown, Imitation of Life gibi filmlerde onemli
degisikler yapilmis, The Postman Rings Twice filmi ise yapim programindan

kaldirilmugtir. %

Ancak bu cabalarin yeterli oldugu sdylenemez, zira 1933 yilinda kilise de
Yapim Yonetmeligi ile oyuna getirildigini hissetmeye baslamis ve yonetmeligin fikir
babalarindan Peder Lord’un bile Hollywood’a hi¢ giiveni kalmamistir. Hatta Lord
sOyle yazar; “Artik olay sadece birka¢ sahnenin kotii olmasi, arada sirada ‘lanet’ ya

da ‘kahretsin’ kelimelerinin kullaniimasi ya da bir iki kadinin yari ¢iplak dolagmast

21 gmerica dergisinden aktaran Maltby, a.g.e., (1995), s. 54.
202 y.a.g.e., s. 62.
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degildir... asil olan kotiiliigiin biitiinsel felsefesidir ... tiim bunlar ¢ocuklarin merakini

celecek ve suclulara 6rnek olacaktir.”*"

Filmlerin artik parca parca degil ama bir biitiin olarak protesto edilmesi
giindeme gelmis, Philadelphia Kardinali Denis Dougherty tiim filmleri iyi ahlaka
kars1 bir tehdit olarak yorumlamig ve kendi cemaatine tiim sinema salonlarini boykot

etme cagrisinda bulunmugtur®®*.

Sinema sektoriine kars1 olusan tepkiye, nefrete sadece Katolikler degil ayni
zamanda Protestanlar da katilmistir. Hatta Katoliklerin biitiin su¢u yapim sirketi
sahibi olan Yahudilere atmalarina ragmen bu tepkiye destek veren Yahudilerin sayisi
da az degildir. Zaten onlar da —hakli gordiikleri- bu tepkiye destek vermezlerse tiim

sucun bir biitlin olarak onlarin iizerine kalacaginin farkindadirlar.

Zaten daha [ffet Lejyonu kurulmadan aylar énce sinema sektdrii kendisine
¢eki diizen vermesi hususunda ilk ciddi uyarisi almistir: “7/933 yilimin yaz
aylarinda Hollywood yapimcilari bazi filmlere karst piskoposlar tarafindan

diizenlenecek bir Katolik eyleme dair planlardan haberdar edildiler.”**

Filmlerin boykot edilmesi ve bazi filmlerin izlenmesine kars1 tilkedeki tiim
kiliselerde vaazlar verilmesi bu eylemin —ve kurulacak olan [ffer Lejyonu’nun-
temelini olusturmustur. Lejyonun kurulmasinda ise dogum kontrolii konusunu ele
alan Dr. Monica ve bir kralicenin agki i¢in tahtindan vazgeg¢mesini anlatan Queen
Christina gibi kadin merkezli filmlerin etkisi biiylik olmustur. Ayrica Mae West’in
acik cinsel gondermelerle sekillenen filmleri de tilkedeki tutucu kesimlerin tepkisini

¢cekmis ve bu kesimleri Lejyon’a yakinlastirmistir.

Iffet Lejyon’u yukarida da belirtildigi gibi birka¢ faktoriin bir araya gelmesi
nedeniyle ortaya ¢ikmistir. Payne Fonu Arastirmalar1 ve Our Movie Made Children
kitabi, NIRA ile devlet sansiirii ihtimalinin ortaya c¢ikmasi, Yonetmelik-Oncesi
filmleri ve Biiyilk Buhran sonrasi giderek gii¢lenen kilise bu faktorler arasindadir.
Lejyon 1934 yilinin nisan ayinda Amerika’nin 6nde gelen piskoposlarinin destegi ve
katilimiyla New York’ta kurulmustur. Amaci ise son derece basittir; iyi ahlakl

olmadigini diisiindiikleri filmleri ve bu filmleri gosteren sinema salonlarini boykot

2% Doherty, a.g.e., (2007), s. 56.
24 Black, a.g.e., s. 168.
% Moley, a.g.e., s. 80.
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etmek ve izleyici sayisini diigiirerek sinema sektoriinii ciddi bir zarara ugratmak.
Lejyonun film endiistrisinden talebi de aciktir: Yapim Yonetmeligi’nin yaptirim giicii

kazanmasi ve ¢ekilen filmlerin bu yonetmelige uygun iceriklere sahip olmasi.

Daginik bir Orgiitlenme yapisina sahip olsa da kisa siirede biiyiik bir iiye

sayisina ulasan [ffet Lejyonu vakit gegirmeden ses getiren eylemlerine baslamistir:

“Philadelphia’daki boykotlari bolgenin Baspiskoposu Kardinal Dougherty yonetiyordu. Bilet
satiglart bir anda diistii... Boston’da ise Kardinal O’Connell’in resmi temsilcisi radyodan
ekrandaki kadin oyuncularin ¢ocuklara ahlaksizligi o6grettigini soyledi... 500.000 Katolik
kadin sinema salonlarint boykot etmek iizere Chicago Lejyonuna katildi... New York ve
Philadelphia’daki hahamlar harekete biiyiik sempati beslediklerini beyan ettiler...
Brooklyn’deki Iffet Leyjonu’na 500,000 kisi kaydoldu... Missouri’deki Liiteriyenler
kampanyaya katildi.”**

Toplumun neredeyse tiim tutucu kesimleri [ffer Lejyonu’nu desteklerken
Lejyon tiyeleri ve rahipler insanlar1 Lejyon {iyesi yapmak i¢in seferber olmuslardir.
Bunun i¢in salonlarin 6niinde olusan uzun kuyruklardaki izleyicilerle teker teker
konusuyorlar ve katilmak isteyenlere Lejyon Yeminini® imzalattiktan sonra bir

nilishasini kendileri aliyorlar, diger niishay1 ise yemini eden kisiye teslim ediyorlardi.

Black’e gore 1934 yilinda Lejyon Yeminine imza atanlarin sayis1 7 milyonu
geg:miskenzm, Sklar [ffet Lejyonu’nun kurulmasindan 1 hafta sonra iiye sayisinim 11
milyonu buldugunu ve Lejyonun bu kadar kisa zamanda giiclenmesinde filmlerde

orta-sinif degerlerine yapilan saldirinin etkili oldugunu belirtir™®®.

Sinema sektdrii yogun boykotlar karsisinda giiclinii ve karini yitirirken Hays
1934 yilinin Haziran ayinda Cincinnati’de yapilan Piskoposlar Komitesi toplantisina
Martin Quigley ve Joseph Breen’i gonderir. Bu toplantida din adamlar1 agikc¢a kendi
cemaatlerini filmlerden korumak istediklerini ve bunun i¢in sinema sektoriiyle her
tirli savasa girebileceklerini beyan ederler. Yonetmeligin yazarlarindan olan
Quigley de yonetmelige tam olarak uyulmast durumunda ortada bir sorun
kalmayacagin1 aciklar. “Piskoposlarla yapilan bu toplantinin sonucunda eger
yonetmelik yaptirim giicii kazanir ve kati bicimde uygulanirsa Iffet Lejyonu

209

boykotlart ve protestolart  birakacaktir. Ayrica Yapim Yonetmeligi’nin

206 y.a.g.e.,s. 81.

* Ayrimtil bilgi igin bkz. EK-5 (Leyjon Yemini)
27 Black, a.g.e.,s. 168.

2% Sklar, a.g.e., s. 173.

* Moley, a.g.e., s. 82.
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uygulayicit giicii olarak Production Code Administration (Yapim Yonetmeligi

Idaresi) ad1 verilecek bir iist kurumun olusturulacagi piskoposlara anlatilir.

Hays Biirosunun c¢abalarina ragmen tutucu kesimlerin ve kilisenin tepkisi
giderek siddetlenmektedir. Hatta bazi din merkezli dergiler Lejyon tarafindan
yasaklanan filmlerin izlenmesi halinde biiyiik giinah islenecegini yazmaktadirlar:
“Katolik bir dergi olan Extension Magazine okuyucularina film izlemenin ‘giinaha
vol acacagini’ soyler. Eger Katolikler Kilisenin ‘ahlaksiz’ diye damgaladigi bir filmi
bilerek izlerlerse sonsuz cehennem azabi ¢ekeceklerdir’'®”. Ancak burada oldukga
tuhaf bir durum ortaya ¢ikmaktadir, zira bir film gosterime girdigi ilk sehirde ya da
eyalette Kilise tarafindan ‘ahlaksiz’ diye tanimlanmak zorunda degildir. Filmler sehir
sehir ve eyalet eyalet gezdikleri icin daha sonradan da ‘ahlaksiz’ olarak
siiflandirilabilirler. Bu durumda filmi daha 6nce izlemis olan bagka sehirdeki bir
izleyici, istemeden, sonsuz cehennem azabiyla cezalandirilacak bir giinah iglemis
sayilacaktir. Bununla birlikte Lejyon’un lanetledigi bazi filmler (yukarida
aktarilmaya galisilan Yonetmelik-Oncesi dénemi filmleri) yiiksek izleyici sayisina ve

dolayistyla yiiksek karlara ulagmislardir.

Ancak sinema sektorii tiim iilke i¢inde giinden giine giiglenen Lejyon’a karsi
direnme giiciinli yitirmektedir. Lejyon’un federal sansiir talepleri gergeklesirse film
endiistrisi ¢ok biiyiik bir yara alacaktir. Bu nedenle Iffet Lejyonu’nun biiyiik bir tehdit
oldugunun farkindadirlar ve boyun egmekten baska gareleri yoktur. 1934 yilinin
sonunda Katolikler istediklerini elde etmislerdir. Hays 1922 yilindan beri siirdiirdiigii
cabanin karsiligini 1934 yilinda almustir.

1.6 Yapim Yonetmeligi Idaresi’nin (PCA) Kurulmasi ve Yapium

Yonetmeligi

Biiytik Buhran’in ardindan ortaya ¢ikan ekonomik krizle bas etmek iizere sug
ve cinsellik {lizerine yonelen sinema sektdrii bu secimin sonuglariyla 1934 yilinda
karsilagmistir. Ekonomik darligin gdlgesindeki izleyici sinema salonlari ile baglarini
koparirken Hollywood kendisini ii¢ ayr1 cephede savasta bulmustur: 1. Sinema karsiti

bilim insanlar1, 2. Devlet sansiirii (tehdidi), 3. Kilise.

219 Black, a.g.e.,s. 167.
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Bu ii¢ ayr1 kanal 1934 yilinda bir araya gelip giiclerini sinema sektorii
karsisinda birlestirdiklerinde artik Hollywood yapimcilarinin eski aligkanliklarindan

kurtulmasi gerektigi iyice giin yliziine ¢ikmaistir.

Haziran 1934°de Cincinnati’de yapilan toplantinin hemen oncesinde kagit
tizerinde hazirlanan ve Yapim Yonetmeligi’ne yaptirim giicii saglayacak olan Yapim
Yonetmeligi Idaresi® ilk olarak bir teklif halinde bu toplantida piskoposlara
sunulmustur. Hays Cincinnati’ye gonderdigi Quigley ve Breen’e, sinema sektoriine
karsi olduk¢a diismanca davranan din adamlarina istedikleri her tiirli tavizi

vermelerini sdylemistir.

Iffet Lejyonu’nun agir tehditleri ve iilkenin her yerinde gerceklesen boykotlar
ylziinden ciddi mali sikinti yasayan yapim sirketleri de PCA altinda boyle bir

uzlagsmaya dort elle sarilmislardir.

Yapim Yonetmeligi mevcut kosullarda SRC’ye bagli olarak, herhangi bir
yaptirim giiclinden yoksun bigimde islemektedir. PCA 1 Temmuz 1934 tarihinde
kuruldugunda bu pasif yap1 ortadan kalkacak ve SRC bir biitiin olarak PCA haline
gelecektir ve basina da, hali hazirda SRC’nin basindaki kisi olan tavizsiz ve kat1 bir

Katolik Joseph I. Breen gelecektir.

SRC Hollywood’da bulunan AMPP altinda islerken, PCA New York’taki
MPPDA’ya bagl olarak calisacak ve bdylece Hollywood’daki yapimcilarin

baskisindan uzakta bir karar mekanizmasina sahip olacaktir.

1922 yilinda kuruldugunda Hays Biirosu olarak anilmaya baslayan
MPPDA nin elinde artik ¢ok daha etkili bir silah vardir: PCA. Bu kurum da kisa siire
sonra Breen Biirosu olarak anilmaya baslayacak ve Joseph I. Breen Hollywood un
altin cagina damgasini vuran ve gizli kalmay1 bagsaran yegane kisi haline gelecektir.

Tipkr Hays gibi “asil olarak tartismaya agik ahlaki, toplumsal ve politik

95211

konulara sahip filmlerin izleyici ile bulusmasint engellemeye calisan Breen 1965

yilmin 5 Aralik giinli Hollywood’da hayatin1 kaybettiginde Variety dergisi sdyle

* Bundan sonra PCA adiyla kullanilacaktir.
2 y.a.g.e.,s. 192
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yazmistir: “[Joseph Breen] Amerikan sinemasimin ahlaki itibarini herkesten ¢ok daha

yogun bicimde sekillendirmistir.”*'?

1888 dogumlu ve Koyu Katolik bir gazeteci olan Joseph 1. Breen 1926
yilinda Chicago’da yapilacak olan Siikran Kongresinin basin ve halkla iligkilerini
yiriitmek tizere Kardinal Mundelein tarafindan ise alinir. Bu Kongre o kadar ses
getirir ki Katoliklerin Protestanlar karsisinda govde gosterisi yaptig1 bile soylenir.
Kongre sirasinda Fox Film Sirketi haber filmi yapmak iizere ayrintili ¢ekimler
gerceklestirmektedir. Bu kongrenin 6neminin ve giiciiniin farkinda varan ve tipki
Breen gibi Irlandali bir koyu Katolik olan Martin Quigley (Yapim Yénetmeligi’nin
fikir babasi) ¢ekilen haber goriintiilerinin birlestirilerek daha gérkemli bir eser ortaya
c¢ikarilmasini Onerir. Cardinal Mundelein bu fikri destekler ve boylece Quigley ve
Breen ¢aligmaya baglar. Quigley isin yapim kismini, Breen ise basin ve tanitim
ayagini yiriitiir. Ortaya ¢ikan eser 8 bobinlik ve 96 dakikalik gorkemli bir filmdir.
Bu filmin ilk goOsterimine sinema sektoriiniin en onemli isimleriyle birlikte, bu
sektorlin en basinda bulunan Will Hays de katilir. Bu vesile ile Breen MPPDA 'nin

patronu ile tanigsmis olur®®.

Breen ve Quigley arasindaki ortaklik bu projeden sonra da devam etmis ve
Quigley Yapim Yoénetmeligi’ni hazirlarken Breen’in fikirlerine basvurmustur. 1930
yilinda ise “Breen’in yeteneginden oldukc¢a etkilenen Hays yari-zamanli olarak
Breen’le ¢alismaya baslamis ve daha sonra onu MPPDA 'min asil kadrosuna dahil

»214 Hays, Breen’i uzlasmaz tutumu, basin ve halkla iliskiler konusundaki

etmigtir.
iistiin yetenekleri ve ikna kabiliyeti nedeniyle 1932 yilinda Hollywood’a, sinema
sektorliniin basin ve halkla iliskilerini giiclendirmek ve mevcut imajin1 degistirmek
tizere gonderir. Breen’in isi zordur ¢linkii Hollywood’da, yapimcilarin ve yapim
sirketlerinin arasinda —ve onlara karsi- Yapim Yonetmeligi’nin halkla iligkilerini

ylriitecek ve uygulamasini denetleyecektir.

Breen’in 6zelde Hays, genelde sinema sektorii i¢in ¢ok Onemli bir 6zelligi

daha vardir: “Gazetelerde, sansiir kurullarinda ve Kilise icerisinde onemli dostlar

22 Thomas M. Pryor, “Joe Breen, Sire of Code Ratings Dies”, Variety, Aralik 1965, s. 2.

5 Doherty, a.g.e., (2007), s. 23, 24, 25, 26, 27.
! Moley, a.g.e., s. 79.
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vardir ve onlart istedigi gibi kullanabilmektedir™®". Bu ¢ok kanalli durum PCA
oncesi donemde sinema, kilise ve baski gruplar1 arasinda hayati bir 6nem teskil etmis
ve PCA’nin kurulmasinda da o©nemli rol oynamistir. Bu nedenle Breen’in
Hollywood’daki asil gorevi arabuluculuk misyonunu yerine getirmek ve taraflar
arasinda iyi niyete dayali anlagmalar saglayabilmektir. “Modern tabirle Breen’in isi
hasar kontrolii gerceklestirmekti. Din adamlarini sakinlestirmek, ahlak¢ilar
rahatlatmak ve gise gelirleri yamp kiil olmadan evvel tartisma alevlerini
sondiirmek”*'°. Breen’in 6zellikle Katolikler ile sinema sektorii arasinda kurdugu
koprii yapimcilarla din adamlarinin birbirlerinin taleplerini anlamasini saglamis ve

bu ikili uyumun daha fazla kar getirdigini géstermistir.

Tiim bunlarla birlikte, 10 yillik Hays yonetimine bakildiginda, Breen’in
Hollywood’a gonderilme amacinin Kkiliseyi ya da lejyonu yatistirmak degil,
stiidyolar1 dizginlemek oldugu goriiliir. “Hays stiidyolarin géz boyamalarina pabug
birakmayacak birini ariyordu. Belki de disaridan gelen, Hollywood un isiltisina
karsit dayanikly birini. Belki de yapim sirketlerinin sahiplerine yonetmeligi
emredebilecek ve yonetmeligin isleyisini  saglayabilecek profesyonel  bir

v e 99217
sanstirciyi.”

Breen, tipki sektoriin iginden gelmeyen ama Yapim Yénetmeligi’nin yazarlari
Martin Quigley ya da Peder Lord gibi, acikca, Iffet Lejyonu’nun eylemleriyle paralel
kararlar almis, Katolik boykotlar1 desteklemis ve onlarin yaninda durmustur. Bu
anlamda Breen sektdr yanlist degil, sektdr karsiti bir konuma yerlestirilebilir. Ustelik

bu siirecte Breen resmi olarak SRC’nin basindaki isimdir.

1932 yilinda Joy’un yerine SRC’nin basina gelen Dr. Wingate, 1933 yilinda
tatile gittiginde yerine vekaleten Breen atanmis ve 1934 yilinda da Hollywood un
ahlak denetcisi konumuna yiikselmistir. Sinema sektorii disindan gelen, film yapimi
ile ilgili en ufak bir bilgiye sahip olmayan eski gazeteci Breen Hollywood un altin
yillarinda sinema sektoriinii denetleyen ve yonlendiren en 6nemli sahis olacaktir.

“Breen Katolik hareketten faydalanilabilecegini diigiinmektedir — eger birisi ¢ikip da

25 1 eff ve Simmons, a.g.e., s. 34.

2 Doherty, a.g.e., (2007), s. 47.
27 1 eff ve Simmons, a.g.e., s. 23.
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stiidyolar ile din adamlarini orta noktada uzlastirmayr basarabilirse. Breen bu

e . . . 218
birisinin’ kendisi olduguna inanmaktadir.”

Cincinnati Toplantisindan 10 giin sonra, 1 Temmuz 1934 tarihinde SRC
yerini PCA’ya biraktiginda, Breen hala eski SRC’nin, yeni PCA’nin basindaki
kisidir. 15 Temmuz 1934 tarihinde ise resmi olarak PCA’nin yonetimini eline almig

ve 20 y1l boyunca Hollywood iizerindeki en etkili kisi olarak makamini korumustur.

New York’ta Hays, Hollywood’da ise Dr. Wingate ile birlikte calismis bir
kisi olarak Breen sadece Amerikan sansiir yasalar1 hakkinda degil, diger iilkelerdeki
film denetlemeleri konusunda da bilgilidir. Onun yonetimindeyken PCA yapimcilari
diger iilkelerdeki sansiir konusunda da bilgilendirerek Hollywood’un dis pazarda
para kaybetmesinin 6niine ge¢mistir. “[Breen] yapimcilar: filmlerinin Ingiltere gibi
onemli deniz asirt pazarlardaki sansiir kurumlarimin kriterlerine uygun olup

olmadigi hususunda bilgilendiriyordu.”".

Ancak tanriya duyulan inan¢ ve filmlerin bu inanca tehdit olusturabilme
thtimali Breen’in asil endisesidir. Thomas Doherty’e gore Breen’in amentiisii
Amerika’ya duyulan ask ve Katolik ideallere baghiliktir: “Tipk: yasaminda oldugu
gibi is hayatinda da Breen Amerika aski ile sadik bir vatandashik ve saglam bir
inanca dair Katolik ideallere baghhg icice gecirmistir’”**°. Onun sansiir mantigia
gbre filmler ahlaki sOylevlerin verilecegi, bazi1 nazik konularin ele alinacagi ve
tartisilacagi platformlar degildir. Bu yiizden her film agik ve net olarak ahlaki dersini
vermelidir. Hatta 6yle ki Breen yildiz oyuncularin kotii karakterleri canlandirmasini
istememektedir. Zira izleyiciye asina ve sempatik gelecek olan yildiz oyuncu bu
duygu durumunu canlandirdigi kotii karaktere de yansitacak ve izleyici ile koti
karakter arasinda bir Ozdeslesme siireci kendiliginden baslayabilecektir. Breen
filmlerde ‘kotii’nlin 6zel olarak karakterlerin agzindan anlatilmasi gerektigini
sOylemekte ve karakterlerin iyi mi yoksa kétii mii oldugunun kararinin muglak bir

sekilde izleyiciye birakilmamasi gerektigine inanmaktadir.

“Breen’e gore ... olay orgiilerinin biiyiik boliimiinde su¢ ya da giinah bulunan

filmler mutlaka ‘bunu dengeleyici bir ahlaki degere’ sahip olmalidir. Breen i¢in bu

218 y.a.g.e., s. 44.
219 Chapman, a.g.e., s. 100.
% Doherty, a.g.e., (2007), s. 18.

102



filmlerde suglu/giinahkar kisiye yaptigimin yanhs oldugunu soyleyen ve ‘ahlaki

tutumu dile getiren’ erdemli bir karakter bulunmalidir.”**'

Her ne kadar devlet sansiirii tehdidini bir silah olarak kullanan Iffet Lejyonu
sayesinde sektoriin yola geldigini, PCA’nin kuruldugunu ve Yapim Yénetmeligi’nin
yaptirim gilicii kazandigin1 diisiinse ve durumu onaylasa da Breen’e gore sansiir

devletin miidahale alan1 disinda endiistri i¢i bir mesele olmalidir.

1934 yilindan sonra Hollywood’u kagit iizerindeki senaryodan, filme basilmis
gosterim kopyasina kadar denetleyen tek kurum PCA olmustur ve Hays Biirosu
sanslirleme giiclinii Breen Biirosuna birakmigtir. Bu resmi bir devir teslim islemi
degildir ancak yazili olmayan bir sekilde yeni gii¢ dengeleri olusmustur. Hays
sansliriin basindaki yiizliyken, Breen geride kalip ‘pis isi’ yapmaktadir. Bu nedenle
de Hays ve Breen birbirlerinin yollarina ¢ikmamaktadirlar. “Ahlak, diye belirtir

. eeg s v e . . 7. 99222
Hays, Breen’in boliimiiniin isidir”

. Bu boliim sansiiriin, diger deyisle ‘pis is’in
yapildig1 yerdir ve bu isleme de Breenleme (Breening) adi verilmektedir:
“‘Breenleme’ bir filmin Joseph 1. Breen’in ahlaki ¢ergevesine gore kesilip bigilmesi

99223

islemine verilen isimdir. PCA ile birlikte Yapim Yonetmeligi’ne yeniden hayat

veren ve yaptirim gilicii kazanmasini saglayan Breen’e ait su s6z onun Hollywood

iizerindeki nihai giiciinii 6zetler niteliktedir: “Yonetmelik benim”***.

Cincinnati toplantistnin  hemen ardindan, daha oOnce sadece ‘Belirli
Uygulamalar’ bolimii yayinlanan Yapim Yonetmeligi'nin ikinci bolimii olan
‘Gerekgeler’ yaymlanir. Bu hamlenin altinda [ffer Lejyonu’nun boykot ve karsi
kampanyalarini hafifletme diisiincesi mevcuttur. Bununla birlikte PCA’nin Breen
yonetiminde hayata ge¢mesi stiidyolarin biiyiik mali sikintilarla yiiz ylize kaldiklari
ve seyircinin de giderek sinema salonlarindan uzaklastigi bir doneme denk gelir. Bu
nedenle yapim sirketleri daha fazla seyirci kaybini géze alamamaktadir. Durum
bdyle olunca da 1934°{in ortasindan itibaren PCA’ya tam uyum gostereceklerini dile

getirirler. Ekonomik kaygilarla verilen bu kararin mantikli bir karar olmadigim

2! Black, a.g.e., s. 173.

2 Doherty, a.g.e., (2007), s. 86.
Pyage.,s. 9.

2% Aktaran Doherty, a.g.e., (1999), s. 327.
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yapimc1 Samuel Goldwyn su sozlerle ifade eder: “yonetmelik, iizerine yazildigi kagit

kadar bile degerli degil”**

Biiyiik yapim sirketleri PCA’ya teslim bayragini hemen ¢ektilerse de
bagimsizlar onlar kadar aceleci olmamistir. Bagimsiz yapim sirketleri PCA
yaptirimlarindan ¢ekinmediklerini ve yonetmelige uymayacaklarini beyan etmisler
ancak bir ay sonra bu kararlarindan vazgeg¢misler, geri adim atarak PCA’y1

kabullenmislerdir.

Ahlaki bir denetleme kurumu olmasia ragmen “PCA’nin otoritesi dikey
biitiinlesmeye ve biiyiik yapim sirketlerinin oligopoliine dayanir”**°. Ozellikle dikey
biitlinlesme karsisinda aciz durumda olan bagimsizlarin PCA’ya karst gelmeye
giicleri yetmemektedir. Ayrica NIRA’nin tekellere izin veren yapisi biiylik yapim
sirketlerinin oligopoliinii desteklemekte ve MPPDA’nin isine gelmektedir. PCA,
donemin ekonomik ve toplumsal ruhunun da yardimiyla biiyiik bir gii¢ elde etmistir
ve varisi oldugu SRC’den ¢ok daha etkilidir. Ciinkii, Doherty’nin de vurgulayarak
belirttigi gibi, “SRC 6giit, PCA emir verir™’.

13 Temmuz 1934 tarihinden itibaren PCA tarafindan senaryo asamasindan,
gosterim asamasina kadar her agamada denetlenen filmler onay aldiktan sonra yapim
sirketlerince ¢ekilebilecek ve gosterilebilecektir. Bununla birlikte sinema sektoriiniin
gosterim ayagi i¢in herhangi bir kisitlama s6z konusu degildir. PCA onay1 almanin

teknik basamaklar ise kisaca sdyle 6zetlenebilir:

Filme ¢ekilmek iizere senaryo calismasina baslanacak olan Oykii Breen,
filmin yapimcis1 ve PCA calisanlar1 tarafindan, ¢ogu kez yapim sirketi bu Oykiiniin
film haklarini satin almadan 6nce, detayli bi¢imde incelenir. Burada ele alinan metin
temel Oykiidiir ve yonetmelige uygunlugu lizerine tartisilir. Eger degistirilemez

oranda uygunsuz bulunursa Breen stiidyo sahiplerini bizzat uyarir.

Bu ilk asama gecildikten sonra senaryonun ince bir sekilde incelendigi ikinci
asama baslar. Bu siireci Breen’e dogrudan bilgi veren PCA calisanlar1 gergeklestirir.
Eger yine yonetmelik ile uyumsuzluk tespit edilirse Breen yeniden yapimcilarla

iletisime gecer ve filmin bu haliyle PCA onay1 alamayacagini bildirir. Bu agamada

. y.a.g.e.,s. 2.
2% Maltby, a.g.e., (2003), s. 290.
*7 Doherty, a.g.e., (2007), s. 8.
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baz1 sahneler, aksiyonlar ve / veya diyaloglar filmden ¢ikarilabilir (senaryo lizerinde
yapilan bu c¢alisma, senaryolastirilmis kaynak metnin yonetmelik ile olan
uyumsuzluguna gore bazen aylar, hatta yillarca siirebilmektedir). Bu asamanin

ardindan senaryoda gerekli degisiklikler gerceklestirilir ve onay alinir.

Yapim agsamasi basladiginda repliklerin senaryoya uygunluguyla birlikte
oyuncularin giyim kusamindan, setlerin igeriklerine ve sunumlarina kadar her tiirli
detay yerinde incelenir. Ayrica ¢ekilen sekanslar, 6zellikle yapimcinin yonetmelige
uygunluk hususunda siipheleri varsa, PCA’ya gonderilir ve oradaki ekipler tarafindan
denetlenir. Gerekli degisiklikler ya da kesmeler konusunda bilgi verilir. Ayrica bu tip
durumlarda Oykiiyii kurtaracak olan ‘giivenli ¢ekim’ (protection shots) Onerilerinde

bulunulur.

Filmin ¢ekimleri ve montaji tamamlandiinda gosterim kopyasi ikisi bastan
beri projeyi inceleyen, biriyse ilk kez filmi gorecek olan ii¢ kisilik bir PCA ekibi
tarafindan denetlenir. Bu ti¢ PCA ¢alisani filmin yonetmelige uygunlugu hakkinda
dogrudan Breen’e rapor verir. Bu asamanin ardindan, varsa, uygunsuz sahneler,
replikler ve aksiyonlar filmden atilir. Tiim bu islemlerden sonra gdsterim i¢in izin

verilen film PCA onay1 alir ve gosterim i¢in hak kazanir.

Tim bu islemler Hollywood’da, PCA icinde gerceklesirken, MPPDA nin
merkezi olan New York’ta ise filmin adi onaylanir ve kayit edilir. Bunlarla birlikte
reklam ve satis yontemleri de incelemeye tabi tutulur. Ayrica biten filmleri
denetleyen tek kurum PCA ya da MPPDA da degildir. Bunlarin yaninda yurt disina
satilan filmleri denetleme gorevini yerine getiren Export Review Board da filmlerin
iilke ve ordu sirlarini ifsa etme olasiligina karst bir kontrol mekanizmasi olarak

incelemeler yapar”.

Filmin her kopyasinin PCA onay: tasimasi gerekmektedir. Eger bir film
Yapim Yénetmeligi’nin kurallarini ihlal eder ve PCA onay:1 almadan sinemalarda
gosterilirse bu filmin yapimcist ve / veya dagitimcist olan sirket 25.000$ para
cezasina carptirilmaktadir (ayrica bu filmin MPPDA nin {iyesi yapim sirketlerine ait

sinema salonlarinda gosterilmesi de yasaklanir). Bu para ise PCA’nin kurulmasi ve

* PCA onay1 almanin ¢cok daha detayli teknik basamaklari i¢in bkz. Moley, a.g.e., s. 92-94 ve Hunnings,
a.g.e., s. 158-159.
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islemesi sirasinda yapilan masraflarin karsilanmast adina MPPDA tarafindan

kullanilacaktir.

Film sirketlerinin elini kolunu baglayan, MPPDA ve PCA’nin ise elini
giiclendiren ¢ok ©nemli bir diger unsur daha vardir, zira [ffet Lejyonu’nun
sOyleminden Bank of America’nin koyu Katolik patronu da derinden etkilenmistir.
“Dr. A. P. Giannini (Los Angeles’da bulunan Bank of America’nmin Katolik baskani
[ve kurucusu]) Hollywood yapimcilarmmi uyararak eger Amerikan gencgliginin
fahiselestirilmesine devam edilirse bu tarz filmlerden tiim mali destegini ¢ekecegini
aciklar”**® Bu aciklama film sirketlerinin ekonomik olarak tamamen gliclerini
yitirmesi anlamina gelmektedir. Zaten o giine degin hi¢cbir tehdit bu denli para

kasalarin1 dogrudan etkileyebilecek bir giice sahip olmamustir.

PCA’nin kurulmasiyla Hollywood’a yonelik bir diger darbe de MPPDA ’nin
temyiz biirosunun kapanmasi olmustur. Daha o6nce SRC’nin sansiir Onerilerine
yapilan itirazlar, yine yapimcilar tarafindan inceleniyor ve verilen kararlarin
kaldirilmas: saglaniyordu. Temyiz kurulunda yer alan hi¢bir yapimci SRC’nin
verdigi sansiir ya da gosterim yasag1 kararini uygulamaya yanasmiyor ¢iinkii bir giin
ayni kararin kendi filmleri i¢in de verilebilecegini biliyordu. Bu temyiz kurulunun
ortadan kaldirilmasi onay alamayan filmlere yapilan itirazlarin i¢ini bosaltmis, onlari

desteksiz birakmastir.

Amerika’nin bat1 kiyisinda —sektor icin- bu olumsuz gelismeler yasanirken
dogu kiyis1 Hollywood {iizerindeki hakimiyetinin zirvesine ulagmak tizeredir. Yeni
PCA yaptirimlar filmler hakkindaki nihai kararlarin ancak New York’ta bulunan
MPPDA iizerinden verilmesini sart kosmaktadir. Bir bakima Hollywood’dan
kaldirilan temyiz kurulu, New York’ta yeniden hayat bulmus ancak kurulun iyeleri
degismistir. Artik yapimcilardan gelen itirazlara yanit verenler, filmleri kurtarmak
isteyen yapimci meslektaslart degil, [ffet Lejyonu basta olmak iizere tiim baski
gruplarinin boykotlar1 karsisinda para kaybetmeyi ve / veya Giannini’nin destek
cekme tehdidini gbze alamayan yapim sirketi sahipleri, Wall Street hissedarlar1 ve

MPPDA yoneticileridir.

228 Smith, a.g.e., s. 59.
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Sektor tizerindeki yaptinm giliciinlin dogu kiyisina kaymasi Breen’i hig
olmadig1 kadar gii¢li kilmistir. “Breen’in yasal giicii Hollywood’dan degil New
York’tan gelecektir: artik bir kahya degildir. Stiidyo sahipleri ile aym masaya,
onlarla esit bir paydas olarak oturacaktir — aslinda esitten daha fazlasidir. Breen

olmaksizin Hollywood is yapamayacaktir.”**

PCA’nin kurulmasi ve bitiin biiylik yapim sirketlerini iradesi altina
almasindan sonra Breen’in sinemaya ve sektore yonelik algist Hollywood
anlatilarinin tamamin etkileyecektir. Breen 1 Mart 1936 tarihinde Hays’e yazdigi

mektupta genel olarak bu algiy1 soyle belirtir:

“Ogretmek ya da 6giit vermek filmlerin temel islevi degildir... éykiiler degerlendirilirken
onlarin eglendirici oldugu diisiincesi asla goz ardi edilmemelidir. Yonetmelik olduk¢a acik
bigimde, isledigi giinahi lanetledigimiz siirece ‘giinahkar karaktere acima duygusu
beslenebilir’ demektedir... Yonetmelik filmlerin birer ahlaki ogiit olmasini ne ister ne talep
eder... bu nedenle eglence yonetmeligin temel diisiincesidir.”**°

PCA’nin kurallarint belirledigi yeni oyuna gore ticarete doniik bir eglence
anlayis1 ve iyi ahlakin 6dillendirilmesi (kotii ahlakin mutlak cezalandirilmasi) 6n
plana ¢ikar. Bu oyunda sinemanin sanatsal giicii disarida birakilmistir. Breen de bu
tavr1 Hays’e yazdigi mektupta agikca ortaya koyar: “Yapim Yonetmeligi Idaresi
agirlikly olarak filmlerin sanatsal karakteriyle ilgilenmez. Fakat dikkate aldigi nokta

giizellik kisvesi altinda ahlaksiz temalarin ve sahnelerin savunulma ¢abasidir.”*"

PCA oncesi donemde, ozellikle Yonetmelik-Oncesi donemi filmleri
incelendiginde biitiin kurumlarin filmlerde elestirilebildigi goriiliir. Gerek gangster
filmleri gerek diismiis kadin filmleri gerekse de sahtekar devlet adami, kamu
gorevlisi filmlerinde bu yaklasim asikardir. Yonetmelik-Oncesi filmleri, ozellikle
finalleriyle, Yapim Yonetmeligi’nin taleplerini yerine getirseler de, toplumsal yasami
sorgulama cesaretini gosterebilmislerdir: “Yonetmelikten once filmler is yasaminin,
hukukun, askin ahlakint sorgulamislardwr. Filmler sunu soruyordu, iyi adam kim?
Kotii adam kim? Ve neden? Ve bundan nasil emin olabiliyoruz? Ve buna kim karar

veriyor? ... Iste bu sorular gelenekselcileri rahatsiz ediyordu.”**

> Doherty, a.g.e., (2007), s. 69.

20 Moley, a.g.e., s. 98.

> y.a.g.e., s. 98.

2 Mick LaSalle, Dangerous Man — Pre-code Hollywood and the Birth of the Modern Man, Thomas
Dunne Books, New York, 2002, s. xi-xii.
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PCA oncesi kadinlarin sevgilileri olabilir, -tipki erkekler gibi- evlilik disi
iliskiler yasayabilir, istedikleri kisiyi elde etmek i¢in tiirlii oyunlara bagvurma sansina
sahip olur, is hayatinda yiikselmek gibi bir niyetleri olabilir, aile disinda da basariya
kavusabilirler ve eslerini kendileri segebilirlerdi. Ancak PCA ile birlikte kadinlarin
Ozglr birey olma haklar1 ellerinden alinmustir. “Yonetmelik bir es olarak kadini
yeniden mutfaga gondermek icin tasarlanmist®™ ... 1934 yilindan sonra beyaz
perdeyi isgal eden kabarik sacl, sulu géz veya giinahkar kotii kadinlar kendinden

. . . . . e 234
emin, 6zgiir ve mutlu kadint onaylamayan bir yonetmeligin sonucuydu.”

Yukarida da belirtildigi gibi (daha énce de ayrmtilariyla Yonetmelik-Oncesi
donemi filmleri alt bashg: altinda incelendigi iizere) Yonetmelik-Oncesi filmlerinde
sansiiriin olmadig1 iddia edilemez. Bu filmlerde, SRC yonetimi altinda, ayn1 sansiiriin
baska bir mekanizmasi islemektedir. Her izleyici bu filmlerin neredeyse tamaminda
kotiligin ve kotinlin -filmin finalinde ve ¢ogu kez filmin geri kalanindan son

derece kopuk bigimde- cezalandirildigini bilmektedir.

“Anlati gidisatimn mantig1 ile [Yonetmelik-Oncesi donemi filmlerine ait] final arasindaki
tutarsizlik dikkatimizi bu [sansir]| araglarin[in] yapayhgina cekmektedir...1934 yilindan
sonra PCA’nin giicii yonetmeligin kosullarini tiim anlati govdesi igine niifuz ettirebilmesinde
yatar. Béylece Oykiiniin gidisati ile yonetmeligin ahlaki zorunluluklar: arasimdaki kopus
yumugsatilr.”*’

Bununla birlikte filmin igindeki ahlaki anlamlar1 ve sakli dersleri géormek ve
yeniden yonlendirmek PCA i¢in bir goriintiiyli kesmek ya da sesi kisarak
sanslirlemekten daha zordur. Breen biirosu iste bu noktayr ortaya ¢ikarmaya,
miidahale etmeye ve zararsiz hale getirmeye ¢alismistir. Yapim sirketleri PCA’nin
sik1 bir denetim mekanizmasi oldugunu ve bu kurumu atlatmanin imkansiz oldugunu
kisa siirede anlar ve Breen ile uzlagsmaya karar verirler. Bu uzlagsmanin formiilii
basittir: “Breen’in onayini alabilmek icin filmin ahlaki icerigi acik, iyi ahlaki

gii¢lendirici ve tercihen Katolik olmalidir.”*>°

Doherty, Hollywood Censor adli kitabinda Hollywood’un 20 yil boyunca

(1954 yilinda Breen emekli olunca) Irlandali Katolik bir sansiir siirecine girdigini

23 Mick LaSalle, Complicated Women — Sex and Power in Pre-Code Hollywood, Thomas Dunne
Books, New York, 2000, s. 1.

Ptyage., s. 8.

3 Lea Jacobs, The Wages of Sin — Censorship and the Fallen Woman Film 1928-1942, University of
California Press, Los Angeles, 1995, s. 152-153.

2% Doherty, a.g.e., (1999), s. 10.
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yazar . Bu dogru ancak eksiktir; zira bugiin bile neredeyse biitiin biiyiik biitgeli
yapimlarin (Titanic, Avatar, Gladiator, vb.) Yapim Yénetmeligi’nin ahlaki yapisina
uygun bicimde hayata gecirildigini gérmek miimkiindiir. Hollywood koyu bir
Katoligin fikri olan, 1930 yilinda Katolik bir rahip tarafindan yazilan ve Irlandali bir
Katolik tarafindan zorunlu hale getirilen yonetmeligin ahlaki &giitlerinden ve kara
yonelik eglendirme mekanizmasindan 80 yil boyunca vazge¢cmemistir. Klasik
Hollywood anlatisin1 yaratan mekanizmanin ve sOylemin ardinda Will Hays ve

Joseph I. Breen durmaktadir.

* Ayrintili bilgi icin bkz. Doherty, a.g.e., (2007), s. 68.
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2. KARA FiLM VE YAPIM YONETMELIGI iLE iLiSKiSi

2.1  Tiir Tartismalar Baglaminda Kara Film

Paul Schrader’in 1972 yilinda yazdigi Kara Film Uzerine Notlar”’ adh
makalesi Kara Film’in smirlarini belirlemektedir. Elestirmen, senarist ve film
yonetmeni Schrader’a gore Maltese Falcon (1941) kara filmin ortaya ¢ikisini, Touch

of Evil (1958) ise sona erisini isaretlemektedir.

Her ne kadar Kara Film iizerine yazilan ilk ciddi elestiri olmasa da “Kara
Film Uzerine Notlar” yazildig1 tarihten sonraki on yillar boyunca kara film tiiriine —

Ozellikle akademik ¢evrelerce- duyulacak olan ilginin fitilini ateslemistir.

Bu ilgi kara filmin bi¢imini, igerigini ve sosyo-kiiltiirel baglamini farkl
bakiglarla ele alirken temel tartismalar neredeyse istisnasiz bigimde tiirsel

tartigmalarla baglamistir.

Kara Film iizerine yazan hemen her elestirmen ve/veya sinema tarihgisi bu
filmlerin bir tiir olup olmadig1 sorunu iizerine egilmislerdir. Bu nedenle Kara Film
olgusunu sdylemsel boyutu ve Yapim Yénetmeligi ile olan iliskisini derinlemesine
bicimde ele almadan once konu etrafinda donen tiir tartismalarma deginilmesi

zaruridir.

2.1.1 Film Tiirii ve Kara Film

Sinema arastirmalar1 baglaminda iizerine en ¢ok yazilan konulardan biri ‘Tiir’
olmustur. Bu nedenle burada uzun uzadiya bir tiir tarihi yapmak yerine, bu tarihi
belirleyen goriisleri ve bu goriislerin kara film {izerine nasil adapte edildigini ele

almak yerinde olacaktir.

Rick Altman tiir teriminin edebi baglamini ele alirken sdyle yazar: “Edebi
incelemelerde ‘tiir’ terimi, metin kategorileri arasindaki farkli diizen ayrimlarin

belirtmek icin kullanilir: Sunum tipi (epik/livik/dramatik), gerceklikle iliskisi

237 Paul Schrader (1972), “Kara Film Uzerine Notlar”, Sinemasal Dergisi, Cev. Meral Ozgnar, 1zmir,
Bahar 2004.
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(kurgusal/belgesel), iislup diizeyi (epik/roman), 6rgii tarzi (komedi/trajedi), icerigin

dogasi (duygusal roman/tarihsel roman/macera romant) gibi.”**

Yazar, tiirlin sinemada baglamindaki yerini incelerken de ii¢ ayri mecra
belirler. Bunlar yapim, dagitim ve tiiketimdir; stiidyo sisteminin iizerinde durdugu
icli sistem. Altman’a gore film tiirii dagitim, siniflandirma ve tanimlama islevini
yerine getirmektedir”.

“«

Zafer Ozden de bir tiire ait filmleri su baglamlar dzelinde tasnif eder:
benzer temalarin, benzer psikolojik ya da toplumsal c¢atismalarin (conflict)
disavurumunu saglayan, temel bazi degismez karakterleri barindiran, belirli tarihsel
donemler ve mekanlar icinde yer alan; hemen teshis edilebilen gorsel betimleme

kaliplarina sahip olan filmler.”*>®

Lawrance Alloway ise tiire tema lizerinden yaklasirken 6zet olarak sunu dile
getirir: “Alloway popiiler filmlerin tekrar eden ‘tema ve motifleri’ iizerine kurulan bir

yvaklasimi desteklemi;tir.”mo

Dudley Andrew’e gore ise tiirler izleyici ile kurduklar iligki baglaminda
anlamlandirict islevler de yiiklenirler: “Andrew’e gore tiirler, tiim sinema ekonomisi
icinde; yani, bir endiistriyi, mesaj iiretme konusunda toplumsal bir gereksinimi, ¢ok
sayida insan oznesini, bir teknolojiyi ve bir anlamlandirma pratikleri dizisini i¢eren

. . v 241
ekonominin iginde islev goriirler.”

Kara film {izerine yazilan pek ¢ok eser arasinda en sayginlarindan biri olarak
kabul edilen /n a Lonely Street kitabinin yazart Frank Krutnik de tiirlin bu
anlamlandirma islevine vurgu yapar: “Tiir sistemi icinde filmler anlam ve haz
alanlart olarak isler. Bir tiire ait filmler daha onceden var olan metinler igine

yerlesmis parametrelere itaat ederler.”***

28 Rick Altman, “Sinema ve Tiir”’, Diinya Sinema Tarihi, Ed. Geoffrey Nowell-Smith, ¢ev. Ahmet Fethi,
Kabalc1 Yayinevi, istanbul, 2003, s. 322.

* Ayrmtil bilgi i¢in bkz. y.a.g.e., s. 323.

29 Zafer Ozden, Film Elestirisi — Film Elestirisinde Temel Yaklasimlar ve Tiir Filmi Elestirisi, imge
Kitabevi, Ankara, 2004, s. 211.

9 Sarah Berry-Flint, “Genre”, A Companion to Film Theory, Ed. Toby Miller ve Robert Stam, Blackwell
Publishing, ABD, 2004, s. 26.

21 Abisel, a.g.e., s. 26.

2 Frank Krutnik, In a Lonely Street — Film Noir Genre, Masculinity,Routledge, Londra ve New York,
2010, s. 7.
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Yerlesik parametreler baglaminda tiir ile sektor arasindaki baga dontilecek
olunursa Altman’in su sozleri agiklayici olacaktir: “Tiirsel normlar, yapim ekiplerine

hizli ve kaliteli filmler iiretmelerini kolaylastiran iyi bir sablon sunar.”**

Izleyicinin bu sablonlara asina olmas1 farkli yontemlerle de saglanabilmekte
ve tiirsel tanimlamalar / adlandirmalar bu sayede hayata gegirilebilmektedir. Andrew
Tudor tiiriin ‘amag’la tanimlanabilinir oldugunu séyler: “ ... ‘korku’ filmleri gibi ...
kullammlar, belirli temalari, aksiyonlari vb. gosteren ya da ... korkutma amagli
filmler anlamina da gelebilir. Tiir ozelliklerle tamimlanmak yerine, amaglarla
tammlanr. Aymi durum ‘gangster’ ya da ‘heyecan’ [Thrillers] filmleri arasindaki
ayrim icin de gecerlidir.”*** Benzer adlandirmalar ilk olarak bir sifat niteligi tasiyan
‘miizikal’ filmler, bir konumu tanimlayan ‘western’ filmler ve bir gorsel bir tonu
ifade eden ‘kara filmler’ i¢in de kullanilmistir. Bu yontem izleyici ile bir film grubu

arasindaki kestirme yoldur.

Seyircinin tiirsel sablona asinalifin1 saglayan diger bir yontem ise
ikonografidir. Nilgiin Abisel tiir filmleri i¢in ikonografinin 6nemini su sozlerle
belirtir: “Olay orgiisiiniin kavranisint hizlandirmak icin tiir filmleri uylagim haline

gelmis gorsel kodlardan, yani ikonografiden yararlanir.”**

Berry-Flint de gorsel uylasimlardan s6z ettikten sonra ikonografiyi asinalik
saglanmig motifler olarak tammlar: “Zkonografi ister aginalik ister farklilik yaratmak
tizere yaratict (va da ironik) bicimde yeniden bir araya getirilen tamidik motifler
paletidir.”**® Bu palet filmin gorsel yanini olustururken, bu kapsamin parcalari da
ikonografiyi meydana getirir: “Ikonografi, filmin gériiniir yiizeyini diizenleyen her
seyi, olay orgiisiiniin kendini ortaya koydugu eylem alanini —cesitli nitelikteki
mekanlari-, ¢evre/donem baglamini ekonomik bi¢imde yaratacak olan belirli

nesneleri, kostiimleri, yildiz oyuncuyu, belirli tipleri, vb. kapsar.”*"’

Yukarida belirtilen yontemlerle yaratilan aginalik duygusu tiiriin temel

motivasyonlarindan biri olan izleyici beklentisini dogurur. Susan Hayward, Steve

243 Altman, a.g.e., s. 325.
24 Andrew Tudor, “Tiir ve Elestirel Yontembilim”, Filmde Yontem ve Elestiri, Ed. Ertan Yilmaz, Cev.
Ertan Yilmaz, De Ki Basim Yayim, Ankara, 2011, s. 118.
25 Abisel, a.g.e.,s. 6l.
%% Sarah Berry-Flint, a.g.e., s. 32.
27 Abisel, a.g.e.,s. 6l.
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Neale’den yaptig1 alintiyla, su sekilde aciklar: “Tiir sadece film tipini degil,
izleyicinin beklenti ve varsayimlarini da kapsar.”**® Yazar beklenti ve varsayimlarin
da otesine gegerek tiiriin arzu ve bellek lizerindeki etkisini de dile getirir. “Sinema
mekanizmast ya da araglart izleyicinin dahil oldugu o6znelligin farkli derecelerini
diizenler. Bunun anlami tiiriin tipki parcast oldugu araglar gibi arzuyu, bellegi ve
beklentiyi diizenleyen sistemin bir parcas haline geldigidir.”** Ayrica Abisel’in de
Neale’den aktardigi su husus tiir ve beklenti arasindaki iliskiyi giiclendirmektedir:
“Tiirler yalnizca filmlerden olusmazlar, aymi zamanda ve esit 6lgiide seyircinin
sinemaya beraberinde getirdigi ve seyretme siireci boyunca filmlerle etkilesime giren
belirli beklenti ve hipotez sistemlerinden olusurlar. Bu sistemler seyirciye tanima ve

< 250
anlama araglar: saglarlar”

Bu beklentileri belirleyen tiirler de i¢ ice gecerek kimi zaman birbirlerinin alt
tiirlerini kimi zaman ise yeni tiirleri yaratirlar. Bu bir donilisiim mekanizmasidir ve
higbir tiir dogdugu formu sonsuza dek koruyamamaktadir. Kiiltiir degistikge tiirlerin
de doniistiigli goriilmektedir, zira tiirler izleyicinin olusturdugu toplumsal 6geden ve
kiiltiirden bagimsiz degillerdir. Bu noktada tiiriin sadece kendine 6zgli bir yapisi
olmadig1 ve sadece sektorel bir sablon olarak islemedigi goriilmektedir. “Bir tiirii
ayirt edici kilan onemli faktorler yalnmizca filmlerin kendilerine ickin ozellikler
degildir; onlar aym zamanda i¢inde yasadigimiz ézel bir kiiltiire baghdirlar’®'. Bu
nedenle de toplumu, topluma gosterme / ifsa etme Ozelligini de saglarlar. “Film Tiirleri
toplumun kendisiyle yiizlesmesini sagladigi disavurum alanlaridwrlar. Toplumsal
degerler, diisiinceler, kaygilar, yargilar, duygular, doniisiimler ve benzeri é6geler
tiirsel alan iginde seyircinin karsisina acik ya da ortiik bir bigimde ¢ikarlar ve
bunlari ifade eden filmsel anlatilarin iiretilmesini saglarlar.”** Klasik Hollywood
sinemasinda bu yansitma durumu ayni zamanda egemen ideolojinin kendisini
yeniden lrettigi bir alana da doniismektedir. Tam da bu noktada tiir lizerine iki ayri

yaklagim ortaya c¢ikar; ritiiel ve ideolojik modeller. Bu ayrimi Robert Kapsis soyle

8 Susan Hayward, Cinema Studies — Key Concepts, 3. Baski, Routledge, Londra ve New York, 2006, s.
185.

2 y.a.g.e., s. 189.

20 Abisel, a.g.e., s. 28.

! Tudor, a.g.e., s. 120.

2 Ozden, a.g.e., s. 222.

113



formiile eder: “toplumsal perspektifin yansimast ... [ve] ... kiiltiirel perspektifin

253
yaratilmast” ™.

Schatz’a gore tir ile ritiiellestirme arasindaki baglanti da ideolojik
goriinmektedir: “Tiir filmini popiiler bir halk masali olarak ele almanmin, ortak
idealleri ritiiellestirmek, toplumsal ve kiiltiirel ¢atismalar: gegici olarak gidermeyi
kutlamak ve tedirgin edici kiiltiirel ¢atismalar: eglence perdesi arkasinda teselli
etmek gibi mitsel bir isleve gonderme yapmak”®*. Bir sagaltim araci olarak
sinemasal tiirlerin kullanilmas1 ve seyirciye dogrudan niifuz edilmesi Hollywood’un
egemen ideolojik anlamlar1 ve sOylevleri izleyiciye —¢ogu zaman belli etmeden-
empoze etmesi ve izleyicinin yonlendirilmesi / giidimlenmesi s6z konusudur. Rick
Altman acike¢a sOyle ifade eder: “... elestirmenler tiir filmlerini, 6zellikle ideolojinin
ekonomik bir bi¢imi olarak gormektedirler. Filmleri uzaktan yonlendirebilecekleri
halde izleyiciler, aslinda bir endiistrinin, ¢tkar grubunun ya da hiikiimetin giindemini
kabul etmek icin kandirilir ve istediklerini elde etmekte olduklarina

. 255
inandirilirlar.”

Toplumsal bazda manipiilatif etkileri baglaminda Thomas Schatz temel
Hollywood film tiirlerini ikiye ayirmaktadir: toplumsal diizeni yeniden insa edenler
(western, su¢ ve dedektiflik filmleri) ve toplumsal biitiinlesmeyi (engetrasyon) tesis

edenler (miizikal, komedi ve melodram filmleri)®.

Artitk bu noktada bir film tiirii sektor veya bireysel olarak seyirci
kapsamindan kurtularak, toplumsal baglamla iliskilendirilmektedir. Bu nedenle
tiirleri sadece kategorilendirme amaciyla kullanan yaklagimlar yetersiz kalmaktadir.
Altman toplumsal olan ile tiirsel olan1 birbirine baglarken yapisalci bir yaklagim izler
ve sOyle belirtir: “Tiirlerin  toplumda belirli bir islevi yerine getirdikleri
soylendiginde, elestirmenler neredeyse her zaman i¢in sozdizimine [sentaktik] isaret

256
ederler.”

3 Robert Kapsis, “Hollywood Genres and the Production of Culture Perspective”, Current Research in

Film: Audiences, Economics, and Law, 5. Cilt, Der. Bruce Austin, Ablex Publishing Corporation,
Norwood, 1991, s. 68-69.

234 Schatz’dan aktaran Ozden, a.g.e., s. 24.

25 Altman, a.g.e., s. 332.

* Ayrmtili bilgi i¢in bkz. Stam, a.g.e., s. 34.
26 Altman, a.g.e., s. 331.
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Yukarida deginildigi {izere tiirlerin toplumsal ritiiel ve ideolojik yapilar1 goz
oniinde bulunduruldugunda Hollywood film tiirlerinin bu iki yaklasimla da ele
aliabilecegi gozlenmektedir. Altman soyle belirtir: “en dayanmikli tiirler olarak
kendilerini kanmitlayan Hollywood tiirleri kesinlikle en tutarli sozdizimini [sentaktik]

kurmus olanlardir (western, miizikal).”*’

Sentaktik (sozdizimsel) bir tiirsel tanimlama yapilacaksa bunun tamamlayicisi
olarak semantik (anlambilimsel) 6zelliklerin ortaya konmasi gerekmektedir. Robert
Stam semantik 6zellikleri bir yapinin tuglalarima benzetirken, sentaktik ise yapinin
kendisidir®®. Bu yap1 —yani sentaktik- tiire tekabiil ederken, yapitaslar1 olan tuglalar
—yani semantik ozellikler- ikonografi de dahil olmak {izere tiirii olusturan parcalari

ifade eder.

Rick Altman semantik 6zellikler ile tiir baglantisin s0yle kurmaktadir:

“Belirli bir tiriin biitiin filmleri ‘semantik’ bilesenler diyebilecegimiz kimi degisik 6geleri

paylasirlar. Ornegin western’i niteleyen son derece ¢esitli anlamsal ogelerden birkagin
sayarsak, atlar, kavgact kahramanlar, yasadisi eylemler, yart yerlesik yabanil alanlar, dogal
toprak renkleri, kaydirmali ¢ekimler ve Vahsi Bati'min gercgek tarihine genel bir saygidan
olusan bir kombinasyon gordiigiimiizde, o filmi bir western olarak kabul ederiz”**’

Bu semantik bilesenler kendi aralarinda mantikli ve uygun bi¢imde bir araya
gelerek ve belirli bir dizilme bigimi olusturarak bir tiirii yaratirlar. Yukarida
Altman’in ornekledigi ve toplumsal kodlardan dogan semantik &zelliklerin farkl
bigimlerde siralanmasi klasik western’den farkli alt-tiirlerin olusmasina ve hatta
western filmi ikonografisine sahip baska bir tiirlin dogmasina imkan tanir. Bu
nedenle genel kullanim itibariyle ortak bir sentaktik film tiiriinii yaratirken, ortak bir

semantik bilesen kullanimu tiir filmine tekabiil eder.

Altman’in verdigi 6rnekler bu karmasik yapiy1 kavramay1 kolaylastirir. Yazar
ayni semantik i¢in farkli sentaktik unsurlardan bahsederken Hollywood western’i ile
Spagetti Western’i, ayn1 semantik ile farkli sentaktik olusturulmasindan bahsederken

de Peri Masali Miizikallerini, Sov Miizikallerini ve Folklorik Miizikalleri tanimlar”.

57 Rick Altman, “Film Tiiriine anlambilimsel / Sézdizimsel bir yaklasim”, Cev. Zafer Ozden, Sinemasal
Dergisi, say1: 5, Yaz 2000, s. 70

2% Ayrmtih bilgi igin bkz. Stam, a.g.e., s. 34.

» Altman, 2003, a.g.e., s. 331.

* Ayrintili bilgi icin bkz. y.a.g.e., s. 332-333.
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Sentaktik yapi, yukarida bahsedilen, film tiiriiniin ritiiel ve ideolojik yapisinin
kurulmasini1 saglayarak izleyiciyi giidimlemeyi basarabilir, egemen ideolojiyi
izleyiciye zerk etmeye baglayabilir. Zafer Ozden’in de belirttigi gibi zaten tiir filmleri

de egemen ideolojinin “insa kalibidir*®.

Krutnik de filmleri ideolojik yapilar olarak gdren yazarlar arasindadir ve
ekonomik ve ideolojik iligkinin birbirine bagli oldugunu ifade eder: “Filmler durup
dururken kiiltiir icinden mucizevi bi¢imde fiskirmaya baslamazlar ¢iinkii onlar hem
ekonomik olarak hem de ideolojik olarak belirlenmis yapilardi’*®'. Cahiers du

cinéma ve Screen dergileri de “Hollywood filmlerinin egemen ideolojik anlamlar

. .. v 99262
izleyiciye empoze ettigini”~° savunmaktadir.

Tiirlin toplumsal islevini yerine getirdigi sOylenen sentaktik vasitasiyla
izleyicinin ideolojik olarak manipiile edilmesinde en biiyiik rol filmsel sdyleme aittir.
Seymour Chatman Oykii ve Soylem adli kitabinda bir anlatinin ‘NE’si olarak dykiiyii,
‘NASIL’1 olarak da sdylemi belirler. Bu anlamda &ykiiniin (igerigin) aktarilmasinda
kullanilan yol, yani ifade, sdylem olacaktir. Chatman sdyle aciklar: “Uzerinde
iletisgim kurulan sey Oykii, yani anlatimin bicimsel icerik ogesidir; oykii, soylem

aracihgiyla, yani bicimsel ifade ogesi yoluyla iletisim kurar.”*®

Séylem sadece bir bi¢im, bir anlat1 yolu olarak goriilmemelidir, zira anlam ve
bilgiden yoksun degildir. Bu nedenle alimlayici olan izleyicinin zihninde yeni
anlamlar tiretme ve belirleme kapasitesine sahiptir. Mevcut bilgiler film tiirlerine
ickin sOylemlerle ve sentaktik vasitasiyla manipiile edilmekte, izleyici
giidiimlenmektedir. Semantik bilesenler zincirinin 6nceden belirlenmis diizeni film
tiirlerince sabitlenmis nedenler kiimesinden (6ykii i¢indeki ¢atismalar) nasil bir sonug
cikarilabilecegini bastan saptamistir. Bu nedenle sdylem olgusunun sadece bir ‘yol’,
‘bicim’ ve ‘ifade’ olmadigini anlamak ve bir filmden —ve hatta film tiirlinden-

izleyiciye iletilen bir ‘bilgi’ ve ‘anlam’ paketi olarak kavramak gerekmektedir.

Uzerine neredeyse sinema tarihi kadar yazilan bir konu olan ‘tiir’ olgusunun

kara film baglaminda sdylemsel yoniiyle ele alinmasi ve genelde film tiirii, 6zelde ise

20 Ozden, a.g.e., s. 292.
! Krutnik, a.g.e., s. 57.
262 Stam, a.g.e., s. 36.
263 Seymour Chatman, Oykii ve Séylem — Filmde ve Kurmacada Anlat1 Yapisi, Cev: Ozgiir Yaren, De
Ki Basim Yayim, Ankara, 2008, s. 9.
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sentaktigin ilettigi bilgi ve anlam paketlerinin incelenmesi gerekmektedir. Kara
filmin Yapim Yonetmeligi ile olan iliskisi siklikla gérmezden gelinse de bu film

tiirlinlin yarattig1 sdylemin yonetmelik ile son derece uyumlu olmasi sasirticidir.

Diger bir sasirtict nokta ise son derece kisa bir siiregte yasam bulan kara
filmin (Paul Schrader’in belirledigi sekilde, 1941-1958) yukarida anlatilan tiirsel
uylasimlarla ¢ok farkli bir bi¢imde tanimlanmasi ve ortak bir kaninin bugiin bile
yerlesik hale gelememis olmasidir. Bu nedenle kara film iizerindeki tiirsel

tartismalar1 ele almak da zorunlu goériinmektedir.

2.1.2 Kara Film Uzerine Tiirsel Tartismalar

Kara film iizerine yazan hemen her elestirmen, yazar ya da sinema tarihgisi

bu tiirii farkl sekillerde tanimlamis, siniflandirmistir.

“Pek ¢ok elestirmen [kara film i¢inde] farkli birlestirici ogeler bulmugstur: motif ve ton
(Durgnat, 1970), sosyal altyapi ve sanatsal/kiiltiirel etkiler (Schrader, 1971), ikonografi, ruh
hali ve karakterizasyon (McArthur, 1972), gérsel stil (Place ve Peterson, 1974), ‘hard
boiled’ gelenegi (Gregory, 1976), anlati ve ikonografi (Dyer, 1977), temsil ve ideoloji
(Kaplan, 1978), bir master olay orgiisii paradigmast (Damico, 1978), yapim kosullar: (Kerr,
1979), paranoya (Buchsbaum, 1986) ve anlati modelleri (Telotte, 1989)”***

Walker’in bu saptamalarina ek olarak Krutnik de kara filmi bir olgu olarak

goriir ve 6nemli yaklasimlarin da altin1 gizer:

“Ornegin Higham ve Greenberg ve Paul Kerr kara filmi bir tiir olarak ele almis; Raymond
Durgnat ve Paul Schrader daha ¢ok bir ‘ruh hali’ ve ‘ton’ olarak gormiis; Janey Place ve
Robert Porfirio bir ‘akim’ olarak tammlanmistir. Belki de en kafa karigtiricist ise Jon
Tuska 'min kara filmi ‘hem bir goriintii stili, hem de insan varolusu ve toplum iizerine bir
perspektif’ olarak konumlandirmast olmugstur.”**®

Bunlara ek olarak Munby, kara filmi gangster filmlerinin bir devami

niteligindeki bir “dongii”’**®, Maltby “dedektif — gizem Melodramlari, toplumsal

. g 2 . 2
sorun - sug filmleri ve psikolojik dramalar™*®’, Muller “cinayet dramasi”***, Andrew

Spicer’n F. Stanley’in 1944 yili yazisindan aktardig1 sekilde “kanli et (red meat)”*®

2% Michael Walker, “Film Noir — Introduction”, The Movie Book of Film Noir, Der: lan Cameron, Cassell
Illustrated, Londra, 1994, s. 8.

25 K rutnik, ag.e.,s. 17.

%% Jonathan Munby, Public Enemies, Public Heroes: Screening the Gangster from ‘Little Caesar’ to
‘Touch of Evil’, University of Chicago Press, Chicago ve Londra, 1999, s. 40.

*7 Richard Maltby,”The Politics of the Maladjusted Text”, The Movie Book of Film Noir, Der: Ian
Cameron, Cassell Illustrated, Londra, 1994, s. 39.

*%8 Eddie Muller, The Lost World of Film Noir — Dark City, St. Martin’s Press, New York, 1998, s. 55.
29 Andrew Spicer, Film Noir, Pearson Education Limited, ingiltere, 2002, s. 1.
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ve D. Marsham’in 1947 tarihli yazisindan aktardig1 sekilde “éliimciil drama (morbid

drama)”*"° Hirsch “sug¢ filmlerinin bir alt dalini teskil eden bir dongii”*"', Borde ve

59272

Chaumeton “6/iim filmi”"'*, Krutnik “biitiin tanimlamalarin bir karz51mz”273 , Altman

99276

“atmosfer™®’*, Neale “psikolojik gerilim”*", Schatz “iislup ve kara filme Film

. . . . ws2
Noir adin1 veren Nino Frank ise “su¢ maceralart ya da psikopat sug filmleri”*”’

olarak smiflandirir.

Kara filmin kesin tiirsel sinirlamalarla baglarin1 koparip, onu tiirii olusturan
niteliklerle iligkilendiren en etkili ¢aligma Paul Schrader’in 1972 tarihli yazisi
olmustur. Yazar bu metinde kara filmi bir tiir olarak degil, bir ton, ruh hali ve stil ile
tanimlar ve soyle soyler: “Kentin Gece hayatint konu alan bir filmin ‘kara film’
olmast gerekmedigi gibi, bir ‘kara film’in su¢ ve yozlasmayla ilgili olmasi da
gerekmez. Kara film tiirden ¢ok tarzla tammlandig igin bir elestirmenin tanimlayici

tarifini bir baskasiminkiyle karsilastirmak neredeyse imkansizdir.*’®

Hatta kara filmin neredeyse 20 yil boyunca Amerikali film elestirmenlerinin

gbziinden kagmasini da bu yazarlarin stile olan mesafesine baglar:

“Amerikalr elestirmenlerin konu gorsel stile geldiginde kavrayislar: her

zaman diistiktiiv. Kahramanlart gibi kara film temadan c¢ok stille ilgilidir, oysa
Amerikali elestirmenler geleneksel olarak stilden daha ¢ok temayla ilgilenirler.””

Ancak Telotte kara filmin sadece stile indirgenmesine karsi ¢ikar ve soyle

sOyler: “Noir ‘stili’ ele aldigi1 konunun kendisi gibi son derece genis bir alana yayuir

ve ayni sekilde bi¢imi kesin olarak tamimlama konusunda yetersizdir.”**

70 y.a.g.e.,s. 1.

2" Foster Hirsch, The Dark Side of the Screen — Film Noir, Da Capo Press, Cambridge, 1981, s. 12.

2 R. Borde ve E. Chaumeton, A Panorama of American Film Noir 1941-1953, Fransizca’dan
Ingilizce’ye ¢eviren Paul Hammond, City Lights Books, San Francisco, 2002, s. 5.

" Krutnik, ag.e.,s. 17.

27 Altman, a.g.e., s. 331.

275 Steven Neale, Genre and Hollywood, Routledge, Londra, 2000, s. 169.

2 Thomas Schatz, Hollywood Genres: Formulas, Filmmaking, and the Studio System, Random House,
New York, 1981, s. 111.

2" Nino Frank, (1946), “A New Kind of Police Drama: The Criminal Adventure”, Film Noir Reader 2,
Der: Alain Silver ve James Ursini, Limelight Editions, New York, 2003, s. 15.

28 paul Schrader (1972), “Kara Film Uzerine Notlar”, Sinemasal Dergisi, Cev. Meral Ozcinar, izmir,
Bahar 2004, s. 15.

7 y.a.g.e.,s. 21.
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Telotte’den iki y1l sonra Krutnik de ayn1 goriisii savunur ve kara filmin tam
bir stil olarak goriilemeyecegini ve Schrader’in tanimladigi unsurlarin sadece kara

filme 6zgii olmadigini ifade eder.

¢

‘... ‘moir’ stili olarak goriilen olay, anlati ve tematik uylasimlar ve anlatisal islemlerle
baglasim iginde oldugunda ‘noir’ olarak goriilebilecek, birbirine benzemeyen stilistik
imlemelerin bir dizisi olma egilimi tasir... Paul Schrader ya da Place ve Peterson gibi
elestirmenlerce tamimlanan unsurlar sadece kara filme 0zgii olmadigi gibi, su¢ filmleri
tiiriine ve hatta 1940’larin sinemasina bile 6zgii degildir.”*™'

Dale E. Ewing de kara film i¢in kullanilan stil kavramini yetersiz ve zorlama
bir tanimlama olarak goriir: “Terimin kendisi, stilin, anlamin sinemada bulunacagi
vegana alan oldugunu diisiinen film elestirmenlerinin icadidwr... kara film terimi

kavramin tam tamimini vermek igin ¢ok genis yelpazede kullanilmustir.”*?

Bicim ve igerik gibi film tiirlinii olusturan 6gelerden olan stil yerine dogrudan
belirli bir tiirsel kategoriye sokulacak olursa pek ¢ok sinema tarihgisi kara filmi sug

filmleri tiiriine dahil etme egilimi gosterir.

Foster Hirsch agik bigimde bu egilimi dile getirenlerdir: “Noir [kara film]
Amerikan sug filmleri i¢inde bir alt daldir.”*® Deniz Girginko¢ da Robin Buss’tan
yaptig1 alintiyla bu goriisti desteklerken sug ile dedektif filmlerini birbirinden ince bir
cizgiyle aywr: “Oncelikle bu filmler ... herhangi bir dedektiflik macerasindan ¢ok

sug dykiileri olarak dikkat ¢ekmekteydi.”*™*

Bir dedektiflik hikayesi olan ve Schrader’in kara filmin miladi olarak
belirledigi Maltese Falcon filminden iki yil sonra boy gosteren yeni yonelimler
anlatiya dair bir kaymay1 da beraberinde getirir. Bu kayma da bugiin kara filme
prestijli konumunu ve etkileyici gorselligini saglayan tonu yaratmistir. “Kara film is
tizerindeki dedektiften su¢ olgusuna odak kaydirdiginda filmlerin tonu dikkat ¢ekici

bicimde karanliklasir, tehditkar ve istikrarsiz hale gelir.”285

Spencer Selby de kara filmin tarihsel, stilistik ve tematik olarak 1940 ve

50’lerin Amerikan sug filmleri iginde 6nemli bir role sahip oldugunun altin1 ¢izerken

! Krutnik, a.g.e., s. 19.

22 Dale E. Ewing, jr., “Film Noir: Style and Content”, Film Noir Reader 2, Der: Alain Silver ve James
Ursini, Limelight Editions, New York, 2003, s. 73.

283 Hirsch, a.g.e., . 10.
284 Deniz Girginkog, “Kara Film”, Sinemada Anlat1 ve Tiirler, Der. Fatma D. Kiiciikkurt, Ahmet
Giirata, Vadi Yayinlari, Ankara, 2004, s. 118.
285 1.
Hirsch, a.g.e., s. 12.
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onemli bir noktay1 vurgular. Yazar kara filmle birlikte su¢ filmi tiirli altindaki diger

alt dallar1 da ortaya koyar.

“[Kirklarin ve ellilerin Amerikan sug¢ filmleri] su¢ dramalari, gangster filmleri, gizem
filmleri, gerilim filmleri ve psikolojik dramalara ait farkli ve ¢ogunlukla iist iiste binen tiirsel
bashklardan olusur. Verilen bu basliklar altinda genis bir alt tiirler yelpazesi mevcuttur.
Ornek olarak sunlar verilebilir: polisive, dedektiflik, hapishane, soygun, doviis ve gazete
filmleri ve ayrica, ‘kadin filmleri’ ve gotik ve Viktoryen melodramlar gibi melez tiirler.”**®

Robert Ray ise kara filmin sadece sug filmleri tiirii iginde hapsolmadigini, diger film
tirlerine de sirayet ettigini soyler: “Ray her klasik tiriin bir kara film c¢esitlemesi
gerceklestivdigini ileri siirerek Johnny Guitar, The Far Country gibi filmleri ‘noir western’,

A Star Is Born ile It’s Always Fair filmlerini ‘noir miizikal’, Crossfire, Boomerang gibi

filmleri de ‘sosyal icerikli noir’ olarak adlandirr. »287

Selby de ayn1 goriisii paylasir ve Dark City adli kitabinda kara film iireten 16
ayr1 —su¢ filmi tiirline ait olmayan- film tiirii siralar ve toplam 91 ayr film belirler.
Bunlar arasinda korku filmleri, romantik dramalar, savas filmleri, bilimkurgu

filmleri, renkli kara filmler, fantezi filmleri ve kostiimlii dramalar sayilabilir”.

Bu tarz tiirsel melezlesmeler konusunda da Paul Schrader son sozii sdyler ve
sOyle ifade eder: “1941-1953 arast hemen tiim Hollywood filmleri bazi ‘noir’ ogeleri

L. 50288
icerir.”

Goriildiigil tizere kara filmin tiirsel siniflandirmasi tizerine kaotik bir ortam
mevcuttur. Ancak bu tezin amaci kara filmi herhangi bir tiirsel kategori icine
yerlestirmek degildir. Bu ¢alisma kara filmin toplumsal islevi (tiirsel tanimlamalar
icinde sentaktige karsilik gelmektedir) {izerine yogunlasacak ve final bdliimiinde
Yapim Yonetmeligi baglaminda sOylemsel niteligine odaklanacaktir. Bu nedenle,
burada, tiirsel tartigmalara bir kenara koymak ve elestirmen, yazar ve tarihgilerin kara
filmin sosyo-kiiltiirel baglami hakkindaki ifadeleri {izerine de 6zel olarak egilmek

gerekmektedir.

286 Spencer Selby, Dark City — The Film Noir, McFarland Classics, Kuzey Carolina, 1997, s. 1.
287 Aktaran Girginkog, a.g.e., s. 121.

* ayrintili bilgi i¢in bkz. Selby, a.g.e., s. 201-203.
288 Schrader, a.g.e., s. 15.
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2.1.3 Toplumsal ve Kiiltiirel bir Olgu Olarak Kara Film

Degerlendirmeleri

Telotte kara filmi tiirsel tartigmalarla birlikte toplumsal faktorlere baglayan
egilimleri fark etmis ve bunu soyle belirtmistir: “kimi tarihgiler kara filmi kendine
has uylasimlara sahip bir tiir olarak goriirken, kimileri ise sumirli bir dongii, belirli

bir zamandaki toplumsal faktorlerin garip bir dogal sonucu olarak yorumlar.”**

1955 yilinda kara film {izerine yazilan —ve bugiin bile kaynak kitap niteligi
tagtyan- Panorama du Film Noir Americain (Amerikan Kara Film’in Panoramasi)
icinde yazarlar Raymond Borde ve Etienne Chaumeton sdyle bir ruh hali belirler:
“Bu dongiiniin tiim filmleri benzer bir duygusal etki yaratir: psikolojik referans
noktalart ortadan kalktiginda izleyiciye asilanan gergin ruh hali. Kara filmin amact

belirli bir yabancilasma duygusu yaratmaktir.”*°

Deniz Girginkog da soyle bir genellemeye ulasir: “[yazar ve elestirmenlerin]
cogunlugu kara filmin, savas sonrasi Amerikan sinemasina hakim olan toplumsal
degerleri pekistirici ve olumlayici tavra ters diisecek bigimde kuskucu ve karamsar
bir bakisa sahip, belirli bir kriz doneminde ortaya ¢ikan bir olusum oldugu

99291

gortisiinde birleg[ir]. Michael Walker da bu karamsar bakigin lizerine bir de

kotiimser bir ruh halini ekler ve soyle devam eder: “ Kara film Amerikan ideolojisine

ait bakisin normalden ¢ok daha elestirel ve yikict bicimidir’.***

Andrew Spicer kara filmleri saptarken bu filmlerin erken ddnemde
tanimlanan niteliklerini sinik, yikici, erotik ve sofistike bir gorsellik olarak belirler.
Ve bu filmlerin toplumsal islevlerini incelerken de sdyle bir saptama da bulunur:
“Kara filmler Amerikan toplumuna ‘karanlik bir ayna’ tutan ve Amerikan riiyasinin

kékten optimizmini sorgulayan filmlerdir.**

John Houseman ise 1947 yili makalesinde kara film ve toplum ile baglantiy1

su kosullarla kurar: “[Kara filmin] Yapis: ve karakteristigi giiniimiiz ulusal yasamuyla

289 Telotte, a.g.e., s. 9.
290 Borde ve Chaumeton, a.g.e., s. 13.
2! Girginkog, a.g.e., s. 116.
292 Walker, a.g.e., s. 8.
293 o . .
Spicer, a.g.e., s. 1.
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stki sikrya ortiismektedir ¢iinkii 1947 yilimin Amerika Birlesik Devletleri’ne ait

nevrotik kisiligi son derece dogru bir bicimde yansitmaktadir.”***

Foster Hirsch de kara filmin bir yaklasimi temsil ettigini dile getirir: “Popiiler
soylemde ‘noir’ bir akil durumunu tammlar: felsefi bir bakis agisi, diinyaya

. 295
bakmanin bir yolu”.

1955 yilinda Borde ve Chameton’a gore kara filmler klasik Hollywood un
uylasimlarim tersine ¢evirmistir'. Krutnik de kara filmlerin ana akim sinemanin bir
elestirisi oldugunu diisiiniir ve soyle belirtir: “Dogusundan itibaren kara film, sadece
sug filmi tiirii i¢inde degil, aym zamanda 1940’larin Hollywood u i¢inde de cesitli

doniisiimlere elestirel bir yaniti temsil eder™®.”

Bordwell, Staiger ve Thompson da kara filmi geleneksel Hollywood
yapimlarindan ayirir ve sunu iddia eder: “Kara film tutarli bir tirii ya da stili
tammlamaz. Icinde egemen degerlere meydan okuma bulunan bazi Amerikan
filmlerini saptar... Hollywood i¢indeki uyumsuzluga ait belirli modelleri isaret

eder 99297

Hollywood’un kara film wvasitasiyla kendisine ragmen geleneksel anlati
yontemlerini kirdigini, yiktigini diisiinmek inanilmaz derecede sasirtict gelmektedir.
Ustelik bunu tiim zamanlarin en yiiksek izleyici oranlarina ulastigi bir dénemde
yapmaktadir. Bu denli yerlesik bir yapim sistemi ve sablonlasmis bir anlati teknigi
asagidaki sayfalarda da belirtilecegi lizere ekonomik refahin ve tam istihdamin
saglandig1 bir donemde yine Hollywood un kendi elleriyle yikilabilir mi? Orta-sinifi
yiicelten ve erkek egemen diizeni saglamlastiran riiyalar lireten bir fabrika olarak

Hollywood bdylesine radikal bir doniisiim i¢ine girmeyi goze almis midir?

Maltby’nin kara film yapimlar1 ile Hollywood arasinda var oldugu sdylenen

‘uyumsuzluk’ hakkinda kisa bir yaniti mevcuttur. Yazara goére kara filmler

294 John Houseman, “Today’s Hero: A Review”, Hollywood Querterly, Cilt:2, 1946-47, s. 161.
%3 Hirsch, a.g.e., s. 211.

* aktaran Girginkog, a.g.e., s. 118.

296 Krutnik, a.g.e., s. 16.

27p. Bordwell, J. Staiger ve K. Thompson, The Classical Hollwood Cinema — Film Style & Mode
of Production to 1960, Columbia University Press, New York, 1985, s. 75.
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“uyumsuzluk hakkinda olmaktan cok, kendileri uyumsuz olan metinlerdir®*®”.

Geleneksel Hollywood soylemlerini yinelemekte ancak bunu farkli yollarla
gerceklestirmektedirler. Gorsel anlatim ve renksiz kisilestirmeler ayni Oykiilerin
farklr sozciiklerle anlatilmasindan bagka bir amaca hizmet etmemektedir. Tiim diger
Hollywood filmleri gibi kara filmler de sosyo-kiiltiirel agidan belirli bir sdyleme
hizmet etmektedirler. Kara filmi siradanlastiran olgu onun bu —kendini gizleyen-
ozelligidir.

Iste iizerinde durulmasi gercken asil nokta da budur: kara film gergekten
‘toplumsal degerleri pekistirici ve olumlayici tavra ters’ mi diismektedir? ‘Kuskucu,
kotiimser ve karamsar bir bakisin’ izleyiciye dayatilmasini m1 saglamaktadir? Yapim
Yonetmeligi’nin giiclinii yitirmedigi bir siiregte bu ne kadar miimkiin olabilir?
Amerikan sinema sektoriiniin, stiidyo sisteminin en gii¢lii oldugu dénemde kendi
geleneklerine karsi gelebilmesinin imkani1 var midir? Hollywood temellerini {izerine
kurdugu tutucu Amerikan riiyasina mu sirtin1 donmektedir? Kara film iste bu

sorularin test alani olacaktir.

Bu sorularin yanitlarini kara film yapimlar arasinda aramadan Once kara
filmi doguran sosyo-kiiltiirel ve ekonomik kosullarin incelenmesi gerekmektedir.
Ancak bu yol ile kara filmlerin elestirmenlerce hangi baglamlarda elestiri konusu
haline getirilerek, ne tiir okumalardan gecirildigi anlasilabilir ve ne denli ‘kétiimser’

olduklar1 sinanabilir.

2.2 Kara Filmi Doguran Sosyo-Kiiltiirel ve Ekonomik Kosullar ve

Kara Film Anlatis1

Metin i¢inde su ana dek goriildiigli ve bundan sonra da goriilecegi iizere kara
film elestirmenler tarafindan karamsar, kotiimser, elestirel, yikict ve gercekei olarak
tanimlanmistir. Bu yaklasimlardaki haklilik pay1 ise ancak donem incelemesi ile daha

dolaysiz bi¢gimde anlasilabilir.

Kara film ¢ekildigi zamanin ve mekanin filmidir. Western filmleri gibi 100

y1l Oncesini ya da bilimkurgu filmleri gibi baska galaksileri konu edinmez. Kara

298 Aktaran Girginkog, a.g.e., s. 136.
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filmler savas ve savas sonrast Amerikan sehirlerinde yasanir. Ornegin Double
Indemnity 1944 yilinin Los Angeles sehrinde gecer, Scarlet Street ise 1945 yilinin
New York’unda. Ancak asil sorun bu zaman ve mekan temsillerindeki gercege
uygunluk ve tutarlilikta yatmaktadir. Kara film gergek zaman ve gercek mekana

bagli kurmaca bir evren mi yaratmaktadir?

Pek ¢ok sinema tarihgisi ve elestirmen i¢in kara filmlerin ilk 6rnegi sayilan
Maltese Falcon filminin yapim yili olan 1941 ayn1 zamanda ABD’nin II. Diinya
Savasi’na girdigi yildir. Bu tarihsel rastlantinin bi¢im ve igerik diizeyinde de kara
filmi etkiledigi dile getirilirken yine pek c¢ok elestirmen II. Diinya Savasi ve sonrasi
donem ile kara filmler arasinda ifade bigimine dayali bir baglantiya isaret eder.
Onlara gore kara filmin karamsar, kotimser ve yikict atmosferinin

olusturulmasindaki en 6nemli etken savastir.

Hirsch 1946 yilinda, ancak savag bittikten sonra, bugiin kara film olarak
adlandirilan yapimlar1 izleyen ve degerlendiren Fransiz elestirmenler icin su
saptamay1 yapar: “Bir enerji ve giiven kaybt ve geleneksel Amerikan ideallerine karsi

299 : .
?7””. Krutnik ise savas sonrasi sug

giderek artan bir hayal kirikhigr gordiiler
filmlerinde belirgin bir egilim oldugunu soyler: “Savas sonrasi Amerikan toplumuna
ait degerlerin elestirilmesi”>*. McArthur ise savasi, bir diger Amerikan travmasi
olan, Biiyiik Buhran ile baglar ve sunu iddia eder: “ McArthur, kara filmin ¢ikisini
hazirlayan toplumsal ve siyasal gelismelerin ardinda Ekonomik Bunalim, Ikinci
Diinya Savasi ve Soguk Savas’in yarattigi belirsiz durumun neden oldugu giivensizlik

ve korku durumunun yattigim belirtir”.>!

Peki ama savas gergekten ABD toplumunun degerlerini kokiinden sarsmis
midir? Savas kiiltiirel ve ekonomik yasamda radikal ¢okiislere neden olmus mudur?
Savagin ardindan {lilkeye agir bir karamsarlik ¢Okmiis miidiir? Bu sorularin

yanitlarini bulmak i¢in 7 Aralik 1941 tarihine donmek gerekmektedir.

O giine degin Ingiltere basta olmak iizere miittefik kuvvetlerin destekleyicisi

ve tedarik¢isi sayllan ABD 7 Aralik 1941 giinii Pearl Harbor askeri limaninda

299 ...
Hirsch, a.g.e., s. 9.
300 .
Krutnik, a.g.e., .s x.

301 Aktaran Girginkog, a.g.e., s. 126.
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Japonlarin saldirisina ugramis ve bir gilin sonra da savasin aktif taraflarindan biri

haline gelmistir.

Biiyiik Buhran’dan sonra Yeni Diizen politikalariyla ekonomisini ayaga
kaldirmaya ¢abalayan ABD i¢in Pearl Harbor saldirisi miithis bir birlestirici itki
yaratmuistir. Bu doénemi ele alan tarihgiler bu itkiyi ozellikle vurgular. Ornegin
Richard Polenberg soyle belirtir: “Pearl Harbor’a yapilan saldirt toplumda bir
birlestirici gii¢ olarak savasin potansiyelini ag¢ik¢a gdstermiﬂir.”mz, Nevins ve
Commager de aynit hususun altimi ¢izer: “...[Saldiri] baska hichir seyin
yvapamayacagi sekilde bu ulusu birlestirdi, biitiin kaynaklarini ve enerjisini savasa

baglad, genis tiretim kapasitesini en iist noktaya ulastrdr®.

Yukarida da belirtildigi gibi Pearl Harbor saldiris1 gerceklestiginde ABD’nin
Biiyiik Buhran’in tiim yikici etkilerini atlatmig oldugunu, ekonominin tutarl bir seyir
halinde bulundugunu ve issizligin yok edildigini séylemek miimkiin degildir. Claude
Julien bunu rakamlarla ifade eder: “/937 yilinda bir gerileme olmus, 1938°de 10
milyondan fazla issiz kaydedilmis, 1939°da bu rakam 9 milyona inmis, 1940’da

8.120.000, yani ¢alisan niifusun %15 ’ini bulmustur.”>*

Pearl Harbor’un ulusal birlestirici etkisiyle birlikte erkekler askere gitmek
icin orduya kaydolmaya basladiginda issizlik oran1 da azalir. Bununla birlikte is
sahibi erkekler de askere gittigi ve savas malzemelerinin iiretimi i¢in yepyeni is
alanlar1 acildig1 igin ortaya ¢ikan is giicii boslugu iilkenin ¢aligmayan kesimleriyle
doldurulur. “Bu alanlar neredeyse bir gecede kadinlar, okulu birakmis gengler
(teenagers), Meksikali gé¢menler, zenci marabalar, ¢ok yoksul gocebeler ve hatta,
kiiciik boyutlart ugak kokpitlerinde ¢alismaya elverigli oldugu igin, ciicelerle

59305

doldurulur. Boylece ABD’de tam istihdam saglanmis olur”.

392 Richard Polenberg, One Nation Divisible: Class, Race and Ethnicity in the United States Since
1938, Viking Press, New York, 1980, s. 46.
Nevins ve Commager, a.g.e., s. 407.
304 Claude Julien, Amerikan Imparatorlugu, cev.Tahsin Sarac ve Aysel Giilercan, Hitit Yaynlari,
Ankara, 1969, s. 258.
3% David H. Lippman, “Labor and Employment”, The Great Depression and the World War 11,
Ed. Rodney P. Carlisle, Facts on File, New York, 2009, s. 176.
* Ayrmtili bilgi i¢in bkz. Himmelberg, a.g.e., s. 20 ve Julien, a.g.e., . 265-266.
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Daha Onceleri is yasamiyla baglantis1 minimum diizeyde olan kadinlarin is
yasamina girmeleri toplumsal dokuda 6nemli degisikliklere neden olmus, kadinlar
erkeklerle birlikte birer giic 6znesi haline gelmisler ve bagimsiz bireyler olarak
ekonomik 6zgiirliiklerini ellerine almiglardir. Bu nedenle de erkege bir tehdit olarak

algilanmiglardir.

Kadinlar, savasin baslamasi ve cepheye giden erkeklerin is sahasinda
bosluklar yaratmasinin ardindan kamyon soforliiglinden kaynakeiliga, savas ugagi
imalatindan ingaat sektoriine, fabrikalarin montaj hatlarindan ordu birliklerine kadar

pek ¢ok alanda erkeklerin hakim oldugu alanlara niifuz etmislerdir.

Kadinlarin bu ¢abasi kimi durumlarda tutucu cevreler tarafindan yadirganmis
olsa da savas zamani kurulan ve -Maltby’nin ¢ok kisa ama onemli tanimlamasiyla-
“propaganda amact ulusu bir biitiin haline getirip”®® savas gayretini kériiklemek
olan OWI (Office of War Information) tarafindan desteklenir. Hatta dyle ki OWI
egitim kitap¢iginda kadinlar calismaya sevk edilir (iistelik hem sivil cephe de hem de

savas cephesinde).

Dana Polan durumu soyle ozetler: “ [Calisma hayati] ev isleri ile bir ¢eliski
seklinde temsil edilmez... OWI'min Women’s Radio War Program Guide (Nisan
1944) icindeki sozleriyle su belirtilir: ‘Aylar siiren egitim sonunda hichir WAC™
tiyesi toz kaplamis késeler ya da daginik biiro ¢cekmeceleri ya da dolaplar: nedeniyle

v 307
yvargilanamaz, suglu goriilemez’”

OWTI’'nin savas doneminde ¢alisan kadinlara gosterdigi bu destek kiiltiirel ve
geleneksel olarak kadinlarin yerinin ev olduguna inanan kesimleri susturmayi

basarmus, kadinlari is yasamanin ayrilmaz bir pargasi haline getirmistir. Oyle ki;

“1940 yilinda kadinlarin %901 10 is kategorisinde ¢alismaktadir: beyazlar ogretmenlik,
hemgirelik, sosyal hizmetler ve memurluk gibi alanlarda gorev almakta, Afrikali Amerikalilar
ve Latinler ise ev isleri hizmetlisi olarak c¢alismaktadir... II. Diinya savasmin sonlarina
dogru 19 milyondan fazla kadn is yasamindadir ... ve bunlarin 14 milyonu endiistriyel

39 Maltby, a.g.e., (1994), s. 44.

* WAC: Women’s Army Corps — Ordu Kadin Miifrezeleri. Bu askeri birlikte gérev alan kadinlar ¢cogu
zaman sivil cephede calismakla birlikte nadiren de olsa savas alanlarinda da hizmet vermektedirler.
WAC iiyesi kadinlar ordu i¢inde hemsirelik veya ogretmenlik gibi kadinlara 6zgii addedilen
gorevlerde degil, erkek askerler gibi savunma alanlarinda gorev almaktadirlar.
307 Dana Polan, Power and Paranoia — History, Narrative, and the American Cinema, 1940-1950,
Columbia University Pres, New York, 1986, s. 81.
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alanlarda, 2 milyonu ise savunma sahasinda gorev almaktadir. Savas bittiginde Afrikali
Amerikalilar ve kadin isgiler ¢cok daha giiclii ve yetki sahibidir.”*®

Savasin ekonomik olarak olumlu etkisi sadece kadinlar ya da ABD’nin
azinliklar1 {izerinde degil, genel olarak tiim ekonomi iizerinde hissedilmektedir. Hatta
Biiylik Buhran’dan sonra yiiriirliige giren ve bir kurtarici olarak goriilen Yeni Diizen
ekonomik programlarinin ¢ogu 1943 yilinda ekonominin diizelmesiyle birlikte terk
edilir. Bu anlamda ABD’yi 1929 Buhraninin yikicr etkilerinden kurtaran olgunun II.

Diinya Savasi oldugu —yeniden- ifade edilebilir.

Genel olarak ABD’nin Bat1 bolgeleri savag zamani endiistriyel olarak biiytik
ilerlemeler kaydetmis, buna bagli olarak biiyiik gogler almis, hiikiimet bu endiistri
merkezlerini desteklemistir. Hatta savas doneminde ulusa hakim olan birlik
duygusuna uygun bicimde sendikalar da grevsizlik anlagmasi imzalamiglar ve
hiikiimetin savas Onlemleri dahilindeki yaptirimlarina ses ¢ikarmamislar ve grev
eylemlerinden uzak durmuslardir. Biiylik ireticiler de birlik olmaya ©Onem
vermislerdir. Hatta otomobil fabrikasi sahipleri savag siliresince otomobil {iretimine
son vermig, bunun yerine savas malzemeleri yapimina yonelmislerdir. “Otomobil
tiretimi 1942 yilinda sona ermis (savas boyunca toplamda sadece 139 otomobil
iiretilmistir) ve tek basina Ford'un fabrikas: tiim Italya’da iiretilenden fazla ordu

. e . . 309
malzemesi tiretmistir.”

Federal hiikiimetin de destegi ve gelisen ekonomi maaslara da yansimig ve
onemli artislar kaydedilmistir. Kimi yerde %70’lere varan artislar yasanirken genel
olarak savas 0ncesi ve donemi arasindaki artis %50 civarindadir: “Ortalama haftalik
kazang 1939°da 24 § iken, 1944 yilinda 36.72 $’a sicramistir™®'. 1930°1u yillarda
Biiyiik Buhran nedeniyle bos duran fabrikalar savasla birlikte savas ugaklari ve
tanklar liretmeye baslamistir (savastan sonra ise araba, buzdolab1 gibi aile tiiketimine

yonelik araclari iireteceklerdir).

398 | ippman, a.g.e., s. 177-179.

309 y.a.g.e.s. 177.

310 y.a.g.e., s. 180.
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Ozetle, “dini ve mesleki siniflar disinda, toplumun hemen her béliimii, isciler,
cificiler, isadamlart ve para isleten sinif o zamana kadar goriilmemis bir refaha

kavustular™"".

Savas sonrasi iyimser atmosferin en giizel 6rnegi ise 1946 yilindan sonra
dogum oranlarindaki artis olmustur. “Baby Boom” (bebek patlamasi) adi verilen bu
olayla birlikte Biiyiik Buhran’dan sonra hizla diisen dogum sayisindaki artig bir anda
en yiiksek seviyesine ulasmis ve 1970’lere degin devam etmistir. Ayrica savastan
donen erkeklerle aileler yeniden bir araya gelmis ya da yeni aileler kurulmus, bu
aileler ev sahibi olmuslar, banliyélerde huzur i¢inde bir yagama kavusmuslar, gengler
diizenli egitime ve ise sahip olmuslardir. Tiim bunlar Biiylik Buhran déneminde
imkansiz gibi goriinen ilerlemelerdir. Ustelik bunlarin hemen hepsi 4 yil gibi siire
icinde, savas doneminde gerceklesmis ve savastan sonra da refah ig¢inde bir yasam

stirekliligini korumustur.

Yine Biiyiik Buhran’dan sonra, 6zellikle 1933 yilinda, neredeyse toplumun
tamamini etkileyen issizlik ve kolelik gibi bir ¢alisma hayati savasin sona ermesiyle

yerini ¢ok daha insanca kosullara birakmustir.

“Isyerinde siddet, katliam, sendikaya iive olmayt zorla yasaklama, radikal sendikalar, 12
saatlik ¢alisma, sirket ajanligi ve cocuk iscilik sona ermis, ...en onemlisi Amerikan iscisi
onceki donemdeki kdlelik benzeri is yasamindan kurtulmustur... Daha giivenli ¢alisma

kosullart ve hem ¢alisan kiginin kendisi hem de ¢ocuklart icin daha iyi bir yasam ortaya
312
ctkmistir”.

Savasin ardindan olusan ekonomik anlamda iyimser havay1 David Harvey de
Postmodernligin Durumu adli kitabinda sikca tekrarlarken su agiklamayi israrla
vurgular: “Savas sonrasimin uzun canlilik donemi”®". Ayrica Harvey daha savas
sirerken kiiresel ekonominin ABD’ye bagimli hale geldigini de ekler: “7/944 Bretton
Woods anlasmast dolart diinyanmin rezerv parasi yaparak diinyanin ekonomik
gelismesini ABD’nin maliye ve para politikalarina yakindan bagimli hale

. 314
getiriyordu.”

Harvey’in aksine pembe bir Amerika tablosu ¢izmeyen Telotte ise
savasin ardindan yasanan normale doniis siirecinin tatminkar olmadigin1 vurgularken

savas sonrast ABD’ye hakim olan sikintilar1 kisaca soyle ozetler: “Agsirt boyutlara

1 Nevins ve Commager, a.g.e., s. 415.
312 Lippman, a.g.e., s. 182-183.

31 David Harvey, Postmodernligin Durumu - Kiiltiirel Degisimin Kékenleri, Cev. Sungur Savran,

Metis Yaymlari, Istanbul, 1997, s. 149 ve 155.
314
y.a.g.e., s. 160.
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ulagmis enflasyon, issizlik, is yasaminda ihtilaflar, degisen toplumsal doku ve soguk

. . 315
savasa dair hizla artan endigeler.”

Gortilecegi tizere yukarida farkli tarihgilerin ortaya koydugu bu tarihsel
gercekler pek cok kara film elestirmeninin savas sonrast ABD toplumuna iliskin
goriisleriyle ters diismektedir. Ornegin Schatz kara film ile geleneksel Amerikan
degerleri arasinda ters oranti oldugunu diisiiniir: “[Kara film] ... karmasik ve
genellikle celiskili toplumsal, politik, bilimsel ve ekonomik gelisimler karsisinda
belirli geleneksel Amerikan degerleriyle ilgili giderek artan hayal kirikligimi gézler

. 316
oniine serer.”

Burada, yukarida verilen tarihsel baglam ile Schatz’in tasviri arasinda bir
tutarsizlik mevcuttur. Savas sonrast Amerikan degerleri gercekten sarsilmig midir ve
kara filmin tasvir ettigi ortam gercegi yansitmakta midir? Bir baska yazar kara film
ile ahlak arasinda bir iliski ortaya koyar: “Kara film savas sonrasi Amerika’ya
karanlik bir ayna tutarak onun ahlaki anarsisini yansiir.”””'’ Bagimsiz kadimi
istisnasiz her filmde cezalandiran, orta-sinif yerine daha yiiksek bir sinifa mensup
olmak isteyen bireye haddini bildiren, sugu asla cezasiz birakmayan, kolay para ve
cinsel cazibeye yonelen her erkegi —dyle ya da boyle- igdis eden kara filmlerin hangi
toplumsal ger¢eklik baglaminda ahlaki anarsiyi yansitti§i yeniden diisiiniilmelidir.
Ileride de &rnekleri ile gosterilecegi gibi kara filmler ahlaki anarsiden cok, ahlaki
sOylemlerin birer ibret dykiisii seklinde tekrarlandigi ve Yapim Yénetmeligi’ne uygun
olarak dile getirildigi mesellerdir. James Chapman’in asagidaki saptamasi Schatz ve
Cook’a bir yamit niteligindedir: “Kara filmin statiisiinii estetik bir yapt olarak
tamimlayan sinema kuramcilarina gore ise bu filmler topluma bir ayna tutmaktan
cok, bicimsel nitelikleri ve gorsel stilleriyle kendilerine has bir diinya goriintiisii
varatirlar. Bu filmsel bir diinyadir ve gergek bir diinyanin bir imaji olmak zorunda

degildir.”*"®

Elbette savastan sonra, baris zamani bile diinyanin higbir iilkesinde mevcut

olmayan, tamamen sorunsuz bir ABD yoktur ortada. Ornegin iilke tarihinde 4 kere

315 Telotte, a.g.e., s. 4.
316 Schatz, a.g.e., s. 113.
317 David A. Cook, A History of Narrative Film, W W Norton & Co Inc, Londra, 1990, s. 471.
318
Chapman, a.g.e., s. 179-80.
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iist iiste bagkan se¢ilen Roosevelt gibi halk tarafindan ¢ok sevilen bir ulusal liderin
savasin bitmesinden birka¢ hafta 6nce hayatin1 kaybetmesi iilke genelinde derin bir
lizlintliye neden olmus, ABD bir bakima baba figiiriinii yitirmistir. Roosevelt gibi bir
baskanin ardindan atom bombalarinin atilmasi emrini veren Truman’in halkin
gonliindeki yeri selefinin yanina bile yaklasamamaktadir. Bununla birlikte savasin
ardindan grevsizlik anlagsmasini devam ettirmek isteyen Truman 1945-46 yillan

arasinda ABD’nin gordiigii en biiyiik grev dalgasinin mimari olmustur.

Dana Polan tam da bu noktada kadinlar {izerinden su saptamada bulunur:
“Savasin bitimine ¢ok yaklasildigi bir siirecte yapilan arastirmalar kadinlarin %80-

90 1nin savastan sonra da ¢alismaya devam etmek istediklerini ortaya koymu5tur.”319

Gergekten de savasin ardindan egemen sdylem savastan donen erkeklerin
islerini yeniden geri almalarini destekliyor, bu erkekler i¢in yeni is sahalarinin
agilmasina iliskin yasal diizenlemeler yapiyor (1944)° ve kadim yeniden ev igi
yasamin igine itiyor, anne ve es olarak roliinii yeniden vurguluyordu. Her ne kadar bu
sOylem karsilik bulduysa da kadinlarin tamami is yasamindan ¢ekilmedi. Yukarida
da belirtildigi gibi kadinlar ve azinliklar savas zamani ele gegirdikleri giicii asla geri
vermediler. Erkegin kadin nedeniyle duydugu endise ve ekonomik anlamdaki igdis
edilme korkusu melodram gibi klasik Hollywood filmlerinin yananlamlarini
olustururken, kara filmlerde kadindan duyulan korku neredeyse anlatinin merkezini

olusturur.

Erkek egemen yapinin kisa siireli sarsintilar gecirdigi savas sonrasit donem
hem erkekler hem de kadinlar i¢in bastan sona tatmin edici olmasa da (tarihin
herhangi bir aninda ve diinyanin herhangi bir kosesinde bastan sona tatmin edici ve
milkemmel olabilen bir sistem yapist varsa eger) savag Oncesi donemle
karsilastirilamayacak kadar refah doludur. Bu nedenle toplumsal bir ¢okiisten, aile
yasaminin —0zellikle savas sonrasi- par¢alanmasindan, genel bir sefaletten, ekonomik
olarak tiikenmislikten, topyekun bir karamsarliktan ve siddetten séz edilemez
(yasanan oOrnekler de geneli degil, genel ile karsilastirilamayacak kadar kiiciik bir

orani temsil eden orneklerdir). Ayrica kara filmlerde sikca ifade edildigi gibi toplum

319 Polan, a.g.e., s. 9.

: Ayrmtil bilgi i¢in bkz. Girginkog, a.g.e., s. 133.
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suc batagina saplanmis bir psikolojik durum i¢inde de degildir. ABD sug istatistikleri

bunu zaten ortaya koymaktadir:

“[1919-1933 aras1] icki yasag siiresince cinayet sayisinda artiy yasanmis ve ulusal cinayet
orant 1918°de her 100.000 kiside 6.5 ten ... 1933 yilinda 9.7 'ye firlamistir. Bunun ardindan
1970’lere degin uzun siireli bir diigiise ge¢mistir. [Biiyilk Buhran’dan sonra] Sehirlerde
hirsizlik  ve soygunculuk swadan hale gelmis ve fahiselik hi¢ olmadigi kadar
yayginlagsmistir... FBI bu olaylar iizerine J. Edgar Hoover yonetiminde [1935 yilinda]
kurulmugtur.”*

Kara film {izerine calisan elestirmen ve sinema tarihgilerinin belirttiginin
aksine II. Dilinya Savagi sonrast ABD su¢a bogulmus bir alan gibi gériinmemektedir.
Ancak sunu tekrar etmekte fayda var ki elbette sucun tamamen Oniine gecilmis ve
su¢ eylemleri topyekun ortadan kaldirilmis bir ulusal yapr da s6z konusu degildir.
Boyle bir yap1 diinyanin higbir yerinde simdiye kadar miimkiin de olamamustir, kaldi
ki ABD’nin genis etnik yapisi, niifusu ve birka¢ yiizyillik tarihi buna uygun da
degildir.

ABD i¢in 1941 yilinin sonunda baglayan savas ve savas seferberligi her
sektorii etkiledigi gibi sinema endiistrisini de etkilemis, y1ldiz oyunculardan (6rnegin
Clark Gable, James Stewart, Douglas Fairbanks) set ¢alisanlarina, yonetmenlerden
senaryo yazarlarina kadar pek cok Hollywood emekg¢isi savasa fiili olarak katilmak
tizere ABD disindaki cephelere gitmislerdir (yildiz oyuncular cephede savagsmaktan

cok, askerlere moral vermek tizere cephede bulunmuglardir).

Bununla birlikte izleyici sayist savasla birlikte artmaya baglamis ve savastan
hemen sonra (1946 yilinda) erkeklerin de savastan donmesiyle birlikte rekor diizeye
ulagsmigtir. Sinema sektorii de bu talebi karsilamak tizere yilda 500 film yapmaya
baslamistir™. Bu talebin ve arzin nedeni daha c¢ok savunma sanayisinin sehir
bolgelerinde yogunlasmasindan kaynaklanmaktadir. Savas doneminde bu sektorde
calisan ¢ok sayida is¢i olusan is boslugunu doldurmak iizere sehir alanlarina gog
etmis, bu sehir alanlarindaki biiyiik sinemalar da yiliksek sayida izleyiciye kapilarini
acmislardir. Ekonomik refahin izleyici sayisinda artis meydana getirdigini ifade

etmek yanlis olmayacaktir.

320 Frank R. Durr, “Crime and Violence”, The Great Depression and the World War 11, Ed.
Rodney P. Carlisle, Facts on File, New York, 2009, s. 151.

* Ayrmtilt veriler i¢in bkz. Black, a.g.e., s. 149 ve Chapman, a.g.e., s. 111 ve 125.
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Izleyici sayisinin rekor diizeye ulastig1 ve bir yilda yapimi gergeklesen film
sayist 500t buldugu bu siiregte senaryo sikintis1 ¢eken Hollywood kasasindaki
Oykiilere yonelmistir. Bu Oykiilerin ¢ogu Biliylikk Buhran sirasinda yazilan ve
Hollywood’un asina oldugu 1siltili diinyalardan uzak roman ve hikayelerdir. O ana
kadar filmlestirilmemelerinin nedeni de zamaninda Breen ve Hays tarafindan
yapilmalarina izin verilmemesi ve bu senaryolarin topluma zararl anlatilar olarak
addedilmesidir. II. Diinya Savasiyla birlikte gelen reel siddet bu Oykiilerdeki imaya
dayali siddetin yaninda c¢ok daha sert kaldigindan artik bu senaryolarin filme
cekilmesine ciddi Ol¢lide bir tepki gelmemistir. Bu anlamda II. Diinya Savasi ile
birlikte Hays Biirosunun ve PCA’nin ‘yumusadigi’ ve en azindan siddet —ve bir

nebze de olsa- cinsellige tolerans tanidig1 sdylenebilir.

Savag zamani sinema tizerinde PCA’dan daha etkili olan bir kurum varsa o da
OWI (Savas Enformasyon Biirosu) olmustur. OWI 1942 yilinda kurulmus ve savasin
sonuna dek varligin1 korumustur. Amaci ise hem cephede hem de yurtta savas yanlisi
ideolojiyi empoze etmek ve bunun propagandasini yapmak ve denetlemektir (bir
diger islevi de, yukarida belirtildigi {lizere kadinlar1 bos is alanlarina
yonlendirmektir). Bu propagandanin en etkin ayaklarindan biri olarak da sinema
endiistrisi gorilmiistiir. Bu nedenle OWI filmlerin igeriklerine miidahale etmekten
cekinmemistir. Ornegin OWI filmlerde izleyicinin kendisine su sorulari sormasini
arzulamaktadir: “Komsulariniz hava akinina karsi kendilerine verilen talimatlart
yerine getiriyor mu? ... Askerlere yardimci olmak iizere yiyecek, giyim, ulasim ve
saglikla ilgili tasarruf yapryor musunuz? ... asilsiz dedikodular yaymay1 reddediyor

321
musunuz?”

Her ne kadar Hollywood filmleri OWI'nin savas propagandasina hizmet
etmeyi taahhiit etse de pek az film gercek anlamda bu amag i¢in yapim siirecine
girmistir. Krutnik bu durumu soyle ifade eder: “Savasla ilgili filmlerin orant 1943
vilinda, %29 ile zirve noktasina ulasmistir (azimsanmayacak bir oran olmakla

birlikte ezici bir cogunluk degily**.

321 Polan, a.g.e., s. 79.
322 K rutnik, a.g.e., s. 37.
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%29’luk oran disinda kalan yapimlardan olan kara filmlerde savasa dair
gondermelerle nadiren karsilagilir. Hatta 1945 yilinda kara filmler tizerine yazilan ilk
yaz1 sayilan Lloyd Shearer’in New York Times Magazine dergisinde yayinlanan
makalesinde bu filmlerle (o donemde kara film diye bir kavram ortada yoktur) savas
arasinda sOyle bir baglanti/sizlik vardir: “[kara filmlerin] Savasla ya da savagsin
toplum iizerindeki etkisi ile ya da bunun gibi vir zivirlarla higbir iligkisi yoktur. Eger
Billy Wilder Double Indemnity filmini 1935 yilinda c¢ekseydi de, en az su anda

oldugu kadar ilgi goriirdii.”*"

Raymond Durgnat da 1970 tarihli yazisinda kara filmlerin 1940’lar iginde
dogusunu ve savas sonrasi kendine has durumunu normal karsilar ve bunu soyle
degerlendirir: “7940’larin sonunda Hollywood 1930’°lara nazaran daha karanlik
oykiiler anlatiyordu c¢iinkii artik daha giivende ve refah iginde olan izleyicisi
[filmlerle] senlendirilmeye ihtiva¢ duymuyordu.”*** Savas sonrasinda issizlik,
evsizlik, sefalet ve aglik 1930’lardaki gibi biitiin sorunlarin ana kaynaklar1 degildir.
Bu nedenle rengarenk ve gérkemli yapimlar ve mutlu sonu hak eden karakterlerin
yer aldiklar filmler savas ve sonrasinda yerlerini siyah beyaz, karanlik ve ¢ogu B
siifi olan yapimlara ve cezalandirilmay1 hak eden karakterlerin yer aldiklari filmlere
(bu anlamda ahlaki sdylem acisindan kara filmlerde herhangi bir degisiklik yoktur)
birakmiglardir. Bu degisimlerin izleyiciyi sasirtmasi, heyecanlandirmasi ve yeni bir
talep yaratmasi kaginilmazdir. Kara filmler bu talebin arzini teskil etmis, kendilerini
tekrarlayarak 1950’lere gelirken miadin1 doldurmus, 50’lerin baginda gorsel
yapilarin1 koruyarak siradan macera filmleri haline gelmis, 60’lara dogru da kendi

kendilerini tamamen ortadan kaldirmislardir.

Savas ve savas sonrasi filmsel anlatilarda da farkliliklar meydana gelmistir.

Polan bunlari kisaca soyle ozetler:

“Savas Amerikan temsilleri icin yeni ihtiyaglar dogurmus fakat savas sonrasi bu temsiller
kismen degismistir. Zafer sonrasi dogacak yeni diinya ile ilgili séylemler yerini korurken
savas zamani yagam tarzimin terk edilmesi gerektigi (6zellikle kadinin evdeki basmakalip
konumuna donmesini savunan séyleme geri doniis) vurgulanmistir.”>*

323 Lloyd Shearer, (1945), “Crime Certainly Pays on Screen”, Film Noir Reader 2, Der: Alain Silver ve
James Ursini, Limelight Editions, New York, 2003, s. 15.
324 Raymond Durgnat, “Paint it Black: The Family Tree of the Film Noir”, Film Noir Reader, Der:
Alain Silver ve James Ursini, Limelight Editions, New York, 1996, s. 37.
325 Polan, a.g.e., s. 8.
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Kara filmler de bu temsil bi¢imlerini yineler ve Amerikan sinema sektoriine
O0zgii ahlaki sOylemi yeniden iiretirken bigcimsel anlamda Klasik Hollywood
kaliplariyla celisirler. Bordwell, Staiger ve Thompson bunu bir meydan okuma
olarak degerlendirir ve dort ayr1 alan i¢inde kategorilendirir. Bu alanlar sunlardir: “/.
Psikolojik nedensellige saldiri; 2. Heteroseksiiel romans vurgusuna meydan okuma;

3. Mutlu sona saldiri; 4. Klasik teknigin elestirisi.”**°

Yazarlarin belirttigi alanlar (6zellikle tiglincii alan) sorgulanmaya agiktir.
Oncelikle kara filmler birey {izerine yogunlasan ve onun psikolojik durumu etrafinda
sekillenen dykiilere sahiptir. Ancak psikolojik olarak heteroseksiiel bir yapinin digina
ciktiklarini ifade etmek ¢ok dogru degildir, zira kara filmler, kadinlarin kétii oldugu
ve erkeklerin ortak, yardimci1 veya baba olduklar1 anlati cergeveleri icinde erkek
erkege iligkiyi cinsellik baglaminda degil, daha ¢ok ahbaplik ekseninde ele alir. Eger
bir meydan okuma varsa bu heteroseksiiellige degil, romansa karsi bir hamledir.
Ayrica Hollywood’un temel anlat1 taglarindan biri olan heterosekstiel aski reddeden
her kara film karakteri (basta kadin olmak iizere) cezalandirilmaktadir. Bu
cezalandirma pratigi {¢lincli alan1 da nispeten gegersizlestirmektedir. Yapim
Yonetmeligine uygun olarak her ‘kotlii’ karakter isledigi sugun cezasini ¢ekmek
zorundadir. Kara filmler de olay orgllerini ‘kotii’ karakterler ¢evresinde
kurdugundan bu karakterlerin cezalandirilmasi mutlu sona saldir1 olarak
yorumlanamaz. Aksi halde ‘kotii’ olan bir karakterin isledigi sugun bedelini
O0dememesi ve cezalandirilmaktan kurtulmasi mutlu sonu olusturan niteliklerden
degildir. Kara filmlerdeki mutlu sona saldir1 bu gibi argiimanlarla derinlemesine
tartisilabilir olsa da kesin olan tek bir husus vardir ki o da ahlaki sdylemin
dokunulmazliginin korunmasidir. Dérdiincii alan ise sadece kara filme 6zgii olmayan
gorsel ve anlatim tekniklerinin sanki ilk kez ortaya ¢ikiyormus gibi bu yapimlar
tizerinden yorumlanmasidir. Kara filmi teknik ve gorsel bir devrim olarak ele alip
Alman Digsavurumculugunu, Italyan Yeni Gergekeiligini, Hard-Boiled edebiyati,
Amerikan ‘Crime Doesn’t Pay’ ve ‘March of Time’ dizilerini ve savas zamani
hiiklimet¢ce yapimlara getirilen biitge azaltma ve agsmama talimatlarini gérmezden

gelmek sakincalidir.

326, Bordwell, J. Staiger ve K. Thompson, a.g.e., s. 75.
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Bu dort alan1 dikkate alan yazarlar kara filmlerle klasik Hollywood arasinda
bir uyusmazlik hissetmisler hatta 1946 yilinda kara filmlerin klasik Hollywood ile

olan uyumsuzluklariyla tanimlandigini belirtmislerdir®’.

Frank Krutnik de klasik kurmaca filmlerde temel karakterlerin ve eylemlerin
iki eksende ilerledigini ifade eder. Bunlar su¢un ¢oziimii ve heteroseksiiel asktir.
Yazar aynit zamanda bir Hollywood anlatisinda mevcut diizenin 6nce bozuldugunu
sonra da yeniden tesis edildigini belirtir’*®. Bu agidan bakildiginda da kara filmlerin
olay orgiisii, igerik ve sdylem bazinda klasik Hollywood anlatilarindan pek de
kopmadig1 goriilecektir. Zira kara filmin dogusunu saglayan filmler sugun ¢6ziimii
tizerine odaklanan gizem ve o0zel dedektif filmleridir (Laura, Maltese Falcon,
Murder My Sweet. Hatta Double Indemnity filminde ana karakter Walter’in isledigi
cinayeti ortaya ¢ikarmaya c¢alisan Keyes adli karakter de bir ¢esit dedektif olarak
yorumlanabilir [filmde Edward G. Robinson’un oynadigi Keyes karakteri sigorta

sirketinde Walter’in miidiirii olarak ¢alisan bir karakterdir]).

Kara filmin dedektif karakteri Sherlock Holmes ya da Hercule Poirot tarzi iist
siifa ait dedektiften oldukca farkli olarak daha ¢ok Hard-Boiled edebiyat evrenine
ait, hayatin sillesini yemis, bilgili olmaktan ¢ok deneyimli, gorgiilii olmaktan uzak ve
siiper kahraman olamayan bir karakterdir. Ama yukarida Krutnik’in de belirttigi
klasik Hollywood anlati1 kaliplarina uygun olarak, bu karakter de sugun ¢oziimii ve

heteroseksiiel ask pesinde kogsmakta ve bu anlat1 eksenini devam ettirmektedir.

Ozel dedektife bu bicimde yapilan vurgu Hollywood sinemasi uylasimlarina
aykir1 olarak nitelendirilmektedir. “30’larin Hollywood dedektif filmleri — ozellikle
1934 ’ten sonra, yani Yapim Yonetmeligi 'nin yaptirim giicii kazanmasmin ardindan-

komedi-gerilim tarzina kaymistir.”**

Nino Frank’mn 1946 tarihli yazis1 30’lar polis/dedektif filmleri ile ve 40’lara

ait kara filmler hakkinda 6nemli bir karsilastirma icermektedir: “Bu gibi filmlerden

32
3

7 y.a.g.e.,s. 75

28 Krutnik, a.g.e., s. 4 ve 7.

329 Walker, a.g.e., s. 9.
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sonra [kara filmler] klasik polisiye filmlerindeki figiirler vitrin mankenleri gibi

v . 55330
gortinmektedir’™".

Kara filmlerin pek ¢ok 6rneginde ‘katil kim’ sorusunun yerini ‘karakter bunu
neden yapt1?’ sorusu almis ve gizem 6gesi ortadan kalkmustir (klasik kara filmin
temel taslarindan sayilan Maltese Falcon, Mildred Pierce ve Laura ‘katil kim’
sorusu tlizerinden ilerler. Fakat 6zellikle Mildred Pierce’da olay orgiisti ‘katil kim?’
kadar onem kazanmaktadir). Eserleri kara film klasikleri arasina girmis olan James
M. Cain de kendi eserlerinde ‘gizem’ olgusunun olmadigini ifade etmistir.” Ancak
tiim bunlara ragmen kara filmin ilk evresinde stiidyo yapimi (stiidyo i¢i ¢ekimler)

dedektif filmleri 6n plana ¢ikmaktadir.

Kara film i¢inde Dedektif karakteriyle birlikte su¢ ve suglular da ortaya
cikmistir ki, bu karakterlere yaklasim, kara filmin temel 6zelligi haline gelmistir.
Dennis Broe konuyla ilgili olarak Schrader’mn kara filmin ilk dénemi olarak
tarihledigi 1941-1944 arasi i¢in sOyle bir not diiser: “Bu donemin sug filmlerinde ana
figiir hard boiled dedektiftir. Bu karakter polis ile su¢lu arasinda bir yerlerde

331
konumlanmaktadir.”

Hollywood yapimlarindaki sevimli, c¢ekici ve mantikli
karakterlerin yerine, kara filmlerde itici karakterler ortaya c¢ikmis ve anlati da bu
karakterlerin Gykiilerini anlatmigtir. Bu anlamda kameranin iyi ile kotii arasinda
konum degistirdigi ancak ahlaki sdylem bazinda herhangi bir tutum degistirmedigi
sOylenebilir. Ayrica neredeyse tiim kara filmlerde izleyicinin sempati besledigi
karakter dogustan kotii olan karakter degildir; aksine —c¢ogunlukla- kotii kadin
(femme fatale) tarafindan kotii yola diisiiriilen iyi niyetli ama nefsine hakim

olamayan erkektir. Kotii kadin ya da ana karakter olan erkegi yasadisi yollara iten

diger erkek izleyicinin sempatisine asla ulasgamamaktadir.

Lloyd Shearer kara filmleri sug, kotiliik, ahlaksizlhik ve yasadisilik
baglaminda zamanin ruhu ile iliskilendirir: “Hollywood izleyicinin bu tarz filmleri
benimsedigini ¢tinkii bunu sevdigini séylerken psikologlar bu sevginin altinda

donemin ruhuna uygun bir siddetle uyumlu ka¢is mekanizmasina hizmet ettigini

330 Frank, a.g.e., s. 18.

* Aktaran Alain Silver, “Introduction”, Film Noir Reader 2, Der: Alain Silver ve James Ursini, Limelight
Editions, New York, 2003, s. 3.

31 Dennis Broe, Film Noir, American Workers, and Postwar Hollywood, University Press of
Florida, Gainesville, 2010, s. xvii.
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belirtirler.”*** Kracauer de savas sonrasi donemde bu siddet ve ruh durumunu i¢ ice
gecirir ve bundan kagis olmadigini ileri siirer: “Ruhun hastaliklt olma durumu, temel
olarak, kaniksanmistir ve bunu tedavi etmek igin hi¢chir seyin yapilamayacagi

. e . 9333
izlemini stiregitmektedir.”

Paul Schrader kara filmler i¢indeki psikopatik siddet temsillerinin 1948
yilindan sonra arttigini1 ve yogunlasarak degistigini ifade eder: “71948 sonrasit manik
ve nevrotik filmlerin hepsi hard-boiled sonrast filmlerdendir: bu filmlerdeki hava
Chandler gibi eski sinikler icin bile fazla bogucuydu.”*** Eddie Muller ise kara
filmlerin bu durumu igsellestirdigini, siradanlastirdigini belirtir. Yazar “kara
filmlerin psikopatolojiyi iiziintii veren insani bir durum olarak ele aldigini**
belirtir. Paul Schrader da kara filmlerin uzun siire Amerikan karakterinin
sapkinlagmas1 olarak goriildigini  belirtmistir’*®. Ancak izleyici sapkinlasan

karakterin her defasinda cezalandirildigina da dikkat edecektir; zira kara film

‘Amerikan sap1g1’ni asla cezasiz birakmamaktadir.

Bu sapkinlagma, suca yonelme ve bireyin kendini siddet yoluyla var etmesi,
ifade etmesi ve basariya ulasacagina inanmasi diisiincesi savasla iligkilendirilir.
Ornegin Andrew Spicer savastan donenlerin siddet egilimlerinin ve hedefsiz bir
yasam siirmelerinin kara film i¢in 6nemli bir tema oldugunu vurgularken®®’ Michael
Walker Hollywood filmlerindeki ¢ok dnemli bir ayrima dikkat ¢eker; yazara gore: “I.
Diinya Savasi gazileriyle ilgili filmlerde gosterilen sakathk fiziksel iken, II. Diinya
savast filmlerinde bu sakatlik ruhsaldir. (Bu ruhsal sakatligin ardinda, savastan

donen erkegin iilkeye, topluma ve aileye uyumlanamama sorunu yatmaktadir).”>*®

Aile ve yuva tiim kara film 6rneklerinde sorunlu alandir. Bir biitiin olarak —
pek az istisna ile birlikte- kara filmin ana erkek karakteri bu alana adapte
olamamakta, onun gerekliliklerini yerine getir/e/memektedir. “[Kara filmlerde]

goriilen aileler ise zengin ve burjuva sinifina ait olup, otorite olan babanin aile

332 Shearer, a.g.e., s. 9.
333 Siegfried Kracauer, “Hollywood’s Terror Films: Do They Reflect an American State of Mind?”,
Commentary 2, 1946, s. 134.
334 Schrader, a.g.e., s. 17.
335 Muller, a.g.e., s. 43.
336 Ayrntili bilgi i¢in bkz. Schrader, a.g.e., s. 21.
337 Ayrntil bilgi i¢in bkz. Spicer, a.g.e., s. 20.
338 Walker, a.g.e., 5. 35.
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tizerindeki denetiminin sarsildigi, sorunlu iliskilerin yasandigi, sikici, kari-kocanin

birbirine diismanca duygular besledigi bir alani paylasmaktadirlar.”>

Walker bu genel varsayimlar1 bir adim daha ileri gotiirerek soyle belirtir:
“Melodram aile iizerine odaklanma egilimi gosterirken kara filmdeki eylem
neredeyse her zaman evden uzaktadir: kara film kahramani yuva yasaminin peginden
kossa da, bu hi¢hbir zaman gerceklestiremeyecegi bir idealdir... yuva degismez

bicimde kara film kahraman igin bir tehdittir.”>*

Kadinla kurulan aileden, ahbaplarla kurulan aileye gecisin en tuhaf Grnegi
belki de, Raymond Chandler tarafindan yazilan ve George Marshall tarafindan
yonetilen Blue Dahlia (1946) filmidir. Bu kara filmde ana erkek karakter olan
kidemli Yiizbas1 Johnny Morrison, yaninda kendisinden daha diisiik riitbeli silah
arkadaslar1 Buzz ve George ile birlikte, yasadigi sehre gelir. Habersizce evine gider
ve esi Helen’1n kendisini aldattigini goriir. Ayrica savastayken 6len ¢ocugunun 6lim
nedeninin de karisinin alkollii araba kullanmasi oldugunu 6grenir. Evini terk eder. O
gece Helen oldiiriiliir (biitiin kotiiliikleri filmin ilk 20 dakikasinda ortaya ¢iktigindan
bir femme fatale olarak Helen film anlatis1 tarafindan hi¢ vakit kaybetmeden
cezalandirilir). Bas siipheli evi ve sehri terk eden Johnny’dir. Johnny’nin temize
ctkma ¢abasi i¢cinde Buzz ve George (ahbaplar) ¢cok dnemli yardimlarda bulunurlar.
Ancak bu karakterlerin temsili olduk¢a anlamhidir. Savasta basindan yara alan ve
kafatasinda biiyiik bir metal plaka bulunan Buzz hiddetini kontrol edemeyen, savas
sonrast yasamda her seyi yeni bastan 6grenmeye calisan ve zeka seviyesi diistik bir
oglan ¢ocugu gibi davranirken, tiim tehlikelere gogiis geren Johnny adeta bir baba
figiliri olarak temsil edilir. Diger erkek karakter olan George ise, askerden Once bir
avukat oldugu i¢in, hem Johnny’ye 6giitler veren hem de Buzz’in bakimini iistlenen
ve onu sakinlestiren anne modelidir. Bu iligki bi¢cimi escinsel bir iliskiden ¢ok erkek
erkege kurulan aileyi andirmaktadir. Cinsellikten yoksun ama aile i¢i rollerin sadece
erkekler arasinda paylasildigr giiclii bir aile modelidir. Bununla birlikte filmin
finalinde Johnny filmin ana kadin karakteri olan Joyce Harwood ile yeni bir iliskiye

yelken agtiginda hem Buzz ve George Johnny ile yollarini ayirir hem de Hollywood

339 Girginkog, a.g.e., s. 152.
340 Walker, a.g.e., s. 36.
138



sinemasinin —ve Yapim Yonetmeligi’nin- zorunlu kildig1 ‘heterosekstiel agk’ yeniden

tesis edilmis olur.

Kara film ana erkek karakterinin yuvasi sehirdir. Sinirlandirilmis, tehditlerle
dolu, asla kagmaya izin vermeyen, gece yasanan, sisli ve karanlik sehirler. Bu
alanlara ait olan kadinlar ise —eslerin ve annelerin aksine- sinsi, ¢ikar pesinde kosan

ve kendi ¢ikarlar1 i¢in kahramani g6z kirpmadan harcayabilen 6liimciil varliklardir.

Walker da Christine Gledhill’den yaptig1 alintiyla kara filmlerin aslinda
“kadim sorusturdugunu’™*' dile getirir. Erkegin bu sorusturmasina maruz kalan ise
genelde femme fatale’ler olmasina ragmen nadiren de olsa femme fatale olmayan
kadin da sorusturma nesnesi haline getirilmektedir. Hatta Eddie Muller Mildred
Pierce ve Postman Always Rings Twice filmlerinde kadin karaktere odaklanildigini
ve bu filmlerin ‘kadin filmleri’ haline getirildigini not eder’*’. Ancak Mildred
Pierce, kadin1 isleme konusunda, diger kara filmlerden ayrilir. Ana karakteri bir

kadindir ve filmin femme fatale’i ana karakterin 6z kizidir.

Andrew Spicer kadmin 6liimciil varlik olarak temsiliyle birlikte (6zellikle
1941-48 arast donem) kara filmlerin ortak noktalarini soyle belirler: “Yiiksek
kontrastly aydinlatma ve 151k golge oyunlari, sira disi agilarin ve genis agt objektif
kullamimi, aksiyonu ve karakterlerin yiizlerini gizleyen sis ve buhar kullanimi, gizli
sakli ve tehditkar mekanlar. Bunlarla birlikte birinci tekil sahis dis ses anlatim,

birden fazla anlatici, gegmige doniisler ve eksiltiler.”**

Spicer’in temel hatlarini ¢izdigi anlatt modeli i¢ine kara filmin dogus filmi
olarak gosterilen Maltese Falcon’dan bir yil once cekilen Stranger on the Third
Floor filmi de girmektedir. Walker da hakli olarak bu filmin retrospektif olarak
eksiksiz bir kara film oldugunu vurgular’** ancak yine de giiniimiizde Maltese

Falcon hala ilk kara film olarak degerlendirilmektedir.

Yukarida Spicer’in belirledigi teknik Ozellikler temel olarak stiidyo tarzi
yapim modeline ait gibi gorlinmekle birlikte II. Diinya Savasi’nin bitimiyle birlikte

kara film stiidyo-dis1 ¢ekimlerle varlik kazanmaya baslar. Hatta Alfred Appel Jr.

341 Walker, a.g.e., s. 23.
342 Ayrmtil bilgi icin bkz. Muller, a.g.e., s. 59.
343 .
Spicer, a.g.e., s. 4.
344 Ayrmtil bilgi icin bkz. Walker, a.g.e., . 33.
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sOyle bir saptamada bulunur: “Kara film [¢cekimleri] sokaga indiginde [tiire ait]
Amerika vizyonu ¢ok daha vahsilesir.”>* Stiidyo dis1 ¢ekimler de yaratilan karanlik,
golgeli ve tekinsiz alanlar kara film stilinin degismedigini gostermektedir. Carl
Richardson bu stilistik 6zelliklerle birlikte ger¢cek mekanlarda yapilan ¢ekimlerin
gercekei egilimi vurguladigini diistintir: “/1. Diinya Savasi: ve sonrasindaki kendine
has dénemde kara filmlerin karanhk tislubu dekoratif bir aracgtan ¢ok gercekci bir

egilim olarak algilanmistir.”>*®

Stiidyo dis1 kara filmde goriilen bu gergekei tavir pek ¢ok kara film tarihgisi
ve elestirmeni tarafindan Yari-Belgesel (Semi-Documentary) tarz olarak
adlandirilmistir. Bu filmlerin ilki ve en Oonemlisi olan House on the 92nd Street
(1945) 1935 yilindan sonra sinema salonlarinda filmlerden 6nce gdsterimi yapilan
March of Time haber serisinin yapimcist olan Louis de Rochemont’a aittir.
Richardson bu seri hakkinda su yorumu yapar: “March of Time, ardillarina gore, ¢ok
daha tutucu ve yiizeysel bir bilgilendirme sunmaktadir. Amaci ihtilaf ¢ikarmak degil

< : - 59347
eglendirmektir.”

The House on the 92nd Street filmi de aslinda bu amagtan kopuk degildir.
Film Hoover yonetimindeki FBI giizellemesidir ve Rochemont ve —reklami her
zaman c¢ok sevmis olan- Hoover isbirligi ile ger¢ek olaylarin macera filmlerine 6zgii
anlati teknikleriyle izleyiciye sunulmasidir. Kara filmin 6nemli —ve sira disi-
orneklerinden sayilmakla birlikte sdylemsel ve tutucu diizey disinda hangi baglamda
kara film Ornegi olarak gorildiigiinii anlamak zordur, zira film Amerika’daki Nazi
casuslarina karst1 FBI'in akil almaz tekniklerle zafer kazanmasini anlatan bir sug
filminden bagka bir sey degildir. Diger Yari-Belgesel tarz kara film ornekleri ise,
hicbir zaman 92nd Street’in {iniinii ve basarisini yakalayamayan Boomerang ve The
Naked City gibi yapimlardir. Bu filmlerdeki ton da oldukga tutucudur. Zaten genel
olarak Yari-Belgesel kara filmlere bu tutucu sdylemsel ton hakimdir ve klasik kara
filmlerden —en ¢ok- bu gibi Ozellikleriyle ayrilmaktadirlar; ¢iinkii yari-belgesel
olarak tanmimlanan kara film Ornekleri tutucu ve ideolojik tavirlarini agikca

sergilerken klasik ornekler izleyiciyi muallakta birakmaktadir. Bu 6rneklerde daha

345 Alfred Appel, Jr., Nobokov’s Dark Cinema, Oxford university Press, New York, 1974, s. 202.

34 Carl Richardson, Autopsy — An Element of Realism in Film Noir, The Scarecrow Press, Inc.,

Londra, 1992, s. 32.
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cok otorite, statilko ve sag kanat egilimi goriiliir. Oysa stiidyo yapimi olan kara
filmler senaryo diizeyinde (Yapim Yénetmeligi’nin slizgecinden gegerek yumusatilan
ve ¢ogu zaman senaryoya [ya da adapte edilen kaynaga] uygulanan kesmelerle yapim
firsat1 bulan filmler) daha sol egilimli ve elestireldir, ayrica kahraman ol/a/mayan
karakterin temsiline dair gercekg¢i diisiinceler mevcuttur. Hatta Raymond Durgnat
1970 tarihli yazisinda kara filmlere imza atan genc¢ ve demokrat bir azinligin savasla
birlikte farkli bir atmosfer yarattigini dile getirir: “Savas Hollywood un geng
demokrat azinligimin kendini ifade edebilmesini sagladi ancak 1940’larin sonuna

dogru McCarthy 'nin karsi saldirisiyla oyunun disina itildiler.”**®

Hollywood bu gen¢ demokrat azmhgm disiincelerinin  filmlerde
yogunlasmasina ve seyirciye dogrudan iletilmesine asla izin vermemektedir.
Ozellikle romanlardan uyarlanan yapimlarda bu durum gok net olarak goriilmektedir.
Ayrica unutulmamalidir ki bugiin kara film klasikleri arasinda sayilan hemen her

film roman uyarlamasidir ve savag dncesi donemde kaleme alinmistir.

Kara filmlerin ilk 6rnegi sayilan Maltese Falcon (Dashiel Hammett) 1930°da,
kara film tiiriinlin en klasik 6rnekleri arasinda yer alan Postman Always Rings Twice
(James M. Cain) 1934°de, Double Indemnity (James M. Cain) 1936’da, Murder my
Sweet (roman olarak Farewell, My Lovely adiyla) (Raymond Chandler) 1940°ta ve
Mildred Pierce (James M. Cain) 1941°de okuyucu ile bulusmustur. Roman olarak
yayinlanan digerlerinin aksine Double Indemnity bir dergi olan Liberty Magazine’de

seri Oykii olarak yayinlanmustir.

Maltese Falcon disinda kalan bu 6rneklerde film ve roman arasinda farklar
mevcuttur. Ornegin Double Indemnity filminde Keyes karakteri Walter ve Phyllis’in
ka¢cmasina yardim ederken, Postman Always Rings Twice’in roman versiyonunda
Frank’in dis ses anlatimi bir rahibe yapilan giinah ¢ikarma degildir. Mildred Pierce
romaninin finalinde ise Mildred’in kiz1 olan Veda idam edilmek tizere hapse degil,
annesinin zengin kocastyla birlikte annesini maddi manevi perisan halde birakarak
basarili kariyerini devam ettirmeye gitmektedir/kagmaktadir. Ancak bu yapimlarin —

ozellikle finalleri- Yapim Yonetmeligi’nin kurallariyla ve Hollywood’un anlati

348 Durgnat, a.g.e., s. 43.
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uylagimlartyla celistiginden anlatinin ruhuna ters diisecek bi¢cimde —ve yapay

goriinmesine ragmen- degistirilmistir.

Zaten Foster Hirsch de kara filmlerin gangster filmleri gibi derin konulara
yonelmedigini dile getirir. Yazara gore gangster filmlerindeki asil diigiince ‘sug

349

cezasiz kalmaz’dir”™". Katilmakla birlikte kara filmlerde de —istisnasiz bigimde- bu

sOylemin yinelendigi goriilmektedir.

Walker da kara film karakterleri ile toplumsal sorun filmlerindeki
karakterlerle aralarinda bir kopukluk oldugunu dile getirirken soyle belirtir: “Her ne
kadar diigman bir diinyanin kurbanlart olarak temsil edilen kahramanlar da olsa [bu
karakterler] politik bir perspektif yerine, popiiler psikolojive dayanarak yaratilmis

kisisel bir perspektife yaptiklar: vurgu ile toplumsal sorun filmlerinden ayrilirlar.”*>

Bu yaklasim aslinda sadece kahramanlar i¢in degil, filmde temsil edilen kot
karakterler i¢in de gegerlidir. Oykii ne kadar politik olursa olsun olay orgiisii icindeki
kotii karakter bu politik yapidan uzak goriiniir. Ornegin The House on the 92nd
Street filmindeki Nazi casuslar1 bile sanki birer ¢ete liyesi gibi temsil edilmektedir;
politik derinlikten yoksun yiizeysel karakterlerdir. Hollywood izleyici i¢in kahraman
ile catisan bir kotii karakterin varligini yeterli gérmekte ve bu kotii karakter iizerine —
kotli olmast disinda- 6zellikle vurgu yapmamaktadir. Walker’in su saptamasi bu
diisiinceyi gliclendirmektedir: “The Woman on Pier 13 [1949] filminde femme fatale

yerini komiinist partiye birakmigtir.”>"'

Bu doniisiimler 6zellikle 1948 yilindan sonra ortaya ¢ikmaktadir. 1941-1948
aras1 kara filmlerin yerini, bu filmlerin goérsel yapisini yineleyen ama olay orgiileri
klasik su¢/macera film tiiriine ait yapimlar almistir. Her ne kadar kara film higbir
donemde kotiiyii cezalandirma geleneginden vazge¢memis de olsa 1948 yilina kadar
yine de kendine has bir anlatim yapisina sahiptir. Bu yap1 kendi tutucu séylemini
gizleyen, yarattifi karanlik evren ile c¢elisen bir ifade yaratan bir yapidir.
Uyarlandiklar1 eserlerdeki temsillerden mahrum, Yapim Yoénetmeligi tarafindan
diizeltilen ve standart bir sdylemsel kaliba sokulan filmlerdir. Ancak yine de bu

sOylemsel tonu gizlemeyi bagarabilmektedirler. Tehlikeli olan da bu noktadir. Bu

349 Ayrmtil bilgi icin bkz. Hirsch, a.g.e., s. 72.
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nedenle kara film tizerindeki Yapim Yonetmeligi etkisi 6zel olarak ele alinmali ve
kara filmlerin klasik Hollywood anlatisina ait sdylemle uyumu / uyumsuzlugu
sorgulanmalidir. Bir 6n kabul olarak kara filmi Hollywood s6ylemi disinda algilamak

ve degerlendirmek hem tehlikelidir hem de yanlistir.

Kara filmin cezalandirici yapisin1 ele almak iizere Oncelikle kara film
karakterlerinin incelenmesi ve anlati baglaminda degerlendirilmesi gerekmektedir.
Zira Yapim Yonetmeligi’nin etkisi en ¢ok karakterler, onlarin eylemleri ve anlatinin

bu eylemlere verdigi karsilik/ceza {izerinden anlagilabilmektedir.

2.3 Kara Film Karakterleri

Kara filmlerin ilk 6rnegi sayilan Maltese Falcon’un ana erkek karakteri olan
Sam Spade bir 6zel dedektiftir. Her ne kadar 6zel dedektif filmleri tiim kara filmler
icinde ¢ok diisiik bir orani teskil etse de bir karakter tipi olarak énemlidir ve her kara
filmde 6zel dedektife tekabiil edecek bir karakter gbéze carpmaktadir. Bu nedenle
Sam Spade kara film tiplemeleri i¢in bir donlim noktasidir. Hatta Milwaukee Journal
Spade’i canlandiran Bogart i¢in su notu diiser: “Bogart genelde mesum tipleri
canlandirmaktadir ama buradaki [Maltese Falcon] Bogart kanunun ve diizenin

yaminda yer alan kalpsiz bir karakterdir.”>**

Aslinda tam da kalpsiz olarak nitelendirelemeyecek olsa da Spade kadinlara
kars1 asagilayici, genel olarak nezaketsiz, sogukkanli, alayci ve kiiglimseyicidir. Bir
otorite figiirii olarak polisi ya gormezden gelmektedir ya da onlardan hep bir adim
onde oldugu i¢in hakir gormektedir. Sokak agziyla konusmakta, igneleyici espriler

yapmaktadir. Kullandig dil cinsellik iceren eril bir dildir.

Ozel dedektif varoldugu herkesce bilinen ama Hollywood anlatilarmin
gostermekten hoslanmadigr bir diinyanin insanidir. Karanlik bir atmosferin hiikiim
stirdiigii, suclularin uzakta olmadigi, kimseye giivenilmeyecek ve yasamin geceleri
hiikiim siirdiigii bir Amerika’nin vatandasidir. Amerika’nin bu karanhik yer alti

diinyas1 bilinen ama sz edilmeyen bir yasam alamdir. Ozel dedektifler

392 Aktaran Richardson, a.g.e., s. 46.
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sorusturmalar1 sirasinda bu diinyaya girerler ve bu diinyay:1 tanidiklar i¢in hayatta

kalabilir ve / veya aradiklarini bulabilirler.

Arayict ve sorusturucu karakter tipi 6zel dedektif ile simirli degildir.
Laura’daki MacPherson, Double Indemnity’deki Keyes, Dead Reckoning’deki Rip
karakteri ve bunlar gibi pek ¢ogu bir gizemin ¢dziimiiniin pesinden giderler. I¢ine
girmek zorunda kaldiklar1 yer her zaman tehlikeli ve tehditkar diyarlardir. “Bu kara
[noir] diinyanmn iki yiizii vardir. Bir taraftan su¢un, fuhusun ve cinayetin hiikiim
surdiigii bir yer alti diinyasidwr,; diger taraftan ise Cawelti’nin ‘saygin diinya’ olarak
adlandwirdigr burjuva diizeni ve gorgii kurallarimin isledigi bir diinyanmin ardinda
yatmaktadir.””® Daha 6nce de belirtildigi gibi bu karakterler kanun ile sug arasinda
bir yerlerde durmaktadir. Hatta Borde ve Chaumeton kara filmlerde 6zel dedektif ile
polis arasinda —polis lehine- bir iliski kuruldugunu diisiiniir: “[Ozel dedektif] giinah
kegisi roliinii oynayarak tiim kabahati iistlenir ve boylece hi¢ kimse polisten siiphe

etmez 9354

Girginkog’un Krutnik’ten yaptig1 alinti da bu dedektif / karakter tipinin ait
oldugu anlati formunun ana hatlarin1 ¢izmektedir: “Arastirmaci-dedektif olan
kahramanmin once bir gizi ¢ozmek tizere adim attigi, ancak daha sonra giderek
kurtulmast olanaksizlagsan ‘tehlikeli’ bir diinyada kendini i¢inde buldugu karmasik
iliskiler dizisi iizerine odaklasan kara film éykiileri.”>> Ancak burada Girginkog un
terclime etmedigi ve son derece Onemli olan bir s6z vardir; Krutnik soyle soyler:
“Genellikle profesyonel bir dedektif olan kahraman diizeni yeniden saglamaya

356
calisir.”

Karakter temsili baglaminda Hollywood uylasimlariyla ters diismesine
ragmen kara film dedektifi (doviisiir, silah kullanir, cesurdur, serttir, vs.) filmin
finalinde diizeni tekrar kurmay1 basarir. Bir kazanci yoktur, basladig1 noktadan daha
ileride degildir; ama yine de finalde suglular cezalanir ve sug¢ cezasini bulur. Maltese
Falcon’da Spade asik oldugu kadini kanuna teslim etmektedir, Murder My Sweet’de
0zel dedektif Philip Marlowe gozlerini kaybetmektedir. Klasik kara film anlatilar1 iyi

353 Walker, a.g.e., s. 10.
354 Borde ve Chaumeton, a.g.e., s. 158.
333 K rutnik ten aktaran Girginkog, a.g.e., s. 137.
336 K rutnik, a.g.e., s. 86.
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birer karakter olsalar dahi suca bulasmis ana kahramanlarini cezalandirmaktan
cekinmemektedir. Ancak bu cezalar bas edilebilir ve gecici cezalardir ve birer uyari

niteligi tasimaktadir.

Iste tiim bu bigimsel ve iceriksel dzellikler, dyle ya da boyle, neredeyse tiim
kara film tiplemelerine uygulanmistir. Spade’e ait karakter nitelikleri Laura’da
entelektliel burjuva yazarda, Double Indemnity’de sigortacida veya Blue Dahlia’da

savas malulii kidemli yiizbasida goriilmektedir.

Ozel dedektif gibi kara filmin kendine has ana erkek karakterleri arasinda
polis, gangster ve gazi karakterleri de yer almaktadir. Ancak bunlarin da Gtesinde

ozellikle kurban erkek karakter cogu kara film karakter tipinin ortak noktasidir.

Bu karakter tiplerini ele almadan 6nce genel olarak ana erkek karakterin

Ozelliklerini ve kara film evrenindeki konumlarini incelemek yerinde olacaktir.

Klasik bir Hollywood anlatisinda erkek kahraman oniindeki gizemi akli ve
giicii ile ¢ozerken kadin(1) iizerinde egemenligini korur ve/veya yeniden ele gegirir.
Kara filmlerde ise ana erkek karakterin giicii tehdit altindadir ve bozulan diizeni
yeniden tesis edememektedir. Erkek etkisiz bir unsurdur. Filmlerin finallerinde ya
basladig1 noktadadir ya da daha kotli durumdadir. Film boyunca harcadigi tiim ¢aba
bosa ¢ikmustir.

Krutnik II. Diinya Savasinin da kara filmin ana erkek karakteri i¢in bir travma
oldugunu belirtir. Yazara gore savasin en temel sonuglarindan biri erkegin kiiltiiriin
liderligini (itici gii¢ olma) yitirmesidir’’. Erkek savastayken bosalan is alanlar1 —
bliyiik oranda- kadinlar tarafindan dolduruldugu i¢in kiiltiirii ve yasami yonlendiren

kadinlar olmuslardir ve savas sonrasi1 bu kazanimlarindan vazgegmemislerdir.

Kara filmlerde iktidarin —nispeten- kayb1 konusunda Walker bir adim daha
ileri gider ve bazi1 B sinifit yapimlarda (7he Woman on the Window, Scarlet Street,
Pitfall, vb.) erkek karakterin igdis edildigini savunur’®. Bu filmlerdeki (aslinda
neredeyse tiim kara film Orneklerindeki) ana erkek kahramanin temel motivasyonu
cinsellik ve zenginliktir. Saygin bir diinyada giiven icinde yasayan siradan

karakterler daha fazla zenginlik pesinde kosan varlikli kadinin cinsel cazibesine karsi

337 Ayrintili bilgi i¢in bkz. Krutnik, a.g.e., s. 64.
358 Walker, a.g.e., s. 13.
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koyamazlar ve orta-siniftan iist sinifa ¢ikmak icin —femme fatale’in biiytisi altinda-
kanun dis1 yontemlere bagvururlar. Femme fatale istisnasiz bigimde oliimle
cezalandirilirken, ana erkek karakterde kimi zaman kadinla ayni kaderi paylasir kimi
zaman ise aklini, isini ve sayginlhigini yitirir. Kara filmler su¢ isleyen karakteri asla

cezasiz birakmamaktadir.

Kadiin bu denli tehlikeli bir varlik olarak sunuldugu anlatida ana erkek
karakterin yaninda erdemli ‘es’ ve sevgi dolu ‘anne’ bulunmamaktadir. Cok nadiren
yan karakter olarak goze carpsalar da asla olay Orgilisiine derin bi¢cimde dahil
degildirler. izleyicinin kara filmlerdeki kadina giiven duymasi engellenir. Kadin
gercekten suclu olmasa bile kadinin iginde yasadigi evren tehditlerle doludur ve
izleyici film bitene kadar kadina slipheyle bakmaktadir (bunun en belirgin 6rnegi
Blue Dahlia filminde goriiliir. Filmdeki ana kadin karakter femme fatale olmaktan
uzaktir ama izleyici finale kadar kadina gliivenmemektedir. Anlati1 bu giiven baginin

kurulmasina izin vermemektedir).

Her yaniyla tehdit dolu kara film evrenine giren ana erkek karakter
yalnizlasmaya mahkumdur. Bir zamanlar deger verdigi insanlara yalan sdyler,
onlardan —femma fatale’i tercih ederek- uzaklasir, isledigi ya da isleyecegi sucun
diisiincesi altinda giderek ezilmeye baslar, psikolojisi giinden giine bozulur ve kimi
zaman kanun giicleri kimi zaman ise femme fatale’e duydugu tutku nedeniyle kdseye
sikisir —ve cezalandirilir-. “Karakterler birbirlerine ya giivenmezler ya da ihanet
ederler. Kahraman da yalniz bir insandir. Bu durum da kara filmin diger anlatilara

.. . v e e 359
ters diisen diger goriiniimii olarak karsimiza ¢ikar.”

Bu yalmizlik duygusu Hard-Boiled edebiyat geleneginin kara filmlere
yanstyan birinci tekil sahis, dig-ses anlatimla pekistirilir. Ana erkek karakter
cogunlukla glinah ¢ikarmak ya da neden boyle davrandigini anlatmak igin izleyici ile

konusur. Bu anlamda kara filmleri ibret anlatilar1 olarak gérmek yerinde olacaktir.

Disg-ses anlatimin problemli alanlarindan biri de anlaticinin ne kadar giivenilir
oldugunun sorgulanmamasidir. Oysa kara filmin ana erkek karakteri gevresindeki
herkese yalan soylerken neden izleyiciye dogru sdylesin? Dis ses anlatimi kullanan

neredeyse tiim kara film 6rneklerinde karakterin kendisine acindirmaya calisti§1 géze

3% Girginkog, a.g.e., s. 150.
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carpar. Yukarida da belirtildigi gibi kimi zaman giinah ¢ikarir, kimi zaman af diler ve
aldig1 cezay1 kendisinin hak ettigini belirtir. Izleyicinin ana erkek karaktere yonelttigi
bu acima duygusu kara filmler i¢in 6nemlidir, zira izleyici-erkek karakter arasindaki
0zdeslesmenin tamamlayicisidir. Ayrica belirtmek gerekir ki izleyicide femme
fatale’e yonelen boyle bir duygulanim asla yaratilmaz. Kadin, erkegin karsisinda,

seytanin timsalidir ve mutlaka cezalandirilmalidir.

Foster Hirsch kara filmdeki karakterlerle ilgili su kisa ve 6nemli agiklamay1
yapar: “Kara film goriiniiste dengeli, uyumlu ama fiziken ya da ruhen karanligin
giiclerine karsi kurilgan karakterlerle doludur.® Buradaki uyumlu, dengeli ve
kirillgan sifatlar1 ana erkek karakteri tanimlarken, karanligin giicii ise genellikle kadin

ya da yasadis1 yoldan edinilmesi planlanan —ama asla sahip olunamayan- paradir.

Kendine hakim olamayan ve kirilgan karakteri ile kanunu uygulama
misyonuna ihanet eden polis karakteri’®' ise dzellikle 1950°den sonra kara filmde
sikca bagvurulan bir karakter tipidir. Bu karakterler de bazen paranin bazen kadinin

ve ¢ogu zaman ikisinin birden pesindedir.

Para ve /veya kadin1 istemek tiim kara film karakterlerinin amaci olsa da polis
karakterler bu ama¢ ugruna sahip olduklar1 otorite giiciinii kotiiye kullanmaktan
cekinmeyen yozlagsmis ve namussuz karakterlerdir. Otorite giiciine sahip olmak -6zel
dedektif de dahil- diger kara film karakterlerinin hi¢ birine bahsedilmeyen bir
niteliktir. Bu nedenle polis tiim karakterlerden daha tehlikelidir. Muller bunu s6yle
aciklar: “71950’lerin basinda kara film polisleri sadece bitkin ve hata yapabilen

kisilikler degil, ayni zaman da sosyopattir da.”>%

Ana erkek karakterini polis olarak belirleyen kara filmlerde eger polis
yozlasmig ve ahlaksiz degilse o zaman bu yapimlari1 kara film olarak adlandirmak
mimkiin gérinmemektedir. 1953 yapimi Big Heat filmi 6fkeli polisi merkeze alan
kara filmlerin en {ist noktas1 olarak goriilmektedir. Bu filmde mensubu oldugu polis

departmaninin pisliklerini géren ve bunlara kars1 gelen komiser muavini Bannion’un

360 Hirsch, a.g.e., s. 197.

3% The Bribe (1949), Where the Sidewalk Ends (1950), The man who Cheated Himself (1950),
Detective Story (1951), The Prowler (1951), The Big Heat (1953), On Dangerous Ground (1952),
Rogue Cop (1954), Shield for Murder (1954) — Krutnik, a.g.e., s. 192.

352 Muller, a.g.e., s. 43.
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mutlu ailesi (kara filmlerde pek goriilmeyen bir aile yapisi) 6ldiiriiliir. Bunun tizerine
Bannion intikamini alir ancak kanunlar ¢er¢evesinde hareket eder. Rozeti ve silahi
alinmis olmasina ragmen adaleti yumruklar1 —ve ancak nefsi miidafaa durumunda
kullandig:1 tabanca- ile saglar. Suclular1 yakaladiginda namuslu polislere teslim eder.
Filmin finalinde tim kot karakterler cezalandirilmis ve Bannion goérevine geri

donmiistiir.

Olay orgiisli baglaminda tipik polisiye filmi olan bu ve bunun gibi filmler
yine de kara film olarak adlandirilmaktadir. Muller bu tarz kara filmler i¢in ise su
saptamay1 yapar: “Federallerin kahraman oldugu yerde sefil birer parazit olarak
temsil edilen suglular, vergi ddeyenleri korumak iizere avlanir ve yok edilirler... Tiim

bu filmler su¢a Cumhuriyetci bir bakis agisini payla51r.”36

1950 oncesi kara filmlerde ise polis karakteri anlatinin merkezinde nadiren
yer alirken daha ¢ok yan —ve hatta gorlinmeyen- karakterlerdir. Varliklariyla degil
yokluklariyla filmde yer alirlar. Goriinmez de olsa polis suglu karakter icin bir
tehdittir ama karakteri cezalandiran gogu kez polis degildir. Ornegin Maltese Falcon,
Murder My Sweet, Out of the Past, The Big Sleep, vs. filmlerinde polis mevcut
gizemi hep sonradan ¢dzer ve filmin finalinde —sugluya yasal cezay1 vermek {izere-
anlatiya dahil olur. Bu tiir filmlerde ana erkek karakter polis karakterinden her zaman

bir adim 6ndedir ve tehlikenin merkezindedir.

Sug filmleri tiirline ait bir alt tiir olarak kara filmlerin kullandig1 bir diger
karakter motifi ise gangsterlerdir. Ancak kara film gangsterleri Yéonetmelik-Oncesi

donemi gangsterlerinden oldukca farklidir (ama kaderleri ortaktir).

Gangster karakterinin ana erkek karakter olarak boy gosterdigi filmler
arasinda Key Largo (1948) ve White Heat (1949) sayilabilir. Bu filmlerdeki
karakterler 1930’larin gangster filmlerindeki karakterlerin ihtisamindan, giiciinden,
karizmasindan ve etkileyicilik giiclinden yoksundur. “[Gangster filmlerinde]
izleyicilerin tepkileri ise ¢ogunlukla romantikti. Geng kizlar [The Public Enemy
filminde] greyfurdun kendi yiizlerine bastirilmasini arzuladilar ve Cagney ve Clark

Gable’n kisiliklerinde bu hem siki hem de sadist kahramanlar, erkeklerin ve benzer

363 y.a.g.e., s. 41
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bicimde kadinlarin ideal erkekleri haline geldiler.”*** Boyle bir ideallestirme ve
romantiklestirme kara filmlerde gecerli degildir. Aksine ana erkek karakter
kaybetmeye mahkum oldugundan gangsterli kara filmler ancak birer ibret anlatisi
islevini yerine getirmektedirler. Izleyici karakteri rol model yapmak yerine ona
acimakta ve onun hatalarini tekrarlamamay1 6grenmektedir (Yapim Yonetmeligi’nin

yegane amaci bu noktada islevini gergeklestirmektedir).

Klasik Hollywood anlatisina daha uygun goriinen gangster (azimleri,
cesaretleri, gilicleri ve amaclarina ulagmalar1 baglaminda) filmlerindeki ana erkek
karakterler ile kara film kahramanlar arasindaki farklar1 Hirsch sdyle belirler: “Kara
film kahramanlar: [gangster filmindeki kahramandan] daha farkli bir kaliba aittir:
tereddiide yer birakmayacak bigcimde daha kiigiik 6lcekli bir yasam zenginligine

sahiptirler, eylemleri kahramanliktan uzaktir ve yenilgiyi kabullenirler.”>®

Hirsch ii¢ 6nemli klasik gangster filmindeki (Public Enemy, Scarface ve
Little Caesar) karakterlerin cinsel yonden yarali oldugunu ifade eder ve bu filmlerin
karakterlerin psikolojileri ile ilgilenmedigini ve onlar1 —kara film anlatisinin aksine-

toplumun iginde konumlandirdigim belirtir*®°.

Kara film karakterlerinin de cinsel yonden yarali oldugunu sdylenebilir.
Karakterler belki Scarface filmindeki kadar ensest egilimler tasimazlar ama yine de
cinsel yonden kendilerine hakim olamazlar. Femme Fatale’in etkisine girdiklerinde
bu koétii varlik i¢in birer oyuncak iglevi goriirler ve onun kotii emellerine alet olurlar.
Ayrica kadinin istegiyle sugu isledikten sonra kadinla aralarindaki iliski de
bozulmaya yiiz tutar ve taraflar birbirlerinden korkmaya, nefret etmeye ve
uzaklagmaya baglarlar. Bu anlamda kara film karakterlerinin de cinsel yonden —yaral
olmasa bile- eksik ve kontrolsiiz olduklar1 ifade edilebilir. Bununla birlikte Little
Caesar filminde goriilen erkekler arasindaki escinselvari ahbaplik pek c¢ok kara
filmin 6zelligidir. Kadinin tehlikelerle dolu oldugu bir diinyada ana erkek karakter

aradig1 destegi —ve ilgiyi- diger erkek karakterde bulacaktir.

364 Richard Griffith, “Dénemler ve Tiirler”, Filmde Yontem ve Elestiri, Ed. Ertan Yilmaz, Cev. Ertan
Yilmaz, De Ki Basim Yayim, Ankara, 2011, s. 108.
365 Hirsch, a.g.e., s. 60.
366 y.a.g.e., s. 60.
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Jon Tuska da kara filmlerde erkekler arasinda kurulan bu ahbaplik iligkisinin

escinsel gondermeler tasimadigini savunur:

“Dead Reckoning filminin finalinde escinsel bir ifade oldugunu diistinmiiyorum, ... aksine
ahbaplik sisteminin ifadesi gibi gortiyorum. [Bu sisteme gore] erkekler kadinlarla (6zellikle
bagimsiz kadinlarla ¢iinkii onlarla iliski her zaman mutsuz sonla bitmektedir) iligkileri
olmasina ragmen birbirleriyle ahbaplik yapabilirler. Bu sekilde olunca hayatin meydan
okumasi soyle olur: sevgi dolu bir kadin olmadan insan yasamayr nasil 6grenir?”*®’

Frank Krutnik ise kara film ana erkek karakterinin kadina giivendigi anda
Olim fermanini imzaladigin1 ve bu nedenle de heteroseksiielligin bir tehdit alam
haline geldigini vurgular: “Kahraman kadina giivendiginde (The Killers ve Out of
the Past filmlerindeki gibi) bu erkek karakter yok edilir. Bu tarz filmlerde erkek,
diger erkegin esliginde huzur bulmaktadir: heteroseksiiellik karsi konulamaz bi¢imde

tehdit ile iliskilendirilmistir.”>®

Tuska da kara filmin ana erkek karakterinin i¢ bogan ve nahos yapisini 6liim
ve cinselligin i¢ i¢e gectigi ve huzurun tabularin ardinda olmasina baglar: “Erkek
egemenligin escinselligi bir tabu olarak kabul etmesi ve kadinlara duyulan nefret
[misogyny-kadin diismanlig1] kara film erkegini psikoseksiiel bir ikilem icine atarak
onu herhangi bir duygusal ve cinsel itkiden uzak, sikici, yavan ve memnuniyetsiz bir

v 369
yvasama stirtikler.”

Iste bu sikici, yavan ve memnuniyetsiz diinyadan kagmak isteyen ana erkek
karakter ahbaplik iliskileri kurar. Bu ahbaplar is ortaklar1 olabilecegi gibi (6rnegin
Maltese Falcon filminde Sam Spade ortagi Archer’in intikamini almak iizere asik
oldugu femme fatale’i kanuna teslim eder [Ama Spade ayni zamanda Archer’in
karistyla da agk yasamistir] ya da Out of the Past filminde ana erkek karakteri kotii
adamlara veren yine onun eski ortagidir) —genelde- II. Diinya Savasi sirasindaki
‘silah arkadaglaridir’. Savasin kendisi kara filmlerde belirgin bir rol oynamasa da (ne
savag zamani ne de savastan sonra. Hatta kizil korkunun ya da komiinizm tehdidinin
1950 sonrasi kara film iizerinde II. Diinya Savasindan daha etkili oldugu bile

sOylenebilir) savas gazileri 6nemli kara film 6rneklerinde boy gostermislerdir.

367 Jon Tuska, Dark Cinema — American Film Noir in Cultural Perspective, Greenwood Press,
Westport, 1984, s. 201.
368 Krutnik,a.g.e., s. 63.
369 Tuska, a.g.e., s. 231.
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Hirsch kara filmin karakterlerine deginirken sdyle soylemistir: “Kara
filmlerde hi¢ kimse ne baskasina ne de kendisine giivenmektedir — ve bu ‘baskasit’

icine hayat arkadaglari, kardesler, komsular ve en yakin arkadaslar da dahildir.”"

Bu genelleme femme fatale icin eksiksiz bicimde dogruyken ana erkek
karakter i¢in (en azindan bazi filmlerde) gecerli degildir. Ciinkii erkekler ahbaplari
icin her seyi yapmaktadir. Ahbaplik aile, evlilik ve komsuluk kurumlarinin yerini
alan yegane iliski tiirii haline gelir. Ozellikle silah arkadashg ile bu gazi-ahbaplar
her tiirlii gizemi ¢6zmeyi basarir ve birbirlerine olan goniil borglarini sonuna kadar

Oderler.

Hirsch kara filmdeki savastan donen askerin doneme dair tek gercekei temsili
oldugunu ifade eder: “Dénemle dogrudan iliskili (herhangi bir sembolik abartma
bile olmaksizin) tek kara film karakter tipi savastan zihni tamamen karisik bigimde
donen savas gazisi karakteridir. Savas soku yasamaktadir, vahgsilesmistir ve

kurallarini anlamadig bir diinyaya yeniden adim atmaktadir.”®"!

Sylvia Harvey’e gore kara filmlerde savastan donen asker i¢in ekonomik
hayatin zorlu gercekleri kara filmdeki savas gazisi karakterin ruh hali ve
duygulardaki degisime evrilmistir’*>. Ancak en o6nemli savastan doniis kara film
ornekleri arasinda yer alan Dead Reckoning ya da Blue Dahlia gibi filmlerde savag
gazisi hi¢bir ekonomik sikinti ¢ekmez, parasal yonden herhangi bir derdi yoktur.

Zaten olsa da yaninda onu kurtaracak ahbaplar1 mevcuttur.

Kara film kahramani klasik Hollywood kahramanlarinin aksine anti-
kahramanlardir. Anlatilarin finallerinde higbir seyi degistirememekte ve diger
karakterlerin kazdiklar1 ¢cukura diismektedirler. Olaylar tizerinde etki yapacak giicii
ve kendiliginden dogru hamleyi yapacak mantikli bir diislinme yetisi yoktur. Film
boyunca savrulup gitmekte ve sonunda —her kosulda- cezalandirilmaktadir. Tim
bunlar1 kadmin/paranin biiyiisiiniin pesinden giderken vyitirmistir. “Ana erkek

karakterler sonu belli hiisranlarla oriilmiis 6riimcek aglarina takilirlar, buna karsi

370 Hirsch, a.g.e., s. 182.
371

y.a.g.e.,s. 21.
372 Aktaran Krutnik, a.g.e., s. 65.
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koymaya c¢abalarken gosterdikleri emek onun kiigiiciik kahramanhig: olarak

oe e .7 373
goriilebilir.”

Bu noktada kara film ana erkek karakterleri birer kurbandir, 6riimeek aglarina
takilmis ve elleri kollar1 debelendik¢e daha da baglanan kurban kahramanlardir.
Hirch bu karakterin sorusturmaci dedektif ile dogustan suclu karakterler arasinda bir
yerlerde durdugunu ve “kurban karakterin kara film anti-kahramanlar: arasinda en
ilginci ve en orijinali oldugunu™'* diisiiniir. Zaten yazara gore kara filmin amaci da
biraz bu noktaya yliklenmektir: “Kara filmin temel tasarisi ana erkek kahramanin

yeterliligini, kesinligini ve masumiyetini zaylﬂatmalmr”3 s

Masumiyetin zayiflatilmasi kara film karakterini kotii karakter olmaktan
kurtaran yegane unsurdur. izleyici karakterin ruhundaki masumiyete inanir. Kara
film disindaki filmlerde kotii karakterler kotiidiir. Kimi zaman gergekgi kimi zaman
karikatiir diizeyinde olsa da i¢ten ve samimi —ve ¢ogu zaman dogustan- kotiidiirler.
Oysa kara filmin ana erkek karakteri kotii degildir, kétii yola diismiistiir. Izleyici bu
karaktere acir, izledigi yolun yanhish@inin farkina varmasinmi arzular. Yasadisi veya

ahlakdist islere bulagmasi ona duyulan acimay1 (ve 6tkeyi) arttirir.

Bunun belki de en giizel 6rnegi Double Indemnity filminin ana erkek
karakteri olan Walter ile femme fatale’i olan Phyllis arasinda yasanan iligskide
goriiliir. Jean-Pierre Chartier, daha 1946 yilinda, izleyicinin genelde ana erkek
karaktere, 6zelde ise Walter’a duydugu acimay: fark etmistir: “Walter Neff’in ozgiir
iradesi tizerine Phyllis Dietrichson 'un uyguladig: cinsel taciz bu karakteri [Walter]
daha da zavalli hale getirirken ... Walter'in Phyllis’in biiyiisii altinda olmast izleyici

»376 Ciinkii Walter seyircinin gdziinde bilingli olarak kétiiliik

icin bir rahatlamadir.
yapan bir adam degil, zavalli bir kurban haline gelmektedir. Izleyicinin yaninda
oldugu, sempati besledigi karakter kendiliginden olmayan bir yolla (Phyllis
nedeniyle) su¢a bulastiginda, Walter’a 6fkeyle yogunlagtirilmis bir acima beslenir ve

—ama- sucun faili olarak Phyllis belirlenir.

373 Richardson, a.g.e., s. 10.

374 Hirsch, a.g.e., s. 13.
37

3

> y.a.g.e.,s. 217.

76 Jean-Pierre Chartier , (1946), “Americans Also Make Noir Films”, Film Noir Reader 2, Der: Alain
Silver ve James Ursini, Ingilizceye Ceviren: Alain Silver, Limelight Editions, New York, 2003, s. 21.
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Girginkog da konuya sempati baglaminda yaklasir ve sunu belirtir: “/lging
olan nokta diger filmlerde kendisine itici duygular beslenebilecek olan bu karaktere

377 .. . .
”°7" Bu sempatinin kokeninde ana erkek

kara filmde sempati duyulabilmesidir.
karakterin sadece yanlis zamanda yanlis yerde olmasi yatmaktadir. Chartier bu
durumu, Double Indemnity {izerinden, kisa ve net bicimde soyle Ozetler: “Kanunlara

saygili gen¢ adamin ¢ikarct sillik [bitch] tarafindan bastan cikariimasi.””™

Olay orgiistinde ana erkek i¢in yanlis zaman ve yanlis yer olan an femme
fatale i¢in en dogru zamandir ve tam da bu noktada bu 6liimciil ve koti kadin
anlatiya dahil olur. “Kahraman, genellikle bir kadin nedeniyle, bilerek ya da tesadiif
eseri kanunlart bozma asamasina gelir ve yoldan ¢ikmanin sonuglariyla yiizlesmek

379
zorunda kalir.”

1946 yilinda yayinlanan yazisinda Kracauer de kotii karakterin karst
konulmaz giizelligine deginirken alisilagelmis suclulardaki degisimi vurgular.
Yazara gore; “kotii karakterler ¢ok daha ¢ekici, cazibeli hale gelmistir. Masumlari

v ey - . .. 380
biiyiileri altina alirlar ve diiriist banka memurlarimin giivenlerini kazanmirlar.”

Femme fatale’e duyulan bu giiven —ve tutku- kara filmin ana erkek karakteri
icin Olimcil hatanin baslangicidir. Double Indemnity’nin sigortacist Walter ile
Scarlet Street’in orta yasimi gecmis muhasebecisi Chris Cross’un mahvina neden
olan Oliimciil ve cikarct kadina duyduklar1 bu tutkudur. Her ne kadar bu filmlerde
cinsellik gosterilmese de “kara filmlerde cinsellik zehirlidir ve karakteristik olarak

romantik baglam i¢ginde degil, psikotik baglam icinde temsil edilir.”**'

Zafer Ozden kadimin bu denli tehlikeli temsil edilmesinin altinda yine erkek

korkularinin yattigini belirtir:

“Film noir filmlerinde kadina yénelik endise ve kaygilar, bu filmlerde kadinlarin giivenilmez
ve felaket getiren karakterler olarak temsil edilmeleri sonucuna yol agnusti. Kadina yonelik
bu bakis agisimin altinda savas kosullarinda evlerinden ayrilmis olan erkeklerin geride
birakmus olduklart kadinlara yonelik endise ve kaygilar: da yatmaktayd:.”*

377 Girginkog, a.g.e., s. 151-152.
378 Chartier, a.g.e., s. 23.
379 Krutnik, a.g.e., s. 86.
380 K racauer (1946), a.g.e., s. 105.
381 Hirsch, a.g.e., s. 186.
382 9zden, a.g.e., s. 225.
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Femme fatale olarak kadinin nefret dolu sunumunu sadece erkegin endisesine
baglamak dogru olmayacaktir. Kadinin savas zamani ve sonrasinda evindeki anne/es
roliinden de siyrilmasi kadinin kiiltiirel olarak revizyonu anlamina geliyor ve bu da
pek cok kesim tarafindan hi¢ de ahlakli bulunmuyordu. “1940 yillarimin savas
sonrast antifeminizmi, toplumdaki rahatsizliklardan kadinlart sorumlu tutar. Bu
rahatsizliklarin nedenini, kadinin anne olarak yetersizligine ve ¢calismak icin evi terk

. . 383
etmesine baglar.”

Ustelik kara filmlerdeki femme fatale’lerin pek cogu evlidir. Onlar birer estir,
ama kimin esi? Yiiksek sinif mensubu, para sahibi, -bir zamanlar sahip olmuslarsa
bile su anda- iktidar yoksunu ve kara film olay oOrgiisiiniin karakterlestirmedigi (tip
diizeyinde biraktigi) yasli ve cogu zaman iyi niyetli ‘koca’larin esleridirler. Bu
kocalar da femme fatale’lerle evlendikleri i¢in genellikle 6lmeye ve cezalandirilmaya
mahkumdur. “Kara filmlerde otorite simgesi olan babanmin veya kocanin yasl,
savunmasiz, hasta olmast veya oliip yok olmasi dikkat ¢ekici bir oézellik olarak
karsimiza cikmaktadir”*® Olimciil kadin bu kocanin esi olarak zaten onun
otoritesini yikmis ve onun kudretini eline ge¢irmistir. Bu anlamda femme fatale’ler
hemen her yonden kara filmlerin ana erkek karakterlerinden daha fazla kudret
sahibidirler. Bu kocalarin yer aldig: tipik 6rnekler olarak Postman Always Rings
Twice, Murder My Sweet, Double Indemnity ve Lady from Shangai filmleri

verilebilir.

Koca karakterinin dnceki —saygin- evliliginden olan bir kiz1 oldugunda bu
kadin femme fatale’in sahip oldugu kotii ve 6liimciil niteliklerin tam tersi 6zelliklere
sahip olur. Walker da bu kadin1 femme fatale’in karsisina yerlestirir’®>. Bu ‘yasam
dolu kadin’ filmin ana erkek karakterine her zaman dogru yolu bir secenek olarak
sunar. Ancak erkek cinsel cazibenin pesinden gitmeye kararlidir. Karakterin tercihi
olmasa bile dogru yolu gosteren ve erkege yasama sansi sunan bu kadim1 femme
fatale’in kontrast: olarak ‘femme vital™ olarak adlandirmak dogru olacaktir. Zira

femme fatale olan hemen her kara film bir de femme vital’e sahiptir. Bu ikili karsitlik

383 Deniz Derman, Jean-Luc Godard’in Sinemasinda Kadinin Yeniden Sunumu, MED-CAMPUS
PROJE #126 YAYINLARI: 1, Istanbul, s. 33.

384 Girginkog, a.g.e., s. 145.
383 Ayrmtili bilgi i¢in bkz. Walker, a.g.e., s. 23.
* Vital: (Fransizca) Yasam, dirimlik.
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Olimciil kadinin kétiiliigiinti, yasam sunan kadinin ise iyiligini vurgulamaktadir.
Femme Fatale’li kara filmlerin en iinliisii olarak varsayilan Double Indemnity’de
oldiiriilen kocanin kiz1 Lola femme vital’lerin en iyi 6rneklerinden biridir. Bununla
birlikte Murder My Sweet filminde dedektif Marlowe’a her zaman yardimci olan ve
femme fatale’in iivey kizi Ann Grayle, Out of the Past filminde tim safligi,
temizligi, iyi niyetliligi ve erkegine olan itaatkarligi ile —ve tam bir domestik
sikicilikla birlikte- Ann™ ve Eddie Muller’e®™® gore en giiclii femme fatale
orneginin bulundugu The Strange Love of Martha Ivers (1946) filmindeki Toni
Marachek de birer femme vital 6rnegidir. Femme Vital’in varligi femme fatale’i
daha o6limciil hale getirirken, izleyicinin goziinde emsalsiz bir kotii karakter haline

gelmekte ve nefretin odagi olmaktadir.

Femme Vital ana erkek karakter tarafindan devamli gérmezden gelinse bile
femme fatale asla goz ardi edilmez. “Kahramanin sapkin goriiniimlerinden biri de
kadin iizerinde ozellikle éliimciil kadin iizerinde denetim kuramamasidir.”>®” Ancak
femme fatale i¢in nihai hiikkmii verecek olan kisi yine ana erkek karakterdir ve
Olimciil kadin1 cezalandiracaktir. Girginkog bu diisiincesini desteklemek icin
ornekler verirken en basta Maltese Falcon filmine gonderme yapar. Oysa anlatinin
finalinde filmin femme fatale’i Brigid’i —ona asik olmasina ragmen- kanun gii¢lerine
teslim eden yine filmin ana erkek kahramani Sam Spade’dir. Benzer sekilde Double
Indemnity’nin finalinde Walter, ugruna cinayet isledigi Phyllis’i, Scarlet Street’de
Chris Kitty’i, The Strange Love of Martha Ivers’da Walter Martha’y1, The Postman
Always Rings Twice’da Frank Cora’y1 (araba kazasi ile) oldiirtir. Adi gecen filmler
sadece en bilindik kara film Ornekleridir ve bu ornekler ¢ogaltilabilir. O yiizden

Girginkoc¢’un tezine (bir genelleme olarak) katilmak miimkiin degildir.

Klasik kara filmlerde karakterler arasindaki catisma erkek erkege islemez;
biiylik bir ¢ogunlukla kadinla erkek arasindadir. Kadin para diskiinii, c¢ikarci,
Olimciil derecede tehlikeli ve ¢ekici olarak temsil edilirken, erkek nefsine soz

geciremeyen bir kurban olarak sunulur. Hirsch bu durumu “kara film erkek ve

" Hem Murder My Sweet hem de Out of the Past filmlerindeki femme vital’lerin isimlerinin ayn
olmasi da dikkat ¢ekici bir noktadir.

386 Ayrintil bilgi i¢in bkz. Muller, a.g.e., s. 64.
387 Girginkog, a.g.e., s. 140.
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59388

kadinlarina ait sunumlarin ¢agdas ger¢ekligin  kabusvari bozumu olarak

yorumlar.

Frank Krutnik erkegin de femme fatale’in biiyilisii altinda toplumdan,
cevresinden, isinden, -¢ok nadir olarak goriilse de- ailesinden ve ahlaktan/yasadan
kopusunu vurgular. Yazara gore “erkegin uyumsuz ve kopuk temsilinin nedeni erkek

egemen kiiltiire ait ¢cagdas diizen icindeki giiven krizi olabilir™® |

Jon Tuska, bu baglamda, erkegin de femme fatale gibi cezalandirildigina
dikkat ceker. Yoldan c¢ikmanin —Yapim Yonetmeligi’nin 1srarla vurguladigr gibi-
mutlaka bir bedeli vardir. “Erkek egemen diizen tarafindan kendilerine verilen
geleneksel roliin disinda yasamak isteyen kara film erkegi de femme fatale gibi yok

edilmeye mahkumdur.”>*°

Hollywood yapimlarinda erkegin iizerine bu denli saldirilmasinin altinda
erkegin korkmasi yatmaktadir. Savastan sonra bile erkek tehdit altindadir. Baristan
sonra bile savas erkek icin bitmemistir, zira yeni savaglar/miicadeleler ortaya
cikmigtir. Erkek {izerindeki bu yeni tehdit alani niikleer korkudur, komiinizm
tehdididir. Hollywood anlatilarinda ana erkek karakterin tiim korkularla ytizleserek,
onlar alt etmesi ve izleyici i¢in rol model olusturmasi gerekmektedir. Bunda bagarili
olamayan karakter cezalandirilir. Temizlik ve saflik (yoldan ¢ikmama) ayakta

kalmay1 bagaran Hollywood erkeklerinin erdemleridir (kara film erkeklerinin aksine).

Savag sonrasi bu yeni anlati egilimi i¢inde eskinin canavarlarinin, doga iistii
kotii gliglerin yerlerini siradan insanlara biraktiklart gortiniir. Artik kot varlik
uzaklarda degildir, kuytularda saklanmamaktadir. Ko&tii karakter apagik ortadadir.
Kracauer bunu acik bi¢imde ifade eder: “Swradan bir diinyada insanin kapr komsusu

bile seytani varliga doniisebilir.”*"!

Kara film de bu korku lizerinden beslenmekte ve cezalandirma islevini —
izleyiciyi tatmin ederek- gerceklestirmektedir. Bu anlamda kara filmlerdeki
karakterlerin kaderleri bu filmlerin ahlaki tutumlarini yansitan en agik kaynaktir.

Hollywood daha once kullanmadigi bir yontemi kullanarak (iyilik ile kotiiliik

388 Hirsch, a.g.e., s. 20.
389 Krutnik, a.g.e., s. 91.
390 Tusca, a.g.e., s. 216.
391 Kracauer (1946), a.g.e., s. 106.
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arasinda gecen Oykiiyii kotli yola diigmekte olan kurban karakterin bakis agisindan —
ve yine iyinin tarafini tutarak- anlatmaktadir) ahlaki 6giitler vermekte ve Yapim
Yonetmeligi’nin temel mantigt olan ‘su¢ cezasiz kalmaz’ diisturunu ibretlik
karakterler/Oykiiler iizerinden —ve bigimsel olarak son derece gercekei olarak-
izleyiciye dayatmaktadir. Bu yiizden kara film ile Yapim Yonetmeligi arasindaki iliski
ve yoOnetmeligin bu film tirii iizerindeki (dolayisiyla izleyici iizerindeki) etkisi
kesinlikle gormezden gelinmemelidir. Aksi halde eksik bir okuma yapilacak ve

yanlig sonuglara varilacaktir.

2.4  Yapum Yonetmeligi’nin Kara Film Uzerindeki Etkisi

Yapim Yéonetmeliginin ‘Genel Ilkeler’ béliimii”

1. Izleyenlerin ahlaki standartlarim diigiirecek filmler iiretilmemelidir. Bu nedenle suc,
ahlaka aykiri davrans, kétiiliik ve giinah gibi olgularin izleyicide duygudashk
yaratmasina asla izin verilmemelidir.

2. Sadece drama ve eglencenin gerekliliklerine uygun olarak, sunulan yasam kosullari
gercegi yansitmalidr.

3. Dogal ya da beseri hi¢chir yasa alay konusu edilmemeli, ihlaline yonelik bir ilgi
yaratilamamaldir.

Zafer Ozden genellikle tiir filmlerinin sosyokiilterel ve politik anlamlandirma
ve giidiimleme araglart oldugunu ifade ederken soyle belirtir: “[Flilmler... egemen
ideolojinin yayginlasmasi ve kendisini siirdiirmesi islevini yerine getiren anlati
sistem[leridir]”***. Hele Hollywood gibi bir alanda bu manipiilasyon etkisi daha da
yogun bi¢imde hissedilmekte, filmler yogun denetleme ve diizenlemelere (sansiir)
ugrayarak izleyici ile bulusmaktadir. Ozellikle savas ve sonrasi dénemde toplum
icinde yaratilan kizil korku ve soguk savas paranoyasi ile bu diizenlemeler giderek
agirlasmaktadir. Hollywood yapimlar1 kimi zaman senaryo agamasinda kimi zaman
bitmis filmler olarak basta PCA olmak iizere OWI ve BMP” tarafindan incelenmekte,
diizenlenmekte, degistirilmektedir ve filmlerde temsil edilen ‘Amerikan yasam
tarzi’nin rafine edilmesi saglanmaktadir. Bu kurumlar filmlerde egemen ideolojinin

yayginlagsmasi, yeniden iretilmesi ve kendini siirdiirmesi islevini yerine

* Bkz. EK-4.

392 Ozden, a.g.e., s. 165.

* BMP — Bureau of Motion Pictures (Sinema Filmleri Biirosu)
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getirmektedir. Kara filmler de (her ne kadar pek ¢ok sinema tarihgisi ve elestirmeni
tarafindan elestirel ve yikici olarak nitelense de) yukarida bahsedilen denetleme ve
diizenleme alani1 disinda kalmamaktadirlar. Zaten kara filmlerin bu elestirel ve yikici

olarak nitelendirilen okumalarinin altinda bilingli bir egilim yatmaktadir:

“[Slinema filmleri insanlarin icinde yasadiklart toplumsal diizenin gercekleri iizerinde
degisiklik yaratmaya yénelmelerini ve bu kiiltiirel temsillerin egemen sinifin ¢ikarlarina
hizmet edilmesini saglamak iizere tiretildiklerini fark etmelerini engelleyecek bir bi¢imde,
sinema  seyircisinde  yanls  bilincin  (false conscious) yaratilmasini  miimkiin
kimaktadirlar.”*%

Robert Kolker de benzer bir durusu sergilerken Film, Bicim ve Kiiltiir
kitabinin Western boliimiine su sozlerle giris yapar: “Film ideolojiden ve kiitiirel
arzudan ortaya ¢ikar ve onu besler.”*® Yazarm western gibi yogun ve derin
Amerikan olan bir tlire dair anlatisina ideoloji ile giris yapmasi anlamlidir ve kara
filmlerin de en az westernler kadar Amerika’ya ait bir tlir oldugu (bicimsel olarak
olmasa da icerik ve edebi kdken baglaminda) gérmezden gelinmemelidir. Silver ve
Ward iki film tiiri arasindaki ulusal kosutlugu ozellikle vurgular: “Western ile
birlikte kara filmler Amerika’ya o6zgii bi¢imin biricik ornekleri olma ozelligini

paylasirlar.””

Bu noktada -daha 6nce belirtildigi lizere dykiiniin sdylem araciligiyla ilesitim
kurdugunu ve sdylemin oykiiyii ifade ettigini yeniden animsayarak- Daniel Dayan’in
Cahiers du cinéma yazarlarinin filmlere yonelik tutumlar {izerine diisiincelerini
ifade etmek faydali olacaktir. Dayan’a gore Cahiers “kurmaca diizeyin bir stiller dili
icinde, ideolojinin iiretildigi ve ifade edildigi mitsel bir yapi icinde organize
edildigini gostermis[tir] ... Filmsel ifade, yani izleyicinin filme ulasmasini diizenleyen

sistem — kurmacayr ‘ifade eden’ sistemdir... bu inceleme ideolojiden-bagimsiz

degildir.>*®

393 y.a.g.e., s. 170.

394 Kolker, a.g.e., s. 321.
395 Alain Silver ve Elizabeth Ward, “Introduction”, Film Noir — An Encyclopedic Reference to the
American Style, Alain Silver ve Elizabeth Ward (Der.), The Overlook Press, Woodstock, 3. Baski,
1992, s. 1.
396 Daniel Dayan, “Klasik Sinemanin Tutor-Kodu”, Filmde Yéntem ve Elestiri, Ed. Ertan Yilmaz, Cev.
Ertan Yilmaz, De Ki Basim Yayim, Ankara, 2011, s. 79.
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Ideolojinin —yeniden- iiretildigi ve ifade edildigi mitsel yap1 filmin sdylemini
teskil etmekte; soylem ise film tiirliniin toplumsal islevini belirlemekte ve onu —tipk1

ideoloji gibi- yeniden iiretmektedir.

Bu baglamda Kracauer’in 1946 yilinda Hollywood {izerine tespiti son derece
yerinde ve tutarli goriinmektedir: “Hollywood filmleri ¢ogunlukla bunaltici reklam
sayesinde ve insanlarin kendi edilginlikleri nedeniyle insanlari kendilerini kabul
etmeye ikna eder ve yamltir... kesin olarak Amerikali izleyiciler Hollywood un

) . ) .. 397
onlardan istemelerini istediklerini alirlar”™"".

Hollywood’un bu yonlendirici tavri sadece ulusal degil, ayni zamanda
uluslararasi bir misyondur. Maltby MGM’in ‘M’lerinden biri olan Louis B. Mayer’in
su sozlerini aktarir: “[Sinema filmleri] Amerikan yasam tarzimi dogru ve diiriist
bigcimde tasvir edebilir ve diger iilkelerde yasayan ve yasam tarzimizi benimsemeyi
reddeden ya da bunu deneyimleme firsatt hicbir zaman ellerine ge¢memis
milyonlarca insamin iizerinde giichi bir etki birakabilir.”**® Bu s6zler Hollywood’un
belki de en giiclii yapim sirketinin basindaki kisi tarafindan telaffuz edildiginde
Amerikan sinema sektorlinliin ideolojik yeniden iiretim ve dayatma konusunda

kiiresel diizeyde ne kadar arzulu ve tehditkar oldugu gézden kagmamaktadir.

Gergek diinyanin aksine Hollywood filmleri aydinlik, ahlakli ve mantiksizdir.
Hollywood iyiyi ddiillendirirken, erdemi yiiceltir ve kotiiyli / ahlaksizi cezalandirir.

Dilek Tunali melodram filmleri lizerine yaptig1 incelemesinde sunu belirtir:

“Melodramlarin  toplumsal giivencesi onemli dlgiide dinsel adalet anlayisiyla da
pekistirilerek Tanrimin adaletini sanata yiikleyip;, ‘poetic justice’ (siirsel adalet) etigi
dogrultusunda, temel klasik anlatilarda giiniimiize dek tasinan ideolojik bir boyut olarak
‘iyilerin miikafatlandirildigy, kétiilerin ise cezasint buldugu’ énermesini sabitler.”*”

Bu baglamda ele alindiginda her kara film 6rneginin bu amaca hizmet ettigi
gbzden kagmayacaktir. Her ne kadar kara filmler i¢in olumsuz ve giliven
tazelemekten yoksun bir atmosferden bahsedilmis olsa da olay oOrgiisii i¢inde bu
atmosferin kurulumu anlatinin kendisini olumlu ve giiven tazeleyici bicime

doniistiirmesini saglamaktadir. Daha acik bicimde ifade etmek gerekirse kotii olan ya

397 Siegfried Kracauer, Caligari’den Hitlere Alman Sinemasinin Psikolojik Tarihi, Cev. Ertan
Yilmaz, Deki Basim Yayim, Ankara, 2010, s. 5, 6.
398 Maltby, a.g.e., (1994), s. 45.
399 Dilek Tunali, Batidan Doguya, Hollwood’dan Yesilcam’a Melodram, Asina Kitaplar, Ankara,
2000, s. 19.
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da kotli yola diismiis —ve neticede kotiilik yapmis, giinah islemis- karakterlerin
cezalandirilmasi anlatinin ahlakli oldugunu, tanrisal adaletin ‘siirsel adalet etigi’
dogrultusunda saglandigini gostermektedir. Zaten hicbir Hollywood yapim sirketi
Yapim Yonetmeligi’nin genel ilkeler boliimiinde adi gecen ‘dogal ya da beseri’
adalete meydan okumaya cesaret etmemistir.

Nasil klasik Hollywood PCA ve Yapim Yénetmeligi’nden bagimsiz olarak ele
2400

almamaz ise, “para kazanma derdinde olan tutucu ve konformist bir yapinin

pargasi olan kara filmler de ayni1 kosullar altinda incelenmelidir.

1955 yilinda kara filmler tizerine ilk kitap olan Panorama du Film Noir
Americain adl1 eserin yazarlar1 Borde ve Chaumeton klasik Hollywood filmlerinde
cinselligin soézclikler ve mimiklerle ima edildigini belirtirken bunun nedenini cinsel
tabuya baglarlar”. Oysa cinselligin bu tarzda sunumunun nedeni cinsel tabu degildir,
zira toplumun ¢ok daha tutuculastigi 1930-1934 aras1 dénemde (Yénetmelik-Oncesi)
cinsellik ¢ok daha agik bi¢imde tasvir edilmistir. Burada Borde ve Chaumeton agik
bicimde hata yaparak PCA ve Yapim Yonetmeligi'ni gormezden gelir (kitabin

kaynakgasinda da bu terimler bulunmamaktadir).

Panorama’dan 10 yil once kara film {izerine yazilan ilk makale sayilan
‘Crime Certainly Pays on Screen’in (1945) yazar1 Lloyd Shearer ise, bir Amerikali
olarak, o donemde adi konmamis bu film tiirii izerinde Hays Biirosunun etkilerini
dile getirir’. Bu iki metin arasindaki bakis farki agik bicimde kara film okumalarini

etkilemistir.

Cinselligin temsili ile birlikte kara filmler ve Yapim Yénetmeligi’nin ortak ilgi
alanlarindan bir digeri ise siddettir. II. Diinya savasi sirasinda klasik Hollywood
yapimlarinin énemli bir bolimiinii olusturan savag filmleri PCA’nin siddete bakisini
degistirmeyi basarmustir. Zaten hicbir siddet sahnesinin diinyanin en biiyiik insan
katliaminin kendisinden daha fazla siddet igermesi miimkiin degildir. PCA i¢indeki

savas filmi temsillerine iliskin doniigiimii Stephen Prince soyle dile getirir:

“Savas donemine ait baglam siddetin diizenlemesinde karmasaya neden oluyordu. Sug¢ ve
korku filmleri s6z konusu oldugunda [siddetin diizenlemesi] nispeten iyi bi¢imde isliyordu

400 Spicer, a.g.e., s. 37.
: Ayrmtil bilgi i¢in bkz. Borde ve Chaumeton, a.g.e., s. 157.

: Ayrmtil bilgi i¢in bkz. Shearer, a.g.e., s. 13.
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ama savasy filmlerinde vahsiligi ve dehset verici goriintiileri yasaklamak arzu edilmeyen ve
etkisiz bir stratejiydi. [Ciinkii] Amerikalilarin gayet iyi bildigi tarihsel gerceklerle celisecek
ve filmlerin vermesi gereken yurtsever duygunun etkisini azaltacakti. Boylece PCA bu
filmlerin bazilarinda ekranda goriinen siddetin siiresine ve ayrintilarina miisamaha
gosterdi... siddet cini siseden ¢ikmusti ve PCA onu asla geri sokamayacaktr.”*"

II. Diinya Savasi ile birlikte siddet ve vahset temsilleri sadece savas
alanlarinin degil Amerika’daki giindelik hayatin da bir pargasi haline gelmistir. Buna

en iyi orneklerden biri Life dergisinin 13 Agustos 1945 tarihli sayisinda goriilebilir.

Derginin 34. Sayfas1 olan sol yaprakta bir Japon askerinin bir Amerikan
askeri tarafindan saklandigi sigimaktan yakilarak g¢ikarilisi birbirini takip eden alti
fotograf karesi ile gosterilirken ortaya ¢ikan anlati bugiin bile tahammiil edilmesi zor
bir vahset igerigine sahiptir. Bu sayfanin karsisindaki sag yaprakta ise iginde dumani
tiiten bir kasenin yerlestirildigi diizenli bir sofra goriintiisii ile bir mantar ¢orbasi
konservesi reklami vardir. Bir zamanlar birbirinden uzak tutulmaya ¢alisilan vahset
ve yuva siradan hayat i¢inde i¢ i¢e girmis goriinmektedir. 1945 yilinda (Amerika igin

savasin 4. Y1l) savagla birlikte siddetin algilanisi da degistirmistir.

Bu degismis algi ve alimlama (reception) klasik Hollywood anlatilarinda da
kendisine yer bulmus, propaganda amacli asir1 siddet, vahset kullanimi filmlerde
siradan unsurlar haline gelmistir. Egemen ideoloji filmlerin anti-Nazi, anti-fasist ya
da anti-komiinist misyonla izliyicide vatanseverlik diirtiilerini harekete gegirecek

sekilde islemesine izin vermistir.

Kracauer savastan sonra da filmlerdeki siddet unsurunun giderek arttiginin
altin1 ¢izer ve vahset ve cinayetin her yere dagildigini ifade ederken soyle belirtir:
“[Amerikan filmlerindeki siddet egiliminin kaynagi] hi¢ kuskusuz savas donemi
propagandasinin gereklilikleri icinde yer almaktadir. Asil amag¢ Nazilerin Amerikan

toplumu iizerinde bir tehdit olusturdugunu gostermektir.”**

Toplumun (dolayisiyla izleyicinin) siddeti kaniksamasi ve film yapim

sirketlerinin zamanin ruhuna uygun bir savas-gercekeiligi talepleri karsisinda Breen

401 Stephen Prince, Classical film violence: designing and regulating brutality in Hollywood
cinema, 1930-1968, Rutgers University Press, New Brunswick, 2003, s. 164.
402 K racauer (1946), a.g.e., s. 105.
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geri adim atar” ve yonetmeligin siddetle ilgili boliimlerinin harfiyen uygulanmasina
son verilir. Bu yazili bir anlagsma degildir ve daha c¢ok bir géz yumma niteligi

tasimaktadir.

Her ne kadar Will H. Hays 1922 yilinda 43 yasinda iken basladigit MPPDA
bagkanlig1 gorevini 1945 yilinda 66 yasinda birakmis, MPPDA’nin adi MPAA™
olarak degismis ve Hays’in yerine MPAA’in basina Eric Johnston gelmis olsa da
kuruldugu 1934 yilindan beri sansiiriin fiziki merkezi olan PCA ve bas sansiircii
olarak Breen hala islevini korumakta ve Hollywoodun ahlaki ¢ehresini

diizenlemektedir.

MPAA’nin yoneticigine gelen Eric Johnston’un Hays’e gore daha ilimh
oldugu sdylense de Naremore bu konuda temkinlidir; egemen ideolojinin filmler
tizerindeki tutucu stratejisinin devam ettigini sdylerken soyle ifade eder: “Johnston
filmlerde iffetin artmasini ve ‘Amerikan yasam tarzimin’ daha fazla methedilmesini
ogiitleyen konusmalar yapryordu.”*® Ayrica sahneden ¢ekilen sadece sansiiriin yiizii
olarak bilinen Hays olmustur, yukarida da belirtildigi gibi sansiiriin eli olan Breen
hala gorev basindadir (1955 yilina kadar). Pennington’un da belirttigi gibi, “PCA
ancak 1956 yilinda [Breen gittikten 1 y1l sonra] daha once tabu olarak gérdiigii bazi

494 Doherty de Pennington ile ayni fikirdedir

konular iizerindeki yasaklar: kaldirir.
ve yonetmeligin 1950’lerin ortasina kadar kat1 yapisim kaybetmedigini savunur”. Bu
nedenle kara filmlerin altin ¢aginda Hollywood’da topyekiin bir degisim yasandigini
iddia etmek gergek¢i olmayacaktir. Ancak yukarida da belirtildigi gibi PCA’nin —
cinsellik konusunda olmasa bile- savas ve siddet iliskisi konusunda daha

miisamahakar oldugu goriilmektedir. Gorlinen odur ki degisen zaman ve yasam

kosullart ile birlikte sinema ve izleyici de degismektedir.

: Konuyla ilgili yukarida bir agiklama yapildig: i¢in (bkz. Prince, a.g.e., s. 164) burada tekrar etmeye
gerek yoktur. Ancak ilgilenenler Prince ile birlikte su kaynaklari inceleyebilirler: Maltby (1994),
a.g.e., s. 13; Walker, a.g.e., s. 33.

" MPAA: Motion Picture Association of America (Amerikan Film Birligi)

403 James Naremore, More Than Night — Film Noir in its Context, University of California Press,
Berkeley, 2008, s. 106.

404 Jody W. Pennington, The History of Sex in American Film, Preager, Westport, 2007, s. 11.
: Doherty (1999), a.g.e., s. 1.
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Ozellikle savasin bitmesiyle birlikte hem savastan dénen erkege is yasaminda
yer agmak hem de ‘yuva’yr yeniden tesis etmek adina kent merkezlerinden uzak
bolgelere banliydler kurulur. Boylece ev toplumdan uzaklasmis olur ve zenginlik
belirli alanlarda yogunlasmaya baslar. Sehirden uzaklasan evler igin iiretilen ev
aletlerinde patlama yasanirken savas zamani mithimmat treten fabrikalar montaj
bantlari1 domestik malzeme {iretimine tahsis eder. Yuva giderek dis diinyadan
uzaklasir ve yabancilagma artar. Ayrica banliydlerde baslayan yerlesimle birlikte
kadinlar daha erken yaglarda anne olmaya baslamislardir. Boylece sosyal hayattan
hem bir ‘es’ hem de bir ‘anne’ olarak koparilmiglar ve sehrin ‘hengamesinden’
uzakta ‘gilivenli’ bigimde ‘sessiz’, ‘sakin’, ‘huzurlu’ ve ‘liks’ ev yasamina

hapsedilmislerdir.

Kadinlarin konumu ve kadin iizerine egemen sdylem de degismistir. OWI’nin
kadinlar1 ¢aligmaya tesvik eden girisimlerinin yerini anne ve es olarak kadmi
ylcelten tutum alir. Krutnik bunu soyle ifade eder: “Kadwinlar siklikla saldirgan
bicimde isyerlerinden c¢ikarildilar — genis olcekli isten ¢ikarmalar gerceklesirken

495 Marjorie Rosen bu girisimi agiklarken 1946

acik bir ayrimcilik da sézkonusuydu.
yilinda Frederick C. Crawford’un (Ulusal Imalatgilar Birligi Baskani) bir
konusmasindan &rnek verir: “Insancil bir bakis agisiyla yaklasildiginda pek ¢ok
kadinin is yasaminda yer almasi dogru goriinmemektedir. Yuva Amerikanin en temel

234006

toplumsal birimidir. Bu sdylem kadini eve dondiirmeyi ve onu orada sabitlemeyi

basarmustir.

Savas Oncesi ve silirecinde sehirde yasayan kadin sinemaya gitme olanagina
daha fazla sahipken (Ozellikle savas sirasinda ekonomik olarak da riistlinii
ispatlayarak esinden bagimsiz olarak sinema bileti alabildigi de gz Oniinde
bulundurulmalidir) savastan sonra kocasina bagimli ve sehir disina yerlesmis ve
cocuk biiyilitmekle yiikiimlii bir birey olarak sinemaya gitme olanagindan mahrum

brrakilmustir.

Hollywood izleyici dagilimindaki bu degisime kayitsiz kalmamis ve anlatilari

erkek egemen soylemi giiclendirecek ve oOzellikle erkek izleyiciyi tatmin edecek

405 Krutnik, a.g.e., s. 61.
406 Marjorie Rosen, Popcorn Venus: Women, Movies and the American Dream, Avon Books,
New York, 1974, s. 223.
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bicimde donatmistir. Kara film anlatilarina ait i¢erigin sug¢ gerilimlerini seven geng
erkek izleyiciye hitap ettigi diisiintildiiglinde bu degisime ayak uydurmanin sinema
sektorili agisindan en dogru hamle oldugu kabul edilmelidir.“Kara filmlerin izleyiciye
sagladig ‘yetiskin’ icerik ve daha sofistike zevkler alimlamanin bu degismis baglami
icinde basariya ulasacaktir... kara filmlerin reklamlar: hedef izleyici kitlesinin hard-
boiled ucuz roman okuyucu kitlesiyle ayni oldugunu géstermistir: sehirli, ¢alisan

55407
swnif erkekleri.”

Kara filmlerin savasin son yili ile sonrasindaki kisa donemde altin ¢agim
yakalamast ve daha sonra hem igerik hem de film sayisi anlaminda diislise
gecmesinin altinda bu sehirli, calisan smif erkek izleyicinin talebi yatmaktadir.
Hemen savas sonrasi donemde kara film yapimi zirve noktasina ulagmistir. Bu hayli
yiiksek rakam bir film tiirliniin ideolojik etkisinin de s6z konusu oldugunu ve bu tiire
ait filmlerin egemen sdylem tarafindan —igerik diizeyinde- basibos birakilmayacagini
gosterir. Bir filmin ulastig1 izleyici sayisi onun hem giiciidiir hem tehlikesidir.
Filmlerin giicii kontrol altinda tutulmazsa ‘yikici’ ve ‘altiist edici’ bir nitelik
kazanmaktadir. Bu iki kavram (yikicilik ve altiist edicilik) kara film i¢in siklikla
kullanilan niteleme sifatlaridir. Hatta siklikla kara filmlerin klasik Hollywood
anlatilarina ait yerlesik mitleri kirdig1 iddia edimistir. Yapim Yonetmeligi gibi bir
denetleme mekanizmasinin altinda ve toplam kara film sayisinin ezici bir
cogunlugunun sekiz biiyiikler tarafindan yapim sansi buldugu bir ekonomik ortamda
yerlesik mitlere saldirmak miimkiin degildir. Bu iddialar yonetmeligin (dolayisiyla
PCA’nin) biiyiik stiidyolar iizerindeki gilicii ve bu ikisi arasindaki iligkiler ve

yaptirimlar goz oniine alinmadan ortaya atilmis gibi gériinmektedir.

Ornegin Telotte kara filmin geleneksel anlatinin kiiltiirel sdyleminden
ayrildigim®® ifade ederken neredeyse tim kara filmlerin finallerinin bu sdyleme
baglandigin1 gérmezden gelir. Schrader da bu filmlerin 10 yillik romantik gelenekten
styrildigii ve doénemin temel sorunlarina egildigini*® ifade ederken filmsel
soylemin Klasik Hollywood’a 6zgili tutucu bicimde isledigini yok sayar. Hatta

Schrader kara filmlerin daha Once yasaklanmis temalarla c¢alisma sansi

407 Spicer, a.g.e., s.41.
408 Telotte, a.g.e., s. 26.
409 Schrader, a.g.e., s. 19.
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yakaladigim*'® iddia eder. Ozellikle Yonetmelik-Oncesi  dénemi  filmleri
diisiiniildiiginde ne su¢ ne de cinsellik baglaminda kara filmlerin yeni bir ¢alisma
alan1 yaratmay1 basaramadigi1 goriilmektedir. Zaten Amerikan sinemast hi¢gbir zaman
calisma alanlarim1 yasaklamamis aksine Hollywood’a ait sdylemsel ton korundugu
stirece bu tarz anlatilar1 desteklemis ve her haliikarda tutucu sdylemin yinelenmesini
ve kendisini yeniden liretmesini saglamistir. Cok bariz bir 6rnek olarak John Orr’un
kara film donemiyle ilgili yaptigi su tespiti vermek yerinde olacaktir: “Ahlak
yvasasiin ekranda zinaya izin verecek kadar serbest oldugu, fakat bunun karsigi olan

<. 411
cezayi verecek kadar da kati oldugu bir zaman.”

Iste bu cezalandirma ritiieli tiim kara filmlerin ruhunda vardir. Ustelik bu
anlatilardaki olay oOrgiisii ve gorsel anlatim o kadar gercek¢i sekilde hazirlanir ki
izleyicinin filmlere inanmasi kaginilmaz hale gelir. Richardson bu gergek¢i tavrin
altim1 ozellikle vurgular: “Pek ¢ok cagdas izleyici icin kara filmler alisik olduklar
filmlerden ¢ok daha gercek¢i goriinmektedir.”*'? Gergege yakinlik, her seyden 6nce,
filmlerin ahlaki tutumlarini giiclendiren bir 1slah unsuru olarak islemektedir. izleyici
filmlerdeki neden-sonug iligkilerini giindelik hayatla i¢ ice gegirecek ve filmlerden
(0zellikle kara film karakterlerinden) ibret alacaktir. Hatta Eddie Muller bu
diisiinceyi bir adim daha ileriye gotiirerek soyle belirtir: “Eger gercekten On Emir’i
anlamamizt istiyorlarsa Out of the Past, Force of Evil, They Won’t Believe Me ve
Side Street gibi filmleri gostermelerinden daha dogru bir sey olamazdi. Soyle bir

diisiiniin, Incil son derece fazla kara filmin kaynagidir.”*"

Bu acidan bakildiginda kara filmlerin de bireysel hikayeler anlattigi,
toplumsal kurtulus iizerine degil bireyin dogru ile yanlis arasindaki se¢imleri {izerine
kurulu oldugu goriiliir. Gerek savas donemi gerekse savastan sonra kara film higbir
zaman mevcut donemin sorunlar1 ile derinlemesine ilgilenmemistir. Hirsch’in
belirttigi gibi “Bu  film tiirii toplumsal travmalar yerine kisisel travmalara

59414

odaklanarak en etkin bicimde islemistir. Hatta ne II. Diinya savasi ne savas

sonras1 donem ne de soguk savas donemi kara film karakterlerine yansimamistir. Bu

410 y.a.g.e.,s. 21.

4l John Orr, Sinema ve Modernlik, Cev: Aysegiil Bah¢ivan, Ark Yayinlari, Ankara, 1997, s. 201.
412 .
Richardson, a.g.e., s. 180.
413 Muller, a.g.e., s. 10.
14 Hirsch, a.g.e., s. 200.
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karakterler kadin ve para arasinda sikigsmis bir evrende yasayan ve savastan ve
politikadan (ve 6zelde Sovyetler Birligi’nden) bihaber olar bireylerdir. Ge¢misleri ve
gelecekleri yoktur. Ait olduklar tek yer Amerikan orta-sinifidir. Egemen ideoloji de
dogru yoldan sasmadiklar1 siirece bu karakterlerin orta-smif bireyi olarak (ve

yiikselme ¢abasina girmeden) mutlu mesut yasamalarini 6giitlemektedir.

Orta-sinif kurban karakterin karsisinda ise zengin karakterler vardir. Eger ana
erkek karakter dedektif ise burjuva sinifi bireyleri olan bu kisiler diigmandir. Bastan
c¢ikarici kadin olan femme fatale de bu sinifa aittir ancak elindekilerle yetinmemekte,
daha fazlasini istemektedir. Kara filmin kurban karakteri ise orta-siniftan koparak
ylkselmek arzusundadir. Bu kopus arzusu onun sonunu hazirlamaktadir. Hirsch de
bu durumu 6zel olarak vurgular ve soyle ifade eder: “[kara film anlatilarinda] diizenli
bir orta-sinif yasami sikict olabiliv ama alternatifleri aldaticidwr; orta-sinifi terk

etmek hayati tehlike yasamak anlamina gelir.”*"

Schrader da kara filmlerin cogunlukla stille c¢elisen diizmece temalar
icerdigine dikkat g¢ekerken bu temalar1 sOyle niteler: “orta-sinif degerleri en
ivisidir™'®. Hollywood’un egemen soylemi kara filmler vasitasiyla izleyiciye
durmaksizin sunu hatirlatir: oldugun yerde mutlu ol, yolundan sapma. Bu nedenle
orta-smif ile kara film evrenleri ayni anlati i¢inde kars1 karsiya gelip catismaya
basladiginda kazanan —sasirtict olmayan bi¢cimde- orta-sinif olmaktadir. Bu kara
filmlere glizel bir 6rnek olarak basroliinde Humphrey Bogart’in oynadig: ve William
Wyler’in yonettigi Desperate Hours (1955) filmi 6rnek gosterilebilir. Bu filmde kotii
karakterler orta-sinif bir aileyi kendi evlerinde rehin alir. Filmin finalinde aile kétii
adamlarin iistesinden gelmeyi basarir ve orta-sinif diinyasi kara film evrenini yerle

bir eder.

Toplumsal, kiiltiirel ve psikolojik temelli endiselere dair ahlaki Ogiitler
sunmasinin yanisira kara filmin verdigi 6giitlerin en hayatisi de budur aslinda; orta-
siif degerlerin korunmasi ve bu degerlere sahip olanlarin daha fazlasi i¢in arayisa

girerek canlarini ve mallarini tehlikeye atmamasi.

415 Hirsch, a.g.e., s. 184.
416 Schrader, a.g.e., . 22.
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Orta-sinifi ve degerlerini Gviicii bu anlatilar dahilinde aile/sizlik de bir
cezalandirma mekanizmasi olarak isler. Her ne kadar Harvey’e gore*'” kara filmler
aile, romantik agk, evlilik yasamina duyulan giiveni baltaliyor ve aileye karsi bir
isyan alan1 olarak goriiniiyor olsa da filmlerin olay orgiileri géz oniine alindiginda
aile olgusunun degil, bu olguya tehdit olusturan karakterlerin cezalandirildig:
goriiliir. Bir aileye sahip olan femme fatale’lerin aksine (kotii kadinin aileye bagi
“iveylik’ diizeyindedir ve bu kurum i¢inde yerinin olmadig1 vurgulandiktan sonra —
film icinde oOldiiriilerek- temiz/lenmis aileye yeniden geri doniiliir) yoldan ¢ikmasi
tasarlanmis ana erkek kurban karakter zaten ailesizdir. Yapim Yonetmeligi’nin de iki
ayr1 yerde Ozellikle vurguladigr iizere yuva kutsaldir ve ele alinirken had sathada

0zen gerektirmektedir. Kara filmler bu uyarilar1 dikkate almaktadir.

Yonetmeligin yuva ile birlikte ele aldigi ve kutsalligimin altini ¢izdigi bir
diger kurum ise evlilik kurumudur. Harvey kara filmlerde hem romantik agkin hem

18 tipki aile olgusu gibi, evlilik kurumu da

de evliligin reddedildigini ifade ederken
kara filmlerde sarsilmaz; aksine bu kurumlara saldiran karakter filmin finalinde
mutlaka bunun bedelini 6derken Mildred Pierce, Blue Dahlia ve Out of the Past gibi

filmlerde zedelenen evlilik ve romantik agk yeniden ve daha giiclii olarak tesis edilir.

Sonug olarak burada Yapim Yonetmeligi i¢inde yer alan su climleyi yeniden
vurgulamak yerinde olacaktir: “Evlilik ve yuva kurumlarmmin  kutsallig:
desteklenmelidir.”” Kara filmler de bu kaideden bagimsiz olmayan filmler olarak
yonetmeligin altin1 ¢izdigi bu degerleri korumak mecburiyetindedirler. Evlilik ve
yuva kurumlarimin yoklugu —veya kaybi- bir elestiriden 6te bir cezalandirma
mekanizmas1 olarak islemektedir. izleyiciye bir kez daha elindekinin degerini
bilmesi, giizel ve g¢ekici kadinlarin pesinden kosarak sahip olduklarin1 yitirmemesi

ogiitlenmektedir.

Kara filmin kurban konumundaki ana erkek karakteri giizel ve ¢ikarci femme
fatale’lerin biiylsiline kapilsa bile bu ikili arasindaki cinsellik izleyiciden uzak
tutulmaktadir. Walker bu durumu degerlendirirken sdyle belirtir: “Kara filmlerde

eviilik disi cinsellik i¢in giivenli bir alan mevcut degildir ve cinselligin atesi onu

7 Aktaran Girginkog, a.g.e., s. 137 ve Krutnik, a.g.e., s. 60.

18 Aktaran Girginkog, a.g.e., s. 143.

* Bkz. EK-4.
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eninde sonunda yok edecek olan siddetin icinde yatmaktadir.”*" Her ne kadar bu
siddet filmin girisinde (kurban erkek karakter ile femme fatale is birligi i¢indeyken)
kotii kadinin belirledigi hedefe yonelmisse de, finalde erkek karakter ile femme

fatale arasinda yaganir.

Yukarida da belirtildigi lizere savagla birlikte hem Hollywood’da hem de
Yapim Yonetmeligi’'nde siddet iizerine bazi tavizler s6z konusu olsa da bu hosgorii
cinsellik s6z konusu oldugunda asla gosterilmemistir. Hatta Dana Polan savas
doneminde filmlerdeki cinselligin diisman tarafa uygun olan bir davranmis olarak
temsil edildigini belirtir”.

Jody Pennington’in verdigi 6rnek ise savastan on yil sonra bile Amerika’da
cinselligin sunumu ile ilgili hala kati kurallarin isledigini gostermektedir: “United
Artists The Ambassador’s Daughter (1956) adli filmi iki versiyon halinde gésterime
sokar. Bir sahnede ana karakterler olan Joan (Olivia de Havilland) ve Dany (John
Forsythe) bir gece kuliibiinde gosteri izlemektedirler. Bu sahnedeki kadinlar

Amerikan versiyonunda siityen giverlerken, Avrupa versiyonunda ¢iplaktir.”**

John Orr da kitabinin kara filmi ele alan son bdliimiinde 1940’larin
Hollywood anlatilar1 ile ilgili su yorumu yapar: “1940’larda Stiidyo Yasasi'ni
[Yapim Yonetmeligi] sinirlayan yasak cinsellik, fazla a¢ik olmayan cinselligi ifade

etmekteydi.”*!

Yonetmelik cinsellige uzun bir boliim ayirir (siddetle birlikte) ve temel olarak

sunlar1 zorunlu kilar:

“Ask Sahneleri

a. Oykii iginde gerekli olmadik¢a ortaya konulamaz.

b. Ol¢iisiiz ve sehvet dolu dpiismeler, kucaklasmalar, miistehcen durus ve jestler
gosterilmeyecektir.

c. Genel olarak ask sahneleri bayagi ve temel duygular: uyarmayacak sekilde ele
almmalidir.

419 Walker, a.g.e., s. 31.
* Ayrmtil bilgi i¢in bkz. Polan, a.g.e., s. 83.
420 .
Pennington, a.g.e., s. 12.
21 0rr, a.g.e., 5. 204.
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Ask sahneleri insan dogasina ve bu doganin normal tepkilerine ait uygun bir onay ile ele
alimnmalidir. Bununla birlikte pek ¢ok sahnenin yetiskin olmayanlar, gengler ve suclu siniflar
iizerinde tehlikeli duygulanimlar yaratmadan sunulamayacagi da agiktir.””

Yine cinsellikle iligkili olarak kadin karakterlerin giyimine getirilen
kisitlamalar da ‘kostim’ bashg altinda ele alinmis, boyle bir gereklilik
hissedilmistir:

“Kostiim

Tamamen ¢plakliga asla izin verilmez. Buna, ger¢ek ya da siluet olarak ¢iplaklik goriintiisti
va da filmin diger karakterlerinin sehvet diiskiinliigii de dahildir.

Soyunma  sahnelerinden  sakinilmalidir  ve  Oykiiniin ~ gereklilikleri  disinda  asla
kullanilmamalidir.

Edebe aykiri ya da asiri teshir yasaktir.

Asiri teghire izin veren dans kiyafetleri ve danstaki edebe aykirt hareketler yasaktir.”™

Kara filmler i¢in, yonetmeligin arzuladig1 bi¢imde, izleyicinin kadin ve erkek
arasinda cinsel aksiyon yasandigini bilmesi yeterlidir. Bu nedenle siklikla imalara ve
eksiltilere bagvururken bazi filmlerde de nesnelerin fetislestirildigi ve cinsel vurguyu
devraldig1 goriiliir (6rnek olarak Double Indemnity filminde Phyllis’in halhal, The
Postman Always Rings Twice filminde Cora’nin ruju, Scarlet Street filminde Chris’in

Kitty’nin ayak parmaklarina oje siirmesi, vs. verilebilir).

The Postman Always Rings Twice gibi tutkulu, 6liimciil ve felaket getiren bir
yasak aski anlatan bir filmin yonetmeni olan Tay Garnett Yapim Yonetmeligi ile
miicadelesini su sozlere anlatirken yonetmeligi degil, kendini degistirmek zorunda
kaldigin itiraf etmek zorunda kalir: “Yénetmelik altinda filmi yapabilmek ger¢ekten
biiyiik bir angaryayd: fakat bir sekilde cinselligi aktardigimi diistiniiyorum. Bu

sekilde olmasimi daha cok sevdim.”***

Garnett’in sozlerini aktaran yazarlar The Postman Always Rings Twice
tamamlandiginda filmin ahlaki uyarilar ve 6giitlerle dolu bir dykiiye doniistiiglinii
vurgular: “1946 yilinda MGM filme getirilen itirazlar: ortadan kaldirmak igin

senaryoyu yonetmeligin belirledigi sekilde diizenlemistir ... Ortaya ¢ikan film aleni

* Bkz. EK-4.
** Bkz. EK-4.

422 John C. Tibbetts ve James M. Welsh, The Encyclopedia of Novels into Film, 2. Baski, Facts on
File, New York, 2005, s. 358.
169



olmaktan ¢ok ortiik bir cinsellik ve siddet barindiran acimasiz bir fabl olmustur.”*?

Goriildiigii tizere cinselligi ifade etmek icin kullanilan dolambagli yolun mimari

Yapim Yonetmeligi’dir.

James Naremore 1940’larda sadece kara filmlerin degil, tim Hollywood
yapimlarinin cinsellik konusunda dolambagli yollar ve imalar kullandigin1 soyle
ifade eder: “1940’larin Hollywood'u cinsel iligkiyi her zaman sembolizm ve

424 "
7" Bu kisa ciimlede vurgulanmasi gereken nokta kara

eksiltilerle betimlemistir.
filmlerin de tim filmler gibi cinselligi ifade etme kurallarina uymak zorunda
olmasidir. Tekrar hatirlatmakta fayda var; hicbir kara film Yénetmelik-Oncesi
déneminin cinsel temsillerine, hicbir femme fatale de Yonetmelik-Oncesi doneminin
kadinlarina yaklasmamistir. Bu nedenle kara filmi cinsel temsil agisindan miistehcen

bulan elestirmenler ¢ok ciddi bir yanilgi icerisindedirler.

1948 yilina kadar higbir kara filmde Yapim Yonetmeligi’nin belirledigi / sart
kostugu cinsel temsil esaslarinin disina cikilmamistir. Cinsellik (dolayli olarak
kostlim ile birlikte) ima diizeyinde ele alinmis, yonetmeligin kurallarini ihlal edecek

gorsel temsillerden uzak durulmustur.

Michael Walker da cinsellik algist ile kadin filmleri karakterini birbirine
baglarken sdyle soyler: “Izleyici tutucu 19. Yiizyil diisiincesinin devam ettigini goriir:
cinsellik tehlikeli ve yikicidir ve ne kadar ¢ekici ve heyecan verici olursa olsunlar,
cinsel olarak tammlanan figiirler eninde sonunda anlatimn disina itilirler.”* Bu
sOylemin aynisi (benzeri degil) kara filmlerde de islemekte ve cinselligi vurgulayan
karakter ve cinselligin cazibesine kapilan karakter bunlarin bedelini 6demektedir.
Zaten Tuska’nin da belirttigi gibi “femme fatale ya da erkek egemen diizenden
bagimsiz oldugunu diisiinen kadin anlati i¢inde (en azindan finalinde) bu bagimsizlik
girigimi nedeniyle —¢ogu kez odlerek- cezalandiriimakta ve boylece erkek egemen

. . .. . . o 426
sistemin diizeni yeniden saglanmaktadir.”

Orr da Tuska ile ayn1 fikirde goriinmektedir: “Resmi olarak bir erkege ait

olan, fakat gercekte hi¢ kimseye ait olmayan yeni kadinmin [femme fatale] savag

423 y.a.g.e., s. 358-359.
424 Naremore, a.g.e., s. 98.
425 Walker, a.g.e., s. 13.
426 Tuska, a.g.e., s. 199,
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sonrasi yorumu, evcimenligin yerine arzuyu, ¢ocuklarin yerine narsisizmi, acinin
verine zenginligi getiriyordu... Ama kadinin yenilgisinin dogasi genellikle derin bir
sekilde uzlasimeidr.”*" Kara filmlerin olay orgiileri ve dykiileri diisiiniildiigiinde bu
hi¢ de sasirtict goriinmemektedir. Yuvadan iistiin tuttugu gayri mesru bir iliskiyi
cikar saglamak adina kullanarak erkegi bir kurban haline getiren kotii kadinin en agir
bedeli 6demesi beklenmektedir. Femme fatale’in 6liimii boylece Orr’un vurguladigi
uzlasimi saglamaktadir. Bu noktada kara filmlerde de —yukarida Walker’in altini

¢izdigi- tutucu cinsel degerlerin gegerli oldugunu ifade etmek yanlis olmayacaktir.

Nino Frank de, 1946 tarihli yazisinda kara filmlerdeki kotii kadinlarin
cezalandirilmasma dikkat c¢ekmistir ve bunun bir rastlanti olamayacagini dile
getirmistir: “/ki filmin de [Maltese Falcon ve Murder My Sweet] ayn: tavir ile sona
ermesi bir tedasiif olamaz: kadin kahramanlarin tiim bedeli odemesiyle diinyadaki en
acimasiz yontem. Bu final sahneleri sert ve kadin diismanidir, tipki cagdas Amerikan

edebiyati gibi.”**®

Girginkog ise kadinin (femme fatale) kara filmlerdeki gerceve i¢i konumunun
bile anlatinin ahlaki tutumunu ortaya koydugunu dile getirmektedir: “Ahlaki egilimin
bir gostergesi de filmlerin séylemini destekleyen anlatim bicimlerinde kendisini
gosterir. Gorsel olarak (golgeli aydinlatma stili) oliimciil kadimin tehlikesini
vurgulayan aydinlatma stili, bu kadini hapseden mizansen ve kamera agilart bu

ahlaki tavrin™ bir par¢ast olarak goriilebilir.”**

Kara filmin ahlaki tavrin1 tam ters yonde degerlendiren yazarlar da vardir.
Ormegin Borde ve Chaumeton soyle soylerler: “Eski zamanlarin en énemli referans
noktast olan ahlaki merkez tamamen carpilmistir... gergek¢i bir donemden kalan

klasik dramalara veya ahlaki éykiilere benzeyen hi¢hir sey kalmamustir.”*°

427 Orr, a.g.e., s. 202.
428

Frank, a.g.e., s. 17.
* Kara film karakteri secim yaparken ahlakli olani tercih ederse 6diillendirilir, ahlaksiz olani tercih
ederse cezalandirilir.
429 Girginkog, a.g.e., s. 153.
430 Borde ve Chaumeton, a.g.e., s. 12.
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Onlara ek olarak Selda Tan Ozdemir de kara filmlerdeki diinya tasvirini sdyle
niteler: “[Klara filmlerin umutsuzlukla dolu mesaji aslinda diinyanin ne fena bir yer

oldugudur.”*'

Fransizlar kara filmin ahlaki garpittigini diisiiniirken, Ozdemir bu anlatilarin
genel sOylemsel tonunun kotiimser oldugunu ifade eder. Bu iki onermeye birlikte

yanit vermek yerinde olacaktir.

Kara filmlerde anlatilan hikayelerle klasik Hollywood 6ykiileri arasindaki tek
fark kara filmde kameranin ‘kotii’ olanin tarafina konumlanmasi, ayni hikayenin
‘kotli’niin gézlinden anlatilmasidir. Ancak kameranin konumu disinda sdylemsel
diizeyde bu filmlerle siradan macera filmleri arasinda higbir fark bulunmamaktadir; o
filmlerde de ahlakli olan, erdem sahibi, iyi niyetli ve glinahsiz karakterler amaglarina
ulagmaktadirlar. Kara filmde ana karakterin hedefine ulasamamasi ve bu siirecte
hayatini, malin1 veya aklin1 kaybetmesi ‘kotii’niin misyonunu tamamlayamamasi
anlamina gelmekte, klasik Hollywood’un ve Yapim Yonetmeligi’nin gereklerini
yerine getirmektedir. Selda Tan’in sdzlerini bu noktada tersinden okumak kara film
icin daha yerinde olacaktir: Dogru ve ahlakli olunursa (orta-sinif degerlerinden
sapmayarak, eldekiyle yetinerek siirlilecek miitevazi bir yasam) diinyanin ‘ne giizel’

bir yer oldugunu anlatir kara filmler.

Hollywood’da 1iyiler i¢in mutlu son ile kdtiiler icin mutsuz son arasinda bir
fark yoktur ve anlatilar bu yolla ahlaki sdylemlerini ifade ederler. Dilek Tunali mutlu

son ideolojisini melodram iizerinden soyle ifade eder:

“aslinda ‘mutlu son’; kadin karakterin topluma ya da i¢inde bulundugu baski ortamina
(ailesine, ¢ocuklarina, babasina ya da yasaya) karsi ¢ikisi gibi goriinse de, ideolojik ve
psikanalitik analizde, bunun kiiltiirel dayatmanin istegi dogrultusunda ‘mutlu son’a varan bir
final olilggu anlasilir. Yani duygusal baskidan kurtulus farkh tiirde bir baski araciligiyla elde
edilir.””

Bunu kara filme tersten uyarlamak miimkiindiir. Bu anlatilarda mutsuz son
yine kiiltiirel dayatmanin istegi dogrultusunda gerceklesir ve Yapim Yonetmeligi’nin

wsrarla vurguladigr sekliyle hayat bulur:

“Sug, ahlaka aykiri davramsg, kotiliik ve giinah gibi olgularin izleyicide duygudasiik
yaratmasina asla izin verilemez.

a1 Selda Tan Ozdemir, Yeni Kara Filmler, Nirengi Kitap, Ankara, 2011, s. 304.
32 Tunaly, a.g.e., s. 44.
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Bir film izleyiciyi iyilige, serefe, masumiyete, safliga ya da diiriistliige karsit bir duygu
yaratmak iizere yonlendirdiginde de ayni ilke [izleyenlerin ahlaki standartlarini diisiirecek higbir film
iiretilemez)] gecerlidir.

Film boyunca izleyici kétiiliigiin yanhs, iyiligin ise dogru oldugunu hissetmelidir.””

Deniz Girginkog ise once kara filmlerde ahlaki dersin belirgin olmadigini,
tehdit edici 6genin ortadan kalkmadigi duygusunu uyandiran sonlarin barindirdigini
iddia ederken®® bu ifadesinden iki sayfa sonra bunun tam tersini belirtmektedir:
“...kara filmin belirdigi donem icerisinde nasil bir islev yiiklendigi sorusuna iliskin
olarak soz konusu doénemsel tiiriin zamanmin toplumsal, psikololojik, ekonomik
kaynakli endiselerini yansittigi ve bu endiselere karsit buldugu ... ahlaki temelli

¢oziim onerileri ile s6z konusu tiiriin ‘ahlaki bir islev’ iistlendigi soylenebilir.”**

Yazarin birbirine karsit iki goriisii arasindaki tutarsizlik kara film anlat1 kalib1
g6z Oniinde bulunduruldugunda ortaya ¢ikar, zira tiim kara filmlerin cezalandirma ve
1slah mekanizmalar1 ve politikalar1 belirgindir ve higbir film bu mekanizmaya islerlik
kazandirmadan sona ermemektedir. Ayrica unutulmamalidir ki kara filmlerin
finalleri Olimle kesinlesir ve soru isaretleri kalmaz (eger elestirmenler kot
karakterin sonunun kesin olmadigi bir film ariyorlarsa kara filme degil Frank
Capra’nin /t’s a Wonderful Life filmine bakmalar1 gerekir); filmin tehdit 6gesi olan
kotii karakter/ler (buna c¢ogu zaman ana erkek karakter de dahildir) bertaraf
edilmeden, diizen yeniden tesis edilmeden ve filmin basindaki giivenli ortam tekrar
saglanmadan anlati sona ermez. Zira Yapim Yonetmeligi’nin de belirttigi gibi: “Eger

filmler siirekli olarak yiiksek karakterli kisilere bir hayranhk yaratir ve izleyicilerin

hayatlarimi daha iyiye gotiirecek bicimde etkileyebilirlerse, insanoglunun gelisimi icin en

giiclii itki haline gelirler.” ™

Bu noktada son sozii Orr soyler: “[Kara filmlerde] asir: derecede
basitlestirilmis ahlaki iletiler hala bol ve etkilidir. Acgozliiliige ve yozlasmaya,

435 .
772 Kara filmlerin

kiskang¢liga ve engellenmis arzulara karsi saglam uyarilar vardir.
ruhunu olusturan bu uyarilar Yapim Yénetmeligi’nin temel sdylemini teskil

etmektedir.

* Bkz. EK-4

433 Girginkog, a.g.e., s. 151.
34 y.a.g.e., s. 153.

** Bkz. EK-4

5 0rr, agee., 5. 202.
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Iyi / kétii arasindaki ikili karsithk kara filmlerin temel tutucu soylemini
olusturur. Susan Hayward Robin Wood’dan yaptig1 alintiyla film tiirlerinin dogasina
yerlestirilen bu ve buna benzer ikili karsitlarin (asagida goriilecegi iizere Hayward’in
ornekledigi diger karsitliklarin tiimii kara filme de uyarlanabilmektedir) ideoloji ile

baglantisini kurar.

“Robin Wood un acikladigi gibi, tiirler, ideolojik olarak miidahaleye maruz kaldiklarindan
‘giivenilir’ degildirler. Film tirii icinde ideolojik big¢imlendirme, baska hegemonik
‘gerceklikler’ arasinda, toplumsal cinsiyet ayrimlarint pekistiren bir dizi ikili karsithklar
araciligyla temsil edilirler. Ornegin cinselligin insa edilmesi, aktif erkege karsi pasif kadn,
bagimsizliga karsi tuzak (vani evlilik ve aile) goriintiileri etrafinda kurulur. Cinsellik ayni
zamanda iyi / kotii, masum / sapkin olarak insa edilir. Ayrica, bunlar genellikle kadina isnat
edilen niteliklerdir, boylece kadina dair bakire / fahise miti pekistirilir. Heteroseksiielligin,
eviilik ve iiremenin istenirliginin disinda, toplumun olusumlari; kentin kétiiliiklerinin
karsisina kwrsal ya da kiigiik kasaba hayatimi, ¢abuk zengin olmak icin hileli yollara
bagsvurmanin karsisina ¢alisma etigi ve kapitalizmi yerlestirir (bu, kétii kapitalizme karsi iyi
kapitalizmdir).”**

Bu baglamda kara filmlerin egemen anlati sdyleminden kagmasina imkan
olmadig1 goriilmektedir, zira bu filmler, her ne kadar bazi elestirmenler tarafindan
wsrarla reddedilse de, bir oligopol olan Amerikan sinema sektoriiniin mamulleridir ve
Amerikan sinemasina bi¢imsel ve stilistik anlamda yenilikler getirmis olsalar da
ahlaki kaliplarin disina ¢ikmalar1 s6z konusu degildir. Bu kaliplarin en basinda da,
yine bu oligopolii olusturanlar tarafindan onaylanan ve desteklenen Yapim
Yonetmeligi gelmektedir. Yonetmelik iktidarin sesi ve ruhu durumundadir ve filmler
tizerindeki egemenligi sorgulanmaya agik degildir. “[Clagdas toplum icinde sinif ya
da cinsiyete dayali sosyal iliskiler, iktidar iliskileri icinde yer alan egemenlik

»®7 Kara filmler de smif ve cinsiyete dayali

bicimleri tarafindan belirlenmektedir.
arzular ve c¢atigmalar etrafinda sekillenerek egemen ideolojinin sdylemini
yinelemektedir. Ancak bunu yaparken kullandigi yol Hollywoodun alisilmis ve
abartilmis kurmacalarindan farkli olan gercege benzerlik ve ‘kotii’niin tarafindan

Oykiiyli anlatmak olmustur.

Richardson da kara filmi bu iki anlati evreni arasina soyle yerlestirmektedir:

“Sinemanin tath yalanlart ile gercekligin acimasiz hakikati arasinda bir yerde kara

99438

filmin  gercekg¢ilik elementi var olur. Bu gerceklik elementi Yapim

Yonetmeligi’nin son derece onem verdigi bir ozelliktir. Anlati gerceklik ile olan

436 Hayward, a.g.e., s. 167.
437 Ozden, a.g.e., s. 158.
38 Richardson, a.g.e., s. 209.
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benzerligini arttirdig1 siirece iletmesi gereken mesaji daha dolaysiz bir sekilde

izleyiciye aktarabilecektir. Yonetmelik bu hususu 6zel olarak ele almistir:

“Sadece drama ve eglencenin gerekliliklerine uygun olarak, sunulan yasam kosullari gercegi
yansitmalidir. ... Film boyunca yasama dair bilgiler genis bir yelpazede sunulabilir. Dogru
standartlar tutarli bicimde gosterildiginde, sinema eserleri en giicli etkiye sahip
olacaklardir. Filmler karakterler yaratwr, yararli idealleri gelistirir, dogru ilkeleri telkin
ederken, bunu izleyiciye cekici gelen bir oykii bicimiyle gerceklestirirler.””

Kara film de Richardson’un ifade ettigi bu gercekeilik elementini egemen
sOylemi yinelemek ve Hollywood’un bildik ahlaki 6giitlerini izleyiciye aktarmak

lizere biiyiik bir ustalik ve marifetle kullanir.

“Egemen ideolojinin en 6nemli ozeliklerinden biri de icinde bulunulan durumu (kiiltiirel,
ekonomik, politik vb.) dogal, gercek ve degistirilemez olarak gostermek ve buna onay
verdirmek, mevcut yasam tarzimin (bu popiiler sinemada biiyiik olgiide Amerikan yagam
tarzidr) miimkiin  oldugunca az sorgulanmasim saglamak, bunun ebedi oldugunu
diisiindiirmektir.”*’

Oyle ki Paul Schrader bile 25-30 yil sonra kara filmlere bakip karakterlerin
daha yozlastigini, temalarin oliimciillestigini ve filmlerin tonunun umutsuz bir hal

440

aldigin1 ifade eder™. Telotte de ¢ok benzer bigcimde kara filmlerin Amerikan

rilyasinin en temel unsular1 olan umut, refah ve giivende olmak duygularinin yikimi

1 Selda Tan Ozdemir ise Amerika kokenli bir endise ve

oldugunu ifade eder
korkuya isaret ederken sOyle belirtir: “Tamamiyle Amerikan olan film noir ise ait
oldugu cografyadaki kaygimin, gerginligin, korkunun dillendiricisi olur.”*** Bu

turden okumalar daha da arttirilabilir.

Iste tam da bu noktada bu yorumlara dair ‘kim i¢in?” sorusunu sormak
gerekir. Kim i¢in temalar oliimciillesir, kim i¢in umutsuzluk hakimdir, kim icin
umudun, refahin ve giivende olmanin yikimi gecgerlidir? Orta-sinif degerlerini terk
eden, tutucu ahlaki kaliplarin disina ¢ikmaya yeltenen ve Amerikan riiyasinin kendisi

icin bittigine inanan karakterler i¢in.

“Film noir’1 diger eglencelik, hiilyali ana akim filmlerden aywran da soylemi

olur. Zaten film noir, sinema tarihi i¢inde sasirtici diizeyde elestirel bir asamaya

* Bkz. EK-4.
439 Ertan Y1lmaz, “Sinema ve Ideoloji iliskileri Uzerine”, Sinemasal Dergisi, izmir, Bahar 2004, s. 28.
440 Schrader, a.g.e., s. 14.

44l Telotte, a.g.e., s. 2.

42 Selda Tan Ozdemir, Kara Filmler — neo-noir’dan future noir’e, Altikirkbes Yaynlari, Istanbul,
2003, s. 176.
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isaret eder”*® Ozdemir’in bir 6zet niteligindeki bu saptamasina da katilmak
miimkiin degildir, zira kara film sdylemi elestirel olmadig: gibi onu diger ana akim
filmlerinden ayirmaz; aksine siradanlastirir. Bu sdylemin, diger anlatilarda belirgin
olarak goriilen sOylemle arasindaki tek fark, varligini -kara filmlerde- maskeleyerek
korumasidir. Ayrica eger kara filmlerin herhangi bir olguyu elestirdigi
sOylenebilecekse o da olsa olsa egemen sdylemi ve mevcut orta-siif deglerlerini

elestirenlerin elestirisidir. S6ziin kisasi; kara film ancak elestirinin elestirisi olabilir.

Metz de yukarida sozii gecen maskeleme mekanizmasina vurgu yapar:
“Christian Metz ‘Oykii ve Soylem’ konulu yazisinda, geleneksel sinemanin bir soylem
olarak degil oykii olarak kendisini sundugunu, soylemsel yapisimi gizledigini ve

kendisini 6ykii biciminde maskeledigini ileri sirmektedir.”***

Metz’in ifadesinin de 1s18inda su sonuca ulagsmak miimkiin goriinmektedir:
Kara filmler anlattiklar1 dykiileri gercege benzer bicimde sunduklar i¢in inandiric,

gizleyerek aktardiklar1 ahlaki 6giitleriyle tutucudurlar.

Selda Tan Ozdemir kitabinin Epilog boliimiinde kara filmi nitelerken su

unsurlara yer verir:

“Insamin en dipsiz, en tekinsiz yanlaryla hayatin gayri ahlaki durumlarini perdeye yansitan
kara filmler, modern hayatin alavere dalaverelerine, organize olan-olmayan suglarina, en
oyunbaz kumpaslara, en karmagsik tuzaklara dair kentli bir film tiridiir. Yozlasmis kent
yasamindaki su¢ varyasyonlarint anlatmanin derdinde olan bu filmler ... ahlaki hige sayan
habis kisiliklerin; modernizmle pusulasi sasmis, ¢aresiz ve koksiiz kalmig bireylerin arz-i
endam eyledigi, éliimciil oyuncaklari bol bir sahnedir.”**

Ozdemir burada, diger pek ¢ok kara film elestirmeninin diistiigii hataya
diiserek, kara filmi olusturan semantik 6geler lizerine odaklanmis ve tiiriin elestirisini
bu yap1 taslarinin bir araya gelis bi¢cimini goz ardi ederek ele almistir. Oysa daha
once de belirtildigi gibi bir tiiriin sdylemini ve toplumsal islevini belirleyen asil 6ge

yapi taglarinin bir araya getirilis bi¢cimi olan sentaktiktir.

Ozden de tiir filmi incelemelerini ele alirken aynmi konuya deginmis ve su
yorumu yapmustir:  “Tiir filmlerinde imgelerin dizilmelerini diizenleyen ve

diizenlemeler icinde imgelere anlamlarini kazandiran ogelerden birisi, tiir filminin

3 9zdemir (2011), a.g.e., s. 301.
444 Aktaran Ozden, a.g.e., s. 233.
5 Ozdemir (2011), a.g.e., s. 300.
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soylemi olduguna gore, tiir filmlerinin soylemsel yapilarini goz oniine almaksizin

filmin goriintiilerini ¢oziimlemek miimkiin degildir.”**°

Film bir biitiin olarak ele alinmali ve filmin ya da film tiiriiniin 6nceden
belirlenmis anlami ve sdylemi ancak bundan sonra saptanmalidir. Aksi halde film
okumalar1 eksik kalacak, yanlis olacaktir. Seymour Chatman’in Oykii ve Soylem
kitabinda belirttigi ilizere; “anlati acik¢a bir biitiindiir ¢linkii bir araya gelerek
kendilerinden daha farkl bir biitiin olusturan égelerden; olaylardan ve varliklardan
meydana gelir.”**" Bu nedenle kara filmlerin sadece femme fatale, ana erkek
karakterin alisilmig kaliplarin disina g¢ikmasi, karakterlerin ‘kotii’ yola diigsmeleri
tizerinden c¢oziimlenmesi ve elestirilmesi dogru (ama eksik) verilerin yanlis
yorumlanmasi olacaktir. Anlat1 bir biitiindiir ve —6zellikle- karakterlerin kaderleri ve

filmin bunlar lizerinde verdigi hiikiimler belirleyicidir.

Kara filmleri incelerken Yapim Yonetmeligi’nin goz ardi edilmesi ise bash
basina bir eksikliktir. Biitiinsel olarak bir yapim teknigi ve anlatim tarzini etkileyen /
belirleyen yonetmelik, bu teknigin ve tarzin bir parcgasi olan kara filmler {izerinde de
etkindir. Bu nedenle (kara filmlerin donemin Amerikan izleyicisi i¢in yeni bir gorsel
anlatim tarzi sundugu kabuliiyle birlikte) yonetmeligin sinirlart disina ¢ikarak yikici,
sarsici, karamsar, kotiimser ve elestirel bir sdylem gelistirmesi, ahlaksiz karakterleri
kahramana ¢evirmesi miimkiin degildir. Kara filme bu nitelemeleri yakistiran elestiri
yazilarinda Yapim Yonetmeligi’nden kimi zaman ¢ok az sz edilmekte, kimi zaman
ise hi¢ bahsedilmemektedir. Bir filmin (tiim anlatilar gibi) izleyiciye aktardigi
donem kadar ¢ekildigi donemin ve o donemi olusturan sosyal, kiiltiirel ve siyasal
etmenlerin de dnemi vardir. Yonetmelik de kara film anlatilarinin dogdugu dénemde
etkin bicimde varligimi siirdiiren ve anlatinin karakterini etkileyen ¢ok onemli bir
faktordiir. Bu nedenle bir sonraki boliimde klasik kara film 6rnekleri dykii ve / veya
olay orgiileri baglaminda Yapim Yonetmeligi’ne uygun sdylemle iliskileri tizerinden

ele alinacak ve bu film —alt- tiiriiniin tutucu sdylemi gdsterilmeye calisilacaktir.

446 Ozden, a.g.e., s. 243.

447 Chatman, a.g.e., s. 19.
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2.5 Kara Film Orneklerinin Yapim Yonetmeligi ile iliskili Olarak

Degerlendirilmesi

“ICKI NEREDE GOSTERILIYOR gece klubii __bar _meyhane __ev
ICKI TUKETIMI yok _az _ ¢ok
SUCLULARIN AKIBETLERI
SUC TURLERI

CINAYET SAYISI ”?

1940’larda da, savastan once ve sonra, tiim Hollywood yapimlar1 gibi kara
filmler de ayrintili bir denetlemeye tabi tutulmaktadir. Yapim Yo6netmeligi Idaresine
(PCA) bagl olarak ¢alisan denet¢iler —diger deyisle sansiirciiler- filmleri senaryo
evresinden yapim ve gOsterim asamalarina kadar incelemekte, Yapim
Yénetmeligi’nin ihlaline yonelik bulgular1 derhal filmin yapimcisina iletmektedirler.
Ancak her safhasi denetlenen ve gosterime uygun bulunan bir yapim PCA onay1

alabilmekte ve izleyici ile bulusabilmektedir.

Amerikan sinema sektorii bu denetleme islemine ‘kendi kendini diizenleme’
(self-regulation) adin1 verse de hemen tiim sinema emekgileri, elestirmenleri ve
tarihgileri bu isin bir sansiir uygulamasi oldugunun bilincindedir. Naremore da bu
denetleme islemi ve denetmenler hakkinda g6z ardi edilmemesi gereken bir gercegi
ozellikle vurgular: “Denetleme isleminin kendisi tutucu bir ‘egilimi’ dayatma amaci
gilitmektedir... sansiirciiler bu filmlerde kotiiniin her zaman cezalandirilmast ve
giinah  ve  yozlasmishgin  belirli  simirlar  ¢ercevesinde  sunulmast ile

ilgilenmektedirler.”**®

PCA sansiirciileri filmleri denetlerken standart bir form kullanmaktadir. Bu
formda basrol oyuncusunun filmdeki mesleginden dini sahnelerin nasil islendigine,
filmde zinanin olup olmadigindan islenen sug tiirlerine kadar pek cok baslik
mevcuttur. Sansiirciiler kimi zaman ‘evet’, ‘hayir’ ile kimi zaman ise ufak notlarla bu

formlar1 doldurmakta ve film hakkindaki nihai karar verilmektedir".

* 1940’larda kullanilan standart PCA rapor formunun ilk sayfasi bkz. EK-6.

448 Naremore, a.g.e., s. 97, 98.

* Ayrmli bilgi i¢in bkz. EK-6.
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Derinlemesine bir inceleme ve denetlemeden gectikten, fikir asamasindan
gosterim asamasina kadar defalarca kesildikten, kurgulandiktan ve anlati ig¢indeki
tim ‘tehlikeli” anlamlar ve goriintiiler torpiilendikten sonra perdeye yansiyan kara
filmlerin Hollywood sdyleminin disina ¢iktiklarini iddia etmek miimkiin degildir. Bu
nedenle —tiim kara filmler ele alinamayacak olsa da- bu tiirii olusturan ve
kendisinden sonraki yapimlar i¢in 6ykii ve olay orgiisii modelleri saglayan klasik
kara film o6rneklerini —elden geldigince kronolojik sira icinde- incelemek yerinde

olacaktir.

2.5.1 Maltese Falcon (1941 — John Huston)

Hem ilk kara film sayilan hem de bir hard-boiled edebiyat uyarlamasi olan
Maltese Falcon Dashiel Hammett tarafindan yazilmis ve 1929 yilinda Black Mask

Dergisinde seri roman olarak yayinlandiktan bir sene sonra roman olarak basilmustir.

Romanin haklar1 1930 yilinda Warner Bros. tarafindan satin alinmis ve 1931
yilinda Roy Del Ruth yonetmenliginde filme aktarilmistir. Ancak yapim sirketi
umdugu gise basarisin1 yakalayamadigindan Maltese Falcon 1941 yilinda yeniden
filme alinmigtir. Bu sefer romani senaryolastiran ve yapimi yoneten kisi John
Huston’dir ve film 6 hafta gibi kisa bir siirede, 300.000$ dolar gibi kiigiikk bir
biit¢eyle cekilir.

Frank Krutnik 1941 yapimi olan filmi aslina uygun ilk hard-boiled edebiyat

449

uyarlamasi olarak goriirken™ Carl Richardson ise filmin en yenilik¢i 6zelliginin

gercekeiligi oldugunu vurgular®®.

Film diger kara filmlerle kiyaslandiginda aslina sadik gibi goriilse de roman
ile film arasinda yine de baz1 farklar mevcuttur. Ornegin romandaki Casper karakteri,
1941 yilinin kiiltiirel kosullarinda Kasper (Kasp) haline gelmis ve bir ‘yabanci’ya

doniigsmiistiir.

Ayrica PCA’nin filmden istedigi degisiklikler de mevcuttur; 6rnegin “Joel

Cairo ‘yumugsak’ bir tip olarak canlandirilmayacak, Spade ve Brigid arasindaki

449 Krutnik, a.g.e., s. 35.
30 Richardson, a.g.e., s. 59.
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vasak ask iliskisine dair imalar ¢ikarilacak, daha az alkol tiiketimi olacak; Iva ve
Spade arasinda hi¢hbir fiziksel temas gergeklesmeyecek, ...Spade’in bélge savcisi

»#1 By talepleri yerine getiren Warner

hakkindaki replikleri yeniden yazilacaktir.
Bros. filmde gecen ve Flitcraft adindaki bir karaktere ait ibret Oykiisiini ve

Gutman’in kiziyla ilgili sahneleri yapimdan ¢ikarmugtir*>.

Richardson filmin ger¢ekeiliginden bahsederken Breen’in istedigi tiim
kesmeleri yapmamn anlatinin gergekgiligine darbe vuracagim soyler*. Ancak
Breen’in filmlerde gormekten hi¢ hoslanmadigi konularin basinda da gergekgilik

(13

egilimleri gelmektedir. Naremore soOyle aktarir: ‘Insanlar gercek¢ilikten soz
ederken’ der Joe Breen, ‘aslinda miistehcenlikten bahsederler’ 744 Breen’in bu

yaklagimi genel olarak Yapim Yonetmeligi’nin ruhunu da yansitmaktadir.

Film de bu ruha uygun bigimde seyirci ile bulusmustur. Ornegin 1931 yapimi
Maltese Falcon ile de arasinda farkliliklar mevcuttur. Mayer ve McDonnell soyle
belirtir:

“Maltese Falcon filminin 1931 versiyonu Hammett'in romamna daha sadik kalirken bunun

nedeni 1931 yilimin basinda Hollywood daki esnek sansiir politikasidwr. Iki film arasinda

1941 yapiminda bulunmayan iki sahne mevcuttur: bunlardan birinde Sam Spade, Wonderly

[Brigid O'Shaughnessy karakterinin filmdeki sahte adi] ile sevistikten sonra, kadin yataginda

uyurken, onun dairesini arar. Ikinci sahnede ise Spade kayip 1000 dolari bulmak icin

Wonderly’i ¢iril¢iplak soyar... Ayrica Spade, sevgilisi Brigid’i polite teslim ettikten sonra
ofisine doner ve eski metresi Iva Archer [ortaginim kanisidir] ile bulusmaya hazirlanr.”*

Sansiir kurallart Maltese Falcon filminde Spade karakteri -etrafinda
donmektedir. Ozdemir filmin ana erkek karakteri olan Spade’i sdyle niteler:

456 . . o . .
”**”. Bu nitelemenin dogru olmasina imkan yoktur. Zira

“Ahlaken gii¢siiz Sam Spade
Yapim Yonetmeligi ahlaken giicsiiz bir ana erkek karakterin varolmasina asla izin

vermeyecektir.

Filmdeki Spade karakteri kocasiyla bosanma asamasindaki bir kadinla birlikte
olmus (evlilik fiziki olarak sona ermistir), ortagini 6ldiiren kadin1 —ona ne kadar asik

olursa olsun- polise teslim etmis ve filmin finalinde hig¢bir kazanci olmadan

451
Naremore, a.g.e., s. 98.

452 Richardson, a.g.e., s. 61.
45

4

3 y.a.g.e., . 59.

>4 Leff ve Simmons, a.g.e., . 195.

3 Geoff Mayer ve Brian McDonnell, Encyclopedia of Film Noir, Greenwood Press, Westport,
2007, s. 24, 26.

436 zdemir (2011), a.g.e., s. 18.
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(bosanma ger¢eklesmeden evli bir kadinla [Iva] birlikte olmanin bedelini 6deyecek
bicimde sevdigi kadin1 da [Brigid] kaybederek) anlatiy1r sonlandirmistir. Giinahsiz bir
karakter olarak giinahin igine ¢ekilmis olmasina karsin masumiyetini korumay1

basardigindan kara filmlere 6zgii bir bedel 6demis ve canini kurtarabilmistir.

Ayrica Walker filmin ideolojik yanina da vurgu yapar ve soyle belirtir:

“Film kendisinden sonraki kara filmlerden daha az ideolojik degildir: Spade’in noir diinya
tizerindeki denetimi hi¢cbir zaman siiphe gétiirmemektedir. Ayrica filmin kotii karakterleri
ABD’ye yurt disindan gelmislerdir ve yabancit olarak tanimlanmislardwr. Brigid’in adi
Irlandalidir ve aksani da, tipki Gutman gibi, Ingilizdir; Cairo’nun ii¢ pasaportu vardir ve
milliyeti belli degildir (romanda Levanten olarak anilmaktadir). Robin Wood un belirttigi
gibi ‘korku mevcuttur ve bu korku Amerikan aleyhtaridwr’. "’

Maltese Falcon hem ideolojik ve ahlaki sdylem agisindan hem de siddetin ve
cinselligin sunumu agisindan Yapim Yénetmeligi’nin higbir maddesiyle ters

diismemektedir.

2.5.2 This Gun for Hire (1942 — Frank Tuttle)

Maltese Falcon her ne kadar egemen ideolojik kaliplar1 yinelese de karanlik
mizanseni ve hiisrana ugrayan ana erkek karakteri ile OWI i¢in savas donemi
Amerika’st adina ¢ok da desteklenen bir film olmamistir. Stiidyolar savasa destek
vermeyi benimsedikleri i¢in Birlesik Devletler’in savasa girmesi ile birlikte savas
yanlis1 yapimlarin sayist artmistir. Ancak kara filmin bu siiregte yok oldugunu iddia
etmek de miimkiin degildir, zira klasik kara filmler arasinda gosterilen This Gun for

Hire, Maltese Falcon’dan bir yil sonra (ABD savasa girdikten sonra) ¢ekilmistir.

Bu filmin ana erkek karakteri olan Raven bir kiralik katildir. Ancak
hayvanlar1 seven, borcuna sadik ve sakat cocuklara yardim ettigi goriilen bir erkektir.
Bir giin igvereni tarafindan bir komplo icine siiriiklendiginde yolu, devlet i¢in gizli

olarak ¢alisan ve bir polis olan Michael’in miistakbel esi Ellen Graham ile kesisir.

Ellen filmde iyi ogiitler veren ve ne tamamen iyi ne de tamamen kotii bir
kadindir. Katildig1 gizli gorev icab1 Michael’a yalan sdylemekte, gerektiginde cinsel
cazibesini kullanmaktadir. Maltese Falcon’daki Brigid karakterinin kotii yola

diismemis halidir.

7 Walker, a.g.e., s. 33.
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Filmin finaline dogru Raven, tiim cinayetlerin arkasindaki biiyiik patronu ifsa
etmeye calisirken bir polisi 6ldiirmek zorunda kalir. Bu noktadan sonra Raven
karakteri icin Oliimden ka¢is miimkiin degildir. Bir polis tarafindan vurularak
oldiirtilmeden hemen once Amerikanin diigmanlarina kimsayal bomba satacak olan

kot adamlari ortadan kaldirir.

Raven’in yakalanmasi sirasinda Ellen ile Michael bir araya gelir ve kadin
olan biteni ve lizerinde c¢alistig1 gizli gorevi ona anlatir. Boylece kutsal bir yuva
kuracak olan ikili arasinda hicbir yalan kalmaz ve anlatiy1 olusturan tiim diigiimler

ard1 ardina ¢oziliirken mutlu ¢ift evlilige dogru yol alir.

Hollywood sinemasinin tiim ahlaki sdylemlerini dile getiren bir film olan This
Gun for Hire da savas donemi ABD izleyicisine giiven tazeleyici mesajlar verecek
bicimde degistirilmigtir. Graham Greene’in 1936 yilinda yayinlanan 4 Gun fo Sale
adli romanindan filme uyarlanan filmin kotii karakterleri Japonlara kimsayal
bombalar satmak lizere anlagmalar yapmaktadirlar. Oysa roman 1930’lu yillarin
Ingiltere’sinde ge¢mektedir. Yapim sirketi, savas dénemi izleyici beklentilerini de
gdz Oniine alarak (aslinda bu beklentileri manipiile etme amaciyla) senaryoyu
milliyetci ve vatansever unsurlarla bezemistir. Yalniz, agksiz ve asik suratli ana erkek
karakter —her ne kadar bir katil olsa da- Amerikalidir ve gilinahlariin cezasini

canityla 6demekle birlikte vatansever bir tutkuyla biiyilik intikamini alacaktir.

Yapim Yonetmeligi’nin fikir babalarindan biri olan Martin Quigley’in dergisi
Motion Picture Herald bile bu siddet dolu filme (elbette gorsel bir siddet s6z konusu
degildir, anlatinin Oykiisii siddet icermektedir) yakinlik duymaktadir: “Motion
Picture Herald, This Gun for Hire filmi icin soyle yazar; ‘vatansever bir ruha sahip
gangster filmi’ ve ardindan sunu ekler; oykiiniin giincel kosullara ‘ilgisi’ savasa dair

farkandalik yaratmaktadir.”*®

Filmin icerdigi siddet savas kosullar1 ve vatansever ‘ruhu’ nedeniyle
gormezden gelinse de Yapim Yonetmeligi’ni agikga ihlal ettigi noktalarin PCA
tarafindan senaryodan cikartilmasi talep edilmistir. Ornegin filmin basinda Raven

gecelik giymis yar1 ¢iplak bir kadini degil, siyah bir elbise giyen kadini dldiiriir (kap1

438 Sheri Chinen Biesen, “Reforming Hollwood Gangsters: Crime and Morality from Populism ve

Patriotism”, Gangster Film Reader, der: A. Silver ve J. Ursini, Limelight Editions, 2007, s. 271.
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arkasindan). Bu sayede evlilik dis1 cinsellik imas1 da en aza indirilmis olur. Ayrica

bu kadin senaryoda yash biriyken, filmde geng ve ¢ekicidir.

Bu film, daha once de belirtildigi iizere, II. Diinya Savasi ile birlikte Yapim
Yonetmeligi'nin siddete (dogrudan goriinmese bile) goz yumarken cinselligi hala

sanslirlemesinin giizel bir 6rnegini tegkil eder.

2.5.3 Double Indemnity (1944 — Billy Wilder)

Double Indemnity kara film Ornekleri arasinda en ¢ok tanmanidir ve tiiriin
kodlarimi tamamen yerine getirdigi sdylenen birka¢ yapimdan biridir. Ancak eger bu
filmin Oykii ve olay Orgiisii kara filmin temel ayaklarni olusturuyorsa o zaman
bugiin kara film olarak addedilen onlarca filmin bu tiirsel siniflandirmadan

cikarilmasi gerekmektedir.

Gerek ana erkek karakterin kurban hale gelmesi gerek femme fatale ve
femme vital kullanim1 gerek karakterlerin cezalandirilmasi ve gerekse de iyi ahlakin
sesinin temsili film i¢inde yer bulur. Kendisinden sonraki pek ¢ok kara filmi kimi
zaman Oykiisii, kimi zaman olay Orgilisii, kimi zaman ise her ikisiyle birlikte
etkileyecek bir yapim olan Double Indemnity kara filmlerin saf 6rneklerine kaynaklik
eden James M. Cain’in 1936 yilinda seri olarak basilan ve 1943 yilinda roman olarak

okuyucu ile bulusan eseridir.

Double Indemnity seri roman olarak yayinlandiginda 5 biiyiik yapim sirketi
de 6ykiiniin yapim haklarini satin almak igin birbiri ile yarismis ve kazanan 25.000 $
veren Paramount olmustur. Ustelik bu 5 yapim sirketi de PCA’ nin bu 6ykii ile ilgili
tavrin1 agikga bilmektedir: “PCA boylesi bir ahlaksizligin asla projektor arkinin
isigini gormesinin miimkiin olmadig konusunda [yapim sirketlerini] uyarmistir.”*
PCA iki nokta iizerine odaklanmustir: [Eser] yonetmeligin zina ve ayrintili sug isleme

tekniklerinin temsili hakkandaki kati kurallarini ihlal etmektedir.”**°

Gergekten de Paramount neredeyse 10 y1l sonra romani filme adapte etmeyi

basarmistir. Ancak ortaya ¢ikan filmin Cain’in romaniyla baglar1 zedelenmistir.

459 Muller, a.g.e., s. 56.

460 Andrew Spicer, Historical Dictionary of Film Noir, The Scarecrow Press, Lanham, 2010, s. 39.
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Romanin uyarlamasini filmin yénetmeni Billy Wilder ve Murder My Sweet,
Blue Dahlia, The Big Sleep ve Lady in the Lake gibi 6nemli kara film 6rneklerinin
yazar1 ya da senaristi olan Raymond Chandler iistlenmistir. Muller, ikilinin PCA’y1
atlatma cabalarii sdyle ozetler: “Cain’in bazi algaltict egilimlerini kestiler, a¢ik
sag¢ik cinsel anlatimin yerine miizipce imalar koydular ve oykiiniin ahlaki yanini
vurgulayarak  ‘kusursuzca iglenmis  bir  su¢’'un  bile eninde sonunda

< 11 3461
cezalandirilacagimin altimi ¢izdiler.”

Hollywood’un eseri nasil siradanlastirdigini, tutuculastirdigini ve sdylemini
film lizerinden nasil yineledigini anlamak i¢in roman ve film arasindaki farklar1 ele

almak yeterlidir.

Oncelikle anlati romanda yazili bir ifadenin ge¢mise doniisle anlatimi iken
filmde bir ses kayit cihazina yapilan bir itiraf niteligindedir. Bununla birlikte filmde
ahlakin sesi olan Keyes karakteri romanda boyle bir islev tasimaz. Filmin ana erkek
karakteri Walter (romanda Walter Huff, filmde Walter Neff) i¢in bir baba figiirii
haline gelen ve dogrulugun, diiriistliigiin ve aklin temsili olan Keyes eserin roman
versiyonunda cinayetin gizlenmesi ve suclularin (Walter ve Phyllis) kagmasi i¢in
onlara yardim eder (hizmetinde ¢alistig1 sirketin parasin1 korumak ve zarar etmesini
onlemek amaciyla). Oysa filmde cinayeti ¢6zmek {lizere ¢alisan bir sigortaci
konumundaki Keyes Walter ve Phyllis’i saran ¢emberi giderek daraltan zeki bir
karakterdir. Hatta filmin sonunda Walter’1 polislere teslim eden (polisler gériinmese

de arkaplandaki siren sesleriyle mevcudiyet kazanirlar) yine Keyes olur.

Yine romanin aksine cinayet planlar1 basariya ulastiktan sonra Walter ve
Phyllis birbirinden kopmaya ve uzaklasmaya baglar. Cinayetten dnce daha fazla
birlikte olan bu karakterler, artik marketlerin kuytu koselerinde, gozlerinde giines
gozlikleriyle ve birbirlerine bakmadan, birbirlerini tanimiyormuscasina ilesitim

kurar (kuramaz).

Femme fatale ile kurban ana erkek karakter arasindaki cinsellik de biiyiik
sekteye ugramaktadir. Zaten film, romanin agik secik cinsellik sunumlarinin aksine
eksiltilerle kadin ve erkek arasindaki iliskiye yaklasabilmekte, sahneler arasindaki

kesmeler ya da bazi nesneler (sigara, halhal, vb.) cinselligi ima etmektedir.

41 Muller, s. 56.
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Fakat filmle roman arasindaki ahlaki acgidan en biiylik fark —yukarida
Muller’in de belirttigi gibi- filmin finalinde yasanir. Oldiirdiigii adamm kiz1 olan
Lola’y1 (Lola, Phyllis’in iivey kizidir ve filmin femme fatale’inin kétiiliiglinti daha da
vurgulayan bir karakter olarak tam bir femme vital’dir) korumaya calisgan Walter
cinayeti Keyes’e itiraf eder; sirketinin itibarin1 kurtaran Keyes onlara kagmalari i¢in
bir tren ayarlar ve ana erkek ve kadin karakter bu yolculuk sirasinda birbirini 6ldiiriir.
Oysa filmde Walter kendisini yaralayan Phyllis’i 6ldiiriir, yarali halde Lola’nin
gelecegini giivence altina alir (Lola’nin sevgilisiyle konusur [miistakbel es]), ¢alistig
sigorta sirketine gelir ve ses kayit cihazina itirafin1 yapar. Tam bu sirada igeriye
Keyes girer. Walter kafasini kaldirir, kameraya bakarak, ‘Merhaba Keyes’ der.
Anlat1 kameray1 Keyes’in 6zneli olarak saptayarak izleyici ile bu karakter arasinda
bir kosutluk yaratir. Arttk Walter Keyes’e degil, izleyiciye derdini anlatmaktadir.
Walter’in giinahlarii dinleyecek olan ve onu affedecek ya da cezalandiracak olan
yine izleyicidir. Foster Hirsch Walter ve Keyes arasindaki baga ozellikle vurgu
yapmaktadir: “Ikisini birbirine baglayan yoldasca iliski ve sadaket Walter ile Phyllis

42 By noktada filmin (romanin degil)

arasindaki zehirli cinselligin panzehiridir.
ahlaki merkezi Keyes olmustur ve filmin finali izleyiciyi bu konuma yerlestirmistir.
Hatta John Orr de Keyes icin su kisa tespiti yapar: “Hepimizin vicdani olmaya

463 .. .
” Kara filmlerin zirvesi

goniillii sirket adami ve ahlak hakemi Barton Keyes.
sayllan Double Indemnity de bu ahlaki tavr1 ve sdylemi sayesinde diger tiim
Hollywood yapimlariyla ayni ideolojik formasyon i¢inde yer almakta ve —pek ¢ok

kara film elestirmeninin iddiasinin aksine- daha fazlasi olamamaktadir.

Ayrica filmin kendi i¢inde (romanda da olmayan) ¢ok 6nemli bir degisiklik
daha vardir. Billy Wilder filmi aslinda gaz odasinda bitiren bir sahne g¢ekmistir.
Keyes, lizgiin gozlerle gaz odasina sokulan Walter’1 izlemekte, Walter ise caresizce
kaderine boyun egmektedir. Ancak bu sahne daha sonra filmden ¢ikarilmistir. Wilder

konuyla ilgili su agiklamay1 yapar:

“ ‘Double Indemnity 'nin sonu tizerine biiyiik ¢capli bir ameliyat yaptim’ diye anlatti Wilder.
‘Filmin sonunda Bay MacMurray 'in bir gaz odasinda idam edildigi yirmi dakikalik bir sahne
vardi. Her sey dadik bir bigimde yapilyyordu. San Quentin’li bir rahip, bir muhafiz ve bir de
doktor vardi. Her sey tam manasiyla miikemmeldi. Sagmalarin diistiigii, kova ve dumanlarin

462 Hirsch, a.g.e., s. 3.
43 Orr, agee., 5. 201.
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oldugu bir gaz odast olacak, Eddie Robinson da disaridan izleyecekti... Sahneyi kurduktan
sonra bunun gereksiz oldugunu diigiindiim.”***

Wilder’in sdzlerini aktaran Charlotte Chandler 7 sayfa sonra Wilder’in
sozleriyle gelisen su durumu aktarir: “Film 1944 yilimin Mayis ayinda gosterime
girdi. Ilk gosterimde filmin sonundaki gaz odasi sahnesi de yer aliyordu, ancak bu
sahne daha sonra c¢ikartildi. Film Paramount’a aitti ve Wilder'in onun akibetine

iliskin hi¢bir bilgisi yoktu, ancak hald varoldugunu diisiiniiyordu.”*®

Ayrintili bir idam temsili olan (Wilder’in sézlerinden bu anlasilmaktadir)
idam sahnesinin Paramount tarafindan 6nce kabul edilmesi ve daha sonra filmden
cikartilmasina sasirmamak gerekir. PCA idam sahnelerinin islenisi konusunda son
derece hassastir ve bu konunun ya hi¢ gosterilmemesinden ya da ‘yiiksek begeni’
sinirlart i¢inde ele alinmasindan yanadir (Wilder’in ayrintili idam sahnesinin PCA
tarafindan benimsenmeyecegi aciktir). Bu nedenle sahnenin kesilmesindeki temel
motivasyonlardan birinin Yapim Yénetmeligi’nin XII. Maddesinin (Dikkatle Ele
Almmast Gereken Konular) ilk alt maddesi olabilecegini diisiinmek mantiksiz
degildir.

Charles Higham ve Joel Greenberg de 1968 yilinda filmi yeniden
degerlendirirken su yorumu yaparlar: “Double Indemnity icinde zerre acima ya da
ask olmayan bir filmdir.”**® Ana karakterleri arasinda bu denli karamsar bir tonun
hakim oldugu bir anlatiya uygun bir final olan idam sahnesi agik¢a yonetmeligin
yasalarini ihlal edecektir. Anlatinin sdylemi Hollywood adina ideal hale getirilirken
PCA boylesi bir hamleye izin vermeyecek ve film Walter hakkindaki nihai hiikmii

yine eksilti kullanarak aktarmak zorunda kalacaktir.

Gerek senaryodaki kisitlamalar ya da varyasyonlartyla gerekse de bitmis
filmin acik acik sansiire ugramasiyla Double Indemnity, kara filmlerin en 6nemli
Ornegi sayilsa bile, hicbir filmin Yapim Yonetmeligi’nin dayattigi gorsel temsil
kaliplarindan ve 1slah ve cezalandirma sdyleminden kagamayacaginin giizel bir

ornegidir.

454 Charlotte Chandler, Billy Wilder — Nobody’s Perfect, Cev. Can Madenci, Plato Film Yaynlari,
Istanbul, 2007, s. 137-138.
465 y.a.g.e., s. 144-145
46 Charles Higham ve Joel Greenberg, “Noir Cinema”, Film Noir Reader, Der: Alain Silver ve
James Ursini, Limelight Editions, New York, 1996, s. 33.
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2.5.4 Laura (1944 — Otto Preminger)

Nino Frank’in 1946 yilinda yazdig1 makalede ‘noir’ olarak tanimladigi dort
filmden biri Laura’dir*. Ancak bu yapim diger {iciine gore noir kaliplarmim nispeten

disinda kalmaktadir; zira filmin hikayesi temelde bir ‘katil kim?’ oykiisiidiir.

Film geg¢mise doniisle baslarken dis-ses anlatict Waldo karakteri Laura’nin
oldiirtldiigii ve katilin bulunamadigini anlatir. Waldo orta yasin iizerinde, burjuva,
sinik ve dilsel diizeyde saldirgan bir karakterdir. Onun agzindan anlatilan hikayede
Laura’nin giizel, ¢ekici, zeki, azimli ve erdemli oldugu vurgulanir. Daha film baslar

baslamaz bu niteliklere haiz bir kadin karakterin 6ldiriilmiis olmasi izleyiciyi sasirtir.

Waldo kendisinden yas¢a olduk¢a geng olan Laura’ya tutku ile asiktir fakat
Laura onu bir baba figiirii olarak gérmektedir. Waldo bu durumu kullanarak hem
kadimin hayatin1 yonlendirmekte hem de onu devamli kendi yaninda tutmaktadir.
Waldo’nun Laura’y1 ¢ok arzuladigi izleyici tarafindan fark edilmesine ragmen ikili
arasinda herhangi bir cinsellik imasina bile yer verilmemistir. Laura iffetli bir
kadindir ve ne kadar niifus sahibi olursa olsun Waldo’nun onu kirletmesine izin

vermemistir.

Filmin gidisati i¢inde ana erkek karakter eksen degistirir ve Waldo’dan,
cinayeti sorusturan polis dedektifi Mark’a yonelir. Bu kayma ile birlikte Waldo dis-
ses anlatict olma 6zelligini de yitirir ve filmin ikinci yarisi tamamen dig-ses olmadan
aktarilir. Bu doniisiim ayni zamanda Laura’nin 6lmediginin anlasilmasina da denk

gelir.

Laura nisanlisi Shelby ile olan sorunlarini diistinmek ve evlenmek ya da
evlenmemek Tlizere bir karar vermek iizere kimseye haber vermeden sehirden
ayrilmistir. Dedektif Mark Laura’nin evinde, kadinin portresinin oniindeki koltukta
uykuya dalmisken (ve 6lii bir kadina asik olarak onunla ilgili hayaller kuruyorken)

Laure evine geri doner. Yapilan derinlemesine arastirma sonucu Olen kadinin

: Diger filmler Maltese Falcon, Double Indemnity ve Murder My Sweet filmleridir. Frank ayn1 yazi
icinde, Hollywood tarzinin disina ¢ikan Citizen Kane, The Little Foxes ve How Green was my Valley
filmlerinden de s6z eder ama bu ii¢ yapimi ‘roir’ olarak nitelendirmez.
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Shelby’yi bastan ¢ikarmaya ¢alisan bir model olan Diane oldugu ortaya ¢ikar (Diane

kara film evreninde bastan ¢ikarici kadina yakisan bi¢imde cezalandirilir).

Sorusturma silirerken Laura, kendisine karst giderek kiricilasan ve
kiskanglagan Waldo ile iliskisini (baba-kiz iligkisi) keser ve kendisine asik olmaya
baslayan Mark’a yonelir. Filmin finalinde katilin, Laura’y1 Shelby’den kiskanan
Waldo oldugu anlasilirken (karanlikta Diane’i yanliglikla yiiziinden vurarak
Oldiirmiistiir ve kendisi dahil kimse cesedin kime ait oldugunu teshis edememistir)
Laura’y1 katletmek iizere harekete gecen Waldo’yu Mark 6ldiiriir. Laura ve dedektif

Optstirler ve film sona erer.

Anlatt hem Waldo’yu hem de Mark’1 aym1 kadmma ve benzer bir diirtliyle
baglamistir. Julie Kirgo soyle belirtir: “Mark ‘kahraman’, Waldo ‘kétii adam’dir

ama hir ikisinin takintist ortaktir: kendi zihinlerinde yarattiklar: Laura.”*"’

Laura’nin filmin basindan beri evlilik ve diger ahlaki kurumlara kars1 alayci
ve saldirgan bir tutum benimseyen, kendisinden yasca oldukga biiyiik ve bir baba
figiirli olarak benimsedigi Waldo yerine Mark’1 tercih etmesi Hollywood tarafindan
dayatilan ahlaki kaliplara uygun diisen bir manevradir. Zira Laura’nin se¢imi
‘yuva’nin kutsalligini bir kez daha vurgularken Yapim Yénetmeligi’nin su ifadelerine

birebir bagllik saglanir:
“Toplumun daima yanlis olarak niteledigi, ilahi yasalar tarafindan yasaklanan ve iffetsiz bir
ask soz konusu oldugunda, asagidaki hususlar onem kazanmaktadir:
1. Iffetsiz ask ¢ekici ve giizel olarak sunulamaz.

2. Komedi ya da kaba giildiiriiniin konusu olamaz ya da giildiirii malzemesi olarak ele
alinamaz.

3. Lzleyiciye iizerinde diiskiinliik ya da merak yaratacak bi¢imde sunulamaz.
4. Dogru ya da hos goriilebilir bigimde olmamalidir.

5. Genel olarak, yontem ve tutum agisindan ayrintilandirilamaz.””

2.5.5 Murder My Sweet (1944 — Edward Dmytryk)

Klasik kara filmler icinde 0Ozel dedektif motifini kullanan en Onemli

yapimlardan biri Murder My Sweet’tir. Bu filmin diger kara filmler iizerindeki

7 Julie Kirgo, “Laura”, Film Noir — An Encyclopedic Reference to the American Style, Alain
Silver ve Elizabeth Ward (Der.), The Overlook Press, Woodstock, 3. Baski, 1992, s. 169.

* Ayrmtili bilgi igin bkz. EK-4.
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etkisini Ellen Keneshea ve Carl Macek soyle ifade eder: “Murder My Sweet daha
sonra yapilan pek ¢ok filmin arketipidir. [Filmin] femme fatale kullanimi, paranoya
atmosferi, kahramanmn fkirilganhgi, siddet motivasyonu, grotesk karakterlerin

hakimiyeti ve tehditkar yasam alanlari noir ortamina biiyiik katki saglamigtir.”*®®

Murder My Sweet filminin ana erkek karakteri olan Philip Marlowe Maltese
Falcon’un Sam Spade’inden ¢ok daha cana yakin ve sempatik bir karakterdir. Ancak
o da bir anda kendini ucu bucagi goriinmeyen entrikalarin i¢cinde bulurken filmi
femme fatale’i tarafindan bastan c¢ikarilmakta, kandirilmakta ve tehlikeye

atilmaktadir.

Bu filmde iki ayr oykii isler: Marlowe hem Velma adinda bir kadin1 hem de
Bayan Grayle’nin kayip miicevherlerini bulmaya caligmaktadir. Filmin finalinde
Valma’nin Bayan Grayle oldugu anlagilirken, elmaslarin da yine Bayan Grayle

tarafindan esi Bay Grayle’den ¢alindig1 ortaya ¢ikar.

Bu siirec igerisinde Marlowe defalarca Bayan Grayle’in bastan ¢ikarmalarina
direnmis ve Bay Grayle’in kizt Ann’in yaninda olmustur. Bu filmdeki Ann karakteri

ile Double Indemnity’deki Lola biiyiik benzerlik gostermektedir.

Iki filmde de femme fatale’in iivey kizi olan bu femme vital karakterler ana
erkek karaktere dogru yolu gdstermeyi denemislerdir. Walter Neff 1srarla femme
fatale’in yolunu secerken Philip Marlowe femme vital’i tercih etmistir. filmin
finalinde her ne kadar korliikk yasasa da ana erkek karakter hem zengin, diiriist ve
iffetli Ann karakterine hem de kayip elmaslara sahip olacaktir (Marlowe bu elmeslari

da Ann’e verir ve hak ettigi 6ptlictigl alir).

Filmin kotii karakterleri ise beklenecegi bicimde cezalandirilar. Velma /
Bayan Grayle Marlowe’u 6ldiirecekken Bay Grayle tarafindan dldiiriiliir (Bay Grayle
de boylece kendisini aldatan ve soymaya calisan karisindan intikamini alir),
Velma’y1 arayan Moose karakteri filmin finalindeki ¢catisma sirasinda ekarte edilir ve

Bay Grayle de intihara tesebbiis edemez ve sugunun cezasini ¢ekmek zorunda kalir.

48 Ellen Keneshea ve Carl Macek, “Murder My Sweet”, Film Noir — An Encyclopedic Reference to
the American Style, Alain Silver ve Elizabeth Ward (Der.), The Overlook Press, Woodstock, 3.
Baski, 1992, 192.
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Femme Vital disinda filmdeki tim 6nemli karakterlerin cezalandirilmasi1 Yapim

Yonetmeligi’nin 1slah mekanizmasina uygundur.

Iyi ahlakin bariz bigimde odiillendirildigi, kotiiliigiin ise acimasizca
cezalandirildig1 ve matematiksel bir kesinlikle iyi ve kotii arasinda hatlar ¢izilebilen
bir film olan Murder My Sweet i¢in Clayton Henry, Jr. sdyle yazar: “[Murder My

Sweet] olumlu degerleri destekleyen bir filmdir.”*®

2.5.6 Scarlet Street (1945 — Fritz Lang)

Baba figiirliniin 6n plana ¢iktig1 bir diger film ise Scarlet Street olmustur. Bu
filmde serseri erkek arkadasiyla (Johnny) birlikte yasayan bir sokak kizi olan Kitty’e

asik olan Chris (Christopher) Cross’un oykiisii anlatilir.

Chris yillardir ayni igyerinde kasiyer olarak caligan, diiriist, glivenilir, ahlakli
ve miitevazi bir karakterdir. Gece hayati ya da kadinlarla iligkisi yok denecek kadar
azdir. 5 y1l 6nce evlemistir ve karis1 Adele’nin evinde oturmakta ve evin —kadinla
iligkilendirilen- biitiin islerini yaparken karikatiir derecesinde kotii niyetli ve huysuz
karis1 tarafindan devamli asagilanmaktadir. Ayrica evin salonunda kadinin eski esine
ait biiyiikk bir portre bulunmakta ve Chris —6ldiigii zannedilen- eski esin golgesi
altinda yasamaktadir. Anlati daha filmin basinda Chris’in ‘yuva’dan gitmesi
gerektigini izleyiciye gostermektedir. Ancak ne olursa olsun kara film evreninde

yuvay1 terk etmenin acimasiz bir bedeli olacaktir.

Kitty ile Chris’in yollar bir gece vakti kesistiginde Johnny Kitty’e bu yash
adamdan para sizdirabileceklerini soyler ve kadmi bu konuda ikna eder. Kitty
(aslinda bir fahise olmasina ragmen filmde bu ifade edilmemektedir) dnce bu yash
adama acisa da daha sonra Johnny’nin 1srarlarina karsi gelemez ve Chris’in kendisine

olan ilgisini kullanir.

Chris esinin eski kocasinin gelmesiyle birlikte —mutlu ve mesut bigcimde-
evden ayrilarak Kitty i¢in tuttugu eve gider. Burada Johnny ile ikisini birlikte goriir.
Hayal kiriklig1 yasamasina ragmen Kitty’e onu ¢ok sevdigini ve evlenmeleri i¢in

artik bir engel olmadigini sdyler. Kitty ona giiler, asagilar ve hakaretler eder. Kendini

469 Aktaran Ewing, a.g.e., s. 75.
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kaybeden Chris Kitty’1 6ldiirlir ve evden kagar. Cinayet Johnny’nin {izerine kalir ve —
goriintii disi- idam edilir. Chris’in Kitty i¢in sirketin kasasindan para caldigi ortaya
cikar ve isten atilir. Kitty i¢in ‘yuva’sindan, isinden ve sayginligindan olan Chris

sokaklarda sefalet icinde yasarken aklini da yitirir.

Filmin sonunda Chris’in kurtulmast ve Johnny’nin iglemedigi bir sug ig¢in
idam edilmesi pek cok kara film elestirmeninin bu filme 06zel olarak ilgi
gostermesine yol agar. Ornegin Muller PCA’nin tarihinde ilk kez suglunun
cezalandirimadigim ve masum birinin idam edildigini dile getirir*’’. Benzer bigimde
Andrew Spicer da bu filmle birlikte Yapim Yonetmeligi’nin biiyiik darbe aldigini

belirtir*’!.

Ancak bu iki yaklasim da dogru degildir. Zira ne Johnny sugsuz birisidir ne
de Chris cezasiz kalmaktadir. Oncelikle Kitty’nin bir femme fatale olarak cezasi
bastan bellidir ve anlat1 bu gelenegi bozmaz. Fakat Kitty’i bir femme fatale haline
getiren asil ‘kotii’ karakter Johnny’dir. Hem Chris’ten hem de Kitty’den
faydalanmaktadir (Chris’in Kitty ile karsilagmasina neden olan olay geng¢ kadinin
Johnny’den sokak ortasinda dayak yemesidir). Bu baglamda anlati asil ‘kotii’yt
Johnny olarak belirlemistir; Kitty ise olsa olsa bir aracidir; zaten Kitty’nin Chris’ten

aldig1 paralar1 Johnny de geng¢ kadindan zorla almaktadir.

Asil 6nemli olan nokta Chris’in cezalandirilmadig: iddiasidir. Pek az kara
filmdeki kurban ana erkek karakter bdylesine acimasiz bir cezaya ¢arptirtlmaktadir.
Double Indemnity’nin Walter’t polislerin gelmesini beklemekte, The Postman
Always Rings Twice’in Frank’i bir rahibe yaptig1 kotiiliiklerin giinahini ¢ikararak
huzur i¢inde 6liime yiiriimektedir. Ancak hi¢ biri Chris gibi miitevazi ve dostlarla

bezenmis bir yagamdan sefalete, yalnizliga, sokaklara ve delilige diismemistir.

Chris kurban karakterlerin en {inliisiidiir. Diger higbir kara film karakteri bu
denli kurban konunuma diismemistir. Anlat1 i¢inde Kitty ile bir cinsel deneyim
temsili (ve hatta dilsel diizeyde bir ifade bile) olmamasina ragmen izleyici Chris’i
Kitty’nin ayak parmaklaria oje siirerken goriir (benzer bir gorsel cinsel gonderme

Stanley Kubrick’in Lolita filminde de mevcuttur). Kitty Chris’e bir baba gibi

470 Muller, a.g.e., s. 93.
1 Spicer (2002), a.g.e., s. 38.
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yaklastigin1 hissettirir ama aslinda onu kullanirken Chris bu ‘baba figiirii olma’
durumundan sikayetci degildir ve giinii geldiginde (karisindan bosandiginda) artik bir
‘koca figlirli olma’ durumuna gegecegine inanmaktadir. Femme fatale ana erkek
karakterin bu arzularini okyasarak ve kullanarak onu zavalli bir kurban konumuna

distirmektedir.

Oykiiniin 1931 yili yapimi Fransiz versiyonunda ise —cinsel gorsellik degil
ama- anlat1 cok daha acikc¢a cinsellik imalarinda bulunur. Jean Renoir’in yonettigi La
Chienne’de (Fransizca disi kopek, kancik ve fahise anlamlarina gelmektedir) Kitty
karakteri (bu filmde Lulu olmustur) gercekten bir fahisedir ve Johhny (bu filmde
Dede) onun saticisidir. Lulu bir arkadasiyla konusurken Chris’le (bu filmde Legrand)
yattigin1 ama bundan sikintt duymadigini ¢ilinkii onun sayesinde paraya kavustugunu

ifade eder.

Ayrica La Chienne’nin finalinde Legrand yine sefil halde sokaklara diiser
ancak mutsuz ve yalniz degildir (yaninda Adele’nin [bu filmde de Adele] eski esi
vardir). Sokaklarin sefilligine ve acimasizligina aligmis goriinmekte ve birlikte
eglenmektedirler. Legrand, Chris gibi aklin1 yitirmis bir zavallidan ¢ok hayatindan
¢ok da mutsuz olmayan, kivrak zekali bir sokak adami, bir serseri haline

doniigsmiistiir.

Jean Pierre Chartier genel olarak Fransiz kara filmlerinin finallerinde hep bir
umut oldugunu dile getirirken, karanlik diinyadaki bu 151k piriltisinin Amerikan kara
filmlerinde olmadigim dile getirir*’*>. Her ne kadar Chartier bu ifade dahilinde La
Chienne filminden bahsetmiyor olsa da bu filmin de kapsam dahilinde tutulabilecegi
aciktir. Diger yandan Hollywood i¢in yaptig1 saptama da dogrudur, zira higbir
Amerikan filmi cinselligin bu denli dolaysiz bigimde aktarilmasina ve kdtiiniin (ne
kadar kurban olursa olsun) cezasiz kalmasina miisaade etmemektedir. Chris Kitty
i¢in isini ve esini aldatmustir; isi de, esi de kotli ve diismanca olsa da birer kurum
olarak bunlarin yerle bir edilmesi miimkiin degildir. Chris anlatinin finalinde
oldiiriilemeyecek kadar masum, mutsuzluk ve sefalet icinde Sliime terk edilecek

kadar giinahkardir.

472 Ayrmtili bilgi igin bkz Chartier, a.g.e., s. 23.
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Yapim Yonetmeligi de bu filmde oldugu gibi karmasik kosullar1 ¢oziimlemek
adina su saptamay1 dayatmaktadir:
“Giinah isleyen bir kigiye duyulan sempati ile giinah ya da suca duyulan duygudashk ayni

degildir. Katilin iginde bulundugu kotii duruma iiziilebilir hatta onu bu suga iten sebepleri

anlayabiliriz; onun yaptigi hataya sempati duymayiz.... Film boyunca izleyici kétiiltigiin

99 %

yanlus, iyiligin ise dogru oldugunu hissetmelidir.

Anlagilacag iizere, ne kadar hasmane olursa olsun yuvasini, is hayatin1 ve
sayginligini  higce sayan Chris hem Kitty’nin kurbanidir hem de Yapim

Yonetmeligi’nin.

2.5.7 Mildred Pierce (1945 — Michael Curtiz)

Mildred Pierce ana karakteri bir kadin olan ¢ok nadir kara filmlerden biridir.
Bu filmde bir kadinin erkek egemen sistem igerisinde esinden ayrilarak kendi
ayaklar1 iizerinde durmasi, ekonomik Ozgiirliigiinii kazanmasi, kizi Veda’nin
kiictimseyici tavri ile orta-sinifa ait diizen ve degerlerden daha fazlasini arzulamasi
ve filmin finalinde de ayrildigi kocasiin kollarina donerek ekonomik 6zgiirliigiin

getirdigi tiim yiiklerden kurtulmasi anlatilir.

Filmin basinda Mildred ve iki kiz1 zengin bir kadinla yasamay1 segen Bert’ten
ayrilir (Mildred’1n kocas1 ve kizlarin da babasi). Mildred hemen baskasiyla evlenmek
yerine hayatla tek basina miicadele etmeyi secer. Bu siirecte kiiciik kiz Ray oliir
(babasiyla ¢iktig1 bir tatil sirasinda hastalanir [boylece daha filmin girisinde hem
baba hem de anne cezalandirilir]). Mildred diger kiz1 olan simarik ve zenginlik
hirsiyla yanip tutusan Veda ile hayatina devam eder. Bir garson olarak basladig is
yasaminda restoran zincirleri sahibi olan bir patroni¢e olur. Bu sirada kendisine
destek olmasi i¢in gorgiisiiz, kadin meraklis1 ve miisrif bir mirasyedi olan Monty ile
evlenir. Daha ¢ok para ve daha ¢ok iin pesinde olan Veda Monty ile birlikte olur
(elbette bu birliktelik filmde gosterilmez). Monty parasini yedigi Mildred’dan
bosanmayacagini sdyleyince geng kiz adami 6ldiiriir. Mildred poliste verdigi ifadede,
hayatin1 cehenneme c¢eviren Veda’yr yine kurtarmak ic¢in cinayeti kendisinin

isledigini ifade eder. Ancak gercek ortaya cikar ve Veda hapse (donemin

** Ayrintili bilgi igin bkz. EK-4.
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kosullarinda bu sugun cezasi idam olmasina ragmen idam s6zii anlat1 i¢inde gegmez),
Mildred ise Bert’e geri doner. Yeni bir giin daglarin ardindan dogarken Mildred,
Bert’in  kollarinda (yerleri silen kadinlarin arasindan gecerek) emniyet

miudiirligiinden —gilinese dogru- yiirliyerek ¢ikar.

Mildred Pierce James M. Cain’in 1941 tarihli romanidir. Film her ne kadar
bir kadinin toplumsal statii icerisinde yiikselmesi ve ‘kadin basina’ bir birey haline
gelmesini anlatiyor gibi goriinse de aslinda kendi ayaklar1 iizerinde durmayi kisa
stirede olsa basarmis bir kadinin —ve ona ait yanls kararlarin ve ger¢ek¢i olmayan bir

sevginin- ¢okiislinii aktarir.

Bu anlamda roman ve film birbirinden farklidir. Film Monty’nin 6liimiiyle
baslarken romanda herhangi bir cinayet yoktur. Ayrica romanda Ray, Mildred ile
Monty bir haftasonu kagamagi i¢in bir araya geldikten hemen sonra 6liir (filmde ise
Mildred Monty ile tanismadan once 6lmektedir). Roman ve film arasindaki tiim bu
farkliliklara ragmen asil kopus Oykiiniin finalinde gerceklesir. Veda, filmin aksine,
iyi bir soprano haline gelir ve bu isten iyi para kazanmaya baslar. Ancak annesine
olan nefreti nedeniyle Monty ile iliskiye girer. Mildred ikisini yatakta yakalar ve
Veda’nin bogazim1 sikar. Geng¢ kadin ses telleri zedelendigi gerekgesiyle
anlagsmalarini iptal eder ve Monty ile birlikte —daha 6nceden ayarlanmis ve ¢cok daha
karli bir sozlesmeyi hayata gecirmek iizere- New York’a gider ve hayati boyunca
sadece onu mutlu etmeye calisgan Mildred’1 yapayalniz birakir. Nankoér kizi

tarafindan terk edilen Mildred yillar sonra Bert’e doner.

Filmin femme fatale’i Veda’dir. Ancak izleyicinin tanidig1 femme fatale’ler
iivey kizlartyla catisma icindeyken Veda 6z —ve karikatiir diizeyinde miisamahakar
ve fedakar- annesi i¢in Oliimciil bir tehdittir. Bu anlamda Mildred Pierce kara filmin
onemli bir kodunu yikar. Ancak film femme fatale’in cezadan kagmasi gibi bir
duruma da izin vermez. Romanin aksine Veda zenginlik dolu New York yasamina
degil, idama giderken Monty ise —daha filmin basinda (ge¢mise doniis baslamadan

once)- oldiiriliir.

Anlat1 film boyunca Bert’i Ray ile, Mildred’1 Veda ile, Veda’y1 ve Monty’i
Olimle cezalandirir. Yine higbir giinah ve sug¢ cezasiz birakilmamis, Yapim

Yonetmeligi’nin vurguladig ‘iyi ahlak’ anlatida hicbir bosluk kalmayacak bicimde
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yeniden tesis edilmistir. Basariy1 ‘yuva’nin disinda arayan Mildred bunun cezasini
ailesini kaybederek oder. Filmin finalinde Mildred, hi¢bir zaman birakmadigi
kocasinin soyadiyla (Pierce) Bert’in kollarina donerken Pierce’lar -iki kizlarmi da
kaybederek- basa donmiistiir. Hem Bert’in hem de Mildred’in orta-sinifi terk ederek
yiikselme hayallerinin bedeli kendi evlatlar1 olmustur. Bu anlamda neredeyse higbir
kara film —uyarlandigi romanin bile 6tesine gecerek- Mildred Pierce kadar yuvanin

‘giinahs1z’ yavrularina dokunacak denli ileri gitmemis ve acimasizlagmamaistir.

2.5.8 The Postman Always Rings Twice (1946 — Tay Garnett)

Yine bir James M. Cain adaptasyonu olan bu film uyarlandig1 eserdeki yogun
cinselligi® filmin ilk yarisinda gizleyen, diger yarisinda ise tamamen yok sayan bir
filmdir ve tutuculugu ile taninan MGM’e aittir. Burada sasirtic1 olan MGM’in bu
denli yogun cinsellik iceren romanin film haklarini satin almasidir; yoksa romani

0zel kilan bu 6zelligini ortadan kaldirmasi degildir.

Frank oradan oraya otostop ile gezen bir aylaktir ve sehirden uzakta bir
restoranda ¢alismaya baslar. Restoranin sahibi Nick yasghidir ancak ¢ok geng ve giizel
bir esi vardir (Cora). Frank ve Cora yakinlasirlar ve birlikte olurlar. Nick Cora’ya
artik taginmalart ve yatalak ablasinin bakimini listlenmesi gerektigini soylediginde
Cora Frank’i Nick’i 6ldiirme konusunda ikna eder. Basarisiz ilk tesebbiisten sonra
ikinci deneme basariyla sonuclanir ancak kaza siirii vermeye calistiklart mizansen
siiphe ceker. Kendilerini aklamaya g¢alisirken birbirlerine giderek diisman olurlar.
Ikisi de birbirini cinayetten suglayacak delillere sahiptir. En sonunda uzlasmaya
varirlar. Aralarindaki ask tekrar alevlenecekken (bir gece Santa Monica sahilinde —
goriintii dig1- sevigmislerdir) bir trafik kazasi sonucu Cora o6liir. Frank Cora’y1
oldiirmekten yargilanir ve idama mahkum olur. Biitiin film Frank’in idam Oncesi

rahibe yaptig1 glinah ¢ikarma anlatimiyla dis-ses kullanilarak ilerler.

MGM her ne kadar filmin tiim cinsel gondermelerini digladiysa da Cora’nin

izleyici —ve Frank’le- karsilastigr ilk sahne femme fatale’in asir1 cinsel cekilicigini

* Romanin 1981 yilindaki ayni adli uyarlamasindan akilda kalan goriintiiniin Jack Nicholson ve
Jessica Lange’m mutfak masasi iizerinde sevismesi oldugu hatirlanacak olursa eserdeki yogun
cinsellik daha iyi anlagilabilir
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vurgular. Frank restoranin i¢ine girdiginde yan odadan bir ruj yuvarlanarak
ayaklarinin ucuna gelir. Kamera Frank’in 6znelinden ruju takip eder ve beyaz
ayakkabilar icindeki ayaklara gelir; tilt yapar ve yukari dogru devinmeye baslar.
Cora giydigi kisa beyaz sortla dogrudan kameraya (izleyiciye) bakmaktadir.

Her ne kadar film uyarlamasinda olay orgiisiine sadik kalinsa da yine de
Yapim Yonetmeligi’ni tatmin etmesi gereken tutucu sdylem ve ahlaki yapi

vurgulanmis ve sucu cezalandirilma mekanizmasi isletilmistir.

Her seyden once romanda Frank biitiin olaylar1 —yine ge¢mise doniisle- yazili
bir sekilde anlatirken, filmde bu yontem bir glinah ¢ikarmaya doniistiiriilmistiir
(Breen’in bundan hosnut olacagini tahmin etmek zor degildir). Ayrica romanda Cora
hamile kalmistir ve oldiiglinde ¢ocuk beklemektedir. Bu bdliim de filmden atilan

pargalar arasindadir.

Ancak asil dontisiim Frank ve Cora arasindaki yogun cinsel iletisimin filmden

uzak tutulmasinda yasanmstir. Tibbetts ve Welsh sOyle ifade eder:

“Frank ve Cora’nin iliskileri kitaba nazaran ¢ok daha sempatik bicimde betimlenmistir. Bu
onemlidir ¢iinkii 1934 yilindan sonra (6nce RKO nun, ardindan da Columbia ve MGM’in
romanla ilgilenmeye bagsladiklar: yil) Yapim Yonetmeligi Idaresi [PCA] zina, acik siddet,
sehvet, hamilelik, cezasiz kalan su¢ gibi unsurlara karsi ¢ikmis ve bunlarin tiimiinii beyaz
perdeden uzak tutmak icin elinden geleni yapmistir.”*”

The Postman Always Rings Twice her ne kadar bir roman uyarlamasi olsa da
aslinda gergek bir olaya dayanmaktadir. “[Film] ger¢ek hayatta bir femme fatale olan
ve sevgilisi ile birlikte kocasini vahsi bir sekilde oldiirerek parasina konmak isteyen
Ruth Snyder’e dayanmaktadir (kadimin elektrik sandalyesi iizerinde ¢ekilmis
unutulmaz fotografi New York Daily News'’iin on kapaginda yayinlaninca bulvar

gazeteleri bayram etmistir).”*"*

1927 yilinda gerceklesen bu olaydan 20 yil sonra Hollywood bu zina ve
cinayet Oykiisiinii bir ilahi adalet tecellisi olarak sunmay1 uygun bulmusgtur. Roman
1943 yilinda Visconti tarafindan Ossessione adiyla italya’da filme alindiginda hem

hikayesi hem de sunumu c¢ok daha gercekcidir. Foster Hirsch sOyle belirtir:

73 Tibbets ve Welsh, a.g.e., s. 358.

47 Sheri Chinen Biesen, Blackout — World War II and the Origins of Film Noir, The Johns
Hopkins University Press, Baltimore, 2005, s. 124.
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“Visconti’nin Yeni-Ger¢ek¢i Ossessione’si tam bir hard-boiled dokusu tasirken ...

Hollywood adaptasyonu ¢ok daha kibar ve ince kalmistir.”*"

Film haklar1t MGM tarafindan satin alindiktan sonra beyaz perdeye ¢ikmak
icin 10 yildan fazla bir siire beklemek zorunda kalan Postman Always Rings Twice
PCA ve Yapim Yonetmeligi’nin uzlagsmaz kurallarina itaat etmek zorunda oldugundan

ciddi anlamda ‘kibarlasmis’ ve ‘incelmistir’.

Cinsel cazibesini kocasini 6ldiirtmek tizere kullanan Cora filmin finaline bile
kalmadan cezasin1 bulmakta, aslinda sadece yanlis yerde yanlis zamanda bulunan bir
kurban olan (ama ayn1 zamanda evli bir kadinla iligskiye girerek zina sugunu da
islemistir) Frank de, dinsel ritiieli izleyiciler huzurunda tamamlayarak, giinah
cikardiktan sonra Cora’nin akibetini paylasmaktadir. “Frank Chambers filmin
finalinde sevdigi kadin Cora’yt éldiirmesinden dolayr aldigr idam cezasinin yanlis
bir karar oldugunu ag¢iklarken, bunun aslinda Nick’i éldiirdiikleri icin ilahi adeletin

tecellisi oldugunu diisiiniir.”*"®

Nick cinayetinden sonra Cora ile ayn1 evde diisman haline gelen ve agir bir
paranoya ortaminda yasayan Frank’in femme fatale’e tutkuyla bagl kalarak ondan
vazgegmemesi her ikisinin O6liimiine yol acarken The Maltese Falcon filminde
Sam’in sevgilisini polise teslim ederek dogru karar1 verdigini gosterir. Bu filmde
Sam Spade Brigid’e soyle soyler: “biitiin hayatimi beni de bir giin harcayacagini

diisiinerek geciremem.”

Aeon J. Skoble anlatinin izleyiciye aktardigi ahlaki 6giit tizerine yazarken
benzer baglamda ama farkli sonuglanan bu iki 6rnegi (Maltese Falcon ve Postman
Always Rings Twice) soyle karsilastirir: “Kara filmlerde dogru olan segim ile daha
cekici olan tercih arasindaki cansmadan ahlaki dersler ¢ikarabiliriz.”*”’ Sam dogru
olan se¢imi, Frank cekici olan se¢imi yapmis ve bunun sonuglarina katlanmiglardir.

Sam sadece Brigid’i, Frank ise hayatini1 kaybetmistir.

475 Hirsch, a.g.e., s. 68.
476 Karen Hollinger, “Film Noir, Voice-Over, an the Femme Fatale”, Film Noir Reader, Der: Alain
Silver ve James Ursini, Limelight Editions, New York, 1996, s. 253.
7 Aeon J. Skoble, “moral Clarity and Practical Reason in Film Noir”, The Philosophy of Film Noir,
Mark T. Conrad (Der.), The University Press of Kentucky, Kentucky, 2006,s. 42.
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The Postman Always Rings Twice’in savag sonrasi Amerikan halkinin
yabancilagsmasi, umutsuzlugu, korkusu ya da paranoyasi ile alakas1 yoktur. Topyekiin
bir sosyal elestirinin ya da Hollywood’u sarsacak olan karamsar bir bakisin pargasi
da degildir. Film Yapim Yénetmeligi’nin yogun baskisi altinda Frank ve Cora

tizerinden bir 1slah mekanizmasi isletmekte ve bir ibret seyirligi haline gelmektedir.

2.5.9 The Blue Dahlia (1946 — George Marshall)

Savastan donen askerleri anlatinin merkezine yerlestiren nadir bir kara film
ornegi olan The Blue Dahlia savasin travmasina degil bir cinayet gizemine

yogunlasmakta ve tipki Laura gibi ‘katil kim?’ 6ykiisiine dontismektedir.

Johnny ve silah arkadaslar1 George ve Buzz savasin ardindan {ilkelerine
dondiiklerinde Johnny esi Helen’i kendisini Blue Dahlia adindaki bir gece kuliibiiniin
sahibi olan Eddie ile aldatirken yakalar. Bu durumun tartismasi siirerken ¢ocuklari
Dickey’nin 6liimiiniin aslinda Helen’in sarhosken yaptigi bir araba kazasi oldugu
ortaya cikar. Filmin ilk birka¢ dakikasinda aktarilan bu olaylar Helen’i karikatiir
diizeyinde bir kotii kadina ¢evirir ve hemen o gece Johnny evi terk ettiginde Helen
oldiiriiliir. Anlat1 kotiiliik konusunda asirilasmis kadini katletmek igin hi¢ vakit
kaybetmez. Filmin femme fatale’i en kisa siirede cezalandirilirken anlati yeni bir

femme fatale’e ihtiya¢ duymaz.

Evi terk ettigi gece bir araba, bavulu ile ylirliyen Johnny’nin yanina yanasir
ve onu igeri alir. Arabay1 kullanan Joyce adinda bir kadindir. Tesadiif odur ki Joyce
Helen’in Johnny’i aldattigit Eddie’nin karisidir. Kader iki aldatilmis insani,
birbirlerini hi¢ tanimamalarina ragmen bir araya getirir. Filmin bu andan sonrasi
Johnny’nin katili aramasi, ahbaplarinin yardimlariyla sonuca ulagsmasi, Eddie’nin
cezalandirilmasi ve ana erkek ve kadin karakterlerin mutlu bir beraberlige yelken

acmasityla sekillenir.

Raymond Chandler’in yazdigi senaryonun finalinde Helen’i 6ldiiren kisi
Johnny’nin ahbaplarindan biri olan Buzz’dir. Savasta gecirdigi bir kafa travmasi ve
beyin ameliyati yiiziinden kendini kaybederek asir1 saldirganlagmaktadir. Bu
anlardan birinde, Johnny evi terk ettiginde, Helen’1 6ldiirmiistiir. Ancak Buzz higbir

sey hatirlamamaktadir.
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Oysa filmdeki katil Helen’in yasadig sitenin bekgiligini tistlenmis olan Dad
Newell’dir. Dad Helen’in namussuzluklarin1 Johnny’e anlatmama santaji karsiliginda
kadindan para sizdirmaktadir. Son gece, Johnny her seyi 6grendikten sonra Helen

Dad’e para vermeyecegini soylemis, bekc¢i de kadini dldiirmiistiir.

Katilin Buzz’dan Dad’e g¢evrilmesi Birlesik Devletler Donanmasi’nin istegi
ile gerceklesir. “Donanma’dan gelen itirazlar sonucunca Chandler finali yeniden
vazmak zorunda kalmis ve aslinda onemsiz bir karakter olan Dad Newell katil olarak

belirlenmistir.”*™®

Senaryoda yapilan tek degisiklik bu degildir. Donanmayla birlikte Breen de
bazi noktalarda degisiklik yapilmasi gerektigini sOylemistir. Johnny’nin polisleri
sevmemesi (¢linkii cocukken bir polisin bir kopegi 6ldiiresiye dovdiigiinii gdormiistiir)
ve onlar1 devamli kiigiimsemesi filmden c¢ikarilmis ve anlati i¢inde Johnny’nin
polislerle iliskisi normal diizeyde gosterilmistir’”’. Hatta Johnny bir polisi kurtararak
ne kadar kahraman oldugunu izleyiciye gostermistir. Polislere karsi asagilayici
tutumu devralan kisi ise Buzz olmustur. Onlara hep ayni isimle seslenerek
asagilamakta ve sicak savasta yer almasini onlart {izerinde bir gii¢ olarak
kullanmaktadir. Ancak onun bu tavri gecirdigi kafa travmasina baglanmakta ve

cocukca goriilmektedir.

Hikayenin asir1 mutlu son ile bitmesi ise filmi kara film geleneklerinden
uzaklastirmaktadir, hatta Jon Tuska Blue Dahlia’y1 bu geleneklere bir ihanet olarak
niteler*™. Oysa filmin PCA igin biiyiik bir basar1 sayildig1 asikardir. Helen ile Eddie
cezalandirilmis ve Joyce ve Johnny mutlu bir hayata yelken agmuslardir. Filmin
gorsel tonu disinda kara film ile yakindan uzaktan higbir iliskisi yoktur ve buna

ragmen bu tiire ait en iyi 6rneklerden biri olarak addedilmektedir.

78 K rutnik, a.g.e., s. 69.

479 Ayrntil bilgi i¢in bkz. Naremore, a.g.e., s. 111.

480 y.a.g.e., s. 71.
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2.5.10 Dead Reckoning (1947 — John Cromwell)

Bir diger askerden doniis filmi olan Dead Reckoning ise klasik kara filmler
arasinda kadini1 en cok asagilayan ve onu kadin olma vasiflarindan siyirarak

degerlendiren filmlerden biridir.

Yiizbas1t Rip astsubay arkadast Johnny’nin O6limiinii arastirmak ve adini
temize cikarmak iizere kara filmin karanlik sokaklarmma indiginde kadin diismani
sOylemi ve algis1 kirilir. Coral adindaki Femme fatale’in biiyiisiine kapilir ve
arkadasinin / ahbapiin anisin1 ve intikamini unutur (ayrica Coral Johnny’nin eski

sevgilisidir).

Rip her seyin arkasindaki ismin Coral oldugunun farkinda degildir. Bunu
ogrendiginde kadin Rip’e bir silah dogrultmustur ve arabada gitmektedirler. Rip bir
manevrayla arabay1 carpar. Her ikisi de hastaneye kaldirilir. Kadinin durumu agirdir

ve hafif yaralanmis olan Rip’i gérmek ister.

Rip yanmna gittiginde Coral bandajlar icindedir ve gorkemli giizelliginden
geriye higbir sey kalmamistir. Pigsmanlik dolu birkag s6z soyledikten sonra son
nefesini verir. Bu sirada goriintliiye asag1 dogru siiziilen bir asker parasiitii gelir.
Parasiitcli Coral’dir; daha dogru deyisle, Rip’in ona verdigi isimle, Mike’tir. Filmin
finalinde kadin karakter bir erkek/asker olarak olerek huzur bulur —ve erkek

tarafindan affedilir.

Film i¢inde kadinin nesnelestirilmesi daha Johnny hayattayken Rip ile yaptig
konusmalarda goze ¢arpar. Burada kadin1 agagilayan ve her durum icin kadinla ilgili
kiicimseyici sakalar lireten karakter Rip’tir. Film de Coral’1 tanitirken bacaklarindan
yukariya dogru tilt ile kadimi tarar. The Postman Always Rings Twice filminde
Cora’nin izleyiciye ilk sunumunu animsatir. Sadece Rip’in dilsel diizeydeki
saldirilart degil, filmin kendi sOylemi de kadinin nesnelestirilmesine hizmet

etmektedir.

Rip’in kadina yonelik dilsel diizeydeki saldirganligi daha c¢ok Mike
Hammer’a 6zgii bir saldirganliktir, hatta belki de 1955 yapimi Big Heat’deki
Hammer karakterinin bile otesine ge¢cmektedir. Ancak bu dilsel tavra ragmen Rip

kolaylikla femme fatale’in agina diismektedir (iistelik birkac¢ kez). Bunu kendisi de
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fark ettiginde bunu agmanin bir yolu olarak Coral’a bir erkek adi olan Mike ismini

verir. Rip, Coral’la ancak onu erkeklestirerek bas edebilecegini diisiinmektedir.

Filmin finalinde Coral dliirken, yukarida belirtildigi gibi, onu giizel yapan
tim kadimst niteliklerini kaybetmis ve Mike adiyla (bir ahbap olarak) Slmiistiir.

Erkegin ve izleyicinin onu affetmesi i¢in erkeklestirilmesi gerekmistir.

Kadin iizerindeki bu tehditkar ve kotiimser sdylemiyle Dead Reckoning
yuvadan bagimsiz olan kadinin tehlikeleri konusunda izleyiciyi uyarir. Es ve anne
olma niteliklerinden mahrum fakat buna ragmen gii¢ sahibi olan kadin yalniz erkek
icin biiyiik tehdittir. Filmin finalinde Rip Coral’in femme fatale oldugunu
anladiginda ona sdyle soyler: “Johnny’i senden daha fazla sevdim”. Erkek, zor
durumdayken ahbapinin yoklugunu hissetmektedir. Verdigi yanlis kararlar nedeniyle
filmin finalinde erkeksiz / ahbapsiz kalan Rip yalnizliga mahkum olur; zira artik hem

Johnny yoktur hem de Mike*®'.

Filmin kadina uyguladig1 diger bir 6tekilestirme egilimi de kotii karakterler
tizerinden isler. Anlat1 i¢inde her ikisi de 6lerek cezalandirilan ve bir sekilde Coral
ile iliski halinde olan Martinelli ve Krause’in adlar1 II. Diinya Savasi siiresince
ABD’ye karsi savasan Italyan ve alman isimleridir. Bu otekilestirme ve kotii
karaktere diismanin adin1 verme yeni bir yontem degildir aslinda. The Maltese
Falcon’da kotli karakterler Amerikali olmayan isimler kullanirlar. Yine benzer
sekilde Gilda’da (1946) kotii karakterin Alman Nazisi oldugu ortaya ¢ikar ve
Amerikali karakterler masumiyetlerini ispat ederler. The Pickup on South Street
(1953) filminde ise ana erkek karakter bir yankesici (McCoy), kotii karakterler ise
komiinisttir; yankesici bile olsa Amerikan aleyhtari olmayan McCoy bir kahraman

haline gelerek Birlesik Devletleri komiinistlerin elinden kurtarmaktadir.

2.5.11 Out of the Past (1947 — Jacques Tournuer)

Out of the Past 1947 yili itibariyle kara filmlerin sonunun geldigini ve artik
anlatilarin tekrara distiigiinii gdsteren iinlii kara film o6rneklerinden biridir. Olay

Orgiisii yanlis kadina asik olup sonunda hiisrana ugrayan ana karakter tizerinden

1 Daha ayrmtili bir okuma i¢in bkz. Krutnik, a.g.e., s. 167-180.
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anlatilir. Bu anlamda The Maltese Falcon ile biiylik benzerlikler gosterirken, ana
erkek karaktere kesilen nihai ahlaki hiikiim Sam Spade’in kaderinden daha

acimasizdir.

Su¢ hayatini1 geride birakip tasrada yasamaya baslayan Jeff, Ann’e asiktir ve
onunla evlenmek ve yuva sahibi olmak istemektedir. Eski giinlerden gelen bir
ziyaretci onu tekrar sehre ve suca gotiirdiiglinde femme fatale Kathie’ye asik olur,
onun i¢in kendini bataga saplar, bu bataktan kurtulamaz ve diger kotii adamlar ve
femme fatale ile birlikte o da oliir. Filmin finalinde ise Ann kasabanin serif
yardimcist geng ile birlikte yeni bir yuva kurmak iizere Jeff’ten sonsuza degin

kurtulur.

Film acikga tasra hayatinin temizligi ile sehir hayatinin yozlasmisligini karsi
karsiya getirir. Jeff bu ikisi arasinda ge¢mise doniislerle dykiisiinii anlatirken Ann’in
temizligi ile Kathie’nin 6limciilliigi izleyicinin zihninde kesin karsitliklar olusturur.
Filmin finalinde Jeff Kathie’yi polise ihbar ederek —tipki Sam Spade gibi- asik
oldugu kadini kanuna teslim ederken Kathie —Brigid O'Shaughnessy’den farkli

olarak- Jeff’i oldurir.

Anlat1 bagtan beri acik¢a Jeff’in Ann ile evlenebilecegi konusunda izleyiciyi
ikna etmemistir. Ann gibi agir1 ahlakli, anlayish ve sevecen tasra kizinin Jeff gibi bir
giinahkarla ayn1 yuvaya girmesine izin vermemistir. Zira yuva kurumunun kutsallig
Yapim Yonetmeligi tarafindan 6zellikle vurgulanirken Jeff’in bu kurumu kirletmesine
miisaade edilmemektedir. Filmin finali de iyi/k6tii ve ahlakli/ahlaksiz ¢atigmalarini
acik bir sonuca baglayarak sona ermis ve dykii sonunda ders verme amaci tagiyan bir

anlatiya doniigsmiistiir.

2.5.12 The Lady from Shanghai (1947 — Orson Welles)

Orson Welles’in filmi olan The Lady from Shanghai klasik kara filmlerin
sonuncusu olarak nitelendirilebilir. Hem tiim kara film uylasimlarini kullanmakta
hem de orijjinal bir Oykiiyli —kara film sinirlart icinde son defa- izleyiciye
sunabilmektedir. Ancak tim bunlara ragmen kendinden onceki 6rneklere gore daha

elestirel, daha gercekci ve daha cesur degildir.
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Filmin ana karakteri olan Michael daha sonra bir komplo oldugunu
anlayacagi bir karsilasma ile Elsa ile tanmisir. Film bu tanigma anlatisina baslamadan
once Michael -dis-ses bir ge¢mise doniisle- kendisine hakaretler yagdirmaktadir.
Daha filmin basinda izleyiciyi Elsa’ya karsi uyarmakta ve ona gonliinii kaptirdigi

icin pismanligini dile getirmektedir.

Bir katil ve denizci olan Michael Elsa sayesinde Bannister ailesine katilir.
Elsa, zengin ve sakat bir avukat olan Arthur Bannister’in karisidir ve her zaman
yanlarinda Arthur’un devamli terleyen, yagl yiizlii ortagt George bulunmaktadir.
Welles yarattigi bu paranoya ve kotiilik kokan atmosfer i¢ine giizelligiyle nefes

kesen Elsa’y1 sokmus ancak onu tiim kotiiliiklerden daha beter bir varliga ¢cevirmistir.

Michael Elsa yiiziinden hapse girmis ve hatta intihar etmeye yeltenmistir.
Ancak FElsa onu asla birakmamis, Michael da ondan asla kurtulamamistir. Bu
anlamda Michael i¢in kara filmin kendine has son kurbani denebilir (sonraki

filmlerdeki kurban karakterler ancak klasik kara filmlere ait kurbanlarin taklitleridir).

Elsa, kotii karakterler olan Arthur ve George’tan bile daha 6liimciildiir ve
bunu filmin finaline kadar ne Michael anlayabilir ne de izleyici. Welles femme
fatale’ler arasinda en ‘kotiisii’ olan bu karakteri betimlerken asla karikatiir diizeyinde
bir abartiya kagmaz. Elsa gercektir ve motivasyonlar1 yapay olarak yaratilmamustir.

Icinde yasadig1 diinyanin kurallarina gére oynamaktadir.

Ozellikle savas sonras1 énemli kara filmlerin hepsinde var olan femme fatale
tiplemesinin gelip gelebilecegi son nokta Elsa olur. Ayrica anlatt Elsa’nin
kotiiliglinii vurgulamak icin bir iyilik melegi olan femme vital karaktere ihtiyag
duymaz. Filmin finalindeki aynali oda izleyicinin kara filmlerde gormeye alistig
ayna metaforunun yiiceltilmis halidir. Diger filmlerde erkek karakteri tuzaga
diisiirmeye calisan kadinin ve onun i¢i diinyasinin bir yansimast olarak ikili bir
sistem olarak kullanilan aynalar Lady from Shanghai filminin son sekansinda
Elsa’nin, Arthur’un ve Michael’in i¢indeki onlarca ayr1 karakteri ylizylize getirir. Her
birinin elinde tabanca vardir ve bilingsizce birbirlerinin suretlerine ates etmektedirler.
Her biri su¢ludur ama bir zamanlar igledigi cinayetten dolayr mutluluk duymayan,

sucu nedeniyle pismanlik hisseden sadece Michael’dir.
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Bu pismanlik ve asla tam olarak Elsa’ya giivenmemesi onu aynalarin
labirentinden kurtarir. Tiim aynalar kirildiginda, Arthur 6ldiigiinde ve Elsa yerde can
cekisiyorken Michael kadinin ¢aresiz yakariglarina ragmen, onu yerde kanlar i¢inde

birakarak, giindogumunda lunaparki terk eder.

Dis-ses filmin son kadrajiyla birlikte geri doner ve Michael her seyi polislere
anlatacagini sdyler ve ardindan “onu unutabilir miyim bilmiyorum, ama 6lene kadar
unutmaya c¢alisacagim” der. Michael’in son dis-sesi herkesin birilerini kullandigini
ama Elsa’nin kendisini kullanmasi konusunda akillanmadigin1 ve bunun sonuglariyla
yiizlestigini anlatir. Michael, tipki Sam Spade gibi Walter’in (Double Indemnity)
Frank’in (The Postman Always Rings Twice) ya da Jeftf’in (Out of the Past) yaptigi
hatalara diismemis ve zamam gelince —ne kadar asik olursa olsun- femme fatale’i
terk etmesini bilmistir. Bu bir ogiittiir ve her kara film bu 6giide uyanlarla

uymayanlarin akibetlerini gozler 6niine sermektedir.

2.5.13 Brute Force (1947 — Jules Dassin)

The Lady from Shanghai ile kendine 6zgii bi¢im ve igerik uyumunun son
orneklerinden birini veren, Out of the Past gibi 6nemli bir ornek ile artik birbirini
tekrar eden Oykiilere yoneldigini agikca ifsa eden kara filmler Brute Force ile sadece
gorsel anlamda bu film tiirtine bagh kalacaginin ilk sinyallerini verir (bu paragrafta

ad1 gecen filmlerin timii 1947 yili yapimudir).

Brute Force bir hapishane filmidir; sehirle ya da tasrayla baglar1 yoktur.
Birka¢ gecmise doniis an1 sekansi disinda iyi ya da kotii denebilecek bir kadin
karaktere sahip degildir, karakterlerin suga yonelmesi yerine eskiden islenen suglarin
agir bedelleri konu edilmistir ve aslinda sonu umutsuzlukla biten bir hapishane
filminden bagka bir sey degildir. Hatta Jon Tuska filmin, bir seyirlik olarak, elestiri
gibi bir amaci bile olmadigim1 ifade eder ve soOyle belirtir: “Pek ¢ok hapishane
filminin aksine Brute Force hapishane kogullarini lanetlemekle ilgilenmemistir ve
hapishane hayatini anlatinin ana temast olarak ele alan diger filmlerden kesinlikle

daha gercekgi degildir.”**

482 Tuska, a.g.e., s. 218.
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Zaten film hapishanedeki kotii kosullar1 bir Nazi’ye agik¢a benzetilen miidiir
Munsey’e baglar (filmin tek kotii erkek karakteri olan Munsey bir mahkuma iskence
yaparken sesleri bastirmak i¢cin Wagner dinlemektedir). Munsey’in asir1 baskici
yonetiminden kurtulmak isteyen 6 mahkum hapishaneden kagmaya karar verir.
Filmin finalinde bu eylemlerinden dolay1 hem kendileri hem de Munsey 6liir. Filmin
son planma hapishanedeki tek akliselim kisi olan doktorun (ama doktor da bir

alkoliktir) sozleri eslik eder: “Kimse kacamaz, kagis yok™.

Yapim Yonetmeligi altinda, hele hele karakterlerin suglari sabitken ve hepsi de
bunun farkindayken, ka¢isin imkani zaten olmayacaktir. Zaten filmde elestirilen
sistem degildir, kisidir. Hatta o kisi, anlati tarafindan agik acgik diisman ile
0zdeslestirilmistir. Bununla birlikte farkli bigimlerde de olsa filmin zit kutuplarim
ayni cezaya garptirarak sorunun ¢oziimiinii saglamistir. Yapim Yonetmeligi konuyla
ilgili tavrin1 daha bastan ortaya koyarken, karakter ne kadar sempatik olursa olsun
izleyicinin suca sempati duymasini yasaklamistir. Yonetmelik film tiirtinden

bagimsiz olarak, bu 6rneklerde goriildiigii gibi, tlim anlatilar1 denetim altina almistir.
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SONUC

ABD’de belediye ve eyalet sansiirli neredeyse sinemanin dogusu ile baslamais,
bununla birlikte hi¢cbir zaman federal sinema sanslirii i¢in yasa teklifi verilmemistir.
Ancak bu olasilik bile Hollywood’un daima goziinii korkutmaya yetmistir. Sinema
sektoriinlin kazancin1 korumak {izere yapilanan ve Hollywood’u diinya sinemasinin
en karlh kurumu haline getiren MPPDA federal sansiir tehlikesine karsi
Hollywood’un biiyiik yapim sirketlerinin destegi ile kurulmus ve sektoriin kendi

kendini denetlemesi adina yogun ¢aba sarf etmistir.

Ancak burada bir celiski gdze ¢arpmaktadir. Oyle ki, izleyici ¢ekmek adina
cinsellik ve siddet temsillerini yogun bi¢cimde kullananlar da, sektoriin kendi kendini
denetlemesi adina ¢ikan ydnetmelikleri onaylayanlar da Hollywood’u Hollywood
yapan ayni biiyiik yapim sirketleridir. Bu yapim sirketlerinin bir araya gelmesiyle
hayata gecen MPPDA 1922 yilindan 1934 yilina kadar birbirinin devami ya da
zenginlestirilmis hali niteliginde sansiir yonetmelikleri yayinlamis ancak bunlarin

higbiri i¢in yaptirim giicli saglayamamugtir.

1920’lerin baginda yasanan Hollywood skandallarindan hemen sonra -14
Mart 1922 yilinda New York’ta- kurulan MPPDA tutucu bir Protestan ve Amerikan
Posta Isleri Idaresi’nin eski baskani olan Will Hays baskanliginda 1924 yilinda
Formiil yonetmeligini, 1927 yilinda Yapilmayacaklar ve Dikkat Edilecekler
Yonetmeligini, 1930 yilinda ise Yapim Yonetmeligini (tim bu yonetmelikler sektdriin
kendi kendini diizenlemesi, diger deyisle sansiirlemesi amaciyla yazilmistir)

yiirtirliige sokmustur.

Bir Cizvit rahibi olan Daniel Lord ve bir sinema dergisi editorii ve kati
Katolik Martin Quigley tarafindan yazilan Yapim Yonetmeligi kendinden onceki tiim
yonetmeliklerin ayrintili bir bilesimidir. Sadece belirli yasaklar1 degil, ayn1 zamanda
bu yasaklarin nedenlerini de anlatir. Bu yoniiyle hem Formiil hem de
Yapilmayacaklar ve Dikkat Edilecekler yonetmeliklerinden hem ifade bigimi hem de

kesinligi ile ayrilir.

13 Mart 1930 tarihinde MPPDA tarafindan, tipki diger yonetmelikler gibi

yaptirim giiciinden yoksun bicimde isletilmeye baslayan Yapim Yonetmeligi tim
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Amerika’yr ekonomik ve sosyokiiltiirel olarak sarsan Biiylik Buhran’dan hemen
sonraki doneme denk diiser. 1930-1931 yillar1 arasinda Birlesik Devletler ekonomisi
neredeyse tiim sektorleriyle zarar ederken Hollywood bu siireci kar ederek atlatmistir
clinkii Amerikan toplumu ekonomik krizin agir darbesinden filmlere giderek
kagmaya c¢abalamaktadir. Ancak issizlik ve yoksulluk arttikca Hollywood da ciddi
zararlarla kars1 karsiya kalir. Ayakta kalmak icin izleyiciye ihtiya¢c duymaktadir ve

bunu saglamak {izere her zaman sattiin1 bildigi konulara yonelir: siddet ve cinsellik.

Ayrica ekonomik krizle birlikte gittik¢e tutuculasan toplum Hollywood’un bu
egilimine sert tepki verir. Cinsellige ve siddete pervasizca yiiklenen filmler her ne
kadar izleyici ¢ekebiliyorsa da toplumun 6nemli bir kesimi sinema sektoriinii toptan
boykot etme karar1 alir. Bu egilim kisa siire sonra din adamlar1 &nderliginde
orgiitlenecek Iffet Lejyonu’nu hayata gecirdiginde biiyiik yapim sirketlerinin
uzlagsmaktan bagka yapacak hamlesi kalmaz. Bununla birlikte Lejyon’un talebi nettir:

Yapim Yonetmeligi’nin yaptirim giicli kazanmasi.

Sektoriin Iffet Lejyonu’ndan gelen boykotlara kars1 gelistirecegi argiimanlar
da elinden alinmaktadir. Sinemanin ¢ocuklar tizerindeki etkisilerini inceleyen Payne
Fonu Arastirmalarint popiiler ve spekiilasyona agik bi¢cimde -bilingli olarak yanlis-
yorumlayan gazeteci Henry James Forman’in Our Movie Made Children kitabi
toplumu ayaga kaldirir ve kisa siire i¢inde ¢ok okunanlar listesinde bir numaraya
yerleserek baski tizerine baski yapar. Kitaba gére Hollywood’un ahlaksiz filmleri
erkek cocuklari suglu, kiz cocuklar ise fahigeye ¢evirir. Lejyon’u hem gii¢clendiren
hem de boykotlar1 haklilastiran bu kitabin popiiler oldugu déneme Franklin Delano

Roosevelt’in ABD baskani olarak se¢ilmesi denk gelir.

Agir ekonomik c¢okiisten ancak devletin ekonomiye el atmasiyla
cikilabilecegini diisiinen Roosevelt ABD’yi —tarihinde ilk kez- miidahaleci
kapitalizm ile tanmistirir. Roosevelt’in ekonomik anlayisina gore devlet trostlere izin
verecek ancak gerekli gordiiglii durumlarda federal miidahaleden ¢ekinmeyecektir.
Zaten bir oligopol olan Hollywood kendisine kars1 yiikselen toplum tepkisiyle destek
bulabilecek bir federal sansiir tehdidiyle yiiz yiize kaldigin1 hissetmeye basladiginda

ciddi anlamda kendisini diizenlemek zorunda oldugunu ¢ok daha iyi fark eder.
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Hollywood i¢in tek mantikli (karli)) ¢6ziim yolu Lejyon ile uzlasmak
oldugundan 1934 yilinda Yapim YoOnetmeligi adli kurumun kurulmasiyla birlikte
Yapim Yénetmeligi yaptirim giicii kazanir. Buna gore filmler PCA c¢alisanlari
tarafindan daha fikir asamasindan bitmis film haline gelene kadar sayisiz defa
denetlenecek, yonetmelige —ve ahlaka, yiiksek begeniye- uygun olmayan unsurlar
senaryodan ¢ikarilacak, filmler makaslanacaktir. Yonetmelikle uyumlu filmler ise

PCA onay1 (miihiir) alabilecek ve izleyici ile bulusabilecektir.

PCA onayr almayan bir film MPPDA biinyesindeki yapim sirketlerinin
sinema salonlarinda gosterilmeyecektir (Hollywood un sekiz biiyiikk yapim sirketi
dikey biitiinlesme yoluyla ABD’deki sinema salonlarinin ¢ok biiylik boliimiiniin
sahibidir). Ayrica onaysiz bir filmin gosterimi 25.000 dolar gibi o donem i¢in hayli

yiiksek bir meblag ile cezalandirilacaktir.

PCA 1934 yilindan sonra son derece koyu bir Katolik, Yahudi diismant,
uzlagsmaz ve miicadeleci Joseph I. Breen yonetiminde Yapim Yonetmeligi'ni taviz
vermeden uygulamistir. Hays 1945 yilinda MPDDA nin yonetimini birakirken Breen
1955 yilina degin PCA’nin basinda kalmis ve Hollywood un ahlaki denetimini 21 yil
boyunca elinden birakmamistir. Bu nedenle adi PCA ile 6zdeslesen ve Yapim
Yonetmeligi kapsaminda bitmis filmlere uygulanan sansiirlere ‘Breenleme’
(Breening) denmesine neden olan Breen kendi asir1 tutucu diinya goriisiini
yonetmelige o denli niifuz ettirmistir ve yoOnetmeligi o kadar siki bir sekilde
uygulamistir ki Hollywood’un altin ¢agi sayilan stiidyo sistemi donemi bu asiri
tutucu diislince sistemi altinda yasanmustir. Hatta Variety Dergisi 1965 tarihinde
Breen o6ldiigiinde onun Amerikan sinemasinin ahlaki itibarin1 herkesten daha c¢ok

etkiledigini belirtmistir.***

Yapim Yonetmeligi hem diisiince hem de uygulama yontemi agisindan son
derece tutucu ve asir1 kat1 bir yapiya sahiptir ve temelde tiim filmlerdeki ‘kotii’niin
cezasini bulmasini, ¢iplaklik ve cinselligin Oniine gecilmesini, ‘iyi’ ahlakin
dayatilmasini ve aile, yuva, din ve Amerika’nin yiiceltilmesini mutlak surette zorunlu
kilmaktadir. Yonetmelik etkin oldugu donem boyunca maddelerini ihlal eden

herhangi bir yapimin izleyici ile bulugsmasina izin vermemistir.

8 Bkz., 5.100.
208



Yapim Yonetmeligi ve PCA 1938 yilinda baslayip 1948’de sonuglanan ve
ABD Yiiksek Mahkemesi tarafindan biiyiik stiidyolarin gosterim sektoriinden
cekilmesine hiikmedilen anti-trost davasina (ilk olarak Paramount yapim sirketine
acildig1 i¢in Paramount Davasi olarak da bilinmektedir) dek ilk giinkii giiclinii
korumus ve Hollywood iizerinde tavizsiz bir denetleme mekanizmasi olarak iglevini
stirdiirmiistiir. Yonetmeligin ve Breen’in filmler {izerinde tanrisal bir giice sahip
oldugu bu donem kara filmlerin klasik donemi olan 1941-1947 arasi siireci de
kapsamaktadir. Bu klasik donemi sona erdiren iki Onemli etmen ise Paramount

Davasi ve Waldorf Tebligi olmustur.

1948 yilinda yiiksek mahkemenin Hollywood anti-trost davasi sonucunda
verdigi kararla Yapim Yonetmeligi etkisini yitirmistir. Zira gosterim salonlari
MPDDAya bagl olan biiylik yapim sirketlerinin ellerinden ¢iktig1 i¢in bu salonlarin

yeni sahipleri PCA onay1 olmaksizin da filmleri gosterebileceklerdir.

1948 yilinda PCA’nin denetleme giicii 6nemli 6l¢lide kan kaybetmis olsa da
sektorli biiyiik oranda etkileyen ve sarsan unsur Waldorf Tebligi olmustur. 1947
yilinin Aralik aymnda tiim biiyiik yapim sirketlerinin onayr ve uygulanmasi
hususundaki destegi ile AMPP tarafindan agiklanan Waldorf Tebligi sektor ilizerine

cok daha agir bir kendi kendini denetleme zorunlulugu getirmistir.

II. Diinya Savasi sonras1 alevlenen ‘kizil korku’ ile birlikte, 1948 yilindan
itibaren, bugiin kara film olarak adlandirilan yapimlar geleneksel Hollywood anlatim
kaliplarina uygun sug¢ ve gerilim filmlerine donlismiislerdir. Bu nedenle 1948 yiliyla

birlikte kara filmin klasik donemi de sona ermistir.

1948 ve sonras1 donemde herhangi bir film i¢in elestirel, yikici ya da mevcut
olumlayici tavra ters demek miimkiin goériinmemektedir. Ancak incelememizde
goriildigi gibi 1948 yilina kadar da bunu iddia etmek, 6zellikle Yapim Yonetmeligi

gibi son derece tutucu bir denetleme mekanizmasi altinda, olas1 degildir.

Kara filmler de Yapim Yonetmeligi’nin denetiminden ve miidahalesinden
kagip kurtulabilen yapimlar degildirler zira her seyden once bu filmler sektoriin
karliligi adina MPPDA’nin temel yapi taslarini teskil eden ve kati surette —yine
MPDDA’ya bagh bir kurum olan- PCA ve bu kurumun basindaki Breen ile karsi
karsiya gelmeyecek biiyiik yapim sirketlerinin yapimlaridir.
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Matlby kara filmlerin Yapim Yonetmeligi’nin sonunu hazirladigini
belirtirken soyle ifade etmistir: “Kara filmin suga, cinsellik ve siddete, normal dist
psikolojik  durumlara ve gayri mesru iliskilere yaptigi vurgu yonetmeligin
sorgulandigi ve neticede islevsizlestirildigi alanlar olmustur.”*** Oysa hicbir kara
filmde Yapim Yonetmeligi’'nin yiicelttigi yuva, aile, Amerikan hukuku ve politikasi
ve din sorgulanmamuis, elestirilmemis ve bu olgular karamsar ve kotiimser bir
yaklagimla ele alinmamistir. Bu nedenle Maltby’nin ifade ettigi gibi, kara filmlerin
Yapim Yonetmeligi’ni yerle bir ettigi, tersine c¢evirdigi ve tedaviillden kaldirdigi
sOylenemez. Waldorf Tebligi’nin ne dncesinde ne de sonrasinda bu ifadeleri hakli

cikaracak tek bir kara film 6rnegi vardir.

Ayrica 1940’larda, Amerikan stiidyo sisteminin en giiclii oldugu doénemde
kara filmlerin Yapim Yonetmeligi’nin ahlaki sdyleminden kacabilmesi miimkiin
gorinmemektedir, zira 6zel olarak su¢ ve cinsellik {izerine odaklanan yonetmelik
toplumun ahlakini yipratacak higbir filmin yapimina izin vermeyeceginin garantisini
sunar. Bu acidan kara filmlerin su¢ ve cinselligi kullanim ydntemleri bakimindan

birer cezalandirma mekanizmasi olarak isledigi goriiliir.

Kara filmler geleneksel Hollywood anlatilarinda islenen Oykiilerden farkli
degildir: kotiiliige karsi iyiligin miicadelesi. Ancak bu filmlerde olay orgiisiinii
olusturan yapi1 taslar1 farkli bicimde dizilmistir ve kamera, anlati boyunca koti
karakterin ve / veya kotii yola diigmiis karakterin bakis acgisiyla olaylar1 kaydeder.
Tiim kara filmlerin finalleri de, istisnasiz bi¢cimde, Yapim Yénetmeligi’ne uygun ve
egemen tutucu sOylemi onaylar bicimde kotiiliigiin —ve kotii karakterlerin-

cezalandirildig1 ve iyinin kazanip, kétiiniin kaybettigi bir ahlaki 6giit tasir.

Bir film tiiriine 6zgli semantik unsurlarin sentaktik yapisi o tiirlin sdylemini
de belirleyeceginden kara filmleri sadece karanlik su¢ dykiileri bigiminde el almak ve
gorsel olarak geleneksel Hollywood kaliplariyla olan karsitliklar1 nedeniyle elestirel

ve yikici olarak nitelendirmek dogru olmayacaktir.

Kara filmler iyi ve kotii arasindaki savasi betimleyen klasik macera ve gerilim

anlatilarindan, sadece olay orgiileri baglaminda ayrilir. Sentaktik yapi bu savasi

84 Aktaran Spicer, a.g.e., s. 37.
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geleneksel Hollywood yapimlardan farkli bigimde diizenler. Ancak anlatilan oykii

aym 6ykii, filmin finalinde izleyiciye iletilen mesaj ayn1 mesajdir.

Bu baglamda sinema tarihgilerinin ve elestirmenlerinin dile getirdikleri
karamsarlik, umutsuzluk ve elestiri sorgulanmaya agik hale gelir. Daha agik bigimde
sOyle sorulabilir: Kara filmler kimler i¢in karamsardir, kimler i¢in yikici ve

Oliimciildiir, kimler i¢in umutsuzdur, kimi ya da neyi elestirir?

Bu sorularin yanitlar1 kara filmlerin finallerinde agik bicimde izleyiciye
iletilir. Kara filmler orta-smif degerlerinden kopma arzusu tasiyan, tutucu ahlaki
kaliplarin digina ¢ikmaya yeltenen, Amerikan riiyasinin kendisi i¢in bittigine inanan
karakterler i¢in karamsar, yikici, dliimciil ve umutsuzdur. Bu noktada kara filmler

elestiri degil, Amerikan yasam tarzinin elestirisinin elestirisidir.

Kara filmin kotii ya da koti yola diismiis karakterleri asla amaclarina
ulasamazlarken anlati kotiiniin iyiyi yok etmesine kesinlikle izin vermez. Filmlerin
mesajlar1 aciktir: orta-sinif degerlerini koru ve hayatta kalmayi basar. Bu 6giidiin
disina ¢ikan karakterler genellikle 6liimle cezalandirilmaktadir. Tam da bu noktada
kara filmlerin karakterler {izerinde 1slah mekanizmasi igletmekte oldugu ve birer ibret

seyirligi haline geldigi goriilmektedir.

Cezalandirma mekanizmasi tiim geleneksel Hollywood yapimlar1 gibi kara
filmler icin de islemektedir. Bu anlamda kara filmlerin finallerinin erkek egemen
diizeni saglamlastiran ve orta-sinifi yiicelten Hollywood anlatilarindaki tutucu
sOyleme baglandig1 goriiliir. Bu detayin gérmezden gelinmesi kara filmlerin yanlis
degerlendirilmesine neden olur, zira kara filmler de egemen sdylem ve ideolojiden

bagimsiz bi¢cimde ele alinamazlar.

Kara filmlerin biiylik cogunlugunu iireten sekiz biiyiik yapim sirketinin de
temel olarak sug, ahlaka aykir1 davranis, kotiiliik ve giinah tizerine yogunlasan Yapim
Yonetmeligi’ni doguran MPPDA’nin bilinyesinde oldugu animsanacak olursa bu
stiidyolarin  kara filmleri yoOnetmelikten bagimsiz yapimlar olarak hayata
gecirmeyecekleri ¢ok daha iyi anlasilabilir. Sinema endiistrisinin refahi ve bol
kazanct adina biiylik yapim sirketlerinin mevcut sdylemden farkli, yikici veya altiist

edici anlatilara izin vermesi miimkiin degildir. Stiidyo sistemi ve Yapim
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Yonetmeligi’nin son derece giiclii ve yerlesik yapilar oldugu 1940’larda bu tarz

anlatilarin olugsmasina imkan yoktur.

Bununla birlikte kara film {izerine yazilan pek c¢ok kitap Yapim
Yonetmeligi’ne ya hi¢ deginmemekte ya da bu konuya ¢ok az yer ayirmaktadir.
Yonetmeligin gérmezden gelinmesi kara filmlerin yanls degerlendirilmesine de yol
acmaktadir. Kara filmlerde kimi zaman ahlaki merkezin kaydig1 one siiriilmekte, bu
filmlerin toplumsal degerleri pekistirici ve olumlayici tavra ters diistligli, Amerikan
ideolojisine ait bakisin elestirel ve yikict bigcimine sahip oldugu, Amerikan

optimizminin sorgulandig1 ve egemen degerlere meydan okudugu iddia edilmektedir.

Ancak cekildikleri dénemde tiim filmleri denetleyen Yapim Yonetmeligi
Idaresi’nin ahlak bekgiligi altinda yukarida belirtilen 6zelliklere sahip olan filmlerin
izleyici ile bulusmasi miimkiin degildir. Ortiik ya da agik olarak bu o6zellikler
filmlerden ozenle ayiklanmakta, filmler siki bir denetleme mekanizmasina tabi

tutulmaktadirlar.

Bu noktada Belton’in su tespiti son derece akla yatkin goriinmektedir: “Kara
filmler  bir biitiin  olarak  1940°larin  Amerikan  mitini  ve  kimligini
parcalamamaktadir... geleneksel Amerikan degerlerini ve kimligini tekrar tekrar

onaylayan filmlerden olusan énemli bir akimi ortaya ¢ikarwrlar.”*

MPPDA’nin kuruldugu giinden itibaren durmaksizin verdigi savas Amerikan
degerlerinin korunmasi olmustur. Kimi zaman ekonomik tehditler nedeniyle sekteye
ugrasa da asla bu hedeften sasilmamistir. Kara filmler de bu savasin siirdiigii
alanlardan biri olmus ve bu ‘tehlikeli’ mecra Yapim Yonetmeligi tarafindan asla
denetimsiz birakilmamistir. Bu nedenle higbir kara film yonetmeligin ayrintili olarak
ana hatlarii ¢izdigi, mantigini belirledigi sinirlarin digina ¢ikmamistir. Kara filmler,
finallerinde 1yi ahlakin her zaman kotli karakteri ve kotiiliigii alt ettigi ibret ve 1slah

filmleri olmuslardir.

85 Aktaran Chapman, a.g.e., s. 184.
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EK-1

ULUSAL SINEMA ENDUSTRISININ ON UC MADDESI - 19214%¢

Bu on ii¢ madde sakincali bulunan ve mevcut sansiir kurullar tarafindan siklikla

kesilen belirli bir tiire ait filmlerin yapim ve gosterimini 6zellikle kinayan bir kararlar

butiinidir. Bu filmler:

1.

10.

Seksapeli vurgulayan ve abartan ya da uygunsuz veya miistehcen bicim ve
yaklagim ile cinsel ilgi olusturan sahneleri gosteren filmler.

Fahiselik veya fuhus {izerine oturan filmler veya kadin satigin1 ya da bu
aligverise bagli herhangi bir eylemi gosteren sahneler.

[ffeti itici ve fuhusu cekici gosterme egiliminde olan, evlilik dis1 ask iliskisini
tematik olarak on plana ¢ikaran filmler.

Ozel olarak miistehcen bigimde gosterilen yatak odasi veya banyo sahneleri,
kiskirtict dans sahneleri ve ¢iplaklig1 veya yetersizce giyinmis kisileri
gosteren sahnelere sahip olan filmler.

Tutkulu aski gésteren ya da gereksiz olarak bu aska dair ifadeleri uzatan
sahnelere sahip olan filmler.

Agirlikli olarak yer alt1 diinyasi veya fuhus ve sug ile ilgilenen filmler ve iyi
ile kotii arasindaki esas ¢atismanin bir parcasi olmadik¢a benzeri sahneler.
Kumar ve sarhoslugu ¢ekici gosteren dykiilere ya da uyusturucu ve
toplumsal ahlakin dogasinda olmayan tehlikeli uygulamalar1 gosteren
sahnelere sahip filmler.

Ahlaki olarak zayif olanlar1 sug isleme konusunda yonlendirebilecek ya da
sucu ve su¢ eylemini vurgulayan 6ykii ve sahnelere sahip olan filmler.
Kamu gorevlilerini, kanun adamlarini, Birlesik Devletler Ordusunu, Birlesik
Devletler Donanmasini ve diger devlet yoneticilerini kiiglimseyen veya alay
konusu haline getiren ya da kanunun otoritesini zayiflatma egiliminde olan
Oykii veya sahnelere sahip filmler.

Herhangi bir kisinin, mezhebin ya da cemaatin dinsel inancina saldiran veya

din adamlarini ya da din 6nderlerini alay konusu haline getiren ve herhangi

486 Jowett, a.g.e., s. 465
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bir din i¢inde kullanilan nesne veya sembollere karsi saygisizlik gdsteren
Oyki ya da sahne ya da olaylara sahip olan filmler.

11. Hikayenin yapisi i¢inde hakli gosterilmeden asir1 derecede vurgulanan kan
dokme ve vahgset sahnelerine ya da dykiilerine sahip olan filmler.

12. Bayagi ve uygunsuz jestler, duruslar ve tavirlari canlandiran 6ykii ya da
sahnelere sahip olan filmler.

13. Tanitim ve gosterimlerinde miistehcen adlara ve alt yazilara sahip ve
reklamlarinda miistehcen 6geler, fotograflar ve baski resimler kullanan

filmler.

Karara baglanmistir:

Isbu kararla bu birlik yasay1 ¢igneyen miistehcen, muzir ya da ahlaksiz
filmler ¢ceken, dagitan ve gosteren her yapimei, dagitimci ya da gosterimciyi yasal
tatbikata alan kanun gorevlilerine yardim etme ve destek verme niyetini beyan eder;

Bu birligin kararlarina uymay1 reddeden tiyeleri birlikten ¢ikarilacak ve birlik
tarafindan belirlenecek yaptirimlara maruz kalacaklardir;

Bu birligin iiyesi olsun ya da olmasin tiim gosterimci, yapime1 ve dagitimeilar

bu kararlarin tam olarak islerlik kazanmasi i¢in is birligine zorlanacaktir.
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EK -2
FORMUL — 1924%7

‘Film yapiminda miimkiin olan en yiiksek ahlaki ve sanatsal standartlari
olusturmak ve muhafaza etmek’ cabasinda olan Amerikan Film Yapimcilari ve
Dagitimcilar1 A.S. iiyeleri bayag: tipteki kitap ve oyunlarin bayagi filmler haline
getirilmesini  engellemek; sadece dogru tipte kitap ve oyunlarin beyaz perde
temsilleri i¢in kullanilmasi adina miimkiin olan tiim ¢abay1 gostermek; ancak gerekli
degisiklikler yapildiktan sonra filmlestirilebilecek ve aksi halde yapimcisini diger
tiyelerin suglamalartyla karsi karsiya birakacak kitap ya da oyunlarin filme
uyarlanmasini engellemek, yapimina baslanmamasi gereken tiirde bir filme ait imal
film adlarmin kullanilmasinin ve -en az bunun kadar kinanmaya deger olan- imali
gondermeleriyle izleyiciyi yaniltarak seyirci sayisini arttirma niyetindeki filmlerin
online gegmek ve yanlis yonlendirici, miistehcen ya da aldatict reklam tarzimi

engellemek i¢in 6zel olarak ugras vermektedirler:

‘Bu nedenle Amerikan Film Yapimcilar1 ve Dagitimcilart A.S.nin yonetici
kurulu tarafindan sdyle kararlastirilmistir. Adi gecen Birlik yukarida belirlenen
amagclar1 yerine getirme kararliligin1 yeniden tasdik ederken, Birligin tiyeleri de bu
amaca ulasilmasinda miimkiin olan en iist diizeyde ¢aba gostereceklerini beyan
ederler. Ayrica bu vesile ile de adi, Gykiisii, uyarlamas1 ya da filmin bizatihi
kendisine ait uygunsuz karakteri nedeniyle bu gerek¢e ve kararin sartlarin
karsilamayan ya da Birlik tarafindan diizenlenen amaclar1 yerine getirmeyen -kim
tarafindan yapilmis, dagitilmis ya da gosterilmis olursa olsun- film ya da filmler
yapmayacaklarint veya yapimini desteklemeyeceklerini, dagitmayacaklarin1 veya
dagitimmi  desteklemeyeceklerini,  gdstermeyeceklerini  veya  gdsterimini
desteklemeyeceklerini ya da ister Birligin iiyelerine ait, ister ad1 gegen iiye sirketlerin
yan sirketlerine ait, isterse de film yapan, dagitan ve gosteren herhangi bir kisi, firma
ya da sirkete ait bu tarz filmlerin yapim, dagitim ve gosterimine yardimci

olmayacaklarin1 deklare ederler.”

487 Jowett, a.g.e., s. 466.
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EK -3
YAPILMAYACAK VE DIKKAT EDILECEKLER - 19274

Asagidaki listeye dahil edilenlerin, ne sekilde olursa olsun filmlerde

kullanilmayacag1 anlagilmistir:

1. Kutsal seylere saygisizlik — (uygun dinsel torenlerle baglantili saygideger bir
bi¢imde kullanilmadig: siirece) Tanr1, Rab, Isa, vb. sdzciiklerin saygisiz ve
kaba ifadelerle kullanilmasini kapsar.

2. Her tiir ugar1 ya da miistehcen ¢iplaklik — gercek goriintiisiiyle ya da siluet
halinde; ve filmdeki diger kahramanlar tarafindan herhangi bir sehvet
duygusuna yonelik hovardaca bir yaklagim.

. Yasadis1 uyusturucu trafigi.
. Herhangi bir cinsel sapiklik imasi.

. Beyaz kolelik.

3
4
5
6. Irk karisimi (beyaz ve siyah irklar arasinda cinsel iliskiler).
7. Seks hijyeni ve ziihrevi hastaliklar.

8. Cocuk dogurma sahneleri — ger¢ek goriintiisii ya da siluet halinde.
9. Cocuklarin cinsel organlari.

10. Din adamlariyla alay etme.

11. Herhangi bir ulusa, irka ya da inanglara kasith hakaret.

Adiligin ve miistehcenligin ortadan kaldirilmasi, iyi begeninin vurgulanmast
amaciyla asagidaki konularin ele alinisinda da 6zel dikkat gdsterilecegi

anlasilmistir.

1. Bayragin kullanilmasi.

2. Uluslararas iliskiler (bagka bir lilkenin dinini, tarihini, kurumlarini, 6nde
gelen insanlarini ve vatandaslarini uygunsuz bir bigimde géstermekten
sakinma).

3. Din ve dinsel torenler.

4. Kundakeilik.

488 Maltby, a.g.e., s. 281.
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10.
11.

12.
13.
14.
15.
16.
17.
18.
19.

20

25. Yasa uygulamalar1 ya da yasay1 uygulayan gorevlilerle ilgili sahne ya da

26.

Atesli silahlarin kullanilmasi.

Hirsizlik, soygunculuk, giivenligi bozma, trenleri, madenleri, binalari, vb.

dinamitleme (bunlarla ilgili cok ayrintili betimlemelerin aptallar {izerindeki

etkileri unutulmamalidir).

Zalimlik ve olas1 trkiitticiilik.

Hangi yontemle olursa olsun cinayet isleme teknigi.

Kagakeilik yontemleri.

Zorla bilgi alma yontemleri.

Sucun karsilig1 yasal ceza olarak asma ya da elektrikli sandalye yoluyla
idamlar.

Suglulara yonelik sempati.

Kamusal kahramanlara ve kurumlara yonelik tutum.

Kiskirticilik.

Cocuklara ya da hayvanlara yonelik zalimce davranislar.

Insanlar1 ya da hayvanlari daglama.

Kadin satis1 ya da kendi erdemini satan bir kadin.

Tecaviiz ya da tecaviiz girigimi.

Gerdek gecesi sahneleri.

. Yatakta erkek ve kadin birlikteligi.
21.
22.
23.
24,

Kizlarin kasith bastan ¢ikarilmasi.
Evlilik kurumu.
Cerrahi operasyonlar.

Uyusturucu kullanima.

isimler.
Asir1 ya da sehvetli opiisme; 6zellikle “belali” kahramanlardan biri s6z

konusu oldugunda.

218



EK -4

YAPIM YONETMELIGI (HAYS YASALARI) - 1930*°

Eger sinema filmleri toplum yasamim daha iyiye gotiirme anlaminda etkili olacak

oykiiler sunuyorsa, insanhigin gelisimi icin en kuvvetli gii¢ haline gelebilir.

Yonetmelik sesli, senkronlu ve sessiz film yapimini yonlendirir. 1930 yilinin Mart ayinda,
Sinema Filmi Yapimcilari Birligi, A.S.” ve Amerikan Sinema Filmi Yapimcilari ve

Dagitimeilars, A.S. *” tarafindan bigimlendirilmis ve resmen benimsenmistir.

Giris

Sinema filmi yapimcilar1 diinyanin her yanindaki insanlarin kendilerine yogun inang ve

giiven duydugunun ve sinemanin evrensel bir eglence formu haline geldiginin farkindadir.

Bu inangla birlikte eglence ve sanatin uluslarin hayatindaki 6nemli etkisi nedeniyle topluma

karst sorumluluklarinin bilincindedirler.

Dolayisiyla, sinema filmlerinin &gretim ve propaganda amaglart olmaksizin esasen eglence
olarak kabul gérmesine ragmen, kendi eglence alanlar1 i¢inde sinema filmlerinin manevi ve
ahlaki gelisim, toplumsal yasamin daha {ist seviyelere ¢ikarilmasi ve daha dogru diisiince

i¢in dogrudan sorumlu oldugunu bilirler.

489 Moley, a.g.e., s. 241-248.
* The Association of Motion Picture Producers, Inc. (AMPP)
** The Motion Picture Producers and Distributors of America, Inc. (MPPDA)
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Sessiz sinemadan sesli filmlere hizli bir gecisin yasandigi siirecte filmlerin iiretimini kontrol
altina alacak ve bu sorumlulugu yansitacak bir yonetmeligin gerekliliginin ve yaratacagi

firsatlarin farkindadirlar.

Kendi adlarina, toplumdan ve toplumu ydnlendiren insanlardan amaglar1 ve sorunlarma dair
karsilikli anlayis ve sinema filmlerini insanlar i¢in daha erdemli bir eglence bi¢imine

doniistiirecek 6zgiirliik ve firsatlar: kullanabilmek i¢in bir igbirligi ruhu beklerler.

Genel ilkeler

1. Izleyenlerin ahlaki standartlarmi diisiirecek filmler iiretilmemelidir. Bu nedenle
su¢, ahlaka aykir1 davramig, kotiilik ve gilinah gibi olgularin izleyicide

duygudaslik yaratmasina asla izin verilmemelidir.

2. Sadece drama ve eglencenin gerekliliklerine uygun olarak, sunulan yasam

kosullar1 gercegi yansitmalidir.

3. Dogal ya da beseri higbir yasa alay konusu edilmemeli, ihlaline yonelik bir ilgi

yaratilamamalidir.

Belirli Uygulamalar

II. Kanuna Karsi Suclar

Bunlar, taklidine yonelik arzu yaratacak ya da kanun ve adalete kars1 suglara ilgi

uyandiracak bigimde sunulmamalidirlar.

1. Cinayet

a. Cinayetin islenis bigimi taklit edilmesine ilham verecek sekilde

sunulamaz.
b. Vahsi cinayetler ayrintili olarak gosterilemez.

¢. Modern zamanlara ait intikam olgusu hakl1 gdsterilemez.
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2. Sug yontemleri acik sekilde sunulmamalidir.

Hirsizlik, soygun, kasa soygunculugu ve trenlerin, madenlerin,
binalarin, \& dinamitle yok  edilmesi yontemleri

ayrintilandirilmamalidir.
Kundakeilik da yukaridaki korunma énlemlerine bagli olmalidir.

Atesli silahlarm kullanimi gerekli oldugu olgiide gosterimiyle

smirhdir.

Kagakgilik metotlar gosterilmemelidir.

3. Yasadisi uyusturucu trafigi asla gosterilmemelidir.

4. Amerikan yasaminda icki kullanimi, olay orgiisii ya da uygun bir niteleme

i¢in gerekli olmadig siirece, gosterilmeyecektir.

II1. Cinsellik

Evlilik ve yuva kurumlarimin kutsallig1 desteklenmelidir. Filmler, cinsel iliskiye ait

bayagi bigimleri kabul edilebilir ya da siradan seylermis gibi ifade etmemelidirler.

1. Kimi zaman gerekli bir dykii unsuru olan zina agik¢a ele alinamaz, hakli

gosterilemez ya da ¢ekici sekilde sunulamaz.

2. Ask Sahneleri

a.

b.

Oykii icinde gerekli olmadikea ortaya konulamaz.

Olgiisiiz ve sehvet dolu Opiismeler, kucaklasmalar, miistehcen

durus ve jestler gosterilmeyecektir.

Genel olarak ask sahneleri bayagi ve temel duygulan

uyarmayacak sekilde ele alinmalidir.

3. Igfal veya Tecaviiz
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a. Oykii igin gerekli oldugu durumlarda bile, ima yoluyla fikir

vermenin Gtesinde asla agik bir yontemsel bigimde gdsterilemez.

b. Asla komedi filmlerinin bir pargasi olamaz.

4. Cinsel sapkinlik ya da ona yapilan tim gondermeler yasaktir.

5. Beyaz kadin ticareti konu edilmemelidir.

6. Melezlesme (beyaz ve siyah irklar arasindaki cinsel iligkiler) yasaktir.
7. Cinsel hijyen ve ziihrevi hastaliklar sinema filmlerinin konusu degildir.
8. Dogum sahneleri, gercek ya da siluet olarak, asla gosterilmeyecektir.

9. Cocuklarin cinsel organlari asla a¢iga vurulmayacaktir.

Iv. Bayagihk

Kotiiliikle ilgisi olmasa da, bayagi, igreng, hos olmayan konular her zaman yiiksek

begeni prensiplerine ve izleyicinin hassasiyetine uygun olmalidir.

V. Miistehcenlik

Kelimeler, jestler, kinayeler, sarkilar, sakalar ya da imalarla yapilan miistehcenlik

(sadece izleyicinin bir kismi tarafindan anlagilabilir olsa bile) yasaktir.

VI Kiifiir

Ozel anlam ifade eden kiifiirler (iginde — saygili sekilde kullamlmadig: siirece —
Cehennem, Tanr1, Rab, Isa, Mesih, O.C., Lanet gibi kelimeler gegenler dahil olmak

lizere) veya diger tiim saygisiz ve kaba ifadeler yasaktir.
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VII. Kostiim

1. Tamamen ¢iplakliga asla izin verilmez. Buna, gercek ya da siluet olarak
ciplaklik goriintiisii ya da filmin diger karakterlerinin sehvet diigkiinligii de

dahildir.

2. Soyunma sahnelerinden sakinilmalidir ve dykiiniin gereklilikleri diginda asla

kullanilmamalidir.
3. Edebe aykiri ya da asir1 teshir yasaktir,

4. Asin teshire izin veren dans kiyafetleri ve danstaki edebe aykiri hareketler

yasaktir,

VIII. Danslar
1. Cinsel hareketleri ya da edebe aykir1 tutkulari tasvir eden danslar yasaktir.

2. Edebe aykiri hareketleri vurgulayan danslar miistehcen olarak kabul

edilecektir.

IX. Din
1. Higbir film ya da filmin bir béliimii dini inanc1 alaya alamaz.

2. Din adamu karakterleri olarak din adamlar1 komik ya da kotii kahramanlar

olarak kullanilamaz.

3. Belirli bir dine ait tim dinsel torenler dikkatli sekilde ve saygiyla ele

alinmalidir.

X. Mekanlar

Yatak odalarinin islenisi yiiksek begeni ve zarafet duygusuna hitap etmelidir.

XI. Ulusal Duygular
1. Bayrak kullanimi daima saygiyla ele alinmalidir.

2. Diger uluslarn tarihi, gelenekleri, 6nemli kisileri ve tiim vatandaglar1 yansiz

bigimde temsil edilmelidir.
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XII.  Film isimleri

Sehvani, edebe aykiri ya da miistehcen bagliklar kullanilmayacaktir.

XIII. Dikkatle Ele Ahnmasi1 Gereken Konular
Asagidaki konular yiiksek begeni sinirlari iginde ele alinmalidir:

1. Suglarim yasal cezasi olan asarak ya da elektrikli sandalye ile ger¢ek idam

goriintileri.
2. Koti muamele yontemleri.
3. Acimasizlik ve olas1 gaddarlik.
4. Insanlarin ya da hayvanlarin daglanmasi.
5. Cocuklara ya da hayvanlara yonelik agik zalimlik.
6. Kadin ticareti ya da kadinin kendini satmasi.

7. Cerrahi Operasyonlar.

Yonetmeligin Giris Boliimiinii Destekleyen Nedenler

L Sinema salonunda gosterilmek iizere cekilen filmler Kiliseler, okullar,
konferans salonlari, egitsel faaliyetler, sosyal reform hareketleri, vs. i¢in
cekilen filmlerden farkh olarak, her seyden once EGLENCE olarak
addedilir.

Insanoglu, daima, eglencenin dneminin ve insan ruhu ve bedenini yeniden insa etme

surecindeki etkisinin farkindadir.

Ama eglence ayni zamanda insanoglunun hem yararina hem de zararina isleyen bir

yapiya sahiptir ve sonug olarak acik bicimde ikiye ayrilir:
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a. Insan ki gelistirmeye ya da en azindan, hayatin gercekleri karsisinda

bitap diismiis insani canlandirmaya hizmet eden bir eglence; ve

b. Insani ya da yasam kosullarmni algaltmaya egilimi olan bir eglence.

Bu nedenle eglencenin AHLAKI ONEMI evrensel olarak kabul edilmis bir gergektir. Erkek
ve kadinlarin yasamlarina igtenlikle girer ve onlar1 yakindan etkiler; bos vakitlerinde
dikkatlerini ve zihinlerini iggal eder ve sonug olarak hayatlarinin her alanina girer. Bir insan

yaptig1 is kadar sevdigi eglence standartlarina gore de degerlendirilir.

Yani dogru bir eglence anlayist bir ulusun tiim standartlarini yiikseltir.

Uygunsuz bir eglence ise bir irkin tiim yasam sartlarini ve ahlaki ideallerini algaltir.

Ornegin, beysbol, golf gibi yararli sporlarla gosterilen saglikli tepki ile, horoz doviisii, boga

giiresi, avcilik, vs. gibi sporlarla gosterilen sagliksiz tepkiler karsilastirilabilir.

Ayrica, antik uluslara ait gladyator doviigleri, Eski Roma’nin miistehcen oyunlar1 da

unutulmamalidir.

II. SANAT Olarak sinema filmleri cok 6nemlidir.

Yeni bir sanat dali olmasina ragmen, sanatlarin bir bilesimi olarak sinema diger sanat
alanlartyla benzer amaca sahiptir. Duyular yoluyla ruha uzanarak insan diisiincesinin,

duygusunun ve deneyimlerinin ifadesidir.

Burada, tipki eglence gibi, sanat da ictenlikle insan hayatina niifuz eder.
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Sanat ahlaki olarak iyi olabilir, insanlig1 daha iist seviyelere tastyabilir. Iyi miizik eserleri,

muhtesem tablolar, otantik kurmacalar, siir ve dramanin yaptig1 gibi.

Etkileri bakimindan sanat ahlaki olarak kotii de olabilir. Cirkin sanat eserleri, ahlaksiz
kitaplar, miistehcen tiyatro eserleri bunu agik bigimde ortaya koymustur. Insanlarin

yasamlar1 {izerindeki etkileri agikardir.

Belirtmekte fayda var: Sanatin, iyi ya da kotii, ahlaki degerlerden yoksun oldugu sdylenir
siklikla. Miizik, resim, siir, vs. gibi ESERLER i¢in bu dogrudur. Ne var ki ESER, insan
aklinin URUNUDUR ve bu akil, eseri yaratirken iyi ya da kétii bir niyet tasiyabilir. Bununla
birlikte eser, onunla iletisime girenlerde bir ETKI yaratir. Ister bir aklin iiriinii olsun, isterse
de belirli etkilerin nedeni, her iki durumda da derin bir ahlaki 6neme ve acik bir ahlaki

ozellige sahiptir.

Dolayisiyla: Kitleler i¢in en popiiler modern sanat olarak sinema filmleri ahlaki niteliklerini
onlar1 iireten zihinlerden ve izleyicinin ahlaki yasam bi¢imi ve tepkileri iizerindeki

etkilerinden alirlar. Bu onlarin en 6nemli ahlaki 6zelligidir.

1. Filmleri kendi diisiince ve ideallerini ifade etmek i¢in bir ara¢ olarak kullanan

kisilerin ahlaki degerlerini sunarlar.

2. Perdede filmleri goren, bu diisiince ve idealleri anlayan kisilerin ahlaki standartlarini

etkilerler.

Sinema filmleri s6z konusu oldugunda bu etki 6zel olarak vurgulanir ¢linkii bagka hicbir
sanat dali bu kadar hizli ve yaygin bigimde kitlelere ulagsamaz. Cok kisa bir siirecte biiylik

halk yiginlarinin sanati haline gelmistir.

226



I11. Bir eglence araci oldugu ve insanlarin giivenini kazandid icin sinema filmleri 6zel

AHLAKI YUKUMLULUKLERE sahiptir:

A. Pek ¢ok sanat dali yetiskinlere hitap eder. Bu sanat dali ise her sinifa, yetiskin ya da toy,
gelismis ya da gelismemis, yasalara uyan ya da uymayan herkese aninda ulasir. Miizigin her
farkli sinif i¢in diizeyleri vardir, tipki edebiyat ve tiyatroda oldugu gibi. Sinema sanati, bir
resme bakmaya ve hikdye dinlemeye dayanan iki temel etkiyi birlestirdigi i¢in toplumun her

katmanina kisa siirede ulasabilir.

B. Filmlerin gdsterim mekanlar1 arasinda tasmabilirligi ve dagitim kolayligi ve kopyalarinin
biliyiik miktarlarda ¢ogaltilabilmesi sayesinde bu sanat dali diger sanatlarin erisemeyecegi

noktalara ulasir.

C. Bu iki husus goz oniine alindiginda sadece belirli bir kitleye hitap eden filmler yapmanin
zor oldugu goriiliir. Sinema salonlar1 hem kiiltiirlii hem kaba, hem olgun hem toy, hem
haysiyet sahibi hem de kanuna kars1 gelen insanlarin olusturdugu kitleler i¢in inga edilmistir.

Edebiyat ve miizikten farkli olarak sinema kolaylikla belirli bir ziimre ile sinirlandirilamaz.

D. Film malzemesine ait serbesti, sonug¢ olarak, kitap malzemesine verilen serbesti kadar

genis olamaz. Ayrica:

a. Kitap tasvir eder, film canli olarak gosterir. Birincisi soguk bir sayfa iizerinde

sunarken; digeri yasayan kisileri kullanir.

b. Kitap akla sadece kelimeler yoluyla erigirken; film goézlere ve kulaklara gergek

olaylarin tekrar yaratimiyla ulagir.

c. Bir okuyucunun kitaba gosterdigi reaksiyon yazarin gayretine bagliyken filme

gosterilen reaksiyon sunumun canliligina baghdir.

Bu nedenle bir kitapta tasvir edilen ya da ima yoluyla anlatilan pek c¢ok sey bir film

vasitasiyla sunulabilme olanagindan yoksun birakilmalidir.
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E. Bu saptamalar sinemanin gazete ile karsilagtirilmasinda da gecerlidir.

a. Gazete anlatim araci olarak betimlemeyi kullanirken sinema gercek goriintiileri

kullanir.

b. Gazete yasamdaki gergeklerin ve yasanan olaylarin pesindedir; sinema ise yasamin

gergek goriintiileri vasitasiyla olaylarin sahneye konmasini gosterir.

F. Bir oyunda miimkiin olan her sey bir filmde miimkiin olmayabilir:

a. Bunun sebebi filmin genis izleyici kitlesi ve onun 6nemli bilesik karakteridir.
Psikolojik olarak, izleyici sayis1 arttikca miistehcenlige karsi duyulan kitlesel ahlaki

direnc azalir.

b. Isik, karakterin yakin ¢ekimleri, sunum ve sahneye ait vurgular yoluyla perdedeki

Oyki seyirciye bir oyundan daha yakindir.

c. Film oyuncularina duyulan ilgi ve alaka, tarihteki benzerlerinin ¢ok 6tesine gegerek
artmigtir ve izleyici bu kisilerin canlandirdigi karakter ve oykiilerle yogun bigimde
duygudashik yasamaktadir. Dolayisiyla seyirci oyuncularla, onlarin canlandirdigi
karakterleri birbirine karigtirmaya son derece hazirken, ayni zamanda ¢ok sevdigi
sinema yildizlarinmm sundugu duygu ve idealleri kabullenmeye de had safhada

yatkindir.

G. Her tiirli film, yiiksek kiiltiirden ve biiyiik sehirlerin etnik ve ahlaki standartlart iginde
gerceklesen katilagsma siirecinden uzaktaki kiiglik topluluklara rahatlikla ve kendiliginden

ulasabilmektedir.

H. Devasa dekorlarin gérkemi, yogun aksiyon, olaganiistii gosteriler, vs. izleyicinin duygusal

yanini ¢ok daha yogun bigimde etkilemekte ve harekete gegirmektedir.
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Genel olarak filmlerin her sinemaya dagitilabilmesi [tasinabilirligi], popilerligi, seyirci
tarafindan ulasilabilirligi, canliligi, gercegin acik sunumu genis izleyici kitlelerinin daha

yogun duygusal ¢ekim hissetmesini ve sinemayla daha icten iligki kurmasini saglar.

Bu da sinema filmlerinin ahlaki sorumlulugunu arttirmaktadir.

Genel ilkeler Boliimiiniin Temelini Olusturan Nedenler

| izleyenlerin ahlaki standartlarim diisiirecek hicbir film iiretilemez. Bu nedenle sug,
ahlaka aykir1 davranig, kotiiliik ve glinah gibi olgularin izleyicide duygudaglik yaratmasina

asla izin verilemez.

Ilke su durumlarda isler:

1. Kotilik c¢ekici ve cezp edici gosterilirken, iyilik ¢ekici olmayan bigimde

sunuldugunda.

2. Sug, ahlaka aykir1 davranis, kotiiliik ve giinah gibi olgular izleyicide sempati
yarattiginda. Bir film izleyiciyi iyilige, serefe, masumiyete, safliga ya da
diiriistliige karsit bir duygu yaratmak iizere yonlendirdiginde de ayni ilke

gegcerlidir.

Not: Giinah isleyen bir kisiye duyulan sempati ile glinah ya da suga duyulan duygudashk
aym degildir. Katilin i¢inde bulundugu koétii duruma iiziilebilir hatta onu bu suga iten
sebepleri anlayabiliriz; onun yaptig1 hataya sempati duymayiz. Ko6tiiliigiin sunumu ¢ogu kez

sanat, edebiyat ya da tiyatro i¢in 6nemlidir. Bu durum asagidaki sartlarda yanlis degildir:

a. Kotilik cekici olarak sunulmadiginda. Kétiiliglin, filmin igerisinde daha sonraki
boliimlerde lanetlense ya da cezalandirilsa bile ¢ekici bir sekilde gosterilmesine ve
izleyicinin duygularinin arzu ya da giiclii bir onay yaratacak bi¢imde kotiilitk

tarafina yonlendirilmesine izin verilemez. Bu durumda filmin sonunda hissedilecek
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lanetleme duygusu etkisini yitirecek ve izleyici sadece kotiiliikkten aliman zevki

hatirlayacaktir.

b. Film boyunca izleyici kotiiliigiin yanlis, iyiligin ise dogru oldugunu hissetmelidir.

II. Miimkiin oldugunca dogru yasam standartlar1 sunulmahdir.

Film boyunca yasama dair bilgiler genis bir yelpazede sunulabilir. Dogru standartlar tutarli
bicimde gosterildiginde, sinema eserleri en giiclii etkiye sahip olacaklardir. Filmler
karakterler yaratir, yararlt idealleri gelistirir, dogru ilkeleri telkin ederken, bunu izleyiciye

cekici gelen bir 0ykii bigimiyle gerceklestirirler.

Eger filmler stirekli olarak yiiksek karakterli kisilere bir hayranlik yaratir ve izleyicilerin
hayatlarin1 daha iyiye gotiirecek bigimde etkileyebilirlerse, insanoglunun gelisimi i¢in en

giiclii itki haline gelirler.

ITI. Dogal ya da beseri hicbir yasa alay konusu edilmemeli, ihlaline yonelik bir ilgi

yaratiilmamahdir.

Dogal yasa dendiginde, insanoglunun vicdanm tarafindan belirlenen iyilik ve adaletin temel

ilkelerini olusturan ve insanligin ylireginde yatan yasa anlagilmalidir.

Beseri yasalar ise uygar toplumlar tarafindan yazilan yasalardir.

1. Kanuna karst iglenen suglar genellikle olay orgiisiiniin siirekliligi igin gereklidir.
Fakat bunlarin sunumu, izleyicide, su¢a ve sucluya yonelik ama sugluyu

cezalandiracak kisiye karsit bir sempati yaratmamalidir.

2. Mahkemeler adaletsiz olarak gosterilmemelidir. Ancak bu durum, tek bir

mahkemenin ya da tek bir savelr veya tek bir yargicin adaletsiz olarak
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gosterilemeyecegi anlamina gelmemektedir. Fakat iilkenin mahkeme sistemi, bu

sunum tarzinin sonuglar1 nedeniyle zor durumda birakilmamalidir.

Belirli Uygulamalar Béliimiiniin Temelini Olusturan Nedenler

I. Giinah ve kotiiliik, yazilan éykiilere girmislerdir ve bu nedenle de gecerli dramatik

malzemelerdir.

I1. Bu malzemenin kullammminda, kendi dogasi geregi nefret uyandirici olan giinah ile

belirli bir cekicilige sahip olan giinah arasinda bir ayrim yapilmasi gereklidir.

a. Ik kategoride cinayet, pek ¢ok hirsizlik bigimi, yasalarin ihlali, yalancilik, riyakarlik,

zalimlik, vs. bulunur.

b. ikinci kategoride cinsel suglar, eskiyalik gibi agik hamasete dair giinahlar ve suclar,
cesaret gerektiren hirsizliklar, kotiiliik yapan kisinin liderligi, organize suclar, intikam vs.

bulunur.

[k kategorideki unsurlari ele almak daha kolaydir ciinkii buradaki giinahlar ve suglar dogal

olarak iticidirler. izleyici, iggiidiisel olarak, bunlar1 lanetleyecektir.

Dolayisiyla, asil dnemli gorev, izleyicinin, 6zellikle sug diisiincesi ve gercegine asirt duyarli
olan genclerin duygusuzlastirilmasini énlemek olmalidir. Insanlar, eger siklikla tekrarlanirsa,

cinayeti, zulmil, vahsiligi ve tiim nefret uyandirici suglari bile kaniksar hale gelecektir.

Ikinci basamaktaki unsurlar ele alinirken azami dikkat gerektirmektedir zira bunlarin insan

dogasina gekici geldigi agiktir. Bu konu asagida ayrintilandirilmustir.
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III. Genel dagitim icin yapilan filmler ile simirh bir izleyici Kkitlesiyle Kisitlanan
sinemalara dagitilan filmler arasinda dikkatli bir ayrim yapilmahdir. ikincisinde
gosterilmek igin uygun olan konular ve olay orgiileri, ilki igin tehlikelidir ve topyekiin uzak

tutulmalidir.

Not: Herkese agik bir sinema salonunu kullanma ve izleyicileri “sadece yetiskinler” olarak
sinirlama uygulamasi tam anlamiyla tatmin edici olmayacak ve etkisi de kismen gegerli

olacaktir.

Bununla birlikte yas¢a olgun olan kisiler, filmde islenen konularin zararlarini, onlari ¢ekici
bulan genclere nazaran daha kolay anlayabilecek ve bu tehlikeli durumu daha rahat kabul

edeceklerdir.

Dolayistyla: Eger, bu tip unsurlara sahip gosteriler i¢in (sorunlu konulari, zor tartismalari ve
yetiskin icerigi ele alan gosteriler) sadece yetiskin izleyicilere gdsterimler yapan 06zel
salonlar olusturulursa, simdi mevcut olmayan, ancak genel dagitim i¢in uygunsuz fakat yine
de smirli sayida izleyicinin gormesine izin verilebilen filmler i¢in bir ¢ikis noktasi

yaratilabilir.

I. Kanuna Kars1 Suclar

Suglarin ele alinis1 agagidaki gibi olamaz:

1. Sug yontemlerinin dgretilmesi.
2. Suglarin taklidine yonelik bigimde, sug islemeye yatkin olanlara ilham verilmesi.

3. Suglularin kahraman ya da hakli bi¢imde gosterilmesi.

Modern zamanlara ait intikam duygusu hakli gosterilemez. Fakat daha az gelismis
uygarliklarin ve gelismemis ahlaki ilkelerin var oldugu iilkelere ve ¢aglara ait intikam kimi
zaman sunulabilir. Bu durum, suc¢a kars1 higbir kanunun olmadigi ve bu nedenle de intikam

pesinde kosuldugunda gecerlidir.
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Korkung sonuglart nedeniyle, yasadisi uyusturucu trafiginin hicbir bi¢imi gosterilemez.

Uyusturucu ticaretinin varlig1 izleyicinin dikkatine sunulmamalidir.

Icki kullanimi asla abartili bigimde gosterilmemelidir. Amerikan halkinin yasamina dair
sahnelerde, olay Orgiisiiniin gereklilikleri ve uygun bir niteleme, alkol kullanimint makul

kilacaktir. Bu durumda da 6l¢iilii olunmasi gerekmektedir.

II. Cinsellik

Evlilik ve yuva kurumlarinin kutsalligina dokunmadan, evli taraflardan birinin baska birine
duydugu agki gosteren ask iiggeni dikkatle ele alinmalidir. Bu tutum bir kurum olarak

evlilige karsit bir ilgi yaratmamalidir.

Ask sahneleri insan dogasina ve bu doganin normal tepkilerine ait uygun bir onay ile ele
almmalidir. Bununla birlikte pek ¢ok sahnenin yetigskin olmayanlar, gengler ve suglu siniflar

iizerinde tehlikeli duygulanimlar yaratmadan sunulamayacagi da agiktir.

Saf askin simnirlar igerisinde bile, yasa koyucular tarafindan evrensel olarak, giivenli sunum

smirlan disinda kaldig1 vurgulanan belirli gergekler mevcuttur.

Toplumun daima yanlis olarak niteledigi, ilahi yasalar tarafindan yasaklanan ve iffetsiz bir

ask s6z konusu oldugunda, asagidaki hususlar 6nem kazanmaktadir:

1. iffetsiz ask ¢ekici ve giizel olarak sunulamaz.

2. Komedi ya da kaba giildiiriiniin konusu olamaz ya da giildiirii malzemesi olarak ele

alimamaz.
3. Izleyiciye iizerinde diiskiinliik ya da merak yaratacak bi¢imde sunulamaz.
4. Dogru ya da hos goriilebilir bicimde olmamalidir.

5. Genel olarak, yontem ve tutum agisindan ayrintilandirilamaz.
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III. Bayagihik; IV. Miistehcenlik; V. Kiifiir; yonetmelik i¢ginde verilen agiklamalardan
fazlasina ihtiyag yoktur.

VI. Kostiim

Genel Ilkeler:

1. Ciplaklik ya da yar1 ¢iplakligin normal bir erkek ya da kadin ve dahasi geng ve yetiskin bir

insan {izerindeki etkisi tiim yasa koyucular ve ahlakgilar tarafindan agik bigimde tanimmustir.

2. Dolayisiyla ¢iplak ya da yar1 ¢iplak bir bedenin gilizelligi, onun, filmin ahlaki yapis1 iginde
yer bulmasinmi saglamaz. Ayrica, bu giizellige ek olarak, ¢iplak ya da yar1 ¢iplak bedenin,

normal bir birey lizerindeki etkisi goz oniinde bulundurulmalidir.

3. Filmi gii¢clendirmek adina ¢iplaklik ya da yar ¢iplaklik eklenmesi, ahlaksiz davraniglarin

basinda gelir. Siradan izleyici lizerindeki etkisi de ahlaksiz olacaktir.

4. Ciplakliga olay orglisiiniin geregi olarak izin verilemez. Yar1 ¢iplaklik asir1 ve uygunsuz

teshirlere yol acamaz.

5. Seffaf ya da yar1 saydam malzemeler ya da siluetler, siklikla, gercek ¢iplakliktan daha

mistehcendir.

VII. Danslar

Dans, genel olarak, bir sanat dali ve insan duygularimin ifadesinin giizel bir bi¢cimi olarak

kabul edilir.

Fakat gerek tek kisi gerekse de daha fazla kisiyle uygulansin cinsel hareketleri ima ya da
temsil eden danslar; izleyiciyi duygusal anlamda heyecanlandiran danslar; gogiis
hareketlerine dayanan ve ayaklar sabitken abartili viicut hareketleri sergileyen danslar edebe

aykiridir ve yanligtir.
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VIII. Din

Din adamlarmin komik ya da kotii karakterler olarak ele alinmamasinin nedeni, bu
karakterlere karsi takinilacak tutumun kolaylikla, genel olarak, din karsisinda da
takinilabilecek olmasindandir. Bu durumda izleyicinin din adamlar karsisinda azalan

saygisi, din ilizerinde de ayni etkiyi gosterecektir.

IX. Mekanlar

Bazi mekanlar cinsel yasam ve cinsel suglarla o kadar biitiinlesmistir ki bu alanlarin

kullanimi dikkatli bigimde siirlandirilmalidir.

X. Ulusal Duygular

Bir ulusun mesru buldugu haklar, o ulusun tarihi ve duygular1 en dikkatli ve saygili bigimde

islenmelidir.

XI. Film isimleri

Bir filmin ismi, bir malin markasi gibi, diiriist ticaretin etik pratiklerine uygun olmalidir.

XII. Dikkatle Ele Alinmasi Gereken Konular

Bu tip konular zaman zaman olay &rgiisii igin gereklidir. Islenis tarzlari asla yiiksek begeni

smirlarini ihlal etmemeli, izleyicinin duyarhliklarini incitmemelidir.
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EK-5
Iffet Lejyonu Yemini*”

Adi ve zarar verici filmleri lanetleyen Iffet Lejyonuna katilmak istiyorum. Bu
filmleri gengler, aile hayati, lilke ve din i¢in Sliimciil bir tehlike olarak géren

insanlarla bir araya geliyorum.

Algaltict yonleriyle kamu ahlakini yozlastiran ve lilkemizde bir seks

diiskiinliigii yaratan bu ahlaksiz filmleri lanetliyorum.

Fuhusun normal bir iligki bi¢cimi gibi temsil edilmesine, her tiirlii toplumsal
siiftan su¢lunun kahraman olarak gdsterilmesine ve bunlarin igreng hayat
felsefelerinin ahlakli erkek ve kadinlarca kabul edilebilir olarak sunulmasina karsi

halki bilin¢lendirmek i¢in elimden geleni yapacagim.

Sinema salonlarinin girislerinde bulunan reklam panolarindaki miistehcen
afisleri ve ahlaksiz filmlerle ilgili olumlu fikirler beyan edenleri lanetleyenlerle bir

araya geliyorum.

Tiim bu kétiiliikkleri gbz oniine alarak, ben, iffeti ve Hiristiyan ahlakini
rencide etmeyen filmler digindaki tiim filmlerden uzak duracagima ve ayrica Iffet

Leyjonu’na olabildigince ¢ok iiye kazandiracagima ant igerim.

Bu kars1 ¢ikisimi kendime duydugum saygi nedeniyle gergeklestiriyorum ve
Amerikan halkinin igreng filmleri degil, aksine temiz ve egitimsel niteliklere sahip

eserleri hak ettigini diislinliyorum.

0 Leff ve Simmons, a.g.e., s. 49.
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EK-6

1940’larda kullanilan standart PCA rapor formunun ilk sayfast **'

ROL KARAKTERIZASYON (gercekgi/komik;
sempatik/itici/ndtr)
Bas Roller
Meslekler Bankac1
Avukat
Doktor
Gazeteci
Kamu Gorevlileri: Yargig
Polis
Savel
Serif
Din Gorevlisi: Katolik
Protestan
Yahudi
Irklar ve Milliyetler:
Digerleri:

ICKI NEREDE GOSTERILIYOR gece klubii  bar meyhane  ev  diger

ICKI TUKETIMI yok az  cok
MAHKEME SAHNELERI NASIL ISLENMIS? saygin bigcimde  komik
DINSEL TORENLER NASIL ISLENMIS? saygin bicimde  komik

ZINA _BOSANMA _ EVLILIK INTIHAR _KUMAR

SUC TURLERI

CINAYET SAYISI

491
Naremore, a.g.e., s. 97.
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