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OZET

HOLLYWOOD SINEMA ENDUSTRISINDE KORKU UNSURU OLARAK
DRACULA’NIN METINLERARASI DONUSUMU

Sanatsal korkunun c¢esitli formlarinda canavar unsuruna ve canavar anlatilarina
rastlanmaktadir. Seyircilerin sinemada korkuyu deneyimlemeleri noktasinda islevsel rolii olan
canavar, Hollywood sinemasi i¢in de verimli kaynaklar saglamistir. Bu canavarlardan ve
canavar anlatilarindan biri olan Dracula, Hollywood sinema endiistrisinde korku tiiriiniin
yerlesik bir konum edinmesi ve tiirlin doniisiimii siirecinde olduk¢a Onemlidir. Tezde,
Hollywood korku sinemasinin endiistriyel ve tlirsel doniisiimiiniin Dracula baglaminda
incelenmesi amaclanmaktadir. Calismada ilk olarak, Dracula’nin yer aldig: filmlerin her agidan
bagli oldugu Hollywood sinema endiistrisinin tiiretime basladigi yillardan bugiine dek
uyguladig1 yapim, dagitim ve gosterim faaliyetleri, korku filmleri odaginda, incelenmistir.
Tarihsel elestiri ve baglamsal analizle siirdiiriilen incelemede, Hollywood sinema endiistrisinin,
yillar boyunca ABD’nin ve ulus 6tesi toplumlarin konjonktiiriine gore ¢esitlilik gdsteren yapim,
dagitim ve gdsterim stratejileri lirettigi ve korku filmlerinin bu pratiklerden bagimsiz olmadigi
ortaya koyulmustur. Calismanin {igiincii boliimiinde, sinemada tiir olgusuna yonelik kuramsal
tartismalar, Hollywood korku sinemasi ve canavar unsuru baglaminda yeniden ele alinmistir.

Bu boliimde korku sinemasinin ¢esitli tiir yaklasimlarina uygun ¢ikarimlar sagladigi ancak tiire



ideolojik cergeveden yaklasan elestiriler icin daha verimli bir alan sundugu goriilmistiir.
Calismanin dordiincii boliimiinde, Hollywood korku sinemasinin endiistriyel pratiklerine ve tiir
elestirisinin korku filmleri ile canavar anlatilarinin kapsamina giren ¢ikarimlara dayanarak,
Dracula (1931, Tod Browning), The Return of Dracula (1958, Paul Landres), Blacula (1972,
William Crain), Bram Stoker’s Dracula (1992, Francis Ford Coppola) ve Dracula: Untold
(2014, Gary Shore) filmleri canavar kurami ve metinlerarasilik yontemleriyle incelenmistir.
Canavar kurami, disiplinler arasi bir bakigla, Dracula’nin kiiltiirel yap1 i¢indeki konumu ve
islevleri iizerine baglamsal c¢ikarimlar yapmaya olanak saglamistir. Gérard Genette’in
metinlerarasilik yaklasimiyla ise Dracula anlatisindaki degisimlerin ana-metinsellik ve tist-
metinsel yorumlama siireglerine bagli oldugu, ayrica metinlerarasilifin “gdnderge” ve
“anigtirma” bi¢imlerinin hem Dracula’nin gorsel dontistimlerinde hem de korku tiiriiniin

mizansene bagli uzlagimlarinda etkili oldugu goriilmiistiir.

A
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ABSTRACT

INTERTEXTUAL TRANSFORMATION OF DRACULA AS HORROR ELEMENT IN
HOLLYWOOD CINEMA INDUSTRY

The monster conventions and monster narratives are found in various forms of Art-
Horror. Monsters which have a functional role for the spectators to experience horror in cinema,
have also provided efficient resources for Hollywood cinema. Dracula, one of these monsters
and monster narratives, is very important in the process of establishing and transformation of
the horror genre in the Hollywood film industry. In the thesis, it is aimed to examine the
industrial and genre transformation of Hollywood horror cinema within the scope of Dracula.
In the study, firstly, production, distribution and exhibition strategies of the Hollywood cinema
industry, which Dracula films depend on in every aspect, from the years they started production
until today, are examined in the context of horror films. In the review which continued within
the framework of historical criticism and contextual analysis, it has been revealed that the
Hollywood cinema industry has produced various production, distribution and exhibiton
strategies based on the conjuncture of the USA and transnational societies over the years and
that horror films are not independent from these practices. In the third chapter of the study,
genre theories in the cinema literature are reconsidered within the scope of Hollywood horror

cinema and the monster convention. Based on the chapter, it has been revealed that horror

Vi



cinema provides inferences convenient for other genre approaches, but offers a more productive
area for ideological approach. In the fourth chapter of the study, based on the industrial practices
of Hollywood horror cinema and the interpretations of genre criticism within the scope of horror
films and monster narratives, Dracula (1931, Tod Browning), The Return of Dracula (1958,
Paul Landres), Blacula (1972, William Crain), Bram Stoker’s Dracula (1992, Francis Ford
Coppola) ve Dracula: Untold (2014, Gary Shore) are examined via monster theory and
intertextuality methods. Monster theory, with an interdisciplinary perspective, allowed
contextual inferences on Dracula's position and functions within the cultural structure. Derived
from Gérard Genette's intertextuality approach, it has been revealed that the variations in the
Dracula narrative in the movies depend on the “hypertextuality” and “metatextuality” process,
and the forms of “reference” and “allusion” are effective both in the visual transformations of

Dracula and in the mise-en-scene conventions of the horror genre.
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1. GIRIS

Korku, insan1 harekete gegiren en temel duygulardan biri olmasinin yani sira yasam
boyu kendisini sik sik hatirlatan, bazen de islevini insanlarin sanatsal iiretimleriyle siirdiiren bir
olgudur. Korkunun kisiye ve topluma gore degisen nevrotik yonii, 6ziinde olumsuz bir
deneyimi barindirmaktadir. Kimi zaman korkulan bir sey “korku” islevini yitirmekte, bazen de
giiclenerek etkisini artirabilmektedir. O halde Howard P. Lovecraft’in (2018: 9) “insanligin en
eski ve en gliclii duygusu” olarak nitelendirdigi korkuyu, insanin endiselerine ve bilinmezlik
karsisindaki tekinsiz hissiyatina daima karsilik veren islevsel bir kavram olarak ele almak
olasidir. Nitekim korku, cogunlukla insanin giinlik yasantisinda kaginmak istedigi bir
duygudur. Ote yandan insanin yasantis1 boyunca kaginmaya ¢abaladigi bu deneyime masal,
destan ve mit gibi sozlii anlatilarin yani sira resim, tiyatro, heykel, miizik, edebiyat ve sinema
gibi anlat1 formlarinda yer vermesi oldukea ilgi ¢ekici bir durumdur. Korkunun bahsi gecen
anlat1 formlarinin ickin yapilarina ve sinirliliklarina gore gesitli tezahiirleri olabilmektedir. Bu
calisma ise konusunu, korkunun yerlesik bir film tiirii olarak yer aldig1 Hollywood sinemasiyla
olan etkilesimine yonelterek, odagini korku izleginin 6nemli unsurlarindan biri olan canavarin

“Dracula” 6zelindeki doniisiimiine konumlandirmaktadir.

Pek ¢ok sinema tarihgisi ve kuramcisi tarafindan yapilan endiistri odakli ¢alismalar ilk
olarak 1900’lerin baginda Los Angeles’ta konuslanan Hollywood endiistrisinin, yillarca hem
ABD’nin hem de ulus 6tesi toplumlarin konjonktiiriine gdére yapim, dagitim ve gdsterim
alanindaki ¢esitli stratejilerle canli kaldigim1 gostermektedir (Schatz, 1988; Balio, 1993;
Elsaesser; 2000; Hillier, 2001; Wasko; 2003; Buckland, 2009; Gomery, 2008; Miller, 2012).
Bagsta teknolojik gelismeler olmak iizere, pek cok etkenin devinimine katki sagladigi
Hollywood sinemasi, korkunun tezahiiriine dair inceleme yapmak i¢in en verimli ¢alisma
alanlarindan biri olarak dikkat ¢ekmektedir. Calisma boyunca ayrintili olarak ele alinacagi
iizere, ses ile goriintli teknolojisinde yasanan gelismeler, dagitim ve gdsterim pratiklerindeki
degisimler, pazarlama stratejilerindeki doniistimler; ekonomik faktorler sonucunda ortaya ¢ikan
sirket yapilanmalari ile Birinci Diinya Savasi, Biiyiik Buhran, Ikinci Diinya Savasi, Soguk

Savas, Vietnam Savagsi ve 11 Eyliil Saldirilar1 gibi hem ABD’yi hem de baska tilkeleri derinden



etkileyen tarihi olaylar Hollywood endiistrisi ile bu endiistrinin kollarindan biri olan korku

sinemasini yerinde durmayan, islek bir sistem haline getirmistir.

Bu galismanin temel gayesi ilkin irlandali yazar Bram Stoker’in (1847-1912) Dracula
(1897) romaninda ortaya ¢ikan ve zamanla edebiyat ve sinema alanlarindaki en popiiler vampir
canavarlarindan biri haline gelen Dracula’nin bir korku unsuru olarak Hollywood sinema
endiistrisindeki doniisiimiinii incelemektir. Genel kaninin aksine, Stoker’in Dracula romani
edebiyatta korku unsuru olarak kullanilan pek ¢ok canavardan biri olan vampirin yer aldig: ilk
eser degildir. Nitekim John William Polidori’nin 1819°da yayimlanan The Vampyre romant,
James Malcom Rymer’in 1845°te yayimlanan Varney, the Vampire romani1 ve Sheridan Le
Fanu’nun 1872’de yayimlanan Carmilla roman1 edebiyat tarihinde Dracula karakterinden de
once bir donemde canavar anlatilarindan biri olan vampiri icermektedir (Beresford, 2008: 105).
O halde Dracula anlatisini, bugiin bile, ad1 gegen dnceki anlatilardan daha taninir ve 6zellikle
bu canavari korku sinemasinda daha belirgin kilan sey nedir? Eger bu sorunun yaniti, Dracula
romaninin diger eserlere gore daha yakin bir tarihte yazilmasiysa, o zaman modern vampir
edebiyatinin popiiler yazarlarindan olan Anne Rice’in Vampirle Goriisme (Interview With the
Vampire, 1976) romanindaki Vampir Lestat veya Stephenie Meyer’in Alacakaranlik (Twilight,
2005) romanindaki Edward Cullen karakterinin popiilerlik ve tekrar edilme konularinda
Dracula’y1 geride birakmasi gerekmez mi? Ne var ki, bu tiir sorular1 Dracula’nin Hollywood
korku sinemasindaki oliimsiizliigiiniin altinda yatan sebepleri ortaya ¢ikarma noktasinda
yalnizca anlamin goriinen ylizeyindeki merak kapilarini zorlayan basit girisimlerden biri olarak
gormek gerekir. Bu nedenle c¢alisma, sinemada canavarin korku isleviyle temsil edilen
orneklerinden biri olan Dracula’nin doniisiimiinii, Hollywood sinemasinin endiistriyel yapisiyla
ve sinemada korku anlatilarinin konumlandig: korku tiirii ile birlikte ele alarak konuyu ¢ok
boyutlu ve ayrintili bir yapida inceleme eregindedir. Bu diisiinceden hareketle ¢alisma,

asagidaki sorulara yanit aramaktadir:

1.  Hollywood sinemasinda, endiistrinin yerlesmeye basladig1 zamandan giiniimiize

dek korku filmleri baglaminda benimsenen stratejiler (yapim, dagitim, gosterim) nelerdir?

2. Sinemaya yonelik tiir kuramlar1 ¢er¢evesinde, Dracula anlatilarinin dahil oldugu

korku tiiriiniin i¢kin yapis1 ve zaman i¢inde ge¢irdigi doniigiimler nelerdir?



3. Hollywood sinemasinda korku unsuru olarak yer alan canavarlardan biri olan
Dracula’nin belirli donemlerde ortaya ¢ikan temsilleri, canavar kuramlarinin, tarihsel elestiriye,
tiir dontlisiimlerine ve endiistriyel stratejilere bagli yaklagimlar1 ¢ergevesinde hangi islevleri
iistlenmektedir? Bu baglamda, sesli film yapimiyla birlikte klasik canavar anlatilarindan biri
héline gelen Dracula’nin Hollywood sinemasi i¢in hala vazgegilmez bir kaynak olmasini

saglayan unsurlar nelerdir?

Yukarida aktarilan sorgularin genis kapsaminin c¢alisma boyunca Hollywood
endiistrisi, korku tiirli ve canavar anlatilar1 ¢er¢cevesinde pek ¢ok soruyu beraberinde getirecegi
bariz olmakla birlikte, ortaya ¢ikacak baska sorularn her biri yukarida belirlenen 6ncelikli
sorgunun sonuca ulagsmast géz oniinde bulundurularak yanitlanacaktir. Bu amactan hareketle
caligmanin birinci boliimiinde, Thomas Schatz (1997; 1988), David Bordwell, Douglas Gomery
(2008; 2008b), Tino Balio (2010; 2009; 1993) , Justin Wyatt (2006; 2000), Janet Wasko (2003),
Winston W. Dixon (2011; 2010), Richard Maltby (2008), David J. Skal (1994), Yannis
Tzioumakis (2015), Michael Ryan (2016), Douglas Kellner (2016; 2013), Paul Monaco (2010)
ve Geoff King (2010; 2002) gibi sinema tarihgilerinin ve kuramcilarinin ¢aligmalarina agirlik
verilerek Hollywood sinemasinin kurulusundan giiniimiize dek gecirdigi endiistriyel

doniistimler, korku sinemasi odaginda incelenmektedir.

Calismanin ikinci boliimi, film {iretimini endistriyel temellere konumlandiran
Hollywood’un gelisim ¢izgisini ortaya koymaktan 6te, kiiltiirel bir iiriin olan filmin ve onu
iireten yapinin ortaya ¢iktigi toplumun egemen diisiince yapisini, sosyo-ekonomik durumunu,
iiretim big¢imlerini ve temsil zihniyetlerini gérme imkani sunan tarihsel elestiri yaklagimina
dayandirilmaktadir (Ozden, 2014: 120). Hollywood sinemasi ekonomik krizler, gdsterim
konusundaki yaptirimlar, cesitli donemlerde yiiriirlige giren sansiir kisitlamalari, yatay ve
dikey birlesme hareketleri gibi ekonomik ve sosyal boyutta; ses ile gdsterim teknolojisi, video
kaset teknolojisi, 6zel efekt gibi teknolojik boyutta ve daha dnce bahsi gectigi lizere, 1. Diinya
Savasi, 2. Diinya Savasi, Soguk Savag, Vietnam Savasi, Sivil Hareketler, Watergate Skandali,
11 Eyliil Saldirilar1 gibi ¢ok boyutlu olaylar karsisinda daima dontisen ve bu siirecte kiiresel

etkinligini artirma gayesini siirdiiren bir yapidadir.

Yukarida aktarilan cesitli durumlar ile olaylarin her biri Hollywood sinemasiyla

birlikte korku tiirlinii yakindan ilgilendirmektedir. Dolayisiyla Hollywood sinemasinin



doniisiimiinii tarihsel elestiri ¢cergevesinde ele alarak boliimiin kronolojik bir aktarimdan ¢ok,
sinemanin endiistriyel reflekslerini de barindiran, bdylece ulasilan bilgilerin sonraki
boliimlerdeki incelemeleri baglamsal bir analizle destekleyecek bir yapida olmasi
amaglanmaktadir. Bu diisiinceden hareketle c¢aligmanin ikinci boliimiinde belirli tarih
araliklarii ifade eden basliklandirma yoluna gidilmistir. Hollywood endiistrisinde doniim
noktas1 sayilabilecek bazi olaylara karsilik gelen donemlestirme, biiyilk Ol¢lide Paul
Monaco’nun 4 History of American Movies: Art, Craft and Business of Cinema (2010) baslikli
kitabina dayandirilmistir. Yazar Hollywood endiistrisini tarihsel bir bakis agisiyla ele aldigi bu
calismasinda 1927 — 1948 yillari1 “Klasik Hollywood”, 1949 — 1974 yillarim1 “Gegis
Doéneminde Hollywood” ve 1975 — 2009 yillarini ise “Yeni Hollywood” olarak donemlere

ayirmistir.

Belirlenen zaman araliklarinda Hollywood’un degisen yonleri ¢alismanin ilerleyen
boliimiinde ayrintilariyla ele alinmaktadir. Ancak bu konuya kisaca deginmek gerekirse, 1927
— 1948 yillar1 Hollywood’da Paramount, Fox, Warner Bros., MGM ve RKO gibi major
sirketlerin yapim, dagitim ve gosterim alaninda dikey entegrasyonlarini tamamlayarak
endiistriyel konumlarimi kazandiklari, bdylece tiir odakli yapim stratejileriyle film {iretimine
stireklilik saglandig1 bir donemi ifade etmektedir. Gegis Donemi olarak adlandirilan 1949 —
1974 yillar1 ise 1948 yilinda alinan Paramount Karari’nin ardindan gosterim alanindaki
kontrollerini yitiren biiylik Hollywood stiidyolarinin ayn1 ddnemde yayginlasan televizyona ve
ABD toplumunu etkileyen ekonomik, siyasi ve politik olaylara bagh olarak gecirdigi
doniisiimleri kapsamaktadir. Benzer sekilde 1975 — 2009 dénemi, Hollywood’un ABD’nin
konjonktiirii karsisinda ve pek cok sektdrde baslayan kiiresellesme siirecinin sinema
pazarindaki uzantisi olarak, yapim, dagitim ve gosterim konusunda benimsedigi stratejileri
ilgilendirmektedir. Bu nedenle Monaco’nun donemsel ayriminin, bu ¢alismanin izlegine uygun
bir yapida oldugu goriilmektedir. Ote yandan Hollywood endiistrisinin 6ncesini ve
giiniimiizdeki durumunu da incelemeyi amaclayan bu ¢alismada, Hollywood sinemasinin ilk
endiistrilesme girisimlerinin yani sira sessiz film yapimini konu edinen 1909 — 1927 dénemi
caligmaya dahil edilmistir. Zira bu dénem, Hollywood sinemasinda korkunun, heniiz “tiir”
olarak konumlanmayan ilk 6rneklerine ve korkunun ilerleyen yillarda siirekli {iretimi olan bir
film tiiriine donligmesinde katkist olan Hollywood stiidyolarina dair bilgiler sunmaktadir. Diger

taraftan Monaco’nun 1975 — 2009 olarak belirledigi Yeni Hollywood donemi, bu ¢aligmada



1975 — 2000 yillar1 ile siirlandirilarak, sonrasinda 2001 — 2020 arasini1 kapsayan donem ise
farkli bir baglikta degerlendirilmektedir. Bu ayrimin gerekgeleri g¢alismanin ilerleyen
boliimlerinde ayrintili bir sekilde aktarilmakla birlikte, kisaca bu durumu 11 Eylil 2001
tarihinde basta ABD’yi etkileyen teror saldirilar1 sonrasinda Hollywood endiistrisinde ortaya
cikan, dikkat ¢ekici reflekslerle ve 2004 yilindan itibaren Hollywood endiistrisinde, 6zellikle

major sirketler arasinda, gii¢ dengelerinin degismesiyle gerekg¢elendirmek olasidir.

Calismanin iiclincli boliimiinde, tlire dair kuramsal tartigmalarin baglaminda
Hollywood sinemasinda korku tiiriiniin sinirlarinin, islevlerinin ve doniisiimlerinin irdelenmesi
amaclanmaktadir. Bu amag¢ dogrultusunda ilk olarak korkunun siki sikiya bagli oldugu gotik
edebiyat ile iliskisi ele alinmaktadir. Korkunun Hollywood sinemasinda bir tiir olarak
konumlanmasi, sanatsal korkunun gorsel anlati formundan da Onceki bigimlerine
dayanmaktadir. Bu noktada gotik yazinin korku duygusuna ve canavar anlatilarina dayali izlegi,
sinemada korkunun tezahiirlerine aracilik etmesi bakimindan 6nem kazanmaktadir. Korku
sinemasinin edebiyatla olan kdken baglarinin ardindan Aristoteles’in Poetika eserinden bu yana
tartigilagelen bir konu olarak tiir kavramimin sinemadaki yeri, sinirlart ve iglevleri lizerine
yapilan kuramsal tartigmalar korku tiirii odaginda yeniden ele alinmaktadir. Bu inceleme
stirecinde Edward Buscombe ile Andrew Tudor gibi sinema tiiriine dair ilk tartigmalar1 ortaya
koyan kuramcilarin goriislerinin yani sira tiire ideolojik ¢ercevede yaklagimlar sunan Robin
Wood, Jane Feuer, Barbara Klinger, Judith Hess Wright, Rick Altman; tiire mitsel ve ritiiel
yoniiyle yaklasan Thomas Schatz, Barry Keith Grant ile tiire cogulcu bir okumayla yaklasan
Steve Neale, Christine Gledhill ve Geoff King gibi tiir kuramcilarinin goriigleri aktarilmaktadir.
Bu aktarimda, ad1 gecen kuramcilarin sagduyu (common sense), uzlasim (convention), anlamsal
(semantic) ve sozdizimsel (syntactic) yaklasim, gergekmisgibilik (verisimilitude), bastirma
(repression), bastirilmisin doniisii (return of the repressed), melez tiir (hybrid genre), ilerici tiir
(progressive genre) gibi sinemada tiir tartismalarin1 zenginlestiren kavramlar1 dikkate
alinmaktadir. Kuramcilarin gortisleri ve ortaya koyduklari kavramlar sinemada korku tiirii ile
birlikte degerlendirilerek Hollywood sinemasindaki konumlar1 sorgulanmaktadir. Ayni
zamanda ikinci boliimde, Hollywood korku sinemasinda Dracula’y1 daha verimli bir baglamda
incelemek amaciyla metinlerarasilik ve canavar kuramlarina yer verilmektedir. Adi gecen
yontemlerin ¢aligmanin dordiincii bolimiinde yapilacak film incelemelerinde yol gosterici bir

islev iistlenecegi diistintilmektedir.



[lkin yazin alaniyla smirlandirilan ve Mikhail Bakhtin, Julia Kristeva ve Roland
Barthes gibi isimlerin ¢alismalariyla sekillenen metinlerarasilik kurami, temelde bir metnin su
ya da bu sekilde baska bir metinle arasinda olan iliskisini ortaya ¢ikarmak amaci tagimaktadir.
Daha sonra Gérard Genette ise Palimpsestes (1982) eserinde Woody Allen’in Play It Again,
Sam (1972) ile Michael Curtiz’in Casablanca (1942) filmlerini merkeze alarak “sinematografik
metinlerarasilik” veya “filmlerarasilik” kavrami lizerinden, filmler arasinda farkli alintilama
diizeyleri bulundugu sonucuna ulasarak metinlerarasi okuma bigimlerini sinemaya
yaklagtirmistir (Aktulum, 2018: 15). Genette’den yola ¢ikarak filmin metinlerarast boyutunu
inceleyen Robert Stam ile Christian Metz gibi kuramcilarin c¢aligmalariyla sinema
caligmalarinda yerlesen metinlerarasi okuma ugrasi, bir filmin bagka anlati formlartyla veya
baska bir filmle olan etkilesiminin sorgulanmasina aracilik etmistir. Bu diisiinceden hareketle,
korku tiirlinlin ve canavarin filmler arasindaki doniisiimleri metinlerarasiligin kavramlari ile
incelenmektedir. Ayrica, sinema anlatilarinda canavarm kiiltiirel boyuttaki islevlerini ortaya
cikarmaya ve korku anlatilarinda canavarin konumunu ¢ok yonlii bir sekilde sorgulamaya

olanak saglayan Canavar Kurami’na (Monster Theory) yer verilmistir.

Canavar olgusunun kiiltiirel ¢aligmalar i¢in kuramsal bir konum edinmesinde 6ne
cikan Jeffrey Jerome Cohen, canavar kurami kavramini ilk kez kullandig1 Monster Theory:
Reading Culture (1996) kitabinin Monster Theory (Seven Thesis) baslikli ¢calismasinda korku
anlatilarinda yer alan canavarlar ile kiiltiirel yapilar arasinda etkilesim oldugunu ifade
etmektedir. Canavarin en temel ve belirgin diizeyde “farkliligin somut hali” olarak
anlasilabilecegini belirten Cohen, ayrica diizen yikici ve direnisci islevleri olan canavarin somut
veya sayisal verilerle degil, yalnizca siire¢ i¢indeki doniisiimii baglaminda irdelenebilecegini
savunmaktadir (1996: 10). Diger bir deyisle, canavar kuramina gore anlatilarda korku unsuru
olarak islev goren canavar, kiiltiirel yapilara baglh bir konumdadir; canavarin anlatilarda ortaya
c¢ikisi, canavarin kiiltiirel yap1 i¢indeki doniistimii ve varligini siirdiirmesi konusunda en verimli
cikarimlara ise elestirel bakigla ulasilabilmektedir. Bu noktada Cohen (1996: 4) korku unsuru
olan canavarin igkin yapisina, rollerine ve islevlerine dair kiiltiirel yap1 i¢inde elestirel diizeyde
incelemeyi miimkiin kilmak amaciyla farkli yaklasimlar Onermektedir. Caligmanin ilgili
boliimiinde bahsi gegen yaklasimlar ve bunlarin korku sinemasiyla olan iligkisi ele

alinmaktadir.



Canavar kuramini sekillendiren yaklasimlar, korku anlatilarinda canavari anlamak ve
onun iglevlerini irdelemek konusunda cesitli fikirler sunmaktadir. Bu nedenle canavar
kuraminin, Hollywood korku sinemasini genis bir zaman dilimi ¢ergevesinde ele alan bu
caligmada korku iglevini iistlenen canavarlardan biri olan Dracula’nin doniislimiinii incelemek
icin de faydali olacag: diisliniilmektedir. Ne var ki, bugiine dek sinema alaninda yayimlanan
Tiirkge ¢alismalarda canavar kuramina deginilmemistir. Diger taraftan Ingilizce literatiirde
konunun yakin tarihte ciddiye alindig1 ve bu ilginin, odak noktasinda canavarin yer aldig1 pek
cok calismayla pekistirildigi goriilmektedir (Levia ve Bui, 2013; Mittman ve Hensel, 2018;
Weinstock, 2020). Bu isimlerden Marina Levina ve Diem-My T. Bui (2013: 2) “Canavar
Kuram1” basgligini daha kapsayici bir bakisla ele alarak, canavarlarin oldugu korku anlatilarinin
21. Yiizyi1l’da yasanan degisimlere uyum saglamak ve bazen de bunlara direnmek konusunda
toplumun kolektif bilincine yerlesen kaygilar1 temsil ettigini one siirmektedirler. Bu noktada
canavarin hizla degisen kiiltiirel, sosyal, politik, ekonomik ve ahlaki yapiya kars1 bir refleks
olarak goriilebilecegini savunan yazarlar, canavarin artik bir metafor olarak kendi sinirlarini
astigini, hatta yeni ylizyilin sartlar1 g6z oniine alindiginda canavarin toplumlar i¢in gerekli bir
hal aldigin1 ifade etmektedirler. Asa Simon Mittman ve Marcus Hensel (2018: 21) ise ilk olarak
Cohen’in ortaya koydugu canavar kurami goriislerini benimsemekle birlikte, bu konuyu daha
ciddi bir alana tagima gayesiyle canavar odakli akademik ¢aligmalar i¢in “Canavar Caligmalari
(Monster Studies)” adinda daha kapsayici bir baslik onerirler. Mittman ve Hensel (2018: 22)
caligmalarinda Noél Carroll, Michael Camille ve Jeffrey Jerome Cohen gibi korku tiirii ve
canavarlar lizerine ¢aligmalar yapan kuramcilarin yanm sira Edward Said, Julia Kristeva ve J.
Halberstam gibi ¢esitli kuramcilarin ¢alismalarina yer vererek, her bir kuramin canavar
caligmalari i¢in baglasik (allied) bir islevi oldugunu 6ne siirmektedirler. Son olarak Jeffrey
Andrew Weinstock (2020) The Monster Theory Reader kitabinda canavar kurami i¢in baglasik
islevi olan ¢aligmalara Sigmund Freud’un The Uncanny; Robin Wood un An Introduction to
American Horror Film; Barbara Creed’in Horror and the Monstrous-Feminine; Harry
Benshoff’un The Monster and the Homosexual gibi ¢alismalar1 ekleyerek sinemada canavar
kurami ¢ercevesinde yapilacak incelemeleri disiplinler arasi boyuta tasimasiyla dikkat

cekmektedir.

Ozetle, ilkin 1996 yilinda 6nerilen canavar kurami, 2010 yilindan sonra yapilan

caligmalarla canavarin 21. Yiizyil’in hizla degisen yapilarina karsi bir refleks olarak disiplinler



aras1 pek ¢ok okumaya agik oldugu iddiasiyla ¢esitlenmis, bu iddia zamanla post modern bakis
acilartyla beslenmistir. Bu noktada oncii eregi Hollywood korku sinemasinda Dracula’nin
konumunu, sinirlarini ve doniisiimiinii incelemek olan bu c¢alismada, canavar kuraminin,
vampir anlatisinin popiiler 6rneklerinden biri olan Dracula’nin doniisiimii sorgusunda metinler
aras1 bi¢imleri destekleyecek yapida oldugu diisliniilmektedir. Nitekim Hollywood korku
sinemasiin farkli donemlerinde yapilan filmlerde Dracula’nin metinleraras1 dontigiimii
canavarin karakter ve anlati odakli yapisin1 ortaya ¢ikarirken, canavar kurami gercevesinde
stirdiiriilen disiplinler arasi bir yaklasim ise Dracula’nin endiistriyel ve toplumsal diizeyde

etkilesimli yonlerini irdelemede yol gosterici bir islev edinebilir.

Calismanin dordiincii boliimiinde, yukarida aktarilan iki boliimiin rehberliginde,
Hollywood sinemasinin canavar temsillerinden biri olan Dracula’nin yer aldigi filmlerin
baglamsal bir cercevede incelenmesi amaglanmaktadir. Incelemeden 6nce ilkin geleneksel
korku sinemasinin canavar arketiplerinden biri olan Dracula’nin ilk kez yer aldig1 Dracula
(1897) romaninin ortaya ¢ikisi ile esere kaynaklik eden unsurlar sorgulanmaktadir. Bu noktada
calismanin odag1 oncelikle bir vampir kurgusu olarak ortaya ¢ikan Dracula’nin mitsel ve
tarihsel kokenlerine, ardindan romanin yaraticisi olan Irlandali yazar Bram Stoker’a; son olarak
Dracula’nin gotik edebiyatin sinirlarin1 asarak modern anlati1 formlarina uzanan yolculuguna
cevrilmektedir. Bu sorgu, asagida adi gecen filmlerin canavar kuramina dair yaklasimlar ile

metinlerarasilik bi¢imleri baglaminda analizi i¢in yol gosterici bir fayda sunmaktadir:
1. Dracula (1931, Tod Browning)
2. The Return of Dracula (1958, Paul Landres)
3. Blacula (1972, William Crain)
4. Bram Stoker’s Dracula (1992, Francis Ford Coppola)
5. Dracula: Untold (2014, Gary Shore)

Adi gegen filmler oOzelinde yapilacak incelemede, metinlerarasi bigimlerin,
Dracula’nin korku tiirii baglaminda anlatisal ve bigimsel yoOnleriyle gecirdigi doniisiimleri
gormeye olanak saglayacagi, canavar kuraminin ise Dracula’nin endistrinin farklh

donemlerindeki temsillerini ABD’nin sosyo-politik, ekonomik ve siyasi egilimleri baglaminda



cesitli okumalar iizerinden baglamsal bir analizle irdelemek imkan1 sunacagi diistintilmektedir.
Stuart Hall (2017: 23) temsilin, anlamin iretildigi ve toplumdaki bireyler arasinda yer
degistirdigi siirecin pargasit olduguna vurgu yapmaktadir. S6z konusu korku sinemasi
oldugunda ise bu temsil siirecinin 6ne ¢ikan 6gelerinden biri canavar unsurudur. Bu baglamda,
canavar kurami araciligryla Hollywood korku sinemasinda Dracula’nin temsil ettigi anlamlarin
ickin yapisina dair fikir edinmek ve bu konuda birtakim ¢ikarimlar yapmak miimkiin

goriinmektedir.

Calismanin EKLER boéliimiiniin EK 4 kisminda yer alan “1931 — 2020 Yillarinda
Gosterime Giren ABD Yapimi Dracula Filmleri” baglikli tabloda goriilecegi tizere, Hollywood
sinemasinda Dracula karakterinin yer aldigi film sayisinin fazlaligi, incelemeyi belli bash
yapimlarla sinirlandirmay1 gerektirmektedir. Bu gerekgeyle, ayrica ¢alismanin odaginda olan
endiistriyel refleksleri ve tiirsel doniistimleri aktarmak gayesiyle film incelemeleri yukarida ad1
gecen bes film iizerinden siirdiiriilmektedir. Bu noktada, filmlerin secilmesi konusunda
Hollywood endiistrisinin ¢aligmanin ilk boliimiinde belirlenen doniim noktalarinin goz 6niine
alindigini belirtmek gerekmektedir. ilk olarak Universal Pictures’mn Dracula (1931) filminin
secilme sebebi, bu yapimin Hollywood sinemasinda korku furyasini ve canavar anlatilarini
baglatan ilk film olmasidir. Calismanin ilerleyen bdoliimlerinde aktarilacagi iizere, film
anlatisinda yer alan “disaridan gelen bir tehdit”, “geng¢ kurban”, “canavar” ve “canavari alt etme
yetisi olan uzman” gibi unsurlar daha sonra tiretilen korku filmleri i¢in 6rnek teskil etmistir.
Ayrica filmdeki Dracula karakteri, Hollywood sinemasinin sonraki yillarinda yapilan vampir
filmleri i¢in bir prototip olarak goriilmektedir. Diger taraftan Dracula, vampir filmlerinin tarihi
s0z konusu oldugunda 6ne ¢ikan ve telifsiz uyarlamalardan olan Drakula Halala (1921, Kéroly
Lajthay) ile Nosferatu, Bir Dehset Senfonisi (Nosferatu, Eine Symphonie des Grauens, 1922,
F.W. Murnau) filmlerinin aksine, Universal Pictures tarafindan 1929 yilinda telifi satin alinarak
iiretilen bir korku yapimi olmasi bakimindan 6nem kazanmaktadir. Son olarak, Bordwell ve
Thompson’m (2011: 103) “Klasik Hollywood Anlatis1” olarak nitelendirdigi, filmin
karakterlerin arzusu baglaminda neden-sonug iliskisiyle ilerledigi, i¢ ve dis c¢atigmalarla
0zdeslesmenin saglandig1r ve sonunda ise gii¢lii final sunan net anlatilarin yerlestigi stiidyo
sistemi icinde yer almasi sebebiyle filmin, donemin korku sinemasinda “canavar” unsurunu

irdelemek i¢in verimli bir okuma alan1 olacag: diisiiniilmiistiir.



Incelemenin ikinci filmi olan The Return of Dracula (1958, Paul Landres) canavarin
Paramount Karar1 gibi endiistriyel faktorlerin ve Soguk Savas gibi politik olaylarin etkisinde
gecirdigi doniisiimleri sorgulamak agisindan énemli goriilmektedir. Ayrica film, Film Uretim
Yasas1 Idaresi’nin (Production Code Administration, PCA) Hollywood sinemasinda 1934
yilinda baslayan ve cgesitli diizenlemelerle 1968’¢ dek devam eden sansiir yaptirimlarinin
uygulamada oldugu bir zaman diliminde yapilmistir. Bu noktada filmde, Hollywood korku
sinemasinin endiistriyel refleksleriyle yakindan iligkili olan sansiir yaptirimlarinin etkisinin
sinanmas1 miimkiin gériinmektedir. Diger taraftan Blacula (1972, William Crain) filmi ABD
toplumunda 1rk¢ilik sebebiyle yasanan toplumsal olaylarin uzantisi olarak 1970’lerde ortaya
cikan ve donemin siyahi toplumuna dair basmakalip diisiinceleri tersine ¢evirmeyi amaglayan
siyahi istismar (blaxploitation) filmlerinin korku tiiriiyle etkilesime giren bir 6rnegi olarak
dikkat ¢ekmektedir. 1960°1i y1llardan 1970’lerin sonuna dek bagimsiz yapimlariyla ABD korku
sinemasini canlandiran bir stiidyo olarak 6ne ¢ikan American International Pictures (AIP)
biinyesinde ¢ekilen Blacula, donemin ABD toplumunda yasanan irklar arasi gerilimleri ve
catigmalar1 Dracula iizerinden aktarmasi sebebiyle canavarin sosyo-kiiltiirel ve politik temsiller

baglaminda doniisiimiinii sorgulamak ag¢isindan dnemlidir.

Bram Stoker’s Dracula (1992, Francis Ford Coppola) filminin secilme sebebi, bu
yapimin 1980°den itibaren kiiresellesme girisimleriyle pek ¢ok agidan degisim gegiren
Hollywood endiistrisinin korku sinemas1 ve Dracula iizerindeki etkilerini inceleme olanagi
sunmasidir. Film, klasik canavar anlatisinin donemin yiiksek biitceli ve iiriinii ¢esitlendirmeye
yonelik pazarlama stratejisine bagli olarak dontistiiriildiigii korku yapimlarindan biri olarak 6ne
cikmaktadir. Nitekim geleneksel canavar anlatilarindan biri olan Dracula’ya odaklanarak
1990’11 yillarda popiilerligi azalmaya baslayan slasher yapimlarindan ayr1 bir noktada duran
filmin finansal basarisi, donemin Hollywood sinemasinda geleneksel canavar anlatilarina
odaklanan bagka korku filmlerinin {iretilmesine onciiliik etmistir. Bu noktada filmin, s6zii gegen
endiistriyel pratiklerin Dracula iizerindeki etkilerini gérmek i¢in uygun bir secim oldugu
diisiiniilmektedir. Son olarak Universal Pictures biinyesinde ¢ekilen Dracula: Untold (2014,
Gary Shore) filmi, canavarin doniisiimiinii ABD’de yasanan 11 Eyliil 2001 saldirilarindan sonra
Hollywood endiistrisine yansiyan ideolojik egilimler baglaminda inceleme imkani
sunmaktadir. Ayrica film Universal Pictures’in, donemin yiiksek biitgeli ¢izgi roman

uyarlamalarina benzer bir sekilde, klasik canavar filmlerini tek bir anlati1 evreninde bir araya
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getirmeyi amagladigr “Dark Universe” olusumunun bir pargasidir. Bu noktada, Dracula:
Untold filminin Hollywood korku sinemasinda canavarin yakin tarihte iistlendigi rolleri
irdelemek ve Hollywood endiistrisinin major sirketlerinden biri olan Universal Pictures’in
Dracula tizerinden stirdiirdiigii endiistriyel pratiklerini sorgulamak i¢in uygun bir 6rnek oldugu
diisiiniilmektedir. Boylece calisma tarihsel elestiri ¢ercevesinde Hollywood korku sinema
endiistrisinin ilk y1llarindan glintimiize dek ge¢irdigi doniisiimii ortaya koymak, daha sonra film
tiirlerine dair siiregelen cesitli kuramsal tartigmalar1 korku tiirii 6zelinde yeniden ele almak ve
son olarak, sinemada karsilik bulan metinlerarasi okuma bigimleri ile korku sinemasi
incelemelerinde canavar odakli bir yaklasim sunan canavar kurami araciligiyla giiniimiiz
Hollywood sinemasinda canliligini koruyan Dracula’nin filmlerdeki doniisiimlerine dair

baglamsal ¢ikarimlar yapmak amaci tagimaktadir.
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2. ABD KORKU SINEMA ENDUSTRISI

2.1. Hollywood Oncesinde Korku Filmi Uretimleri

Korku sinemasinin Hollywood endiistrisinde yerlesik bir tiir olarak kabul gérme
stirecini irdelemeden once, ilk korku filmlerinin ABD sinirlar1 disinda iiretildigini vurgulamak
gerekmektedir. Roberta Pearson (2008: 42) Birinci Diinya Savasi’ndan 6nce Avrupa
sinemasinin uluslararasi pazara egemen konumda yer aldigin1 ve bu dénemde en fazla film
ihrag eden iilkelerin Fransa, Italya ve Danimarka oldugunu belirtmektedir. Avrupa sinemasi
1900’lerin basinda sinemada iiretim ve dagitim egemenligi kurmasimin yan sira filmlerde
korku unsuruna ilk kez yer vermesi bakimidan da énem kazanmaktadir. Ote yandan korku
filmlerinin  Oncelikle Avrupa’da ortaya ¢ikmasini yalmizca endiistriyel baglamla
gerekcelendirmek konuyu eksik bir bakis agisiyla degerlendirmeye sebep olabilir. Nitekim en
ilkel duygulardan biri olan korkunun Avrupa cografyasinda hatir1 sayilir bir tarihinin olmasi,
korku unsurunun ilkin Avrupa sinemasinda ortaya ¢ikmasinin tesadiifi bir olay olmadigina
isaret eder. Bu diisiinceyi destekleyen Odell ve Blanc (2011: 31) Avrupa toplumlarinin “korku”
olgusunu -filmlerden de 6nce- kendi kiiltiirel tarihinde var olan folklor, edebiyat, mitoloji ve
tarihsel olaylar sayesinde deneyimlediklerini, bu sebeple Avrupa’daki her iilkenin sahip oldugu

film geleneginin bir uzantist olarak korku filmi ¢ekmis olduklarini1 savunmaktadir.

Avrupa Sinemast’nin ilk yillarina bakildiginda, Fransa’nin sinemanin Onciisii
olmasinin yani sira korku yapiminda da basat bir konumda oldugu sdylenebilmektedir. Bu
noktada George M¢liés’nin seytana doniisen bir yarasayr ve cadilar1 konu edinen Seytanin
Satosu (Le Manoir du Diable, 1896) filmi, ilk korku filmi olarak kabul edilmektedir (Dixon,
2010: 4). Yonetmenin daha sonraki yillarda ¢ektigi, kadin kurbanlar1 kazanlarda kaynatarak
onlarin ruhunu ¢ikarmasini konu alan Le Chaudron Infernal (1903) filmi, canlanan bir iskeleti

gosteren Le Monstre (1903) ve yaramaz bir seytanin bir adamin odasindaki esyalar1 dagitmasini
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konu edinen Le Diable Noir (1905) gibi yapimlar korku film iiretiminin Fransa’da siireklilik

kazandigim kanitlar niteliktedir!.

Avrupa Sinemasinin ilk yillarinda korku filmi {iretimi konusunda en ¢ok 6ne ¢ikan
iilke ise Almanya’dir. Icerik ve bi¢im konusundaki 6zgiin tutarliliginin donemin disavurumcu
sanat anlayistyla birlesmesi, sinemada disavurumculuk akiminin temsili haline gelen Alman
Sinemas1’nin, akimin gerekliligi olan “diinyay1 i¢sel deneyimler ve digavurumcu duygulanimlar
iizerinden anlatma” diislincesini kullanarak korku sinemasina yon verecek diizeyde katki
sagladigin1 sdylemek miimkiindiir. Pragli Ogrenci (Der Student von Prag, 1913, Paul
Wegener), Der Golem (1914, Paul Wegener), Dr. Caligari’nin Muayenehanesi (Das Cabinet
des Dr. Caligari, 1920, Robert Wiene) ve Nosferatu, Bir Dehset Senfonisi (Nosferatu, Eine
Symphonie des Grauens, 1922, F.W. Murnou) gibi filmler, Disavurumcu Alman sinemasinin
korku filmleri baglamindaki 6ncii niteligini ortaya ¢ikaran yapimlardir (Tohill ve Tombs, 2005:
28). Adi gegen bu filmler, korku sinemasi i¢in anlatinin 6zgiin ¢ergevesini olusturmak ve teknik
nitelikler agisindan 6nemlidir. Digavurumcu filmlerdeki konunun ve karakterlerin ¢ogunlukla
19. ylizy1lin gotik edebiyatina ve mitolojik metinlere dayanmasi, sinemada “tekinsiz” bir anlati
kurmanin miimkiin oldugu diisiincesini giiclendirmektedir. Bu anlatilarda yer alan “bilim
adami, seytan, vampir, golem” gibi tekrara ve farkli manalarla yeniden temsil edilmeye uygun
yapida olan karakterler, sonraki yillarda iiretilen korku filmleri igin birer arketip islevi
gormiistiir. Benzer sekilde, Disavurumcu filmlerde alt a¢1 aydinlatmanin, keskin goélgelerin
grotesk yapilar ve dekorlarla birlikte kullanilmasi, abartili makyaja sahip oyuncularin
varligiyla, mizansenin korku anlatilarina uygun tekinsiz bir atmosfer kazanmasina yardimei

olmustur.

Disavurumcu Alman Sinemasi ayni zamanda ortaya ¢iktigi toplumun kaygi ve
korkularin1 yansitmasi bakimindan onemlidir. Siegfried Kracauer’n (2010) Caligari’den
Hitler’e: Alman Sinemasinin Psikolojik Tarihi (From Caligari to Hitler: A Psychological
History of the German Film, 1947) calismasinda yorumladig: iizere, Disavurumcu Alman

Sinemasi Birinci Diinya Savasi’ndan sonra yoksullasan ve zihinsel umutsuzluga diisen Alman

! Cathall Tohill ve Pete Tombs (2005: 27), sessiz sinemanin ilk giinlerinde korku temalarinin genellikle yenilik¢i bir unsur
olarak kullanildigini 6ne siirmektedir. Yazarlarin bu diisiincesini Melies nin yapimlariyla iliskilendirmek miimkiindiir. Nitekim
yonetmenin adi1 gecen filmlerinde yarasa, seytan, iskelet, cadi kazani, sato gibi unsurlarmn ilk kez kullanildi§1 goriilmektedir.
Bu 6geler giinlimiiz sinemasinda artik klasiklesmis birer korku uzlagimlaridir.
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toplumunun korkularimi temsil etmektedir. Bu yoniiyle disavurumcu sinema, Avrupa korku
sinemasinin 6nemli drneklerini tegkil etmekle kalmamakta, ayn1 zamanda 151k, makyaj, karakter
tasarimi gibi bigimsel niteliklerin zamanla ABD sinemasinda yer edinmesini saglamaktadir
(Odell ve Blanc, 2011: 59). Sonu¢ olarak Digsavurumcu Alman Sinemasi heniiz bir tiir ve
endiistri haline gelmedigi bir donemde bile korku sinemasinin avangart niteliklerini belirlemesi
bakimindan olduk¢a 6nemlidir. Avrupa’daki diger iilkelerin ilk korku yapimlari incelendiginde,
hi¢birinin Almanya denli seri ve tutarli liretimde bulunmadiklar1 goriilmektedir. S6z gelimi,
film iretimine erken yillarda baglayan {ilke sinemalarindan biri olan Danimarka’da, Carl
Theodor Dreyer tarafindan ¢ekilen dini ve tarihi konularin yer aldigi, dort boliimden olusan
Blade af Satans Bog (1920) ile Benjamin Christensen’in cadilik konusunu ele aldig1 Héixan
(1922) gibi fantastik ve sira dist konulara egilen korku yapimlar: yapilsa da, bu tiretim siirekli
olmamustir. Benzer sekilde ilk donem korkunun temsili olarak italyan Sinemasi’nda Quo Vadis
(1912, Enrico Guazzoni) filminin adi anilmasia karsin bu iiretimin Almanya’daki kadar

stireklilik kazanmadig1 goriilmektedir (Odell ve Blanc, 2011: 32).

Yukaridaki diisiincelerden hareketle, sinemada korkunun kokenlerini Avrupa
Sinemasi’na dayandirmak miimkiindiir. ilk 6rnekleri Fransiz Sinemasi’nda ortaya ¢ikmasina
ragmen, Ozellikle 1910’lu yillardan itibaren Almanya’da iiretilen filmler korku sinemasinin
endiistrilesmesi siirecinde etkili olmustur. Bu siirecte daha 6nce vurgulanan anlati bigimi ve
teknik unsurlarin rolii olmakla birlikte, film siirelerindeki artisin Disavurumcu Alman
filmlerinin 6nemini pekistirdigi sdylenebilir. Nitekim “Gegis Sinemas1” olarak nitelendirilen
1907-1913 yillar1 arasinda ¢ok makarali film kullaniminin gelismesi film siirelerinin uzamasini
saglamistir (Pearson, 2008: 42). Boylece tek makarali filmlerde anlati gogunlukla tek bir olay1
ele alirken, ¢ok makarali filmlerin varli§i anlatinin daha fazla karakter, olay ve temay1
barindirmasini saglamistir. Uzun metrajli film tiretimindeki siireklilik sinemanin kendine 6zgii
bir anlati yapisina kavugsmasina, birtakim kodlanmis kullanimlarin ve sinematografik
diizenlemelerin olugsmasina imkan sunmustur. Bunun sonucundaysa sinema, tutarli ve siirekli
iiretim anlayisiyla endiistriyel konuma daha da yakimlasmistir (Pearson, 2008: 62-63). Ornegin
uzunluklar1 1900°1i yillara dek 3 dakikayr gegmeyen korku filmleri, ¢cok makarali filmlerin
kullanilmastyla birlikte 60-90 dakikaya kadar uzamistir. Bu gelisme sinemanin endiistrilesmesi
siirecinde korku filmlerine dair yerlesen tiirsel unsurlarin temelini olusturmasi agisindan 6nem

teskil etmektedir. Nitekim Brian J. Robb’un (2013: 29-30) vurguladig lizere, sinema gramerini
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olusturan bigimsel yeniliklerin pek cogu Avrupa kaynakli olmasina karsin, bu grameri en etkin
sekilde kullanan ve sinema endiistrisinden en iyi derecede faydalanan lilkenin Amerika Birlesik
Devletleri oldugu yadsinamaz bir ger¢ektir. Bu diisiinceden hareketle Avrupa cografyasinda
yasam bulan korku yapimlarmmin ABD smirlar i¢indeki durumunu, ayri bir baslik altinda

incelemek gerekmektedir.

2.2. Hollywood Sinemasinin Endiistrilesmesi: 1909 — 1927 Yillarinda Korku

Sinemasi

Korku sinemasinin ABD cografyasindaki durumuna bakildiginda, Thomas Edison’un
yapim sirketi tarafindan Mary Shelley’nin 1818 tarihli ayni isimli romanindan uyarlanan
Frankenstein (1910, J. Searle Dawley) ABD yapimu ilk korku filmi olarak kabul edilmektedir.
Ayni zamanda D. W. Griffith’in, gotik edebiyat yazar1 Edgar Allan Poe’nun Gammaz Yiirek
(The Tell-Tale Heart, 1843) oykiisiinden uyarladig1 The Avenging Conscience: or ‘Thou Shalt
Not Kill (1914) filmi ABD smairlan i¢inde {iiretilen ilk korku yapimlarindan biri olarak one
¢ikmaktadir (Benshoff, 2014: 214). Ote yandan ABD’de korku sinemasimnin bugiine dek
evirildigi yapinin temellerinin, New York merkezli Film Patent Sirketi’nin (Motion Picture
Patents Company, MPPC) yaptirimlarindan uzaklasmak amaciyla, Los Angeles’a giderek
Hollywood’u sekillendiren sirketler tarafindan atildigini1 6ne stirmek miimkiindiir. Bu noktada
korku sinemasina deginmeden 6nce Hollywood’un endiistriyel bir konuma doniismesine
yonelik bir degerlendirmenin, g¢alisma i¢in faydali olacagi diisiiniilmektedir. Nitekim
Hollywood’un endiistrilesmesi yalnizca korku tiiriiyle sinirlt olmayan, ayn1 zamanda pek ¢ok

film tiirtinti de ilgilendiren bir siireci kapsamaktadir.

Yapim, dagitim ve gosterim departmanlarini kurarak film {iretimini stirekli bir hale
getirmeyi basaran, boylece sinemanin bir endiistri halini almasini1 saglayan ve sonradan
“Hollywood” olarak adlandirilan sistemin temelleri, 1900’lerin basinda film iiretiminde
egemen konumda olan Edison, Biograph ve Vitagraph sirketlerinin {ilke ic¢indeki iiretimi
kontrol etme amaciyla bir takim tekellesme girisiminde bulunmasiyla iligkilidir. Edison’in
girisimleriyle film yapimi i¢in gereken malzemenin, ekipmanin ve gosterim teknolojisinin
“patent” araciligiyla tek bir elde toplanmasi amaciyla 1908 yilinda MPPC’nin kurulmasi, o

donemde New York’ta bulunan diger yapimcilarin yaptirimlardan uzaklagsmak icin Los
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Angeles’in, sonradan Hollywood olarak anilacak bolgesine yerleserek kendi stiidyolarini
kurmalariyla sonuclanmigstir (Hillier, 2001: 14). Ozgiirce film iiretmelerini engelleyen trost
yapilanmasindan kurtulan “bagimsizlar” 1910’lu yillardan itibaren, New York’taki stiidyolarin
aksine, ¢cok sayida uzun metrajl film iireterek kisa siirede endiistriyel bir yapilanmaya girmistir.
Bu donemde Los Angeles’ta 6ne ¢ikan Adolph Zukor un kurdugu Paramount, Marcus Loew’{in
sonradan Metro-Goldwyn-Mayer halini alan Loew’s Incorporation ve William Fox’un kurdugu
Fox Film Corporation gibi sirketlerin her biri, farkli stiidyolar olmalarina ragmen, film
iiretimleriyle Hollywood un belirgin sisteminin sekillenmesinde etkili olmustur (Monaco,
2010: 4-5). Bu noktada stiidyolarin zaman i¢inde film anlatisi, yildiz sistemi, sirket
yapilanmasi, ulus Otesi girisimleri, gosterim kanallar1 ve pazarlama stratejileri gibi konularda

gecirdigi doniistimler de 6nem kazanmaktadir.

Baglangigta New York’taki trost yapilanmasindan kurtulmayi amaglayan bagimsiz
yapimcilar tarafindan 1910’lu yillarda Los Angeles’ta temelleri atilan Hollywood’un yapim,
dagitim ve gosterim birligiyle endiistrilesmesi hizlanmistir. Ayrica ¢ok makarali filmleri
kullanarak uzun metraj iiretime odaklanan stiidyolarin tutarli ve siirekli iiretim anlayisinin
Hollywood’un endiistriyel konumda kalic1 bir yer edinmesinde 6nemi biiytiktiir (Pearson, 2008:
62). Savas, ekonomik kriz ve sansiir gibi major olaylarin etkisiyle donilisiime ugrayan
Hollywood ayni zamanda sdzlesmeli c¢alisanlar, yildiz oyuncular, uluslararast pazardaki
dagitim giicli sayesinde film iiretiminin siirekli hale geldigi ve ayni zamanda doénemin
teknolojisini kullanarak sinemaya ses unsurunu kazandiran bir sektor olarak var olmustur. S6z
konusu korku sinemasi oldugunda ise ABD sinemasinda ilk korku filmlerinin New York
merkezli stiidyolar tarafindan yapilmasina karsin, korku sinemasinin endiistriyel baglamda
kabul goérmesinin yine Hollywood stiidyolarinin {iretimleri sonucunda gergeklestigi
sOylenebilir. Bu noktada korku film tiretimleriyle korkunun Hollywood pazarinda yerlesik bir

tiir olarak kabul gérmesini saglayan sirketlerin baginda Universal Pictures gelmektedir.

Universal Pictures sirketinin temelleri, is adami1 Carl Laemmle’nin 1905 yilinda
Chicago’da gosterim salonu zincirini satin almasiyla ve hemen ardindan kendi dagitim sirketini
kurmasiyla sekillenmekle birlikte, stiidyonun asil tiretimleri ddnemin sinema endiistri tekeline
kars1 bagimsizlik miicadelesi veren diger yapim sirketleri gibi, 1915 yilinda Hollywood
bolgesinde Universal City adinda bir stiidyo kurmasiyla baglamistir (Schatz, 1988: 15).
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Stiidyonun Hollywood’da ¢ektigi ilk korku filmlerinin uyarlama yapimlar oldugu dikkat
cekmektedir. Bu donemde Victor Hugo’nun 1831 yilinda yayinlanan ayni isimli romanindan
uyarlanan Notre Dame’in Kamburu (The Hunchback of Notre Dame, 1923, Wallace Worsley)
ve Gaston Leroux’un 1910 tarihli ayni isimli romanindan uyarlanan Operadaki Hayalet (The
Phantom of the Opera, 1925, Rupert Julian) filmleri 6ne ¢ikmaktadir (Benshoff, 2014: 218).
Universal’1 sessiz donem korku film yapimi konusunda oOnemli kilan noktalardan biri
Hollywood’da Disavurumcu Alman sinemacilariyla c¢alisan ilk stiidyo olmasidir. Bu dénemde
stiidyonun korku film iiretiminde Disavurumcu Alman yapimci Paul Leni’nin yonetmen olarak

yer aldig1 yapimlar oldukca 6ne ¢ikmaktadir.

Paul Leni, Universal biinyesinde John Willard’1n 1922 yilinda sahnelenen kara komedi
tiirtindeki tiyatro oyunundan uyarlanan The Cat and the Canary (1927), Victor Hugo’nun 1869
yilinda yayimlanan ayni isimli romanindan uyarlanan Giilen Adam (The Man Who Laughs,
1928), Thomas F. Fallon tarafindan yazilan ve 1922 yilinda sahnelenen ayn1 isimli Broadway
oyunundan uyarlanan The Last Warning (1929) filmlerinin yonetmenligini yaparak Hollywood
pazarinda korku film iiretiminin siirekli hale gelmesini saglayan dnemli isimlerden biri olarak
goriilmistiir (Smith, 2011: 252). Schatz (1988: 88) Universal’mn korku filmleriyle ve
disavurumcu sinemanin emekgileriyle olan iliskisini sirketin basinda yer alan Carl Laemmle ile
iliskilendirmektedir; Laemmle’nin 1920’li yillarda Almanya’ya giderek, burada Disavurumcu
Alman Sinemas1 ve Avrupa’nin gotik korku gelenegi iizerine ¢aligsmalar yapmis olmasi sozii
gecen bagi gliclendirmektedir. Boylece Disavurumcu Alman sinemasinin grotesk mizanseni,
gercekiistii ve karanlik mekanlari, kabus ve 6liim temalar1 Universal tarafindan ABD sinema
pazarina taginmistir. Ayrica adi gecen niteliklerin maliyet acisindan olduk¢a ucuza temin
edilmesi Universal’in korku yapimlarina odaklanmasini kolaylastirmigtir. Benzer sekilde korku
filmlerinde ¢ogunlukla karanlik ve los ortamlarda gecen anlatilarin, 151k ve dekorasyon

konusunda masraflar1 azalttig1 sdylenebilir.

ABD’de “Sessiz Sinemanin Altin Cag1” olarak nitelendirilen 1920’li yillarin basinda,
donemin diger major stiidyolar1 da korku film {iretiminde bulunmustur. Bahsi gecgen
sirketlerden biri Metro-Goldwyn-Mayer (MGM)’dir. Marcus Loew tarafindan 1905 yilinda
Loew’s Incorporation adiyla kurulan sirketin New York sehrindeki gosterim salon zincirlerine

olan hakimiyetinin sagladig: finansal giicle 1920’lerde Metro Pictures’1 satin alarak etki alanini
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genislettigi goriilmektedir. Sozii gecen donemde Metro Pictures’in ulusal capta dagitim
zincirine sahip olmasi, sirketin kisa slirede dagitim ve gdsterim alaninda giiclii bir yapiya
biirlinmesini saglamistir (Schatz, 1988: 29). Ayn1 zamanda Marcus Loew sirketin film yapimi
alanindaki eksikligini gidermek icin de 1924 yilinda Goldwyn Pictures’i satin almistir.
Goldwyn Pictures’in énemi donemin en biiyiik gosterim salonu olan (4500 koltuklu) ve New
York’ta bulunan Capitol Theater’in sahibi olmasi, ayn1 zamanda Los Angeles’ta biiyiik bir
yapim stiidyosunun bulunmasidir (Schatz, 1988: 30). Boylece Loew’s Incorporation sahibi
oldugu gosterim salonu zincirlerine Metro Pictures’in dagitim kanallarmi ve Goldwyn
Pictures’in stiidyosuna sahip olarak MGM adiyla Hollywood’da yapim-dagitim-gdsterim

kanallarina hakim olan major bir sirket haline gelmistir.

Hollywood’un major sirketlerinden biri olan MGM’in ¢ektigi ilk korku filmlerine
bakildiginda The Monster (1925, Roland West), The Unholy Three (1925, Tod Browning), The
Road to Mandalay (1926, Tod Browning), The Unknown (1927, Tod Browning), London After
Midnight (1927, Tod Browning) ve West of Zanzibar (1928, Tod Browning) gibi yapimlarin
one ciktig1 goriilmektedir. Bu filmlerden Roland West’in yazip yonettigi The Monster (1925)
disindaki biitiin filmler, ABD korku sinemas: tarihinin {inlii yoénetmeni Tod Browning
tarafindan ¢ekilmistir. Bu yapimlarin korku sinema tarihi agisindan diger bir énemi tiiriin ilk
film yildiz1 olarak kabul edilen aktér Lon Chaney’nin bu filmlerde basrol oyuncusu olarak yer
almis olmasidir. Dénemin basini tarafindan “Bin Yiizlii Adam (the Man of a Thousand Faces)”
olarak nitelendirilen Chaney bdylece ABD sinirlar igerisinde, sessiz sinema déoneminde farkl
imaj ve rollerle pek ¢ok korku filminde yer alarak yapim sirketleri i¢in aranan bir aktor haline

gelmistir (Dixon, 2010: 12)

MGM’in sessiz korku filmlerinin kaynaklarina bakildiginda ise tipki Universal gibi
uyarlama stratejilerine agirlik verdigi goriilmektedir. Nitekim stiidyonun The Monster (1925,
Roland West) filmi Crane Wilbur’un ayni isimli tiyatro oyunundan, The Unholy Tree (1925,
Tod Browning) filmi Tod Robbins’in 1917 tarihli ve ayn1 baslikli romanindan, West of Zanzibar
(1928, Tod Browning) ise Chester De Vonde ve Kilbourn Gordon’in yazdigi ayn1 isim ve tarihli
Broadway gosterisinden uyarlanmistir. Ote yandan MGM’in filmlerine bakildiginda tipki
Universal yapimlar1 gibi klasik korku sinemasinin belirgin unsurlar1 haline gelen gotik dgeleri

barindirmakla birlikte, Universal’dan farkli olarak, korku anlatistn1 giildiirii ¢izgisine
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yakinlagtiran karakterlerin oldugu yapimlar iirettigi dikkat ¢eker. S6z gelimi, The Monster
(1925) filmi “cilgin bilim adami1”, “kadin kurban”, “tekinsiz mekan” gibi temalar
barindirmasina ragmen filmde Lon Chaney’nin canlandirdig1 Dr. Ziska karakteri bir komedi
unsuru olarak yer alir. Bununla birlikte, stiidyonun sessiz donemde ¢ekmis oldugu London After
Midnight (1927, Tod Browning)? filmi, ABD korku sinemasindaki “ilk vampir filmi” olmasi
bakimindan ayrica 6nem kazanmaktadir (Benshoff, 2014: 219).

Hollywood’un major sirketlerinden bir digeri Paramount Pictures Corporation, 1914
yilinda William Wadsworth Hodkinson tarafindan kurulduktan sonra kisa zamanda dikey
birlesmeler sonucu Hollywood endiistrisini sekillendiren stiidyolardan biri haline gelmistir.
Paramount’un sinema endiistrisindeki etkin giicii, daha 6ncesinde Adolph Zukor ve Jessy Lasky
baskanligindaki Famous Players ve Lasky Feature Play Company ortakligindan dogan Famous
Players-Lasky isimli yapim ve dagitim sirketiyle 1916 yilinda dikey birlesme yapilanmasina
dayanmaktadir (Schatz, 1988: 71). Paramount’un Hollywood’un ilk yillarinda korku
sinemasina katkisi, yalnizca The Strange Case of Dr. Jekyll and Mr. Hyde (1886, Robert Louis
Stevenson) baslikli gotik kisa roman uyarlamasi Dr. Jekyll and Mr. Hyde (1920, John S.
Robertson) filmiyle gerceklesmistir. Ote yandan, ¢alismanin ilerleyen béliimlerinde goriilecegi
izere, Paramount’un 1930’1u ve 1940’11 yillarda korku sinemasini komedi tiiriiyle bir arada ele

aldig1 yapimlar dikkat cekmektedir.

Hollywood sinemasinin endiistrilesme girisimlerinin hiz kazandigi bu donemde
yukarida adi gegen stiidyolarin disinda Twentieth Century Fox, Warner Bros. ve Radio Keith
Orpheum (RKO) gibi major stiidyolarin varligin1 hatirlatmak gerekmektedir. Ne var ki bu
stiidyolarin  korku sinemasindaki iiretimlerine sinema endiistrisinde ses teknolojisinin
kullanilmaya baglandigi 1927 yilindan sonra basladiklar1 goriilmektedir. Boylece, Hollywood
sinemasinin sekillenmeye bagladig1 ve sessiz sinema yapimlarinin yer aldigi 1927 yilina dek
korku film iiretimindeki oncii stiidyolarin Universal Pictures, Paramount Pictures ve MGM

oldugunu sdylemek miimkiindiir. Ote yandan Hollywood endiistrisinde pek ¢ok tiir gibi korku

2 Giiniimiizde artik ulagilmayan bu film, MGM tarafindan Mark of the Vampire (1935, Tod Browning) adiyla yeniden
¢ekilmistir (Benshoff, 2014: 220).
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tiriiniin de yerlesik bir konum edinmesi sinemada sesli donemin baslamasiyla kesinlik

kazanmistir.

2.3. Klasik Hollywood Donemi: 1927 — 1948 Yillarinda Korku Sinemasi

Film anlatis1 ¢ercevesinde bakildiginda, Los Angeles’a yerlesen stiidyolarin kaynak
olarak ilk zamanlar ucuz dergilere, telif iicreti olmayan romanlara ve tiyatro oyuncularina
odaklandiklar1 sdylenebilir. Edison, Biograph ve Vitagraph’in aksine karmasik ve siire olarak
daha uzun anlatilara yonelen Hollywood stiidyolari, David Bordwell’in “Klasik Hollywood
Anlatis1” olarak nitelendirdigi, olay oOrgiisiiniin karakterlerin arzusuna bagli bir neden-sonug
iligkisiyle ilerledigi, i¢ ve dis catigsmalarla 6zdeslesmenin saglandigi, sonundaysa gii¢lii bir final
sunan, net anlatilar tiretmistir (Bordwell ve Thompson, 2011: 103). Stiidyolar bu anlati
formiiliiyle c¢ektigi filmlerde yildiz oyunculara yer vererek, izleyicinin ilgisini artirmaya
yonelik hamleler yapmistir. Bu donemde ¢ok sayida iiretilmekte olan filmleri farklilagtiran
yildiz oyuncular, bdylece kamuoyunun zihninde 6zel bir anlam yaratmaya firsat sunmasi

bakimindan 6nem kazanmistir (McDonald, 2000: 5).

Hollywood filmlerinin popiilerligi, film stiidyolarmin finansal olarak giliglenmesini
saglamistir. Finansal olarak giiglenen stiidyolar, iilke ¢apinda gdsterim salonlarini satin almaya
girismislerdir. Cogunlukla biiylik sehirlerin merkezi konumlarini tercih eden stiidyolar,
filmlerin 6ncelikli olarak gosterildigi liiks ve konforlu ilk gdsterim salonlari (first-run theatres)
sayesinde muazzam karlar elde etmistir. Bu konuda Kochberg (1999: 18) sirketlerin iilkedeki
sinema salonlarinin yalnizca %10’una sahip olmalarina ragmen, gosterim karlarinin %75’ini
ellerinde bulundurmasini, iilke genelinde %70’ine sahip olduklart ilk gosterim salonlar ile
aciklamaktadir. Hollywood stiidyolariin gecirdigi doniistimlerinden bir digeri, New York’taki
MPPC’nin (Film Patent Sirketi) yaptinmlarinin sona ermesinin ardindan sinema
endiistrisindeki tekellesme boslugunu doldurmayi amagclayan birtakim girisimlerin ortaya
cikmasidir. Bu donemde Paramount sirketi, film tiretimi yapan sirketleri finanse ederek onlarin
dagitim haklarini elinde toplamaya baglamistir. Bununla birlikte Paramount ile Famous Players
ve Feature Play sirketleri, “Famous Players-Lasky” adi altinda giiglerini birlestirerek toptan
kiralama (block booking) uygulamasini devreye sokarak ABD’deki sinema salonlarini satin

almiglardir (Tzioumakis, 2015: 47-48). Bdylece, stiidyolarin kendi biinyesinde olmayan
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bagimsiz gosterim salonu sahiplerinin bir yillik biitiin filmlerini —onlar filmleri gormeden- satin
almalar1 esasina dayanan ve Oziinde bliylik sirketlerin karim1 garantileyen toptan kiralama
uygulamasi, ilkin bagimsizlik girisimi olarak goriinen Hollywood sirketlerinin zamanla

tekellesmeye evrilen bir yapiya donligmesinde énemli bir rolii olmustur.

Hollywood’daki sirketlerin gii¢ kazanmasinda etkili olan gelismelerden bir digeri,
stiiddyolarin kisa zamanda dis pazarin karli yoniinii kesfederek ilk zamanlar sessiz olarak ¢ekilen
filmlerin ara yazilarini yabanci dillere ¢evirdikten sonra bunlarin sinir 6tesinde gdsterilmesini
saglamasidir (Gomery, 2008: 65-66). Ozellikle diger ulusal sinemalarin olumsuz bir sekilde
etkilendigi Birinci Diinya Savasi’ni egemenliklerini sinirin 6tesine tasimak i¢in firsat olarak
goren Hollywood endiistrisi, bu donemde Amerika Film Yapimcilari ve Dagitimcilart Birligi
(Motion Picture Producers and Distributors Association of America, MPPDA) birligini kurarak
Will H. Hays’in onciiliigiinde uluslararasi pazarda etkin bir rol iistlenmistir. Hollywood un bu
girisimlerinin sonucunda 1920’lerin ortasinda Biiyiik Britanya, Kanada ve Avustralya’nin yani
sira Giiney Amerika, Orta Amerika, Karayipler ve Avrupa’daki sinema pazarina (Almanya ve
Sovyetler Birligi hari¢) egemen oldugu goriilmektedir. Gomery (2008: 70-72) bu dénemde pek
cok iilkenin Hollywood’dan korunmak amaciyla kendi ulusal sinema endiistrilerini destekleyici
yasalar ¢ikardig1 bilgisini aktarmaktadir; 6rnegin bu donemde Almanya ve Fransa ithal filmlere
kota koymustur. Ote yandan, 1927°de Ingiltere’nin koydugu kotanin Hollywood sirketlerinin
Ingiltere sinirlarinda kurdugu film yapim stiidyolari araciligiyla asilmas: dikkat ¢ekicidir. Ruth
Vasey (2008: 84) Hollywood yapimlarinin ulus 6tesi pazarda popiilerligini, filmlerin hem
ulusal hem de uluslararasi izleyicinin begenisini goz Oniinde bulundurmasiyla ve anlatida
cogunlukla iyimserlik, demokratik bakis ve kolay anlasilirlik gibi evrensel niteliklere yer
vermesiyle agiklamaktadir. Oyle ki, stiidyolarin bu dénemde Charles Laughton, Maurice
Chevalier, Greta Garbo gibi farkli uluslardan oyuncular ile yaptiklar1 sézlesmeler, yabanci
izleyicilerin sadakatini kazanmasini saglamistir. Ayrica, zamanla ulus 6tesinden yonetmenlerin
ve teknik elemanlarin Hollywood endiistrisinde ¢alismaya baslamasi ABD sinema endiistrisini
giiclendirmekle kalmamis, ayni zamanda rakip konumdaki ulusal sinema endiistrisini

zayiflatmustir.

Hollywood’un yukarida aktarilan doniisiimlerle birlikte giiclii bir sinema endiistri

héline geldigi stiidyo donemi, 1920’lerin ortalari ile 1940’larin sonlar1 arasinda gegen ve sinema
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endiistrisinin “Bes Major” (Warner Bros., Loew’s-MGM, Fox, Paramount ve Radio-Keith-
Orpheum) ve “Uc¢ Minér” (Columbia, Universal ve United Artist) olarak adlandirilan
sirketlerinin yapim-dagitim-gosterim kanallarinin biiyiik kismina hakim olduklari, oligopol
yapiya sahip bir zaman dilimini kapsamaktadir. Calisanlarin uzun siireli veya stirekli
sozlesmelerle stiidyolara bagli kosullarda film iirettikleri bu donemde biiyiik sirketler
kendileriyle s6zlesmeleri olan yildiz oyunculari kullanarak filmler iiretmis ve sahip olduklari
yapim, dagitim ve gosterim olanaklar1 sayesinde karlarini artirmislardir (Kochberg, 1999: 18-
20). Hollywood endiistrisini ve sinema tarihini etkileyen en dnemli olaylardan biri ise 0 zamana
dek sessiz olarak cekilen filmlerde diyalogun yer almaya baslamasidir. Warner Bros.
stiidyosunun Caz Mugannisi® (The Jazz Singer, 1927, Alan Crosland) filminde diyaloglarin
kullanilmastyla birlikte senaryonun 6nemi artmig, boylece ses unsuru sinema endiistrinde
onemli bir etken olmustur. Schatzh (1988: 64) Warner Bros.’un film yapiminda ses teknolojisi
cergevesinde gegirdigi doniisiim karsisinda Paramount, MGM ve United Artists’in en az bir yil
boyunca bekledigine dikkat ¢ekmektedir. Diger stiidyolar filmde diyaloglara yer vermeye
basladiginda ise Warner Bros. sahip oldugu teknolojiyi ¢coktan yapim siirecine daimi olarak
dahil ederek, sahip oldugu gosterim salonlarin1 ses teknolojisiyle yeniden insa etmistir. Bu
noktada, ses unsurunun donemin korku yapimlarinda kullanilmaya baslanmasi, Hollywood

endiistrisinde ilerlemeye ve gelismeye yonelik rekabetin dogal bir sonucu olarak goriilmelidir.

1927-1948 yillar1 arasinda Hollywood endiistrisinde yalnizca majér ve mindr
stiildyolar degil, diisiik biitceli stiidyolar da korku film iiretiminde bulunmuslardir. Ancak
Universal Pictures gerek gise basarisi gerekse tliretim ¢esitliligi acisindan korku sinemasinda
oncii olarak kabul edilmektedir (Langford, 2005: 162). Bununla birlikte, ses unsuruyla iliskili
yeniliklerinden 6nce, Universal Pictures’in korku {iiretimleri sayesinde Hollywood pazarinda
kazancli bir konumda yer almasini saglayan gelismelerden birinin 1929 yilinda ABD’de
baslayan “1929 Diinya Ekonomik Bunalim1” oldugunu ifade etmek gerekmektedir. “Biiyiik
Buhran” olarak da bilinen 1930’l1 yillar boyunca basta ABD olmak iizere pek cok iilkede
etkisini hissettiren ekonomik krizin sinema sektdriinii etkilemesi uzun siirmemistir. Hollywood

endiistrisinin ekonomik krizden en ¢ok etkilendigi noktalardan biri bu dénemde gosterim

3 Film, imdb.com verilerine gore, Tiirkiye’de 15 Mart 1930 yilinda “Caz Mugannisi” adiyla gosterime girmistir (Erigim Tarihi:
30.06.2021).
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kanallarina sahip olan stiidyolarin salonlar1 sesli sisteme dontistiirmek i¢in biiyiik borglarin
altina girmesi olmustur. Ayni zamanda ekonomik krizin giindelik yasamda kendini
hissettirmesiyle birlikte yurtigi bilet satislar1 azalmistir. Oyle ki Biiyiik Buhran, yalmzca 1930-
1931 yillar arasinda stiidyo karlarinin %90 azalmasina sebep olmustur (Edwards, 2014: 16).
Ekonomik krizin Hollywood i¢in genel bir tehlikenin habercisi oldugu ve major stiidyolarin
finansal krizlerle bogustugu 1930°lu yillarda Universal Pictures sirketinin girigimleri ve

stratejileri ise korku sinemasi i¢in bir milat olarak kabul edilebilir.

Universal Pictures, mali agidan kisitlandig1 bu donemde kurtulusu ekonomik bir anlati
formuna olanak saglayan korku yapimlarina yonelmekte bulmustur. Boylece stiidyo 1930°dan
itibaren korku sinemasinin Hollywood pazarinda yerlesik bir konum edinmesini saglamistir.
Barry Langford (2005: 162) Hollywood’da ilk korku furyasinin ¢ogunlukla Universal’in 1930
ile 1940 yillar1 arasindaki yapimlarindan olustugunu ifade etmektedir. Bu noktada, korku
furyasini baglatan ilk yapim ise stiidyonun Dracula (1931, Tod Browning) filmidir. Orijinal
kaynagi Bram Stoker’in 1897 tarihli romani olan film, esasinda 1927 yilinda Hamilton Deane
ve John L. Balderston tarafindan, donemin tiyatro oyuncusu Bela Lugosi’nin basrolde oldugu
bir Broadway oyunu olarak sahnelenmistir. Daha sonra oyunun 1929 yilinda Universal
tarafindan film haklarinin satin alindig1 goriilmektedir. Tod Browning’in yonetmenliginde 14
Subat 1931 tarihinde New York’ta gosterime giren Dracula filmi, Universal’a o yilin en ¢ok
gise kar1 saglayan yapimi olarak tarihe gegmistir.* Kyle Edwards (2014: 17-18) Universal’in
Dracula filmiyle edindigi biiylik gise basarisini, stiidyonun gosterim oncesi yiirilittigi
pazarlama faaliyetleriyle iliskilendirmektedir. Yazara gore Universal, filmi ilk gdsterim
salonlarina ve diger sinema salonlarina iletmeden 6nce filmin tanitimi i¢in iceriginde “Dracula”
karakterinin gergek olma olasiliginin oldugu bir metin ve “vampirizm” konulu bir basin biilteni
hazirlayarak bunu hem gosterim salonlarma hem de medyanin farkli kanallarina ileterek

izleyicilerin ilgisini cekmeyi basarmistir.

Universal’in bahsi gecen Ingilizce Dracula’nin yan sira, filmin Ispanyolca versiyonu

olan Drdcula’yr (1931, George Melford) ¢ekmesi tiiriin popiilerligi acisindan Snemlidir.

4 Universal Dracula oyununun film haklarini satin aldiginda, sirketin basrolde ilk olarak dénemin korku film yildiz1 Lon
Chaney’nin yer almasini planladigi, ancak Chaney’nin 1930 yilinda vefat etmesi sebebiyle Dracula roliiniin, Broadway
kadrosunda yer alan Bela Lugosi’ye devredildigi belirtilmektedir (Langford, 2005: 162).
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Browning’in Dracula filminin yapimindan on bir giin sonra ispanyolca versiyonun yapimina
baslandig: bilgisini aktaran Weaver vd. (2007: 130) Universal’in bu girisimini, Hollywood
sirketlerinin ulus Gtesi sinema pazarindaki rekabetleriyle iliskilendirmektedir. Nitekim, daha
once belirtildigi gibi, Biiyiik Buhran’in olumsuz etkilerinin hissedildigi, bununla birlikte ses
teknolojisinin getirisi olarak yapim ve goOsterim maliyetlerinin arttig1 siirecte gosterim
faaliyetlerinden yoksun olan Universal, ekonomik kriz donemini diisiik biitceli korku yapimlari
ve dagitimlariyla asmaya ¢aligmistir (Edward, 2014: 16). Bu noktada Universal’in korku
yapimiyla Hollywood stiidyolar1 i¢in kar saglayan ulus 6tesi sinema pazarlarindan biri olan
Ispanya’y1 segmesi sozii gecen kaygilarin sonucu olarak gériilebilir. Oyle ki, her iki filmin
yapim siirecinin benzerligi bu diisiinceyi gii¢clendirmektedir. Skal (1994: 122) Universal’in
Dracula’mn Ingilizce ve Ispanyolca versiyonlarinda tamamen farkli bir yapim ekibi kurmasina
ragmen, her iki filmin aymi sette ¢ekilmesine karar verdigi bilgisini aktarir. Boylece filmin
Ingilizce versiyonundaki sahneler giindiiz ¢ekilirken, Ispanyolca versiyonundaki sahnelerin

cekimi gece yapilmustir.

Baltasar Ferniandez Cué’nun Ingilizce senaryoya sadik kalinacak sekilde
Ispanyolca’ya uyarladigi filmde, Dracula karakterini Ispanyol aktér Carlos Villarias
iistlenmistir. Bu noktada, Universal’in filmin Ispanyolca versiyonu icin farkli bir ekiple
caligarak dénemin uluslararasi sinema pazari igin dnemli gériilen Ispanyol izleyicilerine
yonelik bir korku anlatis1 iretmeyi amagladigi sdylenebilir. Bununla birlikte, her iki filmin ayn1
sette ¢ekilmesini stiidyonun filmlerin yapim siiresini ve yapim masraflarini asgari diizeyde
tutma gayesiyle aciklamak miimkiindiir. Ote yandan Tino Balio (1993: 299) Universal’in
Dracula filmlerinin endiistride yakaladig: ticari basarinin yani sira korku sinemasinin anlati
olanaklar1 i¢in de yenilikler sunduguna dikkat ¢cekmektedir. Yazar bu ¢ikarimi, filmdeki
Dracula karakterinin daha sonraki yillarda yapilan vampir filmleri i¢in bir prototip konumuna
gelmis olmasiyla agiklamaktadir. Film anlatisindaki “disaridan gelen tehdit”, “geng¢ kurban”,

“canavar” ve “canavari alt etme yetisi olan uzman” gibi unsurlarin kendisinden sonra gelen pek

cok vampir temal1 korku filmlerinde yinelenmesi bu vurguyu giiglendirir.

Universal Pictures’in Dracula filmiyle yakaladig: basari stiidyonun korku yapimlarina
agirlik vermesini saglamistir. Aym yil, Ingiliz yazar Mary. W. Shelley’nin meshur

Frankenstein (1818) romani ile Peggy Webling’in ayni isimli tiyatro oyunundan uyarlanarak
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yapilan Frankenstein (1931, James Whale) filmi, gosterim salonlarina gonderilen korku temali
tanitim biiltenlerinin de etkisiyle, Dracula filminden daha fazla kar getirerek Hollywood
endiistrisinde korku tiiriiniin yerini saglamlastirmistir (Balio, 1993: 300). Boylece Universal
Pictures endiistride korku film iiretimini kisa zamanda cekilebilen, gdsterim Oncesi bolca
reklam1 yapilan ve sonug olarak izleyicinin dikkatini ¢ekerek kar getirecek Olciide izlenen bir
stratejiyle siirdiirmiistiir. Nitekim stiidyo sinemada korku evreninin kapilarin1 Dracula ve
Frankenstein karakterleriyle actiktan sonra, bu platformu baska karakter ve anlatilarla
doldurmaya devam etmistir. S6z gelimi Boris Karloff’un basrolde yer aldigi Mumya (The
Mummy, 1932, Karl Freund) filmi, “mumya” karakterinin Hollywood sinemasinda bir korku
unsuru olarak kullanilmasinin 6nlinii agmistir. Ayrica film, kaynagini 1921 yilinda Misir
Firavunu Tutankamon’un mezarinin kesfedilmesinden esinlenerek Nina Wilcox Putham
tarafindan yazilan bir kisa dykiiden almasi bakimindan &nem kazanmaktadir. Ote yandan
Universal’in korku sinemasma olan katkisi, yalnmizca karakterle sinirli kalmamaktadir.
Karloff’un basrolde yer aldig1 ve J. B. Priestley’nin Benighted (1927) isimli korku romanindan
uyarlanan The Old Dark House (1932, James Whale) filmi, korku sinemasina “perili / lanetli
ev” formiiliinii kazandiran ilk yapim olarak kabul edilmektedir (Balio, 1993: 302). Stiidyonun
Hollywood korku furyasina kazandirdig: bir diger karakter ise H. G. Wells’in Goriinmez Adam
(The Invisible Man, 1897) romanindan uyarlanan Gériinmez Adam (The Insivible Man, 1933,
James Whale) filmindeki “Goriinmez Adam” karakteridir. SO0zl gecen film, Frankenstein
(1931) filmiyle Hollywood korku sinemasinda goriinmeye baslayan “cilgin bilim adami”

anlatisinin pekistirilmesi agisindan 6nemlidir.

Universal Pictures’in 1930’1u yillarda iirettigi korku filmlerinde “canavar” en belirgin
korku unsuru olmakla birlikte, bu yillarda yukarida ad1 gegen Oykii ve roman uyarlamalarinin
yani sira Amerikan gotik edebiyatinin 6ncili yazarlarindan Poe’nun 6zellikle melankolik,
psikolojik olarak travmatik ve gotik unsurlar barindiran dykiilerinden uyarlamalar yapilarak
gerek karakter gerekse anlati gergevesinde “korku” atmosferi pekistirilmistir. Stiidyo bu
donemde Poe’nun 1814 yilinda yayinlanmis olan Morgue Sokagi Cinayetleri (The Murders in
the Rue Morgue) dykiisiinii uyarlayarak, Bela Lugosi’nin basrolde yer aldigi Murders in the
Rue Morgue (1932, Robert Florey) filmini; yazarin 1843 yilinda yayimlanan Kara Kedi (The
Black Cat) dykiisiinii uyarlayarak, Lugosi ve Karloff’un basroliinii paylastigi1 The Black Cat
(1934, Edgar G. Ulmer) filmini ve 1845 yilinda yayimlanan Kuzgun (The Raven) siirinden
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uyarlanan ve yine Lugosi ve Karloff’un basroliinti paylastig1 The Raven (1935, Lew Landres)
filmini ¢ekmistir (Weaver & Brunas, 1990: 13-14). Schatz (1988: 228) Biiyiikk Buhran
doneminde yagsanan ekonomik kriz sebebiyle Hollywood endiistrisindeki pek ¢ok stiidyo
finansal miicadele verirken Universal’in sektorde tutunmay1 basarmasini, adi gegen bu korku
yapimlarma baglamaktadir. Oyle ki, major stiidyolardan biri olan Warner Bros’un bile 20
milyon dolarlik zarar ilan ettigi, diger stiidyolarin ise iflas erteleme islemleriyle ugrastigi 1932-
33 yillarinda Universal’in 1932°de 1.7 milyon dolar ve 1933°te 1 milyon dolarlik zararla sirketi
ayakta tutmay1 basardigi goriilmektedir. Stiidyonun basarisinda filmlerin yapim kalitesinden ve
tutarliligindan 6diin verilmemesi énemli olmakla birlikte, Boris Karloff ve Bela Lugosi gibi
korku yildizlarmin, James Whale ve Karl Freund gibi yonetmenlerin etkisi goz ardi

edilmemelidir.

Bu dénemde sinema endiistrisini ve bu endiistriye baglh korku yapimlarini yakindan
ilgilendiren bir diger konu sansiir yaptirimlaridir. Hollywood’un kendi ticari birligi olan
Amerika Film Yapimcilar1 ve Dagitimcilar1 Birligi (Motion Picture Producers and Distributors
of America, MPPDA) kurulunda gorev alan Will H. Hays’in 1927 yilinda sinemadaki tiretimi
diizenlemek icin kurdugu Stiidyo Iliskileri Komisyonu (Studio Relations Committee, SRC)
bilinyesinde “Yapilmayacaklar ve Dikkat Edilecekler (Don'ts and Be Carefuls)” baglikli bir liste
yayinlanarak dénemin sivil, dini ve iiretici gruplarin sansiir kaygilarin1 azaltmak amaciyla,
filmlerin yapimdan Once incelenmesine yonelik bir uygulama baglatilmistir. Hays
baskanligindaki komite senaryolar1 ve kurgusu tamamlanmis yapimlar1 inceleyerek, filmlerin
MPPDA’nin standartlarina uygunlugunu kontrol etmistir. Ancak 1930’a dek komitenin
islevinin “tavsiye” seviyesinde olmasi, yapimlar iizerinde uygulayici bir yaptirimi engellemistir
(Maltby, 2009: 281). ilk yillarinda sansiir kurumunun kurallarindaki muglakliklar yaptirim
giiclinii kisitladig1 i¢in Universal’in korku filmlerinin ilk 6rneklerinin bu sansiirden kaginmay1
basardigini sdylemek miimkiindiir (Petley, 2014: 131). Bu konuda Doherty (2007: 52), sansiir
yaptirimlarinin heniiz gegerlilik kazanmadigy, diger stiidyolar gibi Universal’in da film tirettigi
1930-1934 arasindaki dénemin Uretim Yasast Oncesi Hollywood (Pre-Code Hollywood)

olarak nitelendirildigini belirtir.

Sansiir yaptirimlarini uygulamakta yasanan giicliiklere dikkat ¢eken Petley (134-135),

ozellikle korku filmlerine dair yerel sansiir kurullarindan ve dini organizasyonlardan sikayet
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yagmuruna tutulmalarina oldugunu ifade etmektedir. Ayrica yazar MPPDA’nin 1930’larin
korku sinemasi 6zelinde, sansiir konusunda ikilem i¢inde kaldigima dikkat ¢ekmektedir. Bu
donemde basta Universal olmak iizere stiidyolarin korku filmleri sayesinde biiyiik gise kar1 elde
etmeleri sansiir kurulunun bu konuda kisitlayici bir karar almasini zorlastirmistir. Ne var ki,
zamanla korku filmlerinin bazi yerel sansiir kurullar1 ve vatandaslar tarafindan koétiilenmesi,
ayrica s0z konusu filmlerin baska iilkelerde sansiirlenmesi birtakim yaptirimlari zorunlu
kilmustir. Ozellikle Hollywood yapimi korku filmlerinin diger iilkelerin gdsterim salonlarinda
sansiirlenmesi ve yasaklanmasi, MPPDA’y1 ulus 6tesi gelirlerin azalmasi ve Hollywood un
sinema pazarindaki prestijini olumsuz yonde etkilemesi konusunda endiselendirmistir. Bu
gelismeler sonucunda 1934 yilinda Stiidyo iliskileri Komisyonu’nun (Studio Relations
Committee) ad1 Film Uretim Yasas1 Idaresi (Production Code Administration, PCA) olarak
degistirilerek, Hollywood’da iiretilen her filmin onay siirecinden ge¢cmesi zorunlu kilinmistir
(Maltby, 2008: 285). Boylece sansiir kurulunun yaptirim giicti artirilarak, bu mekanizmanin

korku filmlerini de etkileyecek sekilde yeniden yapilanmasi saglanmigtir.

Film Uretim Yasas: Idaresi’nin (PCA) 1934 yilinda baslayan yaptirrmlar: Universal
Pictures’in yapimlarin1 dogrudan etkileyerek, korku filmlerindeki siddet sahnelerinin
azalmasina sebep olmustur. Bu konuda Petley (2014: 135), sansiir kurulunun Kara Kedi (1934,
Edgar G. Ulmer) filminde karakterin canli bir sekilde derisinin yiiziilmesi, kedinin 61diiriilmesi
ve kadinin cam tabutta gosterilmesinin yer aldigi sahnelerin sorun olabilecegi gerekcesiyle
Universal’in uyarildigini, sonrasinda sozii gecen sahnelerin Maryland, Chicago, Ohio’da
gosterilmeden 6nce tamamen ¢ikarildig: bilgisini aktarmaktadir. Benzer sekilde stiidyonun
Kuzgun (1935, Lew Landres) filmindeki ameliyat sahnesinde kan gosterilmesi yasaklanarak
doruk noktasi sahnesinde sarkacin kurbanin viicuduna dokunmasi engellenmis; stiidyoya 1931
yilinda biiyiik basar1 getiren Frankenstein’in devami olan Frankenstayn'in Nisanlisi (Bride Of
Frankenstein, 1935, James Whale) filminin senaryosunda “Frankenstein karakterinin canavarin
yaratilis1 sirasinda tanrisal bir sdylemle temsil edildigi” gerekcesiyle diizenlemeler talep
edilmis; Dracula (1931) filminin devam yapimlarindan biri olan Dracula 'nin Kizi (Dracula’s
Daughter, 1936, Lambert, Hillyer) senaryosunun “seks ve korku unsurunun saldirgan bir

tavirda kullanildig1” gerekgesiyle sansiirlenmistir (Petley, 2014: 135).
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Dolayisiyla, Film Uretim Yasasi Idaresi'nin (PCA) 1934 yilinda baslayan
yaptirimlarinin  Hollywood endiistrisinde iiretilen korku filmlerinin anlatilar1 iizerinde
dogrudan etkileri olmustur. Oyle ki, Maltby (2008: 285), &zellikle 1934’ten sonra
Hollywood’un yiiksek biitceli yapimlarinin ¢ogunlukla klasik edebi ve tarihi biyografi
uyarlamalarindan olusmasini, dogrudan sansiir yaptirimlariyla iliskilendirmektedir. Bu
noktada, Hollywood’un major stiidyolar1 sansiir baskis1 sonucunda klasik edebiyat ve tarihi
biyografi uyarlamalarina yonelirken, Universal’in korku tiirlinde daha 6nce yapmis oldugu
filmlerin devam yapimlarina egildigi goriilmektedir. Stiidyo biinyesinde ¢ekilen
Frankenstayn'in Niganlisi (1935, James Whale), ABD korku sinemasi tarihindeki ilk devam
filmi olmasi1 bakimindan 6nem kazanmaktadir (Backer, 2015: 13). Edwards (2014: 22-23),
Universal Pictures’in bu dénemde korku film yapimi konusundaki basarisini, sirketin diger
stiildyolara gore korku film yapim siirecinde daha profesyonel bir hale gelmesiyle iligkilendirir.
Ayrica stiidyonun bilinyesinde yer alan sayisiz kostiim, sahne dekorlar1 ve setler sayesinde her
film iiretiminin daha hizli ve daha ucuz hale geldigini sdylemek miimkiindiir. Stiidyonun korku
yapimlarinda edindigi karin 6nemli sebeplerinden bir digeri filmlerin reklam ve tanitim
stirecinde daha 6nceki korku filmler arasinda anlat1 ve yildiz oyuncu arasinda kurulan metinler
arasi baglardir. Yazar bu iliskiye, Dracula (1931) filminin yildiz oyuncusu Bela Lugosi’yi ve
Frankenstein’in (1931) yildiz oyuncusu Boris Karloff’u 6rnek gostermektedir. Adi gecen
oyuncular, stiidyonun diger filmlerinde baska rollerde yer almalarina ragmen, film
tanitimlarinda “Dracula” ve “Frankenstein” imgeleriyle iliskilendirilmistir. S6zgelimi Kara
Kedi (1934, Edgar Ulmer) filminde basrolii paylasan oyuncular, filmin basin biiltenlerinde
“Dracula’nin Lugosi’si” ve “Frankenstein’in Karloff’u” olarak tamtilmistir (Edwards, 2014:
23-25). Boylece Universal’mm yildiz oyuncular araciligiyla korku furyasinin canavarlarini
izleyicinin zihninde canli tutma stratejisi, sozii gegen canavarlarin yer aldigi1 devam filmleriyle

stirdiirilmiistiir.
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Tablo 1: Universal Pictures Tarafindan Yapilan Devam Filmleri (1935-1948)

Filmler Yil Devam Filmleri Yonetmenler
1935 Bride of Frankenstein James Whale
1939 Son of Frankenstein Rowland V. Lee
1942 The Ghost of Frankenstein Erle C. Kenton
Frankenstein 1943 Frankenstein Meets the Wolf Man | Roy W. Neill
1944 House of Frankenstein Erle C. Kenton
1948 Abbott  And  Costello  Meet | Charles Barton
Frankenstein
1936 Dracula’s Daughter Lambert Hillyer
Dracula 1943 Son of Dracula Robert Siodmak
1945 House of Dracula Erle C. Kenton
1940 The Insivible Man Returns Joe May
Invisible Man 1940 The Invisible Woman Edward Sutherland
1942 Invisible Agent Edwin L. Marin
1944 The Invisible Man’s Revenge Ford Beebe
1940 The Mummy’s Hand Christy Cabanne
The Mummy 1942 The Mummy’s Tomb Harold Young
1944 The Mummy’s Curse Leslie Goodwins
1944 The Mummy’s Ghost Reginald LeBorg

Kaynak: (Internet Movie Database, Erigsim Tarihi: 28.11.2020)

Yukarida yer alan Tablo 1 incelendiginde, Universal’in 1935-1945 yillarn
arasinda Frankenstein’in Canavari’nin 6, Dracula’nin 3, Gérlinmez Adam’in 4 ve Mumya’nin
4 kez yer aldig1 17 canavar odakli devam filmi ¢ektigi goriilmektedir. Stiidyonun alisilageldik
korku formiillerini yineledigi bu anlatilar, izleyicinin hali hazirda zihninde yer edinmis olan
“canavar” unsurlarimni kullanarak onlarin aile iiyelerini merkeze alan veya canavarin karsi cins
temsilleriyle sunuldugu yapimlar olarak ifade edilebilir. Ote yandan daha énce belirtildigi iizere
Frankenstayn'in Nisanlisi ile baglayan devam filmi furyasi, daha dnceki korku yapimlarindan
sansiir yaptirnmlar1 baglaminda farkli bir konumdadir. Bu yiizden tabloda ad1 gegen devam

filmlerinin izleyiciyle bulusmadan 6nce senaryolarinda yer alan kan, siddet, cinsellik ve
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toplumsal ahlaki degerlerin PCA’nin sansiir filtresinden gectigini bir kez daha vurgulamak

gerekmektedir.

Universal’in korku canavarlarinin devam filmlerini siirdiirdiigli donemde, sinema
endiistrisi i¢inde dikkat ceken hamlelerinden biri de, daha dnce gdsterime giren korku filmlerini
“iki film birden (double feature)” uygulamasiyla yeniden izleyiciyle bulusturmasidir. Balio’ya
gore (1993: 309) Hollywood sinemasinda ikinci korku furyasinin kivilcimi olan bu strateji,
Universal’in Dracula ve Frankenstein filmlerini 1938 yilinda “iki film birden” sloganiyla
gosterime sokmasiyla baslamistir. Bu konuda Schatz (2008: 259) ise iki film birden
uygulamasini finansal giicli diislik stiidyolar tarafindan {iretilen “B Filmler” ile benzer bir
yapida ele alarak, B tipi filmlerin ve “iki film birden” uygulamasinin hizli yiikselisinin Biiytik
Buhran’in dogrudan bir sonucu oldugunu belirtmektedir. Nitekim 1930°1u yillarin ortasindan
itibaren donemin zorlu ekonomik kosullarinda salon sahipleri, izleyicileri sinema salonlarina
cekmek i¢in haftada birka¢ kez program degisikligine giderek izleyicinin ilgisini ¢ekmeye
calismislardir. Bu donemde miisterileri sinemaya ¢ekmek i¢in haftada birka¢ kez program
degistiren gosterim salonlarinin artan talepleriyse B tipi filmlerle karsilanmistir. Universal’in
bir bilet karsiliginda Dracula ve Frankenstein filmlerini pes pese izlemeyi vaat eden gdsterim
stratejisi, stiidyo i¢in masrafsiz bir kazang getirmesinin yani sira Hollywood’da korku furyasini
baslatan klasik canavarlar1 izleyicilerin belleklerinde yeniden canlandirmasini saglamistir.
Nitekim Frankenstaynin Nisanhs: filminin ardindan devam eden Frankenstain'in Intikam:
(Son of Frankenstein, 1939, Rowland V. Lee) ve Tablo 1’de yer alan sonraki yapimlar1 Dracula
ve Frankenstein canavarlarmin “iki film birden” stratejisiyle yeniden godsterime girmesinin

sonuglari olarak yorumlamak miimkiindiir.

Diger taraftan Universal’in 1939°dan itibaren artan devam filmleri tiretimini basta
Avrupa sinemasi olmak iizere Hollywood’u da etkilemis olan Ikinci Diinya Savasi ile
iliskilendirmek gerekmektedir. Schatz (1997: 11) 6zellikle 1940’11 yillarin baginda Hollywood
sinemasiin kazang ve kayiplar baglaminda bir paradoks i¢inde oldugunu ifade eder. Bu
donemde stiidyolar bir yandan film yapimi konusunda altin ¢agin1 yasarken, 6te yandan 1939
yilinda baslayan ikinci Diinya Savasi sebebiyle dis pazardaki kontroliinii koruyamama
tehlikesiyle kars1 karsiya kalmiglardir. Bu noktada Hollywood’daki diger stiidyolar gibi benzer

mali kaygilara sahip olan Universal i¢in, devam filmlerinin krizi firsata ¢gevirmeye yarayan bir

30



strateji oldugunu sdylemek miimkiindiir. Nitekim daha 6nce de belirtildigi tizere, Universal’in
korku film {iiretimi konusundaki uzmanlig1 ve stiidyonun daha 6nceki yapimlarda kullanmig
oldugu dekor, kostliim ve setlerin de varligiryla devam filmleri konusunda daha hizli ve ucuz bir
{iretim siirecine girmistir. Bdylece ikinci Diinya Savasi désneminde devam filmleri, Universal’mn
diisiik maliyetlerle iiretimi siirdiirmesini ve daha Onceki yapimlar sayesinde taninmis olan
korku canavarlarinin pazarlanmasim kolaylastirmistir. Andrew Tudor (1989: 34) Ikinci Diinya
Savasi sirasinda Universal tarafindan ¢ekilen devam filmlerinin ve canavarlarin bulusturuldugu
yapimlarin, 1930’1u yillarda Hollywood korku sinemasina yerlesen korku anlati modelini basit
bir bicimde genislettigini ifade etmektedir. Tudor’un (1989: 83) “klasik korku sinemasindaki
anlatt modeli” olarak nitelendirdigi form ise “iyi — kotii, yasam — 6liim, diizen — diizensizlik,
dogal — dogal olmayan, sosyal diizen — sosyal diizensizlik” gibi basit karsitliklarin ¢ogunlukla
“canavar”, “cilgin bilim adami1” ve “vampir” gibi antagonist karakterler araciligiyla temsil

edildigi, olay orgiistinde canavarin oldiiriilmesi akabinde “normalligin” saglandig1 bir sonla ele

alindig1 filmleri kapsamaktadir.

Mark Jancovich (2014: 168-169) 1942 yilinda Universal’in korku film iiretiminde {i¢
farkli strateji gelistirdigi bilgisini aktarir. Bu ayrima gore stiidyonun korku film yapimindaki
ilk stratejisi, ¢ogunlukla korku tiirinlin odak izleyicileri tarafindan bile begenilmeyen diisiik
biitgeli film yapimidir. Stiidyonun s6zlesmeli oyuncularindan Una Merkel ve Nionel Atwill’in
yer aldig1 The Mad Doctor of Market Street (1942, Joseph H. Lewis) filmi, alisildik “¢ilgin
bilim adami1” temasi ve kisithh yapim imkanlariyla sézii gecen iiretim tipine Ornek teskil
etmektedir. Stiidyonun ikinci iiretim stratejisi, orta boyutta biitgelerle ¢ekilen ve genel sinema
seyircisini hedefleyerek, yapim siirecinin daha uzun tutuldugu filmleri kapsamaktadir. Bu tip
korku filmine 6rnek olarak kendisi bir prestij filmi olan Goriinmez Adam (1933, James Whale)
filminin devami niteligindeki Invisible Agent (1942, Edwin L. Marin) filmini gostermek
miimkiindiir. {lk filmde yer alan ve klasik korku canavarlari icinde yer alan Goriinmez Adam
karakterinin torununun bir casus olarak Nazi Almanyasi’n1 gozetlemesini konu alan film, savas
doneminde ilgi ¢eken “savas” ve “casusluk™ gibi temalara deginmesi ve ayn1 zamanda giildiirii
unsurlart barindirmasi sebebiyle genel izleyiciye hitap eden bir yapim olarak goriilmiistiir.
Universal’in tglincli korku film stratejisi ise, ilk gosterim salonlarini hedefleyen prestij
yapimlarini ifade etmektedir. Orijinal metni Arthur Conan Doyle’un His Last Bow (1917)

Oykiisiine dayanan ve Basil Rathbone’un Sherlock Holmes, Nigel Bruce’un Doctor Watson
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roliiyle yer aldig1 Sherlock Holmes and the Voice of Terror (1942, John Rawlins)’, stiidyonun

prestij yapim stratejisiyle ¢ektigi korku filmine 6rnektir.

Universal’in kinci Diinya Savasi sonrasinda endiistriyel baglamda gecirdigi en biiyiik
degisimlerden biri, 1946 yilinda donemin prestij film yapimma odaklanmis bagimsiz
sirketlerinden International Pictures ile birlesmesidir. Bu donemde Walter Wanger, Fritz Lang
ve Mark Hellinger gibi bagimsiz yonetmenlere stiidyolarini kiralayan ve filmlerin dagitimini
iistlenen Universal, International Pictures ile olan birlesmesinden sonra benzer anlagmalar1 Ben
Hecht, Garson Kanin, Sam Wood ve Douglas Fairbanks, Jr. ile de imzalamistir. Universal —
International Pictures birlesmesi, film kalitesi bakimindan olumlu elestiriler almasina ragmen
finansal olarak olumsuz sonu¢lanmistir (Schatz, 1997: 338-339). 1946- 1948 arast yapilan
filmler toplamda 10 adet Oscar adaylig1 edinirken, bu filmlerden Hamlet (1948, Laurence
Olivier) 1948 yilinda “En Iyi Erkek Oyuncu” ve “En lIyi Film” dalinda Oscar édiiliine layik
goriilmiistiir. Ote yandan Universal’in, sozii gegen siire¢ boyunca iiretilen prestij filmlerinin
maliyetlerini karsilayamadigi ve ekonomik olarak sikintili bir doneme girdigi sdylenmektedir.
Schatz (1997: 340) bu gelismelerin beraberinde 1946 yilin1 4.6 milyon dolarlik kar ile kapatan
sirketin, 1948 yilinda 3.2 milyon dolarlik zarar agikladigini aktarmaktadir. Bu durum,
Universal’in bir kez daha diisiik biitceli ve basit formiillii yapimlara ydnelmesiyle

sonuclanmuistir.

Yukarida aktarilan gelismelerin sonucunda, New York’taki trost girisimlerden
uzaklasmak amaciyla Los Angeles’a yerlesen ve buradaki ¢alismalariyla film yapimini sistemli
bir hale getiren yapimcilarin, zaman i¢inde yapim, dagitim ile gosterim alanindaki stratejik
girisimlerle ABD’de sinemanin endiistrilesmesini sagladigini séylemek miimkiindiir. Bahsi
gecen bagimsizlik hareketinin bir uzantisi olan Universal Pictures sirketiyse Hollywood
endiistrisi i¢ginde mindr konumda olmasina ragmen 1920’lerin basinda sekillenmeye baslayan
stiidyo sistemi i¢inde korku sinemasinin yerlesik bigemini belirlemistir. Birinci Diinya Savasi

yillarinda gotik edebiyat uyarlamalariyla korku film iiretimine baslayan stiidyo, savas

3 Giiniimiizde polisiye tiiriiniin en belirgin érnegi olarak bilinen Sherlock Holmes anlatilarinin Universal’m 1940’11 yillarda
iirettigi korku filmleri arasinda yer almasi, ilk bakista tartismaya acik goriinmektedir. Ne var ki, 1940’11 yillar endiistrinin
“gizem, giildiirii, aksiyon” gibi tiir tiplerini korku filmlerine gerek mizansen gerek karakter anlaminda yerlestirdigi ve tiirlin
siirlarinin genisledigi bir donem olarak sekillenmistir. Bu baglamda Sherlock Holmes filmleri, karakterin “dedektif” roliine
degil, filmdeki dehset, sira disilik ve korku temalarina vurgu yapmasi bakimindan stiidyo tarafindan “korku” filmi olarak
pazarlanmistir (Jancovich, 2009: 159).
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sonrasinda Edgar G. Ulmer, F. W. Murnau, Robert Siodmak ve Karl Freund gibi Digsavurumcu
Alman yonetmenleri biinyesine katarak kendine 6zgii film dili olan Disavurumcu stilin
Hollywood’un klasik anlat1 formuyla birlesmesini hizlandirmistir. Stiidyo, sinemaya giren ses
teknolojisiyle anlat1 olanaklarinin artmasi sonucu korku diinyasinin kapilarint agarak Dracula
ve Frankenstein filmleriyle Hollywood sinemasinda canavar furyasini baglatmistir. Cogunlukla
gotik ve korku edebiyatinin canavarlarindan esinlenerek yazilan senaryolar Tod Browning,
James Whale gibi yonetmenlerin ve Boris Karloff, Bela Lugosi ve Lon Chaney gibi oyuncularin
varligrtyla yasam bularak Hollywood endiistrisinde korku tiiriinlin yeri saglamlastirilmistir.
1934 yilinda yaptirimlari baglayan PCA’nin sansiir miidahaleleri sonrasinda, korku filmlerinde
siddet ve kan sahneleri ile dini sdylemler iceren sahneleri kesmek zorunda kalan Universal’in,
bu donemde gotik canavarlari filmlerinde kullanmaya devam ettigi goriilmektedir. 1936 yilinda
biinyesindeki canavarlar1 devam filmleri ile yasatmay siirdiiren stiidyo, Ikinci Diinya Savasi
sonrasinda diisiik biitceli filmlerin yani sira genel izleyiciye hitap eden ve major stiidyolarin
filmleriyle yarisacak diizeyde yiiksek biit¢eli prestij filmler iiretmeye yonelik ¢cok yonlii bir

strateji belirlemistir.

Bu donemde 1927 dncesinde sessiz korku filmleri {ireten stiidyolardan biri olan MGM,
Lon Chaney ve Tod Browning ikilisiyle basladigi yapimlar1 sesli korku filmleriyle
stirdiirmiistiir. Benshoff (2014: 219), Chaney ve Browning ikilisinin imzas1 olan MGM yapimi1
korku filmlerini degerlendirirken, bu yapimlarin gotik temalar ile romantik iligkiler
barindirmasinin yani sira halk i¢in grotesk ve anormal olan unsurlar1 gorsellestirdikleri igin
aryrica Onem ithaf etmektedir. Yazara gére Chaney’nin yer aldigi filmler araciligiyla, bu
donemde Douglas Fairbanks gibi oyuncular tarafindan temsil edilen Amerikan maskiilenliginin
karanlik tarafi gosterilmis ve 1920’lerde bir kiiltlirel fenomen olarak yok olmaya baslayan
ucube gosterisinin (freak show) bosluklar1 doldurularak, dénemin kiiltiirel ihtiyaglarina karsilik
verilmistir. Bu noktada MGM biinyesinde ¢ekilen, gercek deforme bedenlerin yer aldig1 Freaks
(1932, Tod Browning), filmi “ucube gosterisi” metaforunu bir gerceklik olarak filmsel uzama

tagimasi bakimindan klasik korku sinemas tarihinde 6nemli bir yere sahiptir.

Klasik Hollywood donemi korku filmlerinde anlati ¢ogunlukla, dénemin toplumsal
bozulmalarinin ve sorunlarimin goriinlir bir sekilde “canavar” olan karakter iizerinde
siirlandirildigi, bazen de kadinlar araciligiyla cinsel bir tehdit unsuru olarak gosterildigi,

sonunda ise canavarin yok edildigi ve giivenli bir sekilde sosyal normlara geri doniisiin
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vurgulandig bir yapidadir. Ote yandan Freaks filminde “canavar”, Universal filmlerindeki gibi
dogaiistii bir yaratik olarak degil, gercekten engelli veya sakat olan bireyler araciligiyla tasvir
edilmesi bakimindan dikkat gekmektedir. Angela H. Smith (2012: 90), MGM’in bu yapimiyla
korku anlatisinin aligildik yapisin1 doniistime ugradigini, daha onceki filmlerde canavarin
baslattig1 “siddet” eyleminin bu kez “normal” insanlar tarafindan baglatilarak, izleyiciye
canavarligin dogustan gelen bir olgu degil, yaratilan bir sey oldugunu diistinme firsat1 verdigini
belirtmektedir. Bu noktada Freaks filmi, donemin korku sinemasi izleyicileri tarafindan
alisildik bir tutum olan “canavar1 dislama” egilimini yikarak izleyiciye canavarin kendi alanina

dahil olma firsat1 sunmasi1 bakimindan farkli bir seyir deneyimi sunmaktadir.

MGM’in 1935 yilinda korku sinemasinda yeniden yapim stratejisine yoneldigi, bu
siiregte ayn1 yillarda Universal ile de isbirligi i¢inde olan yonetmen Tod Browning ve Karl
Freund ile ¢alismaya devam ettigi goriilmektedir (Dixon, 2010: 53-54): Stiidyonun Mad Love
(1935, Karl Freund) filmi ilk olarak Fransiz yazar Maurice Renard tarafindan 1920 yilinda
yazilan Les Mains d'Orlac isimli korku romaninin uyarlamasi olan ve Disavurumcu Alman
sinemasinin oncii yonetmenlerinden Robert Wiene tarafindan c¢ekilen Orlacs Hdinde (1924)
filminin ABD versiyonudur. Ayni y1l gdsterime giren yeniden yapimlardan bir digeri, donemin
korku filmi yildizlarindan Bela Lugosi’nin yer aldigi Mark of the Vampire (1935, Tod
Browning) filmidir. Film, Browning’in Universal Pictures biinyesinde ¢ekmis oldugu ve ABD
korku sinemasindaki “ilk vampir filmi” olarak kabul edilen kayip London After Midnight
(1927) filminin yeniden yapimi olmast agisindan dnem kazanmaktadir. Stiidyonun 1930’lu
yillarda ¢ektigi son korku filmi ise Abraham Grace Merritt’in 1933 yilinda yayimlanan Burn,
Witch, Burn! kitabinin Garrett Fort, Guy Endore ve Erich von Stroheim tarafindan uyarlanan

tiyatro oyunundan esinlenerek yapilan The Devil-Doll (1936, Tod Browning) filmidir.

MGM, 1940’1 yillarda korku tiirliinde az sayida film {ireten stiidyolardan biridir.
Stiidyonun bu donemde dikkat ¢eken korku yapimlari, gotik edebiyatin dncii eserlerinden olan
Dr. Jekyll ve Bay Hyde'in Tuhaf Hikayesi (The Strange Case of Dr. Jekyll and Mr. Hyde, 1886,
Robert Louis Stevenson) baslikli kisa roman uyarlamasi Dr. Jekyll and Mr. Hyde (1941, Victor
Fleming) ve gotik edebiyatin diger 6nemli eserlerinden biri olan Dorian Gray 'in Tablosu (The
Picture of Dorian Gray, 1890, Oscar Wilde) uyarlamast The Picture of Dorian Gray (1945,
Albert Lewin) filmidir. Burada dikkat ¢eken nokta, Dr. Jekyll and Mr. Hyde (1941) filminin
daha 6nce Paramount Pictures tarafindan Dr. Jekyll and Mr. Hyde (1920, John S. Robertson)
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ve Dr. Jekyll and Mr. Hyde (1931, Rouben Mamoulian) olarak sinemanin hem sessiz hem de
sesli doneminde yapilmis olmasidir. Boylece MGM yapimi, sansiir yaptirimlarinin gegerli
oldugu bir dénemde ¢ekilmesi sebebiyle ayri1 bir yerde konumlanir. Sonug olarak, MGM’in
1940’1 yillarda az sayida korku filmi iiretmesine ragmen, bu liretimde yeniden yapim
stratejisini siirdiirdiigiinii ifade etmek miimkiindiir. Jancovich’e gore (2014: 174) stiidyonun
1940’11 yillardaki korku yapimlarinin endiistriyel baglamda énemi ise MGM’in bu yillarda az
sayida korku filmi iiretmesine ragmen sahip oldugu ilk gosterim salonlar1 sayesinde adi gecen
filmlerden yliksek gise kar1 elde etmis olmasidir. Dolayistyla MGM, odak noktasi korku film
iretimi olmamasia karsin, endiistride major bir stiidyo olma avantajini kullanarak korku

tiiriinden de finansal kazang saglamistir.

Benzer sekilde Paramount Pictures sirketinin film yapmmi konusunda korku
sinemasindan tamamen uzak durmadig1 sylenebilir. Bu noktada ilk dikkat ¢eken tiretim, sessiz
sinema doneminde Dr. Jekyll ile Bay Hyde (1920, John S. Robertson) adiyla gosterime giren
filmin, sesli sinema doneminde yeniden cekilerek -Dr. Jekyll and Mr. Hyde (1931, Rouben
Mamoulian)- izleyicinin begenisine sunulmasidir. Dr. Jekyll ile Bay Hyde’in Paramount’un
yirmi yillik dénemde ele aldig1 tek korku anlatis1 olmasina ragmen, uyarlamanin birbirinin
aynis1 goriinlimde ancak kisilik olarak benzer olmayan: ifade eden “doppelgdnger” temasini
barindirmasi nedeniyle, Universal basta olmak tizere donemin diger stiidyolar1 tarafindan korku
sinemasi i¢inde yaratilan gotik anlat1 sarmalina katki saglamasi bakimimdan 6nemlidir (Punter
ve Byron, 2004: 226). Boylece Hollywood korku sinemasinda oncii stiidyonun Universal
olmasina ragmen, diger stiidyolarin iiretimlerinin de tlire anlati ve bigim ¢ergevesinde katki

sagladigini sdylemek miimkiindiir.

1930’1u yillarin sonuna gelindiginde Paramount’un dnceki doneme gore korku tiiriinde
daha tiretken oldugu, ayrica korku film tiretimine komedi ve fantazya unsurlarin1 da ekleyerek
tirler arast bir strateji benimsedigi goriilmektedir. The Cat and the Canary (1939, Elliott
Nugent) filminde korku ile komediyi bir arada ele alan Paramount, iiretime 7he Ghost Breakers
(1940, George Marshall) filmiyle devam etmistir. Bu filmler korku unsurlari iceren ancak genel
izleyici kitlesine hitap eden komedi Ogeleri de barindiran yapimlardir. Diger taraftan
Paramount’un 1941 yilinda korku filmlerinde giildiirii unsurunu terk ettigi, 7he Mad Doctor
(1941, Tim Whelan) ile The Monster and the Girl (1941, Stuart Heisler) yapimlartyla korkuyu
fantastik filmle yakinlastirdig1 dikkat cekmektedir. Jancovich (2014: 175), Paramount’un adi
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gecen iki filminin hem sinema sanati hem de ekonomik olarak bagarisiz oldugunu vurgularken,
bunun sebebi olarak stiidyonun daha 6nceki yillarda yapilan komedi-korku birlesmesinin aksine
korku-fantazya birlesmesinde izleyici kitlesinin belirlenemedigini ifade etmektedir. Diger bir
deyisle, stiidyonun The Mad Doctor (1941) ve The Monster and the Girl (1941) filmlerinin
hedef kitlesini belirlerken genel izleyici kitlesi ile B tipi filmleri tercih eden spesifik korku

izleyici arasindaki kararsizligi, filmlerin basarisiz olarak yorumlanmasina sebep olmustur.

Paramount yukarida adi gecen filmlerin ardindan korku sinemasinda komedi ve
fantazya olgularindan uzaklasarak, gerceklige yakin anlatilar1 benimsemistir. Stiidyonun
cektigi This Gun for Hire (1942, Frank Tuttle), Street of Chance (1942, Jack Hively), Ministry
of Fear (1944, Fritz Lang), Cifte Tazminat (Double Indemnity, 1944, Billy Wilder) ve Yaratilan
Adam (The Lost Weekend, 1945, Billy Wilder) gibi filmler bahsi ge¢en “gergeklik™ olgusuna
yakin anlatilar olarak kabul edilmektedir. Ne var ki, Jancovich’in (2014: 175) dikkat ¢cektigi
iizere, ad1 gecen filmler gilinlimiizde “kara film” tiirliniin i¢inde kabul edilmekle birlikte,
gosterime girdigi yillarda korku filmleri olarak pazarlanmistir. Paramount’un gergeklik
olgusuna yer verdigi korku yapimlarina yonelmesini This Gun for Hire (1942) filminin
yakaladig1 gise basarisina baglayan Jancovich’e gore (2014: 175) Paramount spesifik korku
izleyicisi yerine ilk gdsterim salonundaki genel izleyiciyi hedef kitlesi olarak belirlemis ve
bugiin “kara film” olarak bilinen, Universal’in gotik canavarlarinin aksine, gerceklige yakin
temalar barindiran filmlere odaklanmistir. Sonug olarak Universal Pictures’in baslattigi korku
furyasini kendi tiirsel dontistimleriyle siirdiiren Paramount 1940’11 yillarda, diger stiidyolardan
farkl olarak, “canavar” ve “bilinmezIlik” temali filmler liretmek yerine, modern diinyadan ve
gerceklikten beslenen korkular1 kullanarak genel izleyici kitlesine hitap eden korku filmleri

iiretmistir.

Sessiz sinema doneminde korku filmi {iretmeyen ancak daha sonra bu tiirde yapimlari
olan major sirketlerden bir digeri Twentieth Century Fox’tur. Twentieth Century Fox,
1900’lerin baginda William Fox’un sahibi oldugu Fox Film Corporation biinyesinde gdsterim
salonlart ve dagitim kanallartyla endiistride yer edinmistir. Ancak stiidyo asil giiciinii Joseph
Schenck ve Darryl F. Zanuck’in 1933°te kurduklar1 bagimsiz yapim sirketi 20th Century
Pictures ile 1935 yilinda birlesmesiyle elde etmistir (Grant, 2007: 268-269). Stiidyonun korku
yapimlarina bakildiginda, ilk olarak korkuyu komedi tiiriiniin uzlagimlariyla harmanlandig,

Ralph Spence’in 1925°te Broadway’de sahnelenen tiyatro oyunundan uyarlanan The Gorilla
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(1939, Allan Dwan) filmi dikkat ¢ekmektedir. Stiidyonun bu dénemde Hollywood korku
sinemasina en biiyiik katkisinin ise Ingiliz yazar Sir Arthur Conan Doyle’un Sherlock Holmes
anlatisinin uyarlamalariyla gerceklestigini sdylemek miimkiindiir. The Hound of the
Baskervilles (1939, Sidney Lanfield) ve The Adventures of Sherlock Holmes (1939, Alfred
Werker) filmleri® stiidyo tarafindan “korku filmi” olarak pazarlanarak genel izleyicinin ilgisini
cekmistir (Jancovich, 2014: 177). Twentieth Century Fox’un korku filmlerini komedi ve gizem
unsurlartyla bir arada ele alarak filmlerin spesifik korku izleyicisi yerine genel izleyiciye hitap
edecek hale getirdigi yapimlarin 1940’11 yillarda devam ettigi goriilmektedir. S6z gelimi
stiidyonun Charlie Chan at the Wax Museum (1940, Lynn Shores), Dead Men Tell (1941, Harry
Lachman) ve Whispering Ghost (1942, Alfred Werker) filmleri korku ve komedi unsurlarini bir
arada bulunduran yapimlara érnektir. Ote yandan Man Hunt (1941, Fritz Lang), Swamp Water
(1941, Jean Renoir), I Wake Up Screaming (1941, Bruce Humberstone), The Undying Monster
(1942, John Brahm) ve Dr. Renault’s Secret (1942, Harry Lahcman) filmleri donemin artan B
film talebine karsilik olarak ¢ekilen, korkunun gizem ve sug¢ temalariyla birlikte ele alindig1

yapimlar olarak goriilmektedir (Jancovich, 2014: 178).

Tipki Twentieth Century Fox gibi korku yapimlarina sesli donemde baslayan major
sirketlerden biri de Warner Bros. sirketidir. Film yapimina 1900°lerin basinda baglayan Warner
Bros. dort kardes Albert Warner, Sam Warner, Harry Warner ve Jack Warner’in girisimleriyle
1923 yilinda Los Angeles’ta yapim-gosterim-dagitim kanallarini genisleterek Hollywood’da
yer edinmistir (Schatz, 1988: 60). Daha oOnce aktarildigi {lizere Warner Bros.’un
Hollywood’daki diger major stiidyolardan farki ilk kez hem miizigin hem de oyuncularin
hareketleriyle senkronize olan diyaloglarin yer aldig1 Caz Mugannisi (The Jazz Singer, 1927,
Alan Crosland) filmini gosterime sokarak yalnizca sessiz film yapiminit siirdiirmekte olan
sinema endiistrisi i¢in ses teknolojisinin dahil edilecegi yeni bir donemi baslatmig olmasidir.
Los Angelas’ta genis bir stiidyosu ve dagitim kanallar1 olan donemin bagimsiz sirketlerinden
First National Pictures’in (FNP) 1928 yilinda ¢ogunluk hisselerini’, 1929 yilinda ise hisselerin

tamamini satin alarak var olan yapim giiciinii artiran Warner Bros. ayni zamanda ABD

¢ Burada dikkat ¢eken nokta, Twentieth Century Fox’un Hollywood’da Sherlock Holmes uyarlamalarini sinemaya tastyan ilk
stiidyo olmasina ragmen adi gegen iki filmin ardindan, anlatinin Universal Pictures tarafindan siirdiiriilmiis olmasidir.

7 Thomas Schatz (1988: 66) Warner Bros. sirketinin 1928 yilinda First National Pictures’m toplamda 75.000 olan hisse senedi
miktarinin 42.000’ini satin aldigin1 belirtmektedir.
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sinirlarindaki dagitim etkinligini {ist noktaya tagimistir (Schatz, 1988: 66). Stiidyo Hollywood

endiistrisindeki bu giicii diger tiirlerde oldugu gibi, korku tiirii i¢in de kullanmistir.

Warner Bros. sirketinin korku yapimlarina bakildiginda, 6ncelikle, FNP’nin satin alim1
sirasinda yer alan anlasma maddelerinden dogan bir ayrimi belirtmek gerekmektedir. Soister
ve Nicolella (2012: 277), stiidyonun FNP’yi satin alma siireci olan 1928-29 yillarinda, satis
sOzlesmesi geregi FNP biinyesinde ¢ekilen filmlerin bir siireligine sirketin adiyla yayinlanmaya
devam ettigini aktarmaktadir. Bu anlagmanin gerekgesine dair bilgi verilmemekle birlikte, bahsi
gegen siirecte korku yapimlarmin varligi dikkat ¢cekmektedir. Bu donemde gosterime giren
Seven Footprints to Satan (1929, Benjamin Christensen), Sh! The Octopus (1937, William
McGann), The Patient in Room 18 (1938, Bobby Colony ve Crane Wilbur) ve Mystery House
(1938, Noél Smith) gosterim sirasinda Warner Bros. ve First National Pictures adinin birlikte
kullanildig1 korku filmlerine ornektir. Bu filmlerin dagitimi Warner Bros. tarafindan
stirdiiriilmekle birlikte, ad1 gegen yapimlar baglaminda dikkat ¢eken noktalardan biri, filmlerin
hepsinin tiyatro ve roman uyarlamasi olmasidir. S6z gelimi Seven Footprints to Satan (1929)
filmi Abraham Merritt’in 1928 yilinda yayimlanan ayn1 baslikli romanindan, Sh! The Octopus
(1937) filmi Ralph Spence ve Ralph Murphy’nin 1928 yilinda Broadway’de sahnelenen
oyunundan uyarlanmistir. Ote yandan The Patient in Room 18 (1938) filmi Mignon G.
Eberhart’in 1929 yilinda yayimlanan gizem tiiriindeki romanindan ve Mystery House (1938)
ise aynm1 yazarin The Mystery of Hunting’s End (1930) baslikli romanindan uyarlanmigtir
(Soister ve Nicolella (2012: 277). Ote yandan sirketin yalnizca kendi adini kullanarak gosterime

girmesini sagladig1 korku filmleri de mevcuttur.

Warner Bros. stiidyosunun FNP ortaklig1 disindaki korku yapimlarina bakildiginda, ilk
olarak, donemin korku film yildizlarindan Boris Karloff’un yer aldig1 The Walking Dead (1936,
Michael Curtiz) ve Devil’s Island (1939, William Clemens) filmleri dikkat ¢cekmektedir. Ad1
gegen filmin ardindan stiidyo The Sea Wolf (1941, Michael Curtis) ve Kings Row (1942, Sam
Wood) gibi 6ziinde korku filmi olmayan ancak daha once belirtildigi iizere donemin pazarlama
stratejisi geregi “lrpertici” ve “gizemli” niteligi 6n plana ¢ikarilarak korku kategorisinde yer
verilen yapimlarla 6ne ¢gikmaktadir. Stiidyonun genel izleyici kitlesini hedefledigi bu yapimlar,
donemin diger stiidyolarinin aksine korku sinemasmin alisildik anlati yapisindan oldukca
uzaktir. Diger taraftan Warner Bros. ayni yillarda The Smiling Ghost (1941, Lewis Seiler), The
Hidden Hand (1942, Ben Stoloff) ve The Mysterious Doctor (1943, Ben Stoloff) gibi diisiik
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biitceyle ¢ekilen ve film anlatisinda komedi unsurunun da yer aldig1 korku filmleri tiretmistir.
Jancovich (2014: 177) Warner Bros. stiidyolarmin komedi unsuruyla harmanlanan, diisiik
biitgeli korku yapimlarina yonelmesini aynt donemde Universal Pictures’in kesfettigi ve seri
iiretimlerle egemenlik kurmaya basladig: diisiik biitceli korku sinemas1 pazarindan yararlanma
istegiyle gerekcelendirmektedir. Boylece Warner Bros.’un korku yapimlariyla, diger majorler

gibi, Universal’in endiistrideki egemenlik alanina dahil olmay1 amagladig1 sylenebilir.

Hollywood’un diger major stiidyolarindan biri olan Radio Keith Orpheum (RKO)
donemin biiylik radyo yayincist ve ses teknolojine dayali endiistriyel iireticilerden Radio
Corporation of America (RCA) biinyesinde, 1928 yilinda kurulmustur. 1930’lu yillarin iki
major radyo istasyonlarindan NBC Red ve NBC Blue’nun sahibi olan RCA, eski vodvil
gosterim salonu zincirlerinden olan Keith-Albee-Orpheum’u ve Victor Phonograph
Company’yi satin alarak dikey birlesmeyi sinema endiistrisinde siirdiirmiistiir (Vasey, 2008:
82). Donemin diger major sirketlerine gére sinema endiistrisine ge¢ giren RKO’nun kisa siire
icinde major bir konumda yer almasi, sirketin bilylimeyi amaglayan dikey hareketliligiyle
aciklanabilir. Nitekim radyo ve ses teknolojisi iizerine ¢alisgan RCA’nin sesli film yapimini
saglayan Phonograph sistemini gelistirmesi, RKO’nun sesli film {iretimine baslamis olan
Warner Bros. gibi diger stiidyolarla rekabetini miimkiin hale getirmistir (Jewell, 2012: 52).
Stiidyo, gelistirdigi bu ses teknolojilerini korku filmlerinde de kullanmistir.

RKO’nun Hollywood korku sinemasina kazandirdigi en 6nemli yapimlarin ilki, daha
once FNP’nin The Gorilla (1927, Alfred Santell) ve Warner Bros.’un The Gorilla (1930, Bryan
Foy) filmleriyle donemin canavar furyasina tanitilan “katil goril” anlatisinin stirdiiriildiigii King
Kong (1933, Merian C. Cooper) filmidir. Stiidyo ayn1 y1l anlatinin devamu niteliginde olan 7he
Son of Kong (1933, Ernest B. Schoedsack) filmini ¢ekmistir. Ote yandan ikinci filmin komedi
tiirtine olan yakinligi, onu ilk filmlerden bariz bir sekilde ayirmaktadir. RKO, 1933 yilinda
“katil maymun” anlatisint W. W. Jacobs’un 1902 tarihli kisa Oykiisiinden uyarlanan The
Monkey’s Paw (1933, Wesley Ruggles) filmiyle devam ettirmistir (Jewell, 2012: 181).
RKO’nun korku sinema tarihinde yer edinen filmlerinden digeri, yliksek biitge stratejisini
benimsedigi ve Victor Hugo’nun 1831°de yayimlanan meshur romanindan uyarlanan Notre
Dame'tn Kamburu (The Hunchback of Notre Dame, 1939, William Dieterle) filmidir. RKO,
daha Once sessiz sinema doneminde Universal Pictures’in Notre Dame'in Kamburu (1923)

adiyla gosterime giren filmi yeniden ¢ekerek, eserin izleyiciler tarafindan daha 6nce bilinen bir
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anlati avantajindan yararlanmistir. Jancovich (2014: 179) stiidyonun Notre Dame'tn Kamburu
(1939) filminden sonra yiiksek biit¢eli korku yapim stratejisini siirdiirmedigine dikkat
cekmektedir. Aksine stiidyo, bu donemde spesifik korku izleyicisi yerine ilk gdsterim
salonlarin1 hedefleyen ve bu nedenle genel izleyici kitlesine uygun korku yapimlarina
yonelmistir. Korku ve giildiirii unsurlarinin bir arada kullanildig1 You Il Find Out (1940, David
Butler), bahsi gecen stratejiye drnek bir film olup, basroliinde donemin korku sinemasi yildiz
oyuncularindan Peter Lorre ve Boris Karloff’u barindirmaktadir. RKO’nin bu dénemde prestij
korku yapimi konusunda dikkat ¢eken yonlerinden bir digeri, Hollywood sinemasinin énemli

yonetmenlerinden Alfred Hitchcock ile ¢aligmasidir.

Ingiliz film yonetmeni Alfred Hitchcock, David O. Selznick’in yapim sirketi
Selznick’in girisimleriyle ABD’ye gelerek International Pictures biinyesinde Rebecca (1940)
filmini yapmistir. Yonetmenin ikinci yapimi ise RKO igin ¢ektigi Suspicion (1941) filmidir.
Film gisede beklentileri karsilamamasina ragmen stiidyo prestij yapimlarini Orson Welles’in
Yurttas Kane (Citizen Kane, 1941), The Magnificent Ambersons (1942) ve Journey Into Fear
(1943) filmleriyle siirdirmiistiir. Glinlimiizde kara film olarak nitelendirilen bu yapimlarin ilk
ikisi film stili baglaminda korku unsurlar1 icermekle birlikte, son filmin korkuya daha yakin bir
yapida oldugu sdylenebilir. Ne var ki, ad1 gegen filmlerin gisedeki beklenmedik basarisizligi
RKO’nun mali agidan bir kriz yasamasina sebep olmustur (Jancovich, 2014: 180.) Ozellikle
giiniimiiz sinema tarihinde anlat1 kurgusu ve alan derinligi gibi teknik unsurlar1 baglaminda
“kiilt” konumunda kabul goéren Yurttas Kane (1941) filminin donemin sinema
elestirmenlerinden aldig1 dvgiilere ragmen gisede bekleneni karsilamamis olmasi, stiidyonun
farkli stratejilere yonelmesinin nedenlerinden biri olarak goriilebilir. Nitekim RKO’nun 1940’11
yillarin baginda yasadig1 mali kriz sonrasi iiretim stratejilerindeki ilk degisiklik, korku filmleri
izerinde denenmistir. Bu donemde yiiriitiilen korku filmi faaliyetlerinde ise sirketin yapimcisi
olan Val Lewton’in adi 6ne ¢ikmaktadir. Odell ve Blanc (2011: 208), stiidyonun bu siirecte
sicak para akisina ihtiya¢ duydugunu, Lewton’in bu ihtiyact karsilamak i¢in 1940’11 yillarda
diistik biitceli korku yapimlarina agirlik verdigini belirtirler. Cogunlukla Jacques Tourneur’in
yonetmenligini yaptig1 filmlerde yapimci olarak bulunan Lewton, sinema diinyasina Cat People
(1942, Jacques Tourneur), I Walk With a Zombie (1943, Jacques Tourneur) ve The Leopard

Man (1943, Jacques Tourneur) gibi filmleri kazandirmastir.
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Cat People (1942, Jacques Tourneur) filmi, stiidyonun diisiik biit¢eli korku stratejisinin
ilk Uirtinii olmasinin yan1 sira konusu itibariyle kadini merkeze alan psikolojik korku dgeleri
barindirmasi sebebiyle olduk¢a dnemlidir. Stiidyonun 1940’11 yillardaki tek devam yapimi olma
ozelligi tastyan filmin gosterim salonlarindaki varligi The Curse of the Cat People (1944,
Gunther V. Fritsch ve Robert Wise) ile siirdiiriilmiistiir (Dixon, 2010: 44). Benzer sekilde /
Walk With a Zombie olay orgiisiiniin odaginda kadin karakterin yer aldig1 yapimlardandir. Film
klasik korku sinemasindaki “canavar” unsurlarindan biri olan zombiye yer vermesine ragmen
olay oOrgiisiiniin kadin karakterin i¢ diinyasint merkeze alarak ilerlemesi, ad1 gegen filmi
donemin canavar temali korku yapimlarindan ayirmaktadir. Stiidyonun korku filmleri 7he
Seventh Victim (1943, Mark Robson) ile devam etmekle birlikte bu donemde 6ne ¢ikan diger
yapimlar gotik edebiyat yazar1 Robert Louis Stevenson’in 1884 yilinda yayimlanan 7The Body
Snatcher (1884) Oykiisiinden uyarlanan Yeralti Canavari (The Body Snatcher, 1945, Robert
Wise) filmidir (Dixon, 2010: 47). Film, Universal Pictures’in Hollywood’a kazandirdig1 Boris
Karloff ve Bela Lugosi gibi korku yildizlarinin yer almasiyla dikkat ¢ekmektedir. RKO
biinyesinde Boris Karloff ve Bela Lugosi’nin bulundugu korku yapimlar1 Isle of the Dead
(1945, Mark Robson) ve Zombies on Broadway (1945, Gordon Douglas) filmleriyle devam
etmistir. Lugosi’nin yer aldigi Zombies on Broadway (1945) korkunun giildiirii unsuruyla
birlikte ele alindig1 bir film olmakla birlikte Universal’in biiyiik gise basarisi getiren Abbott and
Costello (Iki A¢ikgoz) serisinin RKO versiyonu olarak goriilmektedir. Stiidyo korku-komedi
denemesinin ardindan Ethel Lina White’1n bir seri katili konu edinen Some Must Watch (1933)
romanint uyarlayarak The Spiral Staircase (1946, Robert Siodmak) filmini yapmistir. RKO’nun
1940’11 yillarin korku sinemasina son katkis1 Karloffun basrolde yer aldigi Bedlam (1946,
Mark Robson) filmiyle olmustur. RKO’nun korku yapimlarina yon veren Lewton kontroliinde
cekilen film, delilik ve cinnet gibi klasik korku sinemasinin geleneksel temalarini

barindirmaktadir (Nochimson, 2019: 10-13).
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Grafik 1: Major Stiidyolar Tarafindan Yapilan Korku Filmlerinin Sayis1 (1927-1948)

Kaynak: (Internet Movie Database, Erisim Tarihi: 28.11.2020)

Sonug olarak, 1910°1u yillarda Los Angeles’a yerleserek film yapimini fabrika tarzi
bir iiretim modeliyle ele almaya baslayan bazi stiidyolarin yapim, dagitim, gdsterim
egemenlikleri sayesinde sinema endiistrisinde daha etkin bir rol edindigi gortiilmektedir. 1948
yilina dek ilk gosterim salonlarini yoneten, bagimsiz salon sahiplerini toptan kiralama (block
booking) stratejileriyle kontrol altina alan major sirketler yiliksek biitgeli ve yildiz oyunculu
prestij filmlerinin yani sira korku yapimlarina yonelerek stiidyo doneminin siirekli iretim
anlayisin1 pekistirmis, diger taraftan da Universal’in Dracula filmiyle yakaladigi finansal
basaridan paylarini diiseni almak istemislerdir. Grafik 1’de donemin major sirketlerinin 1927-
1948 yillarr arasinda toplamda 65 korku filmi iirettigi bilgisi yer almaktadir. Ote yandan, sdzii
gegcen zaman diliminde bes major stiidyonun toplam korku film sayisina karsilik Universal
Pictures’in gosterime giren korku film sayisinin 86 oldugunu belirtmek gerekmektedir (Internet
Movie Database, Erigim Tarihi: 28.11.2020). Bu ayrimda major stiidyolarin spesifik bir izleyici
yerine daha genis bir izleyici kitlesini hedefleyerek miizikal, western, komedi ve melodram gibi

tiirlerde prestij film odakli bir iiretim anlayiginit benimsemesinin etkisi biiytiktir.
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Major stiidyolarin korku yapimlarinin, endiistriyi bazi noktalarda Universal Pictures
yapimlar1 kadar etkiledigi agiktir. MGM’in Freaks filmi, o doneme kadar “canavar” unsurunu
gotik fantazyanin bir uzantisi olarak sunan anlayisa farklilik getirmistir. Canavarin Universal
filmlerindeki gibi dogalistii bir yaratik olarak degil, gercekten engelli veya sakat olan bireyler
aracilifiyla temsil edildigi film, daha once de belirtildigi gibi, korku anlatisinin geleneksel
yapisini etkilemistir; daha onceki filmlerde canavarin baslattigi “siddet” eyleminin bu kez
“normal” insanlar tarafindan baslatilmasi, izleyiciye canavarligin dogustan gelen bir olgu degil,
yaratilan bir sey oldugunu diistinme firsat1 sunmasi bakimindan énemlidir (Smith, 2012: 90).
Benzer sekilde RKO’nun dénemin korku sinemasinin 6nemli yapimcilarindan Val Lewton
onciiligiinde ¢ektigi Cat People ve I Walk With a Zombie filmleri, konusu itibariyle kadin
merkeze alan psikolojik korku 6geleri barindirmasi ve canavar unsurlarindan biri olan zombiye
yer vermesine ragmen olay orgiisiiniin kadin karakterin i¢ diinyasi odaginda ilerlemesi dénemin
korku anlatilarina farkli bir kapt agmistir. Diger taraftan Paramount Pictures ve Warner Bros.
gibi majorlerin ilk gosterim salonlarinda gosterilebilmesi amaciyla korku yapimlarint dénemin
komedi yildizlariyla ve giildiirii unsurlariyla bir arada ele almasi 1930’lu yillarin
Hollywood’unda yerlesik bir konum edinen korku film yapimi i¢in énemli bir ¢esitlilik olarak
kabul edilmelidir.

Universal Pictures’in Hollywood endiistrisinde yerlesik bir konuma tasidigi ve MGM,
RKO, Paramount, Warner Bros., 20th Century Fox gibi majorlerin anlati, yildiz oyuncu, tiir
uylasimlar1 gibi unsurlarla besledigi korku film yapim1 konusunu, ddnemin mini majdrlerinden
Colombia Pictures ve United Artists’ten, aynt zamanda sinema pazarinda kiigiik finansal
paylarin pesinde olan ancak yapim, dagitim, gésterim bakimindan kendine 6zgii pratikleri olan

Monogram Pictures gibi “Poverty Row®”

stiidyolarindan ayr1 tutmamak gerekmektedir (Skal,
1994: 218). Daha once de belirtildigi lizere, stiidyo doneminde dikey olarak birleserek major
konuma ulasan bes stiidyonun biiyiik 6l¢iide kontrol ettigi sinema pazarinda Universal Pictures,

Columbia Pictures ve United Artist “mindr” sirketler olarak konumlanmigtir. Major stiidyolar

8 Hollywood sinema endiistrisinde biiyiik sirketler tarafindan, oldukca diisiik biitceli film iireten sirketler igin kullamilan
kiiciimseyici bir niteleme olmasina ragmen hem bagimsiz yapimcilarin hem de Bat1 sinema literatiiriiniin benimsedigi “Powert
Row”, Sunset Bulvari ile Gower Caddesi civarindaki diisiik biitgeli film iireten stiidyolar1 ifade etmektedir (Stephens ve
Wanamaker, 2014: 12). Argo baglamda bir kelime oyunu iceren bu terim, dilimizde “Yoksul Stiidyolarin Siralandig1 Sokak”
veya “Yoksullar Sokagindaki Stiidyolar” gibi anlamlarla karsilik bulmakla birlikte, ¢alismanin ilgili kisimlarinda orijinal
versiyonu tercih edilecektir.
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yapim, gosterim ve dagitim alanlarinda kontrol sahibiyken minér sirketlerin bu biitiinliige sahip
olmadiklar1 goriinmektedir. Bu donemde tipki Universal gibi, Columbia Pictures kendi
filmlerini iiretip dagitimini yapabilen ancak sinema salonu sahipligi olmadig1 i¢in gdsterim
konusunda bagka sirketlere bagimlidir. United Artist ise temelde dagitim sirketi olarak
sekillenerek bazi 6nemli konumlarda siirli sayida gdsterim salonlarina sahip olmasina ragmen

film tiretiminde diger yapimcilarla calismistir (Tzioumakis, 2015: 39).

1920 yilinda C.B.C Sales Film Corporation adiyla kisa film ve ucuz western
komedileri iiretme amaciyla kurulmasinin ardindan 1924 yilinda Columbia Pictures adini alan
sirket, Dixon’a gdre (2010: 56-57) 1930’larin basinda sirketin basina gegen Harry Cohn’un
girisimleriyle Poverty Row kategorisinden ¢ikarak Hollywood endiistrisinde 6nemli bir konum
edinmeye baglamistir. Cohn’un bahsi gegen girisimlerinden biri, stiidyoya komedi yapimlari
iiretmesi i¢in Frank Capra ile yaptig1 sozlesmenin sonucunda yonetmene ve stiidyoya bes Oscar
odiilii kazandiran Bir Gecede Oldu (It Happened One Night, 1934) filmiyle yakaladigi
basaridir. Bununla birlikte Cohn’un diger girisimi, korku sinemasimmi daha yakindan
ilgilendirmektedir. Ddnemin korku sinemasinin 6nemli y1ldizlarindan Boris Karloff ¢ok sayida
korku filminde basrolde yer alarak, stlidyonun bu tirde adinin duyulmasini saglamistir.
Columbia biinyesinde ¢ekilen The Man They Could Not Hang (1939, Nick Grinde), The Man
With Nine Lives (1940, Nick Grinde), Before I Hang (1940, Nick Grinde), The Devil Commands
(1941, Edward Dmytryk) ve The Boogie Man Will Get You (1942, Lew Landres) Boris
Karloff’un bagrolde yer aldig1 korku yapimlarina 6rnektir. Jancovich (2014: 171) The Boogie
Man Will Get You (1942, Lew Landres) filminin, diger yapimlarin aksine korku ile birlikte
komedi unsurlarint barindirmasina dikkat ¢ekmektedir. Nitekim bu film, stiidyonun diger
korku-komedi yapimi Beware Spooks (1939, Edward Sedgwick) disinda bu tiirde ¢ektigi tek

film olma 6zelligine sahiptir.

Stiidyonun korku yapimlarinda yildiz oyuncuyla calistigi, endiistriyel ve tarihsel
baglamda en dikkat ¢eken yapimlardan bir digeri, Lugosi’nin basrolde yer aldig1 The Return
of the Vampire (1943, Lew Landres) filmidir. David J. Skal (1994: 222) The Return of the
Vampire filminin Lugosi’nin Hollywood sinemasinda giildiirii unsurunun yer almadigi son
ciddi korku yapimi oldugunu belirtir. Ayrica film, olay orgiisiinde vampire ek olarak kurt adam

karakterini barindirmasiyla dikkat ¢ekmektedir. Filmdeki bu kullanim Universal Pictures’in
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klasik korku sinemasinin gotik canavarlarini bir arada ele alarak 1935-1945 yillar1 arasinda
yaptig1 devam filmleriyle benzerlik gosterir. S6z gelimi Universal, daha Once sinemaya
uyarladig1 Frankenstein (1931) ve Kurt Adam (The Wolf Man, 1941) filmlerinde yer alan
“Frankenstein’in Canavar1” ve “Kurt Adam” karakterlerini Frankenstein Meets the Wolf Man
(1943, Roy William Neill) filminde bir arada ele alarak, canavar anlatisini siirdiirmiistiir. Bu
baglamda Columbia Pictures’in The Return of the Vampire (1943) filmiyle ayni iiretim
stratejisini benimsedigini sdylemek miimkiindiir. Nitekim Dixon (2010: 34) Columbia’nin The
Return of the Vampire ve Universal’in “Dracula” filmleriyle Bela Lugosi iizerinden yaratmig
oldugu vampir kimliginden faydalanma amaci tasidigin1 6ne stirmektedir. Bu baglamda diger
filmlerdeki adi1 farkli olmasina ragmen, Universal yapimlar1 sayesinde Lugosi’nin dénemin
korku sinemas: izleyicilerinin zihninde “Dracula” olarak yer edinmis olmasi pazarlama
stratejisi agisindan oldukc¢a dnemlidir. Skal’a gore (1994: 223) The Return of the Vampire 1
tarihsel baglamda 6nemli kilan sey, filmin donemin konjonktiiriine yabanci olmayan bir konuya
sahip olmasidir. Nitekim korku unsuru olarak vampir ve kurt adam karakterlerinin yer aldig1
filmde olay orgiisii, ilkin Birinci Diinya Savasi’nda Londra’da 6ldiiriilmiis olan bir vampirin
Ikinci Diinya Savasi sirasinda Almanya’nin 1940-1941 yillari arasinda Birlesik Krallik’1
bombaladig: siireci ifade eden “The Blitz” doneminde, bir Alman bombasi sonucu tabutunun

ortaya ¢ikmasi ve yeniden canlanmasi sonucu yasanan miicadeleler anlatilmaktadir.

Columbia’nin 1940’ yillarda korku sinemast baglaminda degerlendirilen
iretimlerinden digeri, Max Marcin tarafindan yazilan ve ayni zamanda 1940-1947 yillart
arasinda CBS’te radyo oyunu olarak yaymlanan Crime Doctor uyarlamalaridir. Gizemli
olaylarin kucaginda sucglularla miicadele eden doktor karakteri barindiran Crime Doctor
filmlerinin ayn1 donemde Universal Pictures tarafindan beyaz perdeye uyarlanan ve 11 filmden
olusan Sherlock Holmes serisiyle olan benzerligi dikkat ¢eker. Bu noktada, Columbia’nin
Crime Doctor serisiyle Universal’in -glinlimiizde polisiye tiiriiyle 6zdeslesen- Sherlock Holmes
anlatisint 1940°l1 yillarda “korku” etiketiyle prestij yapim olarak pazarladigi stratejiyi
siirdiirdiglinii  soylemek miimkiindiir. Bununla birlikte, Universal biitiin seride basrol
oyuncular1 olarak Basil Rathbone ve Nigel Bruce, yonetmen olarak ise Roy William Neill ile
calisirken Columbia’nin benzer tutarlili§i yansitmadig: goriilmektedir. Columbia’nin Crime
Doctor (1943, Michael Gordon), The Crime Doctor’s Strangest Case (1943, Eugene Forde),
Shadows in the Night (1944, Eugene Forde), The Crime Doctor’s Warning (1945, William
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Castle), The Crime Doctor’s Courage (1945, George Sherman), Just Before Dawn (1946,
William Castle), Crime Doctor’s Man Hunt (1946, William Castle), The Millerson Case (1947,
George Archainbaud), The Crime Doctor’s Gamble (1947, William Castle) ve The Crime
Doctor’s Diary (1949, Seymour Friedman) filmlerinden olusan seride yalnizca basrol oyuncusu

olan Warner Baxter biitiin yapimlarda yer almistir (Dixon, 2010: 82).

Sessiz sinema doneminin yildiz oyuncularindan Mary Pickford, Douglas Fairbanks,
Charlie Chaplin ve linlii yonetmen D. W. Griffith tarafindan 1919 yilinda kurulan United Artists
ise Universal Pictures ve Columbia Pictures’tan farkli olarak, film {iretimi yapan bir stiidyo
olmak yerine sirketin kurucusu olan oyuncularin yan1 sira Samuel Goldwyn, David Selznick ve
Walter Wanger gibi major bagimsiz yapimcilarin filmlerinin dagitimini yapan bir sirket olarak
yapilanmistir (Balio, 2009: 17; Schatz, 1997: 58). Columbia’nin aksine tamamen prestij
yapimlara yonelen United Artists’in korku sinemasi endiistrisindeki isleyisine bakildiginda ise
yalmzca birka¢ filmin adi gegmektedir. Ornegin dénemin bagimsiz yapim sirketlerinden
Samuel Goldwyn Company tarafindan ¢ekilen Ugultulu Tepeler (Wuthering Heights, 1939,
William Wyler), Selznick International Pictures’in Rebeka (Rebecca, 1940, Alfred Hitchcock)
ve Walter Wanger Productions’in Foreign Correspondent (1940, Alfred Hitchcock) filmlerinin
dagitimi United Artists tarafindan yapilmistir. Jancovich (2014: 173), United Artists’in s6z
konusu korku sinemasi oldugunda, adi cok 6ne ¢ikmayan bir sirket olmasina ragmen stiidyonun
Ugultulu Tepeler filminin pazarlanmasi siirecinde kadin tiiketicilere yonelik bir stratejisine
dikkat ¢eker. Bu konuda yazar filmin afisinin Sturday Evening Post, Collier’s, Ladies Home
Journal , McCalls, Life ve Cosmopolitan gibi cogunlugu kadin ve orta sinif okurlart hedefleyen
dergilerde kullanilarak filmin uyarlandig1 orijinal eserin melodram ve korku temalarini 6ne
¢ikaracak sloganlarla® reklammin yapildig: bilgisini aktarmaktadir. United Artists’in Rebeka
filminde siirdiirdiigii bu stratejinin, filmlerin basarisin1  saglayan Onemli pazarlama

stratejilerinden biri olarak gérmek miimkiindiir.

Sonug olarak, donemin minér sirketinden olan Columbia Pictures ve United Artists’in

1950 yilina dek korku endiistrisindeki iiretimlerine bakildiginda, United Artists’in yalnizca ii¢

? Jancovich (2014: 173) United Artists’in dénemin ¢ok satan ve ¢gogunlukla kadin okuyucular i¢in yayimlanan dergilerde filmin
afisine ek olarak “Emily Bronte’s great conflict!”, “The Mark of Hell was in their Eyes!” ve “I was torn by Desire [...] tortured
by hate!” gibi sloganlarla orijinal eserin barindirdig1 melodram ve korku temalarina vurgu yapildigini aktarmaktadir.
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korku filminin dagitimciligini iistlendigi, Columbia Pictures’in ise bu alanda daha etkin bir rol
oynadigi soylenebilir. Columbia’nin korku yapimi konusunda daha iiretken bir konumda
olusunu, stiidyonun kendine ait yapim ve dagitim kanallarryla agiklamak miimkiindiir. Ote
yandan endiistride ilkin diisiik biitceli bir sirket olarak adin1 duyuran Columbia’nin korku filmi
iretiminde, bu konuda oOncii olan Universal Pictures’in stratejisini takip ettigi barizdir.
Stiidyonun dénemin korku yildizlarindan Karloff ve Lugosi’nin basrollerinde yer aldig1 diisiik
biitgeli korku filmleri iireterek, 1930°dan bu yana Universal yapimlarinda “vampir, canavar,
cilgin doktor” gibi roller oynayan bu oyuncularin izleyiciler tarafindan zihinlerine
konumlanmis etiketlerinden faydalanma amaci tasidigi sOylenebilir. Benzer sekilde
Columbia’nin 1940’1 yillar boyunca siirdiirdiigii Crime Doctor serisinin ayni donemde
Universal’in yaptig1 Sherlock Holmes serisine olan benzerligi dikkat cekmektedir. Zira her iki
seri de doktor karakterin odaginda, polisiye ve su¢ temali anlatilar barindiran korku anlatilarina

dayanmaktadir.

ABD korku sinemasi endiistrisinde Hollywood’un yapim, dagitim ve gosterim
alanlarinda giiglii konumda olan major ve mindr sirketlerin disinda, sinirl tiretim olanaklarina
sahip ve Hollywood stiidyolarinin aksine, daha kiiciik bir izleyici kitlesini hedefleyerek film
yapan stiidyolar da korku film {iretiminde bulunmuglardir. Dénemin major stiidyolarindan
farkli olarak, ilk gosterim salonlar1 disinda kalan kiiclik ve bagimsiz gosterim salonlarini
hedefleyen, film yapimini miimkiin oldugunca kisa zamanda, en az maliyetle sonu¢landirmay1
amaglayan, “Poverty Row” olarak adlandirilan stiidyolar Hollywood’un karsisinda bagimsiz
bir konumda yer alan Monogram Pictures, Republic Pictures ve Grand National Films gibi
sirketlerden bir araya gelmektedir (Tzioumakis, 2015: 97). Cogunlukla diisiik biitceli, dis
cekim odakli, ¢cekim kalitesi geri planda olan B tipi yapimlar tireten Poverty Row stiidyolar1
ekonomik kriz doneminde ihtiya¢ duyulan ucuz film talebini karsilamasi bakimindan

Onemlidir.

Poverty Row stiidyolarin film yapim1 konusunda, major stiidyolar kadar tiirsel egilim
tasidigim iddia etmek zordur. Ote yandan korku filmi cercevesinde bakilirsa, baz1 stiidyolarin
digerlerine gore daha iiretken oldugu sdylenebilir. Bu noktada korku filmleriyle 6ne ¢ikan
Poverty Row stlidyolarindan biri Monogram Pictures, digeri ise Producers Releasing

Corporation’dir (Dixon, 2010: 54). Monogram biinyesinde, Sam Katzman’in yapimci olarak
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yer aldigi korku filmleri, bu donemde c¢ekilen farkli tiirdeki Poverty Row yapimlart gibi
cogunlukla yedi-on giinliik ¢ekim siireciyle sinirlandirilan, miimkiin oldugunda az biitceyle
cekilmesi planlanan ve olay orgiisiinde 6zgiinliigli geri planda tutan yapimlardir (Dixon, 2010:
54). Invisible Ghost (1941, Joseph H. Lewis), Spooks Run Wild (1941, Phil Rosen) Black
Dragons (1942, William Nigh), Bowery at Night (1942, Wallace Fox) The Corpse Vanishes
(1942, Wallace Fox) The Ape Man (1943, William Beaudine) Return of the Ape Man (1944,
Phil Rosen) ve Voodoo Man (1944, William Beaudine) gibi filmler stiidyonun bu donemde 6ne
¢ikan diisiik biitceli korku filmlerindendir. Sinirli 151k kullanimi, az sayida kamera hareketi ve
yalin ses unsuru gibi sinematografik bi¢cimlerin 6ne ¢iktig1 diisiik biitceli film stratejisinin
niteliklerini tagiyan korku filmleri, anlati konusunda ise donemin major korku film
ireticilerinden Universal ile RKO gibi stiidyolarin klasik korku anlati modelini taklit
etmiglerdir. Ad1 gecen yapimlarda dikkat ¢eken noktalardan biri, s6z konusu korku filmlerinde
major korku film yildiz1 Bela Lugosi’nin yer almasidir. Bu noktada Monogram Pictures’in,
tipk1 Columbia Pictures gibi, basta Universal yapimlariyla “canavar, bilim adami, vampir, kurt
adam” gibi korku karakterlerini canlandiran Bela Lugosi’nin donemin izleyicisinin zihninde
konumlanan korku kodlarindan yararlandigini sdylemek miimkiindiir. Film {iretiminde
Hollywood korku sinemasinin kodlarinin pesinden giden bir diger Poverty Row stiidyosu ise
Producers Releasing Corporation sirketidir. Monogram Pictures gibi sinirli biitge ve alisildik
anlatt modeliyle film iiretimini benimseyen Producers Releasing Corporation (PRC) bu
donemde The Mad Monster (1942, Sam Newfield), The Monster Maker (1944, Sam Newfield),
The Black Raven (1943, Sam Newfield) ve Fog Island (1945, Terry O. Morse) gibi klasik

canavar anlatilarina odaklanan filmler yapmistir (Dixon, 2010: 55).

Sonug olarak Poverty Row stlidyolari, diisiik biitceli korku film iiretiminde major
stiildyolarin yapimlarini taklit ederek sinema pazarinda kendi paylarina diisen finansal kari
edinmeyi amaclamiglardir. Bagimsiz sinema salonlarinda izleyiciyle bulusan bu filmleri ABD
korku sinemasi igin 6nemsiz gérmemek gerekmektedir. Oyle ki, ABD sinemasinda biiyiik
stiidyolar tarafindan yapilan filmlerle, korku tiirii icinde geleneksel (conventional) bir konum
edinen canavar anlatilari, yukarida adi gegen diisiik biitgeli korku filmleriyle tekrarlanarak,
tirsel kodlar pekistirilmistir. Diger taraftan 1940°’lh  yillarin sonuna gelindiginde

Hollywood’daki major sirketlerin endiistride sabit bir ¢izgide durdugunu sdylemek giictiir.
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Nitekim 1948 yilinda aciklanan Paramount Karari, Hollywood endiistrisinde biiyiik kar

edinmekte olan major sirketleri baska stratejiler yaratmaya zorlamistir.

2.4. Hollywood Endiistrisinin Doniisiimii: 1949 — 1974 Yillarinda Korku

Sinemasi

1950’11 yillar Hollywood endiistrisinin pek ¢ok agidan doniisiim gecirdigi bir zaman
dilimini kapsamaktadir. Donemin Adalet Bakanlig1 tarafindan 1948 yilinda alinan Paramount
Karar1 sonrasinda gosterim kanallarindan uzaklagan Hollywood endiistrisinin finansal
miicadelesi yalnizca bu olayla sinirli kalmamistir. Endiistrinin finansal sorunlarinin temeli
Ikinci Diinya Savasi’nin ardindan film maliyetlerindeki artis sonucu kar paylarinin azalmasina,
hatta savas sonrasinda kendi film endiistrisini canlandirma gayretine giren Avrupa iilkelerinin
Hollywood’a kars1 aldig1 tedbirlere dek uzanmaktadir. Zira savasin ardindan basta Ingiltere,
Fransa, Italya ve Almanya gibi biiyiik Avrupa iilkeleri ulusal film endiistrilerini canlandirmak
amaciyla Hollywood filmlerinin ithalatina kota koymaya baslamislardir (Tzioumakis, 2015:
150). Bu donemde ortaya ¢ikan Italyan Yeni Gergekgi filmleri ve Fransiz Yeni Dalga filmlerini,
Hollywood’un “Amerikanlastirma” diislincesi karsisinda duran ulusal sinemaci tutumun

uzantilar1 olarak gormek miimkiindiir.

Basta Avrupa iilkelerinin kiiltiirel kimlik ve ekonomik tedbir amagl baslattiklar1 ulusal
sinema girisimlerinin, 1910’lu yillardan bu yana dis pazarda etkin olan Hollywood sirketlerini
olumsuz etkilemesi beklenen bir sonucgtur. Ayrica 1948’deki Paramount Karasi ile major
stiildyolarin, ilk gosterim salonlar1 da dahil olmak {izere, sahip olduklar1 sinema salonlarin
satmaya baglamalari, sirketleri sinema endiistrisini bir araya getiren yapim-dagitim ve gosterim
giiclinlin birliginden mahrum birakmistir. Bununla birlikte iilkede televizyon kullaniminin
zamanla artmaya baslamasi, endiistriyi birtakim yeniliklere zorlayan etkenlerden bir digeridir.
Hollywood endiistrisinde teknolojik yeniliklerin ilki 1952 yilinda goriintiilerin biiyiitiilerek
genis perdede seyir imkani taniyan Cinerama ile ¢ok kusakli ses teknolojisidir. Stiidyolarin
gosterim pazarinda benimsedigi bu yenilik, ayn1 donemde evlerde yayginlasan televizyonla
olan rekabetinden bagimsiz degildir. Ote yandan Cinerama’nin zaman icinde artan maliyeti
stiidyolar1 daha ekonomik teknolojilere yonelterek dnce Fox’un kullandigi CinemaScope’un,

daha sonra ise Panavision Company’nin kisa siirede endiistrinin standard: haline gelen
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Panavision cihazinin yayginlasmasina sebep olmustur (Gomery, 2008b: 505). Yine de bu
donemde Hollywood endiistrisinin gosterim alaninda gegirdigi doniislimii yalnizca
televizyonun varligiyla gerekcelendirmemek gerekmektedir. Ciinkii ikinci Diinya Savasi
sonrasinda ABD’nin kent yasantisindaki birtakim demografik ve kiiltiirel degisimlerin sinema

endiistrisinin reflekslerini zorunlu kildig1 sdylenebilir.

Savastan sonra kent merkezinden uzaklasarak banliyolere yerlesen niifus sayisindaki
artig, bu donemde ¢ogunlukla kent merkezinde olan sinema salonlar1 sebebiyle izleyicilerin film
izleme maliyetlerini artirmistir. Boylece sinema endiistrisi, savas sonrasi yasanan demografik
degisime ayak uydurmak amaciyla banliyd yerlesimlerine yakin alanlarda yeni sinema salonlar1
insa etmek zorunda kalmistir (Gomery, 2018b: 504). izleyicilerin arabalarinin iginde oturarak
perdede film izlemelerine imkan taniyan, kasabalarda ve sehirlerde yayginlasan “Arabali
Sinema Salonlar1 (Drive-in Theatres)”, stiidyolarin finansal bir miicadele icinde oldugu
donemde uyguladigi stratejilerden biridir. Arabali sinema salonlari, savastan sonra sayica artan
genc kusak izleyici tarafindan ragbet gormesi bakimindan ayrica dnem kazanmaktadir
(Worland, 2014: 273). Dolayisiyla ABD’yi toplumsal ve ekonomik agidan ilgilendiren,
bazilarinin temeli ise Ikinci Diinya Savasi'na dek uzanan olaylar, Hollywood sinema

endiistrisini 6zellikle 1950°den itibaren birtakim doniisiimlere zorlamstir.

Stiidyolarin kapilarini bagimsiz yapimeilara acgtig1 ve bagimsiz sinemacilarin daha dnce
olmadig1 kadar iiretken oldugu bu dénemde, korku sinemasinin da bazi degisikliklere sahne
oldugu goriilmektedir. Worland (2014: 274), ikinci Diinya Savasi sonrasinda Hollywood
endiistrisindeki korku yapimlarinin iiretimlerinin azaldigini hatirlatmakla birlikte, 1950’11
yillarda major sirketlerin izleyicilerin bilim kurgu filmlerine olan ilgisini fark ettigini, bu
nedenle stiidyolarin endiistriyi canlandiracak formiil arayisina girdiklerini belirtmektedir. Bahsi
gecen arayisin sonunda donemin geng izleyicilerinin ilgili oldugu bilim kurgu temalariyla en
cok uzlagim gosteren yapimlarin korku filmleri olmasiysa, korku sinema endiistrisi a¢isindan

en Onemli gelismelerden biridir.

Warner Bros.’un Canavarlar Saray: (House of Wax, 1953) yapimiyla Universal
Pictures’in Kara Goliin Canavart (The Creature From the Black Lagoon, 1954) filmi 1950’11
yillarin korku sinemasindaki doniisiimiin ilk 6rneklerindendir. Ad1 gecen iki filmi 6nemli kilan

noktalardan bir digeri, daha 6nce belirtildigi lizere, bu donemde genis ekran teknolojisine gegen
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sirketlerin ayni1 yillarda izleyici gekmek amaciyla uygulamaya gegtigi 3D efektlerin'® yer aldig1
ilk korku yapimlar1 olmasidir (Gomery, 2008b: 505). Bununla birlikte korku sinemasinin
doniislimii yalnizca bilimkurgu meraki olan geng izleyicinin varligiyla degil, ayn1 zamanda
donemin ABD toplumunun tarihsel ve sosyo-politik refleksleriyle de baglantilidir. Cherry’nin
(2014: 167) vurguladig: iizere, korku olgusu kiiltiirel durum ile baglasik bir konumda yer
almakla birlikte, korku sinemasint daima o dénemin kiiltiiriinii yakindan ilgilendiren kaygilarla
iliskilendirmek miimkiindiir. Bu diisiinceden hareketle, ABD ile Sovyetler Birligi arasinda
Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra daha belirgin hal alan Soguk Savas’in ve bu olayin uzantisi
olarak dénemin ABD senatorii Joseph McCarthy’nin onciiliiglinde siirdiiriilen “antikomtinist”
kuskuculugun, ABD toplumunun istila ile atom bombasi korkularini besledigi yorumunu
yapmak olasidir. Boylece 1950’lerde Hollywood’da iiretilen korku filmleri, bahsi ge¢en Soguk
Savag paranoyalar1 dogrultusunda, donemin ABD hiikiimetinin komiinist karsit1 goriisiiniin ve
topluma siir Stesinden gelecek tehdidin temsil edildigi yapimlar olarak konumlanmaktadir
(Belton, 2013: 312). Bu konuda Skal (1994: 247) ABD’nin savas sonrasi ge¢irdigi konjonktiirel
degisimin sonrasinda korku sinemasi seyircilerinin de etkilesimden uzak kalmadigini
vurgulamaktadir. Yazara gore savas sonrasinda korku sinemasi izleyicileri canavarlara hala ilgi
gostermeye devam etmesine karsin klasik korku sinemasinin siyah pelerinli ve nazik
canavarlar1 donemin modern izleyicileri i¢in ¢ekiciligini yitirmistir. Bunun nedeni ise 1950’11
yillarda Soguk Savag’in ve McCarthyciligin etkisiyle ABD toplumunun zihninin gercekiistii
canavarlardan ¢ok toplu yikim tehdidiyle ve bu tehdidin yarattifi canavarlarla mesgul
olmasidir. Bu diisiinceden yola ¢ikan Skal (1994: 247), 1950°1i yillarda korku sinemasinda
canavarin iki basit bicime ayrildigini ifade etmektedir. 1950°1i yillarda doniisiime ugrayan
korku filmlerinin ilki, genellikle atomik deneyler sonucunda mutasyona ugrayan veya devasa
boyutlara ulasan canavar anlatilar, ikincisi ise ideolojik bir ama¢ ugruna toplumlarin zihnini

kontrol etmeye calisan uzayl iggalci anlatilaridir.

Bu doénemde Hollywood yapimi olmamasina karsin popiilerlik edinmeye baslayan,
mutasyona ugrayan veya devasa boyutlara ulasan canavar anlatilarinin ilk yapimlarindan

olmasi sebebiyle Japon yapimi Godzilla (1954, Ishir6 Honda)’dan bahsetmek gerekmektedir.

19 Douglas Gomery (2008b:505) 3D teknolojisinin temelde 1920’lerden bu yana var oldugunu ancak Hollywood endiistrisinin
televizyonla rekabet iginde oldugu 1953-54 yillarinda ¢okca kullanildigini, bununla birlikte projeksiyon ve izleyiciye verilen
gozliikk sebebiyle ortaya ¢ikan ekstra masraflar gerekgesiyle kisa siirede bu kullanimdan vazgegildigini belirtmektedir.
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Donemin atom bombasi travmasi ile radyoaktif tehlike endiselerini canavar metaforu lizerinden
yansitan filmin, iretimlerinde benzer anlati modelini benimsemeye baslayan Hollywood korku
endiistrisi iizerinde etkili oldugu muhtemeldir. Bu doénemde Hollywood sinemasinda
bilimkurgu ile korku tiiriiniin bir arada kullanildig1 ilk o6rneklerden Warner Bros.’un
Canavarlar Sarayr (1953) ve Universal Pictures’in Kara Géliin Canavart (1954) filmlerinin
ardindan, mutasyon ve radyoaktif etkisiyle doniisiime ugrayan canavar anlatilarinin yine bu iki
stiildyo tarafindan siirdiiriildiigi goriilmektedir. Warner Bros. bu dénemde atom deneyleri
sirasinda mutasyona ugrayan ve insanligi tehdit eden karincalarin yer aldigi Them! (1954,
Gordon Douglas) filmini, Universal Pictures ise laboratuvardan kagarak insanlarin pesine diisen
devasa oOriimcegi konu alan Tarantula (1955, Jack Arnold) filmini ¢ekmistir. Ayn1 y1l Kara
Géliin Canavarr’nin (1954) devam olan Kara Géliin Canavarimn Intikami (Revenge of the
Creature, 1955, Jack Arnold) filmini ¢ceken Universal canavar anlatilarina Kan Icen Cekirge
(The Deadly Mantis, 1957, Nathan Juran) ve Kendi Kendine Kiiciilen Adam (The Incredible
Shrinking Man, 1957, Jack Arnold) filmleriyle devam etmistir. Bu filmler, Skal’in (1994: 247)
Hollywood korku sinemasinda atomik deneysel ve mutasyon igerikli canavar temalarini
barindiran bicimine drnektir. Ote yandan Skal (1994: 247) 1950°1i yillarda doniisiime ugrayan
korku film anlatilarinin ikinci tlirtinii bazen kendiliginden olusan ancak ¢ogunlukla ideolojik
bir amag¢ ugruna toplumlarin zihinlerini kontrol etmeye ¢alisan uzayl iggalci filmleri olarak
siniflandirmaktadir. RKO Pictures’in The Thing From Another World (1951, Christian Nyby),
Twentieth Century Fox’un Invaders from Mars (1953, William Cameron Menzies) filmleriyle
Merihten Saldiranlar'! (Invasion of the Body Snatchers, 1956, Don Siegel) gibi bagimsiz
yapimlar, tipki mutasyona ugrayan canavar anlatilar gibi, Soguk Savas’in ve istilact endisenin

iriinii olarak gortilebilecek korku yapimlarindandir.

Bu dénemde ABD korku sinemasini endiistriyel agidan ilgilendiren degisimlerden bir
digeri, bagimsiz yapimcilarin 6zellikle korku tiiriindeki film iiretimi konusunda daha etkin bir
konum edinmeye baslamasidir. Cilinkii 1948’den sonra major stiidyolarin gosterim alanindaki
etkilerinin azalmasi bagimsiz sinemanin daha tiretken bir yapiya biiriinmesini saglamistir.

Kochberg (1999: 27) bu siiregte Hollywood’daki sirketlerin stiidyolarin1 bagimsiz yapimcilara

! Film, imdb.com verilerine gore, Tiirkiye’de 1958 yilinda “Merihten Saldiranlar” adiyla gosterime girmistir (Erigim Tarihi:
30.06.2021).

52



kiraladiklarinin ve yapilan filmlerin dagitimlarini iistlendiklerinin bilgisini aktarir; dyle ki
1957-1958 yillarina gelindiginde biiytik stiidyolarin dagitimini iistlendikleri filmlerin %58’in
bagimsiz yapimlardan olugmasi, bu dénemde major stiidyolar ile bagimsiz film yapimcilar
arasindaki iliskiyi kanitlar niteliktedir. Bununla birlikte, 1950’lerden 1970’lere dek korku
tiiriinde film iireten baz1 bagimsiz sirketlerin, korku tiirii konusunda digerlerine gére daha ¢ok
one ¢iktig1 goriilmektedir. Bu sirketlerden biri olan Sam Katzman Productions, Ahtapot (It
Came from Beneath the Sea, 1955, Robert Gordon), Creature With the Atom Brain (1955,
Edward L. Cahn) ve Kanatli Canavar (The Giant Claw, 1957, Fred F. Sears) gibi, donemin
ana akim korku sinemasinin benimsedigi ‘“mutasyona ugramis canavar” anlatilarini siirdiirerek,
bilimkurgu ile korku tiiriinii bir arada ele alan diisiik biitceli yapimlart tireten, dagitim alaninda
ise Columbia Pictures ile ¢calisan bagimsiz sirket olarak 6ne ¢ikmaktadir. Ancak Tzioumakis’in
(2015: 204) dikkat ¢ektigi iizere, bu donemde diisiik biitce ile bagimsiz yapim anlayisiyla korku
sinema endiistrisinde en ¢ok 6ne ¢ikan sirket, ilkin 1954°te American Releasing Corporation

(ARC) adiyla kurulan ve 1956 yilinda isim degistiren American International Pictures (AIP)’tir.

American International Pictures (AIP), bagimsiz bir sirket olmasinin yani sira film
pazarinda istismar tipi'> korku filmlerle dénemin geng izleyicisine odaklanmasi ve film
iiretiminde daima “diistik biitge ile yliksek kar” stratejisini benimsemesi bakimindan 6nemlidir.
Worland’a gore (2014: 274) AIP sirketi, korku yapimlart araciligiyla donemin kii¢iik sinema
salonlarin1 ve geng izleyiciler arasinda oldukga popiiler hale gelen arabali sinema salonlarini
hedeflemistir. 1958’den itibaren ABD genelindeki toplam seyirci sayisinin %72 sini 20-25 yas
araligindaki izleyicilerin olusturdugunu belirten Skal (1994: 255), sirketin I Was a Teenage
Werewolf (1957, Gene Fowler Jt.), I Was a Teenage Frankenstein (1957, Herbert L. Strock) ve
Blood of Dracula (1957, Herbert L. Strock) gibi yapimlarinin dénemin izleyici kitlesine uygun
film arayislarinin ilk drnekleri oldugunu ifade eder. Burada dikkat ¢ceken nokta ise, ad1 gecen
AIP yapimlarinin klasik korku sinemasinin anlatilariyla olan iligkisidir. Nitekim kurt adam,
Frankenstein ve Dracula gibi korku canavarlar1t ABD korku sinemasma 1930°lu yillarda

Universal Pictures tarafindan dahil edilmistir. AIP’nin ad1 gecen filmlerde klasik canavar

12 Eric Schaefer (2001: 4-7) istismar filmlerini dénemin yasakli olan konularimi barindiran, ultra diisiik maliyetlerle yapilan,
dagitimi bagimsiz sirketler tarafindan gergeklestirilen, gosterimi ana akimin hakim oldugu sinema salonlar1 digindaki bagimsiz
salonlarda yapilan ve egemen sinema endiistrisinden farkli olarak, uzunca siire gosterimde kalan filmler olarak
tanimlamaktadir.
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anlatilarin1 doniistiirmesi, donemin geng izleyici kitlesine uygun bir bicime sokma amacinin bir
sonucu olarak goriilebilir. Ciinkii AIP’nin bu dénemde hem bagimsiz sinema endiistrisi hem de
korku sinema endiistrisi agisindan 6ne ¢ikmasi, yapim ve gosterim alanindaki stratejileriyle
iliskilidir. Diistik biit¢eyle kisa silirede film yapimini amaglayan AIP, stiidyo donemindeki
diisiik biitceli diger sirketlerden farkli olarak, hedef kitlesini donemin yirmi alt1 yas alt1 geng
izleyici olarak belirleyerek A tipi filmlerin yaninda gosterilecek B tipi filmler yerine, siyah
beyaz formatta ve cogunlukla altmig-yetmis dakika uzunlugunda iki film olarak gosterilecek
filmler tireterek karin tamamini edinmeyi amagladigi bir strateji siirdiirmiistiir (Newman, 2008:
577). Tzoumakis (2015: 205) AIP’nin gecen stratejiden hareketle ilk olarak, konusu geng
izleyicileri ilgilendiren ve onlarin sorunlarini ele alan ve “genclik filmleri (feenpic)” olarak
bilinen tiirde filmler yaptigini ifade etmektedir. Hot Rod Girl (1956, Leslie Martinson) ve Girls
in Prison (1956, Edward L. Cahn) ad1 gecen alttiire 6rnek filmler olmakla birlikte, AIP’nin film

iiretimleriyle 6ne ¢iktig1 en dnemli tiirlerden biri de korku tiirtidiir.

Film yapiminda dénemin geng izleyici kitlesine odaklanan, gosterim konusunda ise
kiiciik sinema salonlartyla arabali sinema salonlarina bagli kalan AIP, korku sinemasinda ise
yonetmen ve yapimci Roger Corman’in iiretimleriyle basariya ulasmistir. Newman’in (2008:
580) vurguladig lizere, 1950’lerin sonunda, korku sinema endiistrisinin onciilerinden olan
Universal Pictures’in bile bilimkurgu ve korku film {iretimi azalmistir ama Corman, AIP
bilinyesinde hiz kesmeden korku film {iiretimine devam etmistir. Bu konuda ise Corman’in
ozellikle 1960’tan itibaren ¢ekmeye basladigi, Poe’nun kisa Oykii uyarlamalarindan olusan
korku yapimlar1 6ne ¢ikmaktadir. Corman’in Korkung Ev (House of Usher, 1960), Dehset Saati
(Pit and the Pendulum, 1961), Tales of Terror (1962), Premature Bruial (1962), The Haunted
Place (1963), The Raven (1963) ve Kizil Oliimiin Maskesi (The Masque of the Red Death, 1964)
filmleri, Poe uyarlamas1 korku yapimlarindan olup adi gegen her film sirkete finansal agidan
kar saglamistir (Odell ve Blanc, 2011: 111). Corman’in korku yapimlarinin diger bir 6nemi,
filmlerinin basroliinde donemin bagimsiz korku sinemasinin yildiz oyuncusu haline gelen
Vincent Price’n yer almasidir. Vincent Price’in 6zellikle 1960’11 yillarin korku yapimlarinda
siklikla goriilmesi, Universal Pictures’in Lugosi ve Karloff iliskisinde oldugu gibi, onun da
korku anlatilariyla 6zdeslesmesinde ve donemin izleyicilerinin zihinlerinde yer edinen korku

unsurunun canli tutulmasinda etkili olmustur.
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Bu donemde Roger Corman disinda korku film iiretiminde 6ne ¢ikan ydnetmen ve
yapimcilardan bir digeri, William Castle’dir. Castle’1 korku sinemasi i¢in 6nemli kilan nokta
yalnizca film iiretimiyle sinirli degildir. Kendisi ayn1 zamanda hem film anlatis1 hem de seyirci
deneyimi konusunda sira dis1 stratejileriyle dikkat cekmektedir. Tipki AIP gibi diisiik biitgeli
korku film iiretim stratejisine bagl kalan Castle, ¢ektigi filmlerin baginda ve sonunda dogrudan
izleyiciyle konusan bir anlatici olarak yer almistir. Castle’in bu yontem sayesinde izleyiciler
icin taninan bir kisi haline geldigini belirten Tzioumakis (2015: 213-214), bunun da filmlerin
bilet satiglarina olumlu etkisi oldugunu ifade etmektedir. Ornegin Macabre (1958) filminin
gosterimi sirasinda korkudan dlmeleri tehlikesine karsin, bilet satin alan her izleyici i¢in sigorta
yaptiran Castle, House on the Haunted Hill (1959) filminin gdsterimi sirasinda ise sinema
salonlarindaki belirli noktalara, filmdeki gerilimli sahneler sirasinda iskeletlerin firlayacagi
kutular koyarak akilda kalic1 bir seyir deneyimi yaratmis, ddnemin geng izleyicilerinin dikkatini

cekmeyi basarmistir.

Yukarida aktarildigr tizere 1960’1 yillarin korku sinema endistrisinde AIP gibi
bagimsiz sirketlerin ve William Castle gibi bagimsiz yapimcilarin diisiik biitgeli iiretim
stratejisiyle gotik, korku ve bilimkurgu anlatilarinin tematik unsurlarini kullanarak dénemin
geng izleyicilerini sinema salonlarina ¢eken yapimlarla 6ne ¢iktig1 goriilmektedir. Bununla
birlikte, ayn1 donemde ABD korku sinemasini anlati konusunda farkli bir boyuta tasiyan bagka
filmler de yapilmistir. Odell ve Blanc (2011: 112) bu donemde Corman’in ve Castle’in
yapimlariyla geng izleyiciye yonelik bir korku sinema kiiltiirii olusturdugunu, diger taraftan
Hitchcock’un, Paramount Pictures’in dagitimini iistlendigi Sapik (Psycho, 1960) filmiyle korku

sinemasinda anlati1 konusunda farkli bir yonelimin ortaya ¢iktigini ifade etmektedir.

Hollywood korku sinemasindaki anlati doniisiimlerini inceleyen Wood (1979: 18-19),
ayni sekilde Sapik (1960) filmiyle belirginlesen bir ayrima dikkat ¢cekmektedir. Yazara gore
ABD korku sinemasinin 1930’lu yillarinda, korku unsuru daima ABD simnirlarinin diginda
ortaya ¢ikmaktadir. S6z gelimi Dracula (1931) filminde korkunun uzami Orta Avrupa, Morgue
Sokag1 Cinayetleri (Murders in the Rue Morgue, 1932) filminde Paris, King Kong (1933)
filminde ise tropik bir adadir. 1940’11 yillarda Cat People (1942) filminin onciiliigiinde kadini
merkeze alan korku sinemasi, 1950’lerde ise isgal tehdidi ve antikomiinist diislincenin etkisiyle,

sinir Otesi tehditlerin veya diinya dis1 tehlikelerin sebep oldugu “mutasyona ugramis canavar”
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ile “ideolojik kontrolii amagclayan saldir1” anlatilariyla sekillenmistir. Ote yandan Sapik (1960)
filmi, ABD korku sinemasinda canavarlara veya sinir 6tesindeki tehditlere odaklanmamasi,
anlatidaki korkunun uzaminin ABD sinirlarinda yer almasi, kdken olarak ise aile i¢i bir unsur
olarak yansitilmas1 bakimindan farkli bir konumdadir. Cherry ise (2014: 170) 1960’11 yillarda
televizyonun etkisiyle artan medya {iirlinlerinin ve reklam imgelerinin ¢oklugunun bireylerde
kimlik kaybma ve giivensizlige yol actigini, postmodernist bireyci diisiincenin giincel
kiiltiirdeki korkular etkiledigini vurgulamaktadir. Boylelikle bu donemde ABD toplumunun
politik korkularmin karsiligini, korku sinemasinda bilimkurgu ile korkuyu bir arada alan
yapimlarda, aile kurumuna dair degisen diisiincenin ve bunun ortaya ¢ikardigir korkularin
karsiligini ise sinemadaki canavar ile kurbanlarin ana karakterlere doniistiigii filmlerde gérmek
miimkiin hale gelmistir. Benzer sekilde Ryan ve Kellner (2016: 245) korku sinemasinin bu
anlatilarini bir korku yansitmasi olarak yorumlamakla birlikte ayn1 zamanda toplumsal sistemin

duygusal ihtiyacglarin1 karsilayan metaforik temsilleri oldugunu belirtmektedir.

ABD’nin 1960’11 yillar boyunca deneyimledigi toplumsal, ekonomik ve siyasi olaylar
sinema enddistrisini etkilemeye devam etmistir. Donemin ABD bagkani John F. Kennedy nin
oldiirtilmesi; Vietnam Savasi’nin yiikselisi; Sovyetler Birligi ile Soguk Savas’in slirmesi; New
York ile Chicago gibi biiyiik metropollerde baslayan toplumsal hareketler; irk¢ilik ve cinsellik
ayrimina dair artan baskaldirilar; sivil hareket onderlerinden Martin Luther King, Jr.’in
oldiiriilmesi gibi major olaylar Amerikan kiiltiiriiniin, toplum davraniglarinin ve ahlak
kurallarmin déniisiime ugramasina sebep olmustur (Tzioumakis; 2015: 231-232). Ulkede
meydana gelen sosyal ve kiiltiirel ayaklanmalarin karsisinda ABD sinema endiistrisinde de
birtakim degisimler yasanmistir. Bu degisimlerin biri, 6zellikle 1967 yilindan itibaren biiyiik
stiidyolarin yapimcilara film yapimi siirecinde yaratict kontrol imkani1 sunarak, ana akim
sinemanin bi¢imsel ve anlatimsal olarak oOnceki yapimlardan farkli oldugu bir iiretim
stratejisinin belirginlesmesidir. Kendisinden 6nceki Hollywood sinemasi filmlerinden farkli
olan yapimlarin tiretildigi bu déonem “Yeni Hollywood” olarak adlandirilmaktadir. Bu konuda
Geoff King (2002: 13) Yeni Hollywood donemini kendi i¢inde ayrimlandirarak 1960’larin
ortasindan 1970 ortasina dek gecen zaman dilimini “Hollywood Rdénesansi” ve 1975’ten
itibaren baslayan siireci ise “Blockbuster Donemi” olarak ele almaktadir. Endiistrinin gerek
bicimsel ve anlatimsal gerek liretim ve pazarlama stratejilerindeki farklilik géz Oniine

alindiginda yazarin bu ayrimini korku sinemas: i¢in de benimsemek uygun goriinmektedir.
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Hollywood Ronesansi filmleri bi¢im ve anlat1 baglaminda ¢esitlilikler sunan, donemin sosyal
ve politik atmosferine uygun konu ile karakterleri barindirmasi bakimindan stiidyo donemi
filmlerinden ayrilmaktadir. S6z gelimi Warner Bros. un Bonnie and Clyde (1967, Arthur Penn),
Lawrance Truman Productions’in Ask Mevsimi (The Graduate, 1967, Mike Nichols) ve Pando
Company ile Raybert Productions’mn Ozgiirliigiin Bedeli (Easy Rider, 1969, Dennis Hopper)

yapimi, Hollywood Roénesansi’nin 6ne ¢ikan filmlerindendir (Erus, 2015: 91).

1960’1 yillarin sonunda korku sinemasini dogrudan etkileyen gelismeleri sansiir
uygulamalarindaki ve sirket yapilanmalarindaki degisimler cercevesinde degerlendirmek
miimkiindiir. Deginilmesi gereken ilk konu, sansiir uygulamalarindaki degisimdir. Hollywood
sinemasinin 1934 yilindan bu yana bagh kaldigi Film Uretim Yasasi (Production Code)
yaptirimlar: 1968 yilinda yerini Amerikan Sinema Filmleri Dernegi’nin (Motion Pictures
Association of America, MPAA) belirledigi alfabeli reyting sistemine birakmigtir (Doherty,
2007: 334). Yeni uygulamaya gére MPAA {iyesi olan her yapim ve dagitim sirketi, filmlerinin
izler kitleye uygunlugunu ifade eden bilgi sistemi kullanmistir. Degisen sisteme gore “G” tim
yastaki izleyicilere uygun filmleri, “PG” ¢ocuklar i¢in uygun olmayan goriintiileri barindiran
filmleri, “PG-13” 13 yasindan kii¢iik ¢ocuklarin izlemesi sakincali kabul edilen filmleri, “R”
17 yasin altindaki izleyicilerin ebeveyn kontroliinde izlemesi tavsiye edilen filmleri, “NC-17"

ise 17 yasindan kiigiik izleyiciler i¢in sakincali kabul edilen filmleri ifade etmektedir.

1968°de uygulamaya gegirilen harf sisteminin, Film Uretim Yasasi’ndan farkli olarak,
stiidyolara filmin yapim Oncesi ve yapim sirasi i¢in bir kisitlama getirmedigini hatirlatmak
gerekmektedir (Monaco, 2010: 187). Sansiir uygulamasindaki degisimin Hollywood’daki her
film tiiriinii ilgilendirecegi bariz olmakla birlikte s6z konusu korku sinemasi oldugunda bu
degisimin daha belirgin olacagi 6ngoriilebilir. Nitekim 1934 yilinda Film Uretim Yasasi
yaptirimlariyla korku sinemasinda kanli, ¢iplaklik igeren ve tanri sorgusu barindiran
diyaloglarin oldugu sahnelerin filmlerde yer almasi engellenirken, sansiir yaptirimlarindan
onceki donemi ifade eden Uretim Yasast Oncesi (Pre-Code) yapimlar bu kisitlamalardan ayr
konumlanmistir. Ancak 1968 yilinda kodun gecersiz kilinmasiyla birlikte Hollywood’daki
korku film iiretiminin bir kez daha Uretim Yasas1 Oncesi (Pre-Code) donemindeki dzgiirliige
eristigini s0ylemek miimkiindiir. 1968 yilin1t ABD korku sinemasinin doniim noktalarindan biri

olarak nitelendiren Hutchings (2014: 49), ayn1 y1l gosterime giren Yasayan Oliilerin Gecesi
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(Night of the Living Dead, 1968, George A. Romero) ve Rosemary nin Bebegi (Rosemary’s

Baby, 1968, Roman Polanski) filmlerini bu siirecin en 6nemli iki 6rnegi olarak aktarmaktadir.

Bagimsiz bir yapim sirketi olan Image Ten biinyesinde ¢ekilen Yasayan Oliilerin
Gecesi, donemin toplumunun kin ve giivensizlik duygularimi yansitan, ayni zamanda klasik

3

korku furyasina ait olan “zombi” anlatisini1 donemin irke¢ilik karsiti tartismalar 6zelinde
doniistiiren bagimsiz bir yapim olmasi bakimindan énemlidir (Odell ve Blanc, 2011: 113).
Benzer sekilde Heffernan (2004: 215) Yasayan Oliilerin Gecesi filminin bagimsiz korku
sinemast i¢in yeni bir boyut actigimi ifade etmektedir. Olay orgiisiinde Afro-Amerikan
protagonistin yer aldig1 film, teknik acidan gorsel siddetin one ¢ikarilmasi, ayrica anlatida
donemin ABD toplumu iizerine umutsuz elestirilerde bulunmasi agisindan Hollywood
Ronesanst filmlerinin korku tiiriindeki doniisiimiinii temsil eder niteliktedir. Diger taraftan
Wood’a gére (1979: 17) Yasayan Oliilerin Gecesi’nin 1960’1 yillar boyunca ABD korku
sinema anlatisina hakim olan bes motiften biri olan “yamyamlik”!?® (cannibalism) unsurunu
temsil eden ilk yapim olmasi, bu filmil970’li yillarda devam eden yamyamlik motifinin
prototipi haline getirmektedir. Bu noktada ise bagimsiz yapimcilardan biri olan Vortex
blinyesinde c¢ekilen Teksas Katliami (Texas Chainsaw Massacre, 1974, Tobe Hooper)

yamyamlik unsurunun siirdiiriildiigii, ayn1 zamanda seyircide sok ile siddet etkisini artiran

kurgu ve ses kullanimiyla 6ne ¢ikan 6nemli yapimlardan biri olarak 6ne ¢ikmaktadir.

Hollywood Rénesans1 déneminde Yasayan Oliilerin Gecesi ve Teksas Katliami gibi
yapimlar bu donemin bagimsiz korku sinemasini temsil ederken, ana akim korku sinema
endiistrisini ilgilendiren ilk yapimin Paramount Pictures tarafindan ¢ekilen Rosemary nin
Bebegi (1968) oldugu sdylenebilir. Bu konuda Hutchings (2014: 49) korku sinemasinin rahatsiz
edici boyutunun ilk kez Hitchcock’un Sapik (1960) filmiyle 6ne ¢iktigini, daha sonra ise bunun
Rosemary 'nin Bebegi (1968) filmiyle devam ettigini belirtmektedir. Ayrica filmi korku sinema
endiistrisi agisindan en Onemli kilan noktalardan bir digeri, ozellikle 1975’ten itibaren
Hollywood endiistrisinin benimsedigi ve King’in (2002: 13) belirlemesine gore ¢ogunlukla

Blockbuster Dénemi’ni ilgilendiren dnceden satilmis (pre-sold) iiriin stratejisinin basariyla

13 Wood’un (1979: 16-17) 1960’11 yillarda ABD korku sinemasinda yaygin oldugunu éne siirdiigii diger anlati motifleri
“Sizofreni veya insan psikolojisiyle temsil edilen canavar, “Doganin intikam1”, “Satanizm, Seytani saplantilar”, ve “Kotii
¢ocuk”tur. Yazarin bu dénemin korku tiiriine dair yaptig1 degerlendirmeler calismanin ticiincii boliimiinde daha ayrintili bir
sekilde ele alinmaktadir.
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kullanildig1 ilk yapimlardan biri olmasidir. Bu ayrim konunun odagini, 1960°larin sonunda

korku sinemasint dogrudan etkileyen endiistriyel degisime ¢ekmektedir.

Bir onceki boliimde aktarildig: lizere ABD igin 1950 ile 1960°l1 yillarin toplumsal,
ekonomik ve siyasi ¢ercevede bir miicadele donemi oldugunu sdéylemek miimkiindiir. Boyle bir
durumda, bahsi gecen olaylara ek olarak, Hollywood endiistrisinin ABD sinirlarinda
yayginlagan televizyonla ve siir Stesinde ulusal sinemalarla giristigi miicadele géz Oniine
alindiginda finansal agidan parlak bir donem gecirmedigini vurgulamak gerekmektedir.
Ozellikle 1960’larin basinda Hollywood un finansal bir darbe aldigmi ancak yikilmadigini
belirten Monaco (2010: 195) 1963°te iiretilen film sayisinin 140’a diistiigiinii ancak 1969
yilinda bu iretim sayisiin 230’a ¢ikarak endiistrinin yeniden toparlanmaya basladigini
aktarmaktadir. 1960’11 yillarin sonunda diizelen ekonomik tablonun saglayicisi olarak,
1960’larin basindan itibaren major stiidyolarin dénemin biiylik holding sirketleri tarafindan
satin alinmasint ve 1969 yilina gelindiginde tamamlanan satin alim iglemlerinin sonunda
Hollywood’un ihtiyaci olan finansal giicii yeniden kazanmasini gostermek miimkiindiir. Bu
donemde araba pargalar iireten ve ayni zamanda sigorta sirketi olan Gulf and Western’in
Paramount Pictures’1, finansal hizmet sirketi TransAmerica’nin United Artists’i, ayakkabi
iireticisi ve araba kiralama sirketi Kinney National Services Corporation’in Warner Bros.’u ve
is adami Kirk Kerkorian’in MGM’i satin almast Hollywood endiistrisini yeniden
sekillendirerek, 1970°ten itibaren farkl kitle iletisim araglartyla eglence pazarlarindaki cesitli
olanaklarin kullanilmasini ve kar amagli stratejilerin yaratilmasini saglamigtir (Monaco, 2010:
195; Erus, 2005: 28). Boylece ABD’de sinema endiistrisi, Hollywood Ronesansi olarak
nitelendirilen déonemde spesifik bir izleyici kitlesine odaklanan bir tutumdan uzaklagarak kar
amacini daha ileri noktalara tasiyacak stratejilerle film yapimina odaklanmistir. Blockbuster

Doénemi’nin habercisi olan bu dontistimler korku sinemasini da yakindan ilgilendirmektedir.

2.5. Yeni Hollywood: 1975 — 2000 Yillarinda Korku Sinemasi

King’in (2002: 50-51) ayrimina goére Yeni Hollywood déneminin ikinci yarisini ifade
eden Blockbuster Donemi, bir onceki baglikta aktarilan Hollywood Roénesansi doneminden
farkli pratikleri barindirmaktadir. Blockbuster Donemi yiiksek biitgeli, en son teknolojik

yeniliklerle tiretilen 6zel efektleri barindiran, tanitim ve reklam siireci profesyonel bir sekilde
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yapilan, ayn1 anda pek ¢ok sinema salonunda gosterime giren filmlerin basladigi donemi ifade
etmektedir. Hollywood Ronesansi filmlerinden farkli olarak, uzun zamandir ulagilamayan daha
genis bir izleyici kitlesini hedefleyen filmlerin yapilmaya baslandig1 bu dénem, filmleri izleyen
genis kitlenin yapilan film hakkinda konustugu, neredeyse gézden kagiramayacagi bir bigimde
reklaminin yapildigi olay filmlerinin (event movie) donemidir. King (2002: 68) blockbuster film
stratejisini stiidyolarin biiyiik holdingler tarafindan satin alinarak kurumsallagmasinin bir
sonucu olarak gérmekle birlikte, bu sirketlerin sinema endiistrisinde istikrar1 artirdigini
vurgulamaktadir. Biiylik bir finansal giice sahip olan sirketlerin kendi biinyelerinde bulunan
birimlerle veya diger sirketlerle olan isbirlikleri sayesinde stiidyolar yalnizca film
gosteriminden degil, ayn1 zamanda yan pazar olarak nitelendirilen ve filmlerle iliskisi bulunan

cesitli tirtinler tizerinden kar elde etmislerdir.

Blockbuster yapimlarinin 6nemli 6zelliklerinden biri, daha 6nce basarisini kanitlayan
ve bu yoniiyle tliketicinin zihninde yer edinmis bir anlatinin sinemaya uyarlanmasiyla
stirdiiriilen 6nceden satilmis (pre-sold) iiriin taktiginin kullanilmasidir. Dolayistyla blockbuster
filmlerinin pek ¢ogunun edebi iirlinlerin uyarlamasina dayali olmasi sasirtict bir strateji
degildir. Bu noktada, daha dnce dikkat ¢ekildigi iizere, ABD’li yazar Ira Levin’in 1967 yilinda
ayni isimle yayimlanan korku romaninin uyarlamasi olan Rosemary 'nin Bebegi (1968) filmine,
1970’lerin ortasinda daha belirgin olan blockbuster filmlerinin korku sinemasindaki ilk 6rnegi
olmasi bakimindan 6nem atfetmek gerekmektedir. Benzer sekilde Hutchings (2014: 51-52)
blockbuster donemindeki korku sinemasini degerlendirirken sayica artan korku edebiyati
uyarlamalarina dikkat ¢ekerek, yiiksek biit¢eli korku yapimlariin popiilerligini Rosemary 'nin

Bebegi (1968) filminin basarisina dayandirmaktadir.

Calismanin EKLER boliimiiniin EK 1 kisminda yer alan “1968 — 1980 Yillarinda
Hollywood Korku Sinemasinda Yapilan Uyarlamalar” baglikli tablodaki bilgiler incelendiginde
Paramount Pictures’in Rosemary 'nin Bebegi (1968) filminin ardindan diger yapim sirketlerinin
vakit kaybetmeden, 6zellikle 1971 den itibaren, korku tiiriindeki edebiyat eserlerini sinemaya
uyarladiklar1 goriilmektedir. Bu iiretimlere bakildiginda dikkat c¢eken ilk nokta, Dr.
Moreau'nun Adasi (The Island of Dr. Moreau, 1977, Don Taylor) ve Dracula (1979, John
Badham) disindaki her filmin donemin popiiler ve ¢ok satan korku romanlarindan uyarlanmig

olmasidir. Hutchings (2014: 54) ABD korku sinemasindaki uyarlama stratejisinin bu
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yiikseligini, 1970-1980 arasinda ABD korku edebiyatindaki {iretimin artmasiyla ve korku
tiriindeki edebi eserlerin popiilerlesmesiyle agiklamaktadir. Bdylelikle korku edebiyat
iiriinlerinin  popiilerlestigi bu donemde oOnceden satilmis (pre-sold) {iriin stratejisini
benimsemeye baslayan Hollywood yapimcilarinin korku tlirliinde de benzer isleyisi
stirdiirmesini endiistriyel bir refleks olarak gérmektedir. Diger yandan John Kenneth Muir
(2008: 70) ozellikle Warner Bros.’un Seytan (The Exorcist, 1973, William Friedkin) ve
Universal Pictures’in Jaws: Denizin Disleri (Jaws, 1975, Steven Spielberg) filmlerinin, yliksek
biitgeli film stratejisinin basarili 6rnekleri olmalarinin yani sira donemin teknolojisini
kullanarak yenilik¢i 6zel efektlere yer verdikleri icin korku sinemasi tarihinde onemli bir

konum edindiklerini vurgulamaktadir.

ABD’li korku yazar1 William Peter Blatty’nin 1971 yilinda yayimlanan ve kisa siirede
cok satarak popiilerlesen ayni isimli korku romaninin uyarlamasi olan Seyfan filminde,
Rosemary 'nin Bebegi (1968) filmiyle basarisi kanitlanan “satanizm” ve “seytani ele gecirilme”
anlatis1 stirdiiriilmiistiir. Seytan filminin makyaj ve kozmetik efekt konusunda dénemin korku
sinemasini etkiledigine dikkat ¢ceken Skal (1995: 295), filmin Dracula ve Frankenstein
filmlerinden bu yana edindigi gise basarisiyla tiirin ylikselisine katki saglayan en 6nemli
yapimlardan biri oldugunu ifade etmektedir. Benzer sekilde Peter Benchley nin ayni isimli gok
satan romanindan uyarlanan Jaws (1975) filmi, tipki Seytan (1973) gibi, dénemin korku
sinemasinda iz birakan ve ayn1 zamanda yiiksek biitceli yapim stratejisinin basarili bir 6rnegi
olarak 6ne ¢ikmaktadir. King’e gore (2002: 54) Universal Pictures biinyesinden ¢ikan yapimin,
daha Once okuyucular tarafindan ¢ok tutulan bir roman uyarlamasina bagli olmasi filmin
basarisint olumlu anlamda etkilemistir. Tipki Rosemary’nin Bebegi (1968) ve Seytan
filmlerinde oldugu gibi bu filmde kullanilan 6nceden satilmis (pre-sold) iirlin stratejisi
sayesinde daha Once basarili olan anlatinin, filmin gise basarisi konusundaki olasi risklerini
azaltmak amaclanmistir. Justin Wyatt (2006: 23) pazarlama ve reklam c¢alismalarinin
blockbuster yapim stratejisi i¢in oldukca Onemli olduguna dikkat cekmektedir. Yiiksek
biitgenin ve carpici gorselligin 6ne ¢iktig1 yapimlarin hem televizyonda hem de diger yayin
araglarinda pazarlanabilir olmasi1 gerekmektedir. Bu nedenle heniiz gosterime girmeden dnce
Jaws filminin televizyonda reklamlar1 yapilmistir. Ayrica filmin ayni anda bir¢ok sinema
salonunda gosterime girmesi gise basarisini saglayan faktorlerden bir digeridir. Daha 6nce

denenmeyen bu yontemin amaci, ulasilabilecek gise gelirlerine kisa siirede ulasmak ve boylece
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yapim maliyetlerini kurtarmakla kalmayip, hizla kara ge¢cmektir (King, 2000: 57). Ayni
zamanda bu durumu, stiidyolarin finansal c¢er¢evede giivensizliklerinin ve bu dénemde ¢ok

yiiksek boyutlara ulasan biit¢elerin bir sonucu olarak degerlendirmek olasidir.

Bu donemde korku sinema endiistrisini degerlendirirken vurgulanmasi gereken
noktalardan digeri, ABD’de meydana gelen toplumsal ve siyasi olaylarin bu alana yansiyan
etkileridir. Ryan ve Kellner (2016: 83) 1970’li yillar boyunca yasanan toplumsal ve siyasi
olaylar sebebiyle ABD’nin “mesruiyet krizi” yasadigin1 vurgulamaktadir. Ornegin bu siirecte
Pentagon Belgeleri’nin (Pentagon Papers) sizdirilmasiyla ABD baskan1 Lydon B. Johnson’in
Vietnam Savasi siirecinde kamuoyuna ve kongreye yalan beyanlarda bulundugu ortaya
cikmistir. Johnson’dan sonra bagkanlik koltuguna oturan Richard Nixon’in dénemin ana
muhalefet partisi olan Demokratik Parti’nin (Democratic Party) genel merkezine ses kayit
cihazlar1 yerlestirme girisimi Watergate Skandali olarak tarihe gecerek, bu gelisme Nixon’in
baskanliktan istifa etmesiyle sonuc¢lanmistir (Valentin, 2006: 41). Diger taraftan hiikiimet
krizlerine ek olarak, ekonominin diisiise gegmesi ve issizlik tehlikesinin giderek artmasi gibi
durumlar toplumda gilivensizlik duygusunu giiglendirmistir. Ryan ve Kellner (2016: 84) bu
donemde Hollywood sinemasinin ABD toplumundaki sorunlara kayitsiz kalmadigini, basta
Seytan ve Jaws gibi korku filmlerinin topluma hakim olan hosnutsuzluk ve giivensizlik

duygularinin metaforik kodlar1 oldugunu ifade etmektedir.

1970’lerin ortasindan itibaren ivme kazanan kiiresellesme hareketlerinin etkisiyle
gecirdigi ¢cok boyutlu doniisiim, Hollywood endiistrisinin sonraki yirmi yillik déonemini bir
arada ele almay1 gerektirmektedir. 1980°1i ve 1990’11 yillar Hollywood endiistrisinin kiiresel
capta ylikselise gectigi donem olarak kabul edilmektedir. Diinya ¢apinda ekonomik, siyasal ve
kiiltiirel boyutta yogun iliskiler siireci olarak kiiresellesme, endiistri haline geldigi yillardan bu
yana siir Otesi pazarda egemenlik kurma cabasinda olan Hollywood sinemasiyla yakindan
iliskili bir olgudur. Uriinlerin kiiresel boyutta yer degistirmesi uzun soluklu bir siirece yayilmis
olmakla birlikte 6zellikle 1970’lerden sonra ihracata dayali endiistrilesmeye olan yonelim ve
ekonomik doniisiimler sonucunda devletler arasinda ve uluslarin kendi i¢indeki sirketlerin
arasinda karsilikli bagimliliklarin artmasiyla birlikte Hollywood sinemasi da kiiresel bir
doniistime girmistir (Miller vd., 2012: 114). Hollywood sinemasinda zamanla yayginlasan

blockbuster stratejisinin, endiistrinin kiiresellesme siirecinde 6nemli bir etkisi oldugunu
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sOylemek miimkiindiir. Nitekim filmler daha 6nce ABD’de ve diger iilkelerde farkli zamanlarda
gosterime girerken, blockbuster stratejisiyle filmler ABD ile birlikte pek ¢ok tilkede ayni1 anda
gosterilmistir. Boylece biiyiik sirketlerin yapimdan saglanacak kazanci kisa siirede maksimum
diizeye cikarma amaciyla yiriittiikleri dagitim ve gosterim stratejisi, bir filmin vizyona

girmesini kiiresel boyutta bir siire¢ haline getirmistir (Hill, 2001: 29).

Hollywood endiistrisinin kiiresellesme siirecinde ge¢irdigi doniigiimiin teknolojik,
ekonomik ve siyasi etkenlere baglili§i, meydana gelen olaylar1 kronolojik bir ¢ergeve iginde
konumlandirmay1 zorlastirmaktadir. Ne var ki sinema pazarinda farkli boyutlar yarattigi ve
sirketlerin finansal akibetini etkiledigi i¢cin dncelikle olarak teknolojik bir yenilik olan video
kaset teknolojisinden bahsedilebilir. Video kaset teknolojisi ilk olarak Sony tarafindan
1970’lerin ortasinda tanitilmistir. Sony’nin izleyicilere evde film seyretme olanagi sunan
Betamax formath video kaset teknolojisi, o doneme dek filmleri sinema salonlarinda izleyen
seyircilere bu filmleri evlerinde istedikleri siklikta izlemelerine olanak saglamistir. Hollywood
stiidyolar1 video kaseti ilk yillarda tehdit olarak gormiistiir. Ote yandan BETA ve VHS
cihazlarin ucuzlayarak evlerde yayginlasmasinin sonucunda, stiidyolar kisa siirede video kaset
pazarinda yer edinmek i¢in harekete ge¢mislerdir (Wyatt, 2006: 81). Video kaset yeniligi
sayesinde evde film seyretme pratiklerinin artis gostermesine karsin sinema salonlarina gitme
aligkanligi devam etmistir. Bu noktada yildiz oyuncular, 6zel efektler ve biiylik reklam
kampanyalariyla tiretilen blockbuster filmlerin etkisi bariz olmakla birlikte, ayn1 zamanda

sinema salonlarindaki teknik doniisiimlerin de pay1 oldugu sdylenebilir.

Bu donemde sinema salonlarinda yayginlasan genis ekran (70 mm) film gosterimi ve
Dolby ses teknolojisi sinema endiistrisinin televizyon ile video kasetin sundugu seyir
deneyimini farkli bir noktaya tagimasini saglamistir (Gomery, 2008b: 539). Dahasi, 1980’li
yillarin ortasinda stlidyolarin yeniden gosterim isine girmesi sonucunda iilke ¢apinda sinema
salonlarmin sayisi kisa siirede artmustir. Oyle ki 1980’lerin basinda ABD’de 17.590 sinema
salonu varken, bu say1 1989°da 23.132’e ¢ikmistir (Erus, 2005: 34). Daha once aktarildig:
izere, bu donemde sinema salonu sayisinin artmasi Hollywood’un biiytik stiidyolarinin yeniden
gosterim isine girmeleriyle miimkiin olmustur. Bu noktada stiidyolarin yeniden gosterim
kanallarina hakim olma siirecinin ABD’nin siyasi tarihiyle yakindan ilgili oldugu soylenebilir.

1981 yilinda ABD bagkani olarak goreve baslayan Ronald Reagan’in trost yapilanmaya karsi
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hosgoriilii tavri, 1948 yilinda alinan Paramount Karari’ndan bu yana gosterim kanallarindan
mahrum kalan stiidyolarin dikey birlesme girisimleriyle sonuglanmustir. Ilk olarak Columbia
Pictures tarafindan 1986 yilinda New York’taki kiiclik sinema salonlarinin satin alinmasiyla
baslayan bu girisim, kisa siirede Universal/MCA, Paramount ve Warner Bros. un iilke ¢apinda
gosterim salonu zincirlerine sahip olmasiyla devam etmistir (Balio, 2010: 45). Boylece 1980’1li
yillar biiytik sirketlerin yapim, dagitim ve gosterim kanallarini yeniden kontrol altina aldig,
ayn1 zamanda blockbuster yapim stratejileriyle {iriin ¢esitliligini artiracak yatay birlesmelerin

de devam ettigi bir siirece taniklik etmistir.

1980 yilinda Hollywood endiistrisinde Amerikan Sinema Filmleri Dernegi (Motion
Pictures Association of America, MPAA) iiyesi olan sekiz major sirketin oldugu goriilmektedir.
Bunlar Fox, Columbia, Warner Bros., Universal, Paramount, MGM, United Artists ve Disney
sirketleridir. Devam eden yillarda ise adi gegen bu sirketler dikey birlesme veya baska bir
sirketin blinyesine girme yoluyla degisim ge¢irmistir. Bu donemde ilk olarak United Artists’in
1981 yilinda MGM tarafindan satin alinarak dagitim odakli bir yapilanmaya dontstiirildigii
goriilmektedir (Hall ve Neale, 2010: 245). Diger gelisme ise Coca-Cola tarafindan 1982 yilinda
satin alian Columbia Pictures’in, ayn1 yil CBS ve HBO ile birlikte endiistrideki etkinliklerini
major diizeye ¢ikarmak amaciyla Tri-Star Pictures’t kurmasidir. Adi gegen sirketlerin Tri-Star
catis1 altinda birlesmesini o donem farkli medya kanallarina sahip olan Paramount, Fox ve
Warner Bros’un yapilanmasma ulasma amaci olarak yorumlamak miimkiindiir. Nitekim
Columbia Pictures Tri-Star biinyesinde iiretilen bir filmin dagitimin iistlenirken, HBO bu
filmin tcretli kanalda yayinlanmasini, CBS ise cesitli uydu yaymlarindaki dolasimi
saglamaktadir (Hall ve Neale, 2010: 245). 1980’li yillarda Hollywood endiistrisi sirketleri
dagitim agmi giliglendirme gayesini siirdiirmekle birlikte, c¢ekilen bir filmin kitap, dergi,
oyuncak, TV programi gibi yan iiriinlerini saglayan liretim alanlarinin kontroliinii saglamak i¢in
girisimlerde bulunmustur. Bu konuda en dikkat ¢eken gelismelerden bir digeri Avusturya
kokenli New Corporation sirketinin sahibi Rupert Murdoch’mn 1985 yilinda 20th Century
Fox’un ¢ogunluk hisselerini satin almasidir. Murdoch kisa siirede ABD’de televizyon kanali
kurarak hem yurti¢cinde hem de Avrupa, Asya ve Giiney Amerika gibi bolgelerde televizyon
istasyonlar1 ve uydu araciligiyla medya tiriinlerinin dagitimini saglamistir (Balio, 2010: 45). Bu
donemde birlesme dalgasina dahil olan sirketlerden digeri Warner Bros. sirketidir. Warner

Bros. 1989 yilinda Time Inc. ile birleserek Time Warner olarak yapilanmigtir. Diger taraftan

64



Columbia Pictures ve Universal/ MCA stiidyolarinin, tipki 20th Century Fox gibi, Hollywood
disindan bir sirketin kontroliine girmesi dikkat cekici bir gelismedir. Japonya kokenli Sony,
1987 yilinda Columbia Pictures’in miizik sirketi olan CBS Records’u satin aldiktan sonra 1989
yilinda Columbia Pictures Entertainment’i 3.4 milyar dolar karsilifinda biinyesine dahil
etmistir. Benzer sekilde, Sony gibi Japonya merkezli bir sirket olan Matsushita Electric
Industrial ise 1990 yilinda Universal/ MCA sirketini 6.9 milyar dolara satin alarak Hollywood
endiistrisinde etkin konuma gelmistir (Balio, 2010: 47).

John Hill (2001: 28) Hollywood un ekonomik diizeyde diger ulusal sinema endiistrileri
tizerinde yapim giicii, dagitim ve gosterim kanallarindaki hakimiyeti ile baglantili olan diger
sektorlerde (kitap, dergi, oyuncak, miizik vb.) sagladig iistlinliik sayesinde avantajli konumda
oldugunu ifade etmektedir. Hollywood endiistrisi film yapiminda say1 ve maliyet acisindan her
zaman gii¢lii olagelmistir. Zira Hollywood’un biiyiik sirketleri yiiksek biitgeli film stratejisiyle
yilda 10-20 film ireterek, basarili bir filmin sagladigi kér ile diger filmlerin zararini
kapatabilmektedir. Boylece biiylik sirketler sahip olduklar1 finansal gii¢c sayesinde yliksek
biitgeli filmler tireterek diger ulusal sinema endiistrilerinin biit¢elerini asabilmekte, bu yoniiyle
rakiplerini geride birakan bir konuma ulagsmaktadir. Diger taraftan Miller’in (2012: 529) dikkat
cektigi tizere, Hollywood endiistrisi, dagitim araglarini kontrol ederek diinya pazarina hakim
olunacagini erken zamanlarda fark etmistir. Nitekim bu sirketler ABD siirlarinda rekabet
icinde olmalarina ragmen diinya pazarindaki dagitima hakim olmak icin birlikte hareket
etmiglerdir. Bu donemde Warner Bros., Fox ve Columbia TriStar kendi uluslar arast dagitim
aglarma sahipken, bazi sirketler ise ortak girisimlerde bulunmuslardir. Sézgelimi ilkin
Universal ve Paramount ortakliginda Latin Amerika, Gliney Afrika ve Avrupa’ya film dagitimi
yapmak i¢in kurulan Cinema International Corporation, 1973 yilinda MGM’in ve 1981 yilinda
United Artists’in dahil olmasiyla United Pictures International (UIP) adini almistir. Melis
Behlil (2016: 32) 40’tan fazla iilkede Hollywood’u temsil eden UIP kurulusunun Hollywood
endiistrisinin kiiresellesme doneminde ulus 6tesi sinema pazarina olan ilgisinde ve icraatlarinda
onemli olduguna dikkat cekmektedir. Hill’e gore (2001: 28) Hollywood sirketlerinin 1980 ve
1990 yillar1 arasinda uluslararasi alandaki gise bagarilar1 dagitim alanindaki stratejilerinin yani
sira y1ldiz oyuncular, 6zel efektler ve yiiksek biitceli filmlere dayanir. 1980°li yillarda bir stiidyo
filminin, yurti¢i pazarlama maliyetleriyle birlikte, biit¢esi ortalama 13,7 milyon dolarken, bu

rakamin 1990’11 y1llarda 59,7 milyon dolara yiikselmesi bu duruma 6rnek teskil etmektedir. Ote
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yandan 1990’11 yillarda Avrupa’da ¢ekilen bir filmin ortalama biitcesinin 2,97 milyon dolar
oldugu goz oniine alindiginda, Hollywood’un yapim giicli noktasinda avantajli oldugu fikri

giiclenmektedir.

Hollywood’un kiiresel boyuttaki egemenligini, tarihi, ekonomik, politik ve kiiltiirel
unsurlardan bagimsiz olmayan karmasik bir siirecin uzantist olarak goérmek miimkiindiir.
Wasko (2003: 174) Hollywood endiistrisinin filmleri uluslararasi alanda dagitmasinin yeni bir
uygulama olmadigini hatirlatmaktadir'. Ancak Behlil’in (2016: 32) dikkat ¢ektigi tizere, UIP
gibi genis kapsamli olusumlarm, Hollywood endiistrisinin dagitim alanindaki kiiresel
hakimiyetini pekistirdigi sOylenebilir. Ayrica yliksek biitgeli film stratejisinin Snemli
yapimlarindan olan Jaws 6rneginde goriildiigii tizere, bu donemde filmlerin kisa siirede ABD
disina ulagtirilmasi ve bu filmlerin pek ¢ok salonda ayn1 anda gosterime girmesi, Hollywood’un
dagitim ve gdsterim aglarindaki kontroliiniin kiiresel boyutta ne denli nemli oldugunu agiklar
niteliktedir. Ayni anda en fazla seyirciye ulasarak gise karini kisa siirede elde eden stiidyolar,

uygun zamanlama ve pazarlama stratejileriyle Jaws filminin basarisini siirdiirmiislerdir (Behlil,

2005: 35).

Goriildiigi lizere Hollywood endiistrisi kiiresellesmeye ayak uydurmak i¢in hem ig
pazarda hem de dis pazarda 6nemli degisimlere sahne olmustur. Diger taraftan Hollywood
endiistrisindeki bliylik sirketlerin ongoriilemeyen tiiketici talepleri, film yapimiyla bagiml
yiiksek yapim maliyetleri ve bunun yaratacag: risklerle bas edebilmek i¢in yillar boyunca
stratejiler gelistirmistir. Aksoy ve Robins (1992: 13) Hollywood’un tarih boyunca gelistirdigi
stratejileri li¢ temel amag c¢ergevesinde konumlandirmaktadir: yapim maliyetlerini azaltmak;
film pazarindaki hakimiyeti genigletmek ve siirdiirmek; endistrinin kritik kanallarmi kontrol
altinda tutmak. Ote yandan iist katmanda yalnizca ekonomik eregin uzantis1 gibi gériinen bu
amaglar, Ozellikle 1980°’den itibaren hiz kazanan kiiresellesme silirecinde Hollywood
endiistrisinin sadece finansal degil, ayn1 zamanda politik baglamda islev gdstermesi konusunda

elestirilmistir. Bu noktada medyanin politik islevlerini irdeleyen ekonomi yaklasimcilarinin

14 Hollywood’un kiiresel ¢apta sinema pazarindaki egemenliginin tarihi 1910’Iu yillara dek uzanmaktadir. Ozellikle 1. Diinya
Savas1 sirasinda Avrupa iilkelerinde film iiretiminin kesintiye ugradigi donem endiistrilesmeye baslayan Hollywood un ulus
oOtesi uzamda gii¢lenmesine 6n ayak olmustur. Bazi iilkelerin ulusal sinemalar1 korumak amaciyla aldig1 kota dnlemlerine
ragmen etkinligini siirdiiren Hollywood, benzer sekilde 2. Diinya Savasindan sonra diinya sinema pazarinda biiyiik dlcekte pay
sahibi olmustur (Yaylagiil, 2010:19).
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goriisleri kiiresellesme siirecinde yalnizca ABD sinirlarinda degil, ayni1 zamanda pek ¢ok tilkede
sinema pazarint kontrol eden ve bu yoniiyle kiiltiir emperyalizminin etkin yapilarindan biri
olarak goriilen Hollywood’u hedef almistir. Ekonomi politik yaklagima gére medyanin kiiltiir
emperyalizmini mesrulastirdigi tezi ABD gibi ekonomi, sanayi ve teknoloji bakimindan
geligmis iilkelerin benzer durumda olmayan diger uluslar icin esit olmayan bir alan yaratarak,
uluslararas1 alanda bagimliliga ve sOmiirliye dayali bir iliski yarattigi diislincesine
dayanmaktadir. Buna gore merkezde yer alan iilkelerin somiiriiye acik olan lilkelere transfer
ettigi medya iriinleri aracilifiyla ekonomik agidan baskin bir rol oynamasmin yani sira
ideolojileriyle toplumlarin ve kiiltiiriin sekillenmesinde de aktif konumdadirlar (Yaylagiil,
2006: 139-140). Dolayistyla, kiiresellesmenin ivme kazandigi ¢agda, sinir tesi pazarda etkin
olan Hollywood, bu iilkelerin toplumlarmin ve kiiltiiriiniin sekillenmesinde pay1 olan

endiistrilerden biri olarak goriilmektedir.

Ekonomik baglama doniildiiginde, Hollywood endiistrisinin 6ncelikle teknolojik
yeniliklere kars1 bir refleks olarak gecirdigi bu degisimler, kisa zamanda kiiresellesme siirecinin
bir pargasi olarak devam etmistir. Video kasetlerin yayginlagsmasiyla, sinema salonlarinin
gosterim ve ses unsurlari tizerindeki teknolojik doniisiimleriyle, gdsterim salonlarinin yeniden
major stiidyolarin kontroliine girmesiyle ve yabanci ortaklarin Hollywood pazarina dahil
olmasiyla birlikte Jaws ve Superman gibi filmlerle yiikselise gecen blockbuster stratejisi
medyanin pek c¢ok koluna sahip olan endiistrinin finansal agidan ylikselise geg¢mesini
saglamigtir. Hill (2001: 30) bu donemde yasanan birlesme hareketleri sonucunda biiyiik
sirketlerin ilgi alanlarinin televizyon yayinciligi, bilgisayar oyunlari, miizik sektorii, yayimeilik
ve eglence parklar1 gibi ¢ok ¢esitli yelpazede konumlandigini belirtmektedir. Boylece sirketler
bir filmin degerini yalnizca dagitim ve gosterim kari iizerinden degil, ayn1 zamanda farkli
medya ve tiiketim pazarina yayilan ¢esitli iirlinlerle de 6lgmeye baslamistir. Bu iiriinler kitap,
dergi, bilgisayar oyunu, oyuncak ve film miizikleri gibi ¢esitli alanlara yayilmistir. Aksoy ve
Robins (1992: 17) yalnizca sinema pazartyla sinirli kalmayan, ayn1 zamanda kitap, dergi, ¢izgi
roman yayimciligina ve miizik sektoriine el atan major Hollywood sirketlerine “ahtapotun
dokunaclar1” benzetmesini yapmaktadir. Gergekten de stiidyo doneminde yapilan bir filmin
smirlarin genigleten tek sey devam yapimlariyken, 1980 sonrasinda bir Hollywood filmi,
stiidyonun da parcast oldugu holdingin kontroliindeki birden fazla eglence sirketinin farkli

iirlinleriyle cogalabilen ve bu yoniiyle kiiresel boyutta pazarlanabilen bir anlat1 halini almistir.
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Yukarida aktarilan gelismeler sonucunda 1990’11 yillarda Hollywood endiistrisi
Paramount, 20th Century Fox, Warner Bros., Universal, Disney ve Columbia gibi sirketlerin
“major” konumda oldugu, MGM, Orion, New Line ve Miramax gibi sirketlerin ise “mini
major” olarak nitelendirildigi bir yapilanmayla iiretimlerine devam etmistir (Erus, 2005: 35).
Stiidyolarin konumlar1 yalnizca film tretim ve dagitimlariyla degil, aym1 zamanda video
kasetlerin satig ve kiralama gelirlerinin de bir sonucudur. Wyatt’in (2006: 85) dikkat ¢ektigi
tizere 1980 ile 1990 yillar1 arasinda ABD sinirlart i¢indeki film kiralama sektoriindeki toplam
pazar paylarina bakildiginda en ¢ok kar elde eden sirketin %16.2°lik oranla Paramount oldugu
goriilmektedir. Paramount’u takip eden sirketler ise Warner Bros. (% 15.1), Universal (% 14.5),
Fox (% 11.9) ve Columbia (% 10.1) olmustur. Ote yandan bu alanda %10’luk dilimde yer
almayan Disney sirketinin 1986’dan itibaren Warner Bros., Universal ve Columbia Pictures
gibi sirketleri geride birakarak, yalnizca 1986-1989 arasinda film kiralama pazarinin %15.1’ine
sahip olmasi dikkat ¢ceken bir ayrintidir. Nitekim burada aktarilan ilk rakamlar on yillik siirecin
toplam pazar payini ifade ederken, Disney yalnizca ii¢ yillik siiregte Paramount digindaki biitiin
sirketlerden daha fazla kar elde etmistir. Wyatt (2006: 89-90) Disney’in bu basarisinda, 1984
yilinda kurdugu Touchstone Pictures adindaki film dagitim sirketinin ve Disneyland / Disney
World gibi tema parklarindan elde ettigi gelirlerin ¢ok biiyiik etkisi oldugunu aktarmaktadir.
Hall ve Neale (2010: 245) Disney’in bu basarisinin doksanli yillarda devam ettigini belirtir;
1992 yilinda Disney Channel’t kuran stiidyo, 1995 yilinda major televizyon yayimciligi
sirketlerinden Capital Cities / ABC’yi satin alarak giiciinii pekistirmistir.

1980’1 ve 1990’11 yillarda korku sinemasinin durumuna ge¢meden 6nce, bu donemde
hem film yapiminda ve dagitiminda hem de video kaset pazarinda etkin konumda olan bagimsiz
sirketlerin basarisinin Hollywood’un major stiidyolarin dikkatinden kagmadigini belirtmek
gerekmektedir. Biiyiik stiidyolarin bagimsiz sirketlerle olan rekabetlerinin ve bu sirketlere olan
ilgilerinin sonucunda Disney 1993 yilinda Miramax’i, Warner Bros. (Time Warner) ise 1994
yilinda New Line’1 satin almistir. Diger taraftan, 1980’li yillarin mini-major bagimsizlarindan
olan Orion ise endiistrideki bagimsizlik ¢abasini siirdiirmesine ragmen, ger¢eklesen finansal

kayiplar sonucunda 1997 yilinda MGM’in biinyesine girerek Miramax ve New Line’1n kaderini
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paylagsmistir!® (Wyatt, 2000: 84; Tzioumakis, 2015: 325). Aktarilan ¢ok boyutlu déniisiimlerin
de 1980 ile 1990 yillar1 arasinda Hollywood korku sinemasi lizerinde 6nemli etkileri oldugu
aciktir. Zira diger tiirler gibi korku sinemasi da film teknolojisi ve yapim uygulamalarindaki

gelismelerle yakindan iliskilidir.

Merkezinde izleyiciyi korkutma amaci olan korku sinemasi, 151k, makyaj, set tasarimu,
ses ve izleyiciyi lrkiitmeyi saglayan sok kurgu araciligiyla etkisini artirmaktadir. Daha 6nce
aktarildig tizere, Seytan gibi yiiksek biitceli korku yapimlarinda kullanilan plastik makyajla ve
ozel efektlerle, Teksas Katliami gibi bagimsiz korku filmlerinde kullanilan sok kurgu
uygulamalar1 1980’lerde ylikselise gegen korku sinemasina yon vermistir. Major stiidyolara
bakildiginda, 1970’1li yillarda ABD’nin popiiler kiiltiiriiniin bir parcasi olan korku edebiyati
uyarlamalarinin sayica azaldigi goriilmektedir. Bu ¢aligma kapsaminda dikkat ceken
uyarlamalardan biri Universal Pictures’in Dracula (1978, John Badham) filmidir. Hutchings’e
gore (2014: 54) bu film, stiidyonun 1931 yilinda gosterime giren ilk yapimina dair bir nostalji
niteligindedir. Daha popiiler bir korku metnine yonelen Warner Bros. ise donemin ¢ok satan
korku yazar1 Stephen King’in 1977°de yayimlanan Cinnet (The Shining) romaninin uyarlamasi

olan Cinnet (The Shining, 1980, Stanley Kubrick) filmiyle 6ne ¢ikmaktadir.

Seksenli yillar ayn1 zamanda Hollywood korku sinemasinda slasher yapimlariin iz
biraktig1 bir donem olarak dikkat ¢ekmektedir. Korku tiiriiniin alt tiirii olarak kabul edilen
slasher, mizansen baglaminda kendine 6zgii niteliklere sahip olmakla birlikte, tiiriin bu yapisi
caligmanin ilerleyen boliimlerinde ayrintili olarak izah edilmektedir. Cherry (2014: 37) korku
sinemasinda slasher filmlerindeki anlatiyr “bir katilin, filmin sonunda kurtulan bir kadin
tarafindan oldiiriilmeden 6nce bir grup insan1 katletmesi” olarak genellemektedir. Hitchcock un
korku anlatisinda merkeze bireyi alan Sapik (1960) filminin ve sok kurgu kullanimiyla Teksas

Katlianu filminin onciiliik ettigi slasher anlatilari John Carpenter’in Yabanci!® (Halloween,

15 Bu dénemde Disney’in Miramax’i ve Warner Bros.’un (Time Warner) New Line’1 satin almasimin yam sira diger majér
stildyolarin da bagimsiz sinema sektoriindeki rekabete dahil olmak i¢in kendi biinyelerinde bagimsiz film yapimini siirdiirmek
amactyla yan sirketler kurmalar1 dikkat ¢ekmektedir. S6z gelimi, bu dénemde 20th Century Fox’un Fox Searchlight,
Paramount’un Paramount Classics ve Sony’nin Sony Picture Classics gibi alt kuruluslar1 daha énceden ¢ok boyutlu olan major
stildyolarn tiretim ve kar alanlarini genisletme stratejilerinin bagimsiz sinema endiistrisinde de stirdiiriildligiinii gdstermektedir
(Wyatt, 2000: 84).

16 Film, imdb.com verilerine gére 1981 yilinin Kasim ayinda Tiirkiye’de, “Yabanci” adiyla gosterime girmistir (Erigim Tarihi:
30.06.2021).
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1978) filmiyle beraber korku sinemasini farkli bir noktaya tasimistir. Benzer sekilde, Falcon
International Pictures biinyesinde c¢ekilen Yabanc: (1978) izleyiciye film anlatisindaki
canavarin goziinden bakma olanagi sunan sabit kamera c¢ekimleriyle yapildigi donem igin
yenilik¢i 6zelliklere sahiptir (Odell ve Blanc, 2011: 114-115). Ad1 gegen filmlerin sundugu
yeniliklerin etkisiyle cesitlenen slasher filmlerinin esnek anlati yapilari, tipki ilk Ornekleri
1930’larda ortaya ¢cikmaya baslayan canavar filmlerinde oldugu gibi, stiidyolarin ekonomik ve
ayni zamanda izleyiciyi etkileme giicii olan ¢esitli korku filmleri iiretmelerine olanak
saglamistir (Nowell, 2011: 24). Boylece Hollywood’un asina oldugu, daha dnce gisede kar
getiren anlatilarin tekrarina dayanan yapim stratejisi, bu donemin korku sinemasinda

tekrarlanmustir.

EKLER béliimiintin EK 2 kisminda yer alan “1973 — 2000 Yillarinda Gosterime Giren
Korku Film Serileri” baslikli tablo incelendiginde 1970 ile 2000 yillar1 arasinda biiytik ve kiigiik
stiildyolarin ¢ektikleri korku ve slasher tiiriindeki pek ¢ok yapimin devam filmlerinin oldugu
goriilmektedir. Blockbuster korku yapimlarina bakildiginda, Warner Bros.’un dénemin korku
tiirtiniin popiilerligini temsil eden yapimlardan olan Seytan uyarlamasimi Seytan II: Aykiri
(Exorcist II: The Heretic, 1977, John Boorman) ve Seytan 3 (The Exorcist I1I, 1990, William
Peter Blatty) filmleriyle stirdiirdiigli dikkati ¢ekmektedir. Benzer sekilde Jaws filmiyle korku
tiirtiniin yiiksek biit¢eli yoniinii temsil eden Universal Pictures, bu anlatiyr Jaws 2 (1978,
Jeannot Szwarc), Jaws 3 (1983, Joe Alves) ve Jaws 4: Intikam (Jaws: The Revenge, 1987,
Joseph Sargent) filmleriyle g¢esitlendirmistir. Bu noktada donemin diger korku serilerine
deginmeden Once, korku sinema endiistrisinde gittikge popiilerlesen devam filmi (series)
stratejisinin, ilk bakista benzer goriinen ancak bariz bir sekilde farkli bir stratejiyi ifade eden
yeniden yapim (remake) uygulamasindan farkli oldugunu vurgulamak gerekmektedir. Nitekim
devam filmleri, daha 6nce gosterime giren bir film anlatisinin yeni bir pargasini, boylece dnceki

filmdekilere benzer karakterleri barindirmasina ragmen farkli bir 6ykiiyii aktaran yapimlardir.
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Diger taraftan bir filmin yeniden yapimi'7, daha 6nce gosterime giren bir filmin senaryosundan

yola ¢ikilarak yeniden gorsellestirilmesini ifade etmektedir (Aktulum, 2018: 70-71).

1980°’li yillarda Hollywood korku sinemasinin cogunlukla katliam anlatilarina
dayanmasi sebebiyle bazi sinema tarihgileri bu dénemi “slasher furyasi” olarak adlandirmistir.
Bu isimlerden biri olan Richard Nowell (2011: 108) slasher yapimlarindaki artisi, John
Carpenter’in Falcon International Pictures bilinyesinde ¢ektigi Yabanci (1978) filminin edindigi
gise basarisiyla iligkilendirmektedir. Slasher filmlerinin siddet ve ¢iplaklik dolu anlatilariyla
genellikle donemin gencg izleyici kitlesini hedefleyen bir gorsel estetigi benimsemesinin
ozellikle bagimsiz stiidyolarin odaklandig: slasher korku yapimlarinin popiilerliginde etken
oldugu sdylenebilir. Oyle ki Timothy Shary (2003: 497) 1980°li yillarda gencler hakkinda
yapilan filmlerin geng¢ insanlarin sorunlarini ve onlarin cinsel gelisim donemlerindeki
doniistimii istismar edecek bir anlati formiiliine dayandigini ifade etmektedir. Yazarin genglik
filmlerine dair bu ¢ikarimi, dogrudan slasher korku filmlerinin anlati ¢izgisine uymaktadir.
Nitekim toplamda yedi filmden olusan Yabanci serisi, Michael Myers adindaki psikopat bir seri
katili merkeze alarak, cogunlukla genclerden olusan kisileri dldiirmek i¢in eyleme gectigi bir
anlatiy1 tekrarlamaktadir. Bu anlati Maniac (1980, William Lustig), Cani’® (Dressed to Kill,
1980, Brian De Palma), Prom Night (1980, Paul Lynch), Gece Av: (Visiting Hours, 1982, Jean
Claude Lord) gibi filmlerde siirdiiriiliir.

Bu donemde ilk filmde edindigi gise basarist sonrasinda seri haline getirilen tek korku
yapimt Yabanct (1978) ile simirli kalmamistir. Bagimsiz sirketlerden biri olan Renaissance
Pictures biinyesinde cekilen, yonetmenligini Sam Raimi’nin yaptig1 Seytanin Oliisii (The Evil
Dead, 1981), Vahset (Evil Dead II, 1987) ve Karanligin Ordusu (Army of Darkness, 1992)
filmleri katliam tiirtindeki film anlatisin1 dogaiistii ve seytani varliklarla birlikte ele almasi

bakimindan farkli bir noktadadir. Benzer sekilde, 1993 yilinda Warner Bros. biinyesine girene

'7 Bu noktada yeniden yapim (remake) uygulamasinin uyarlama (adaptation) stratejisinden de farkli oldugunu vurgulamak
gerekmektedir. Nitekim uyarlama, farkli iki medya arasindaki (6rnegin romandan sinemaya) doniisimii zorunlu kilmaktadir.
Ote yandan yeniden yapim, yalnizca ayni gorsel formun kurallariyla olusturulan iki film arasindaki gdstergelerarasi bir
doniisiimii ifade etmektedir (Aktulum, 2018: 70). Vurgulanan ayrima ragmen iki uygulamada da anlatinin metinlerarasi
doniislim siirecine dahil oldugu agiktir. Nitekim, bu ¢calismanin odaginda olan “Dracula’nin korku unsuru olarak metinlerarasi
doniislimii” siireci, medyalar arasindaki form ayrimindan ¢ok hem yeniden yapimda hem de uyarlamada ‘korkutma”
niteliginden bir sey kaybetmeyen karakterin (canavar veya insan) temsilleriyle iliskilidir.

18 Film, imdb.com verilerine gore Tiirkiye’de “Cani” adiyla gosterime girmistir (Erigim Tarihi: 30.06.2021).
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dek bagimsiz bir sirket olarak film {ireten New Line Cinema’nin Elm Sokagi Kabusu (A
Nightmare on Elm Street, 1984, Wes Craven) ile baslayan ve 1984-1991 yillar1 arasinda
toplamda alt1 filmle devam eden korku serisi, donemin katliam anlatilarina uygun olan ancak
canavarin Olii bir beden iizerinden aktarildig1 bir anlatrya dayanmaktadir. Stacey Abbott (2010:
28) ozellikle Elm Sokagi Kabusu serisinin, yalnizca ilk bes filmiyle yurti¢i ve yurtdisi pazarda
400 milyon dolarin iizerinde gise kar1 elde ederek donemin korku sinema pazarinda dikkat
ceken bir basariya imza attigini aktarmaktadir. Seriyi 6nemli kilan noktalardan bir digeri, New
Line Cinema’nin anlatiyr farkli {iriinler aracilifiyla siirdiirerek film iizerinden elde ettigi
gelirleri artirmayr basarmasidir. Nitekim stliidyo, korku serisinin antagonisti olan Freddy
Krueger’1 kullanarak cesitli rol yapma oyunu, hikaye kitabi, boyama kitabi, video oyunu gibi
farkli medya kanallarimi1 ve ayni zamanda saat, yo-yo oyuncaklari, sakiz ile eldiven gibi
cocuklart hedefleyen iiriinleri piyasaya sunmustur. Boylece heniiz filmi izlememis kisiler bile

ad1 gegen triinler araciligtyla korku serisine dair fikir sahibi olmuslardir.

Hollywood korku sinemasinda slasher furyasini, yeni anlati formiilleri, kesme-bigme
goriintlilerinin gorsel estetik basarisi ve bunlarin sonucunda elde edilen gise karlarinin yani sira
donemin sosyo-politik konjonktiirii ¢ercevesinde degerlendirmek de miimkiindiir. Nitekim
donemin ABD bagkan1 olan Ronald Regan’in muhafazakar politikalarinin Hollywood
sinemasin1 ve korku tiirinii etkiledigi goriilmektedir. Valantin (2006: 59) 1980’li yillarin
basinda Reagan’in hiikiimetin temel politikasint Sovyet karsitlig1 tizerine insa ettigi bilgisini
aktarmaktadir. Valantin’e gore (2006. 49) Reagan, Vietnam Savasi’ndan bu yana ABD toplumu
tizerinde hakim olan olumsuz atmosferi ve hiikiimete yonelik giivensizlik duygularini ortadan
kaldirmak amaciyla, o donemde {ilkenin tehditlerle karsi karsiya oldugu izlenimi vermistir.
Yazar, Reagan’in 16 Mart 1986 tarihinde yaptig1 televizyon konusmasinda ABD’nin biiyiik
capl stratejik kusatmalarla yilizlesmek zorunda oldugu mesajin1 vurgulayarak, toplum tizerinde
milli giivenlik mekanizmalarin1 harekete ge¢irmek, boylece giiciinii pekistirmek amact
tasidigini ifade etmektedir (Valantin, 2006: 51). Bu konuyu Hollywood sinemasina yaklastiran
gelisme ise sinema enddiistrisinin ABD bagkaninin sik sik vurguladigi Sovyet, komiinist ve

terdrist gibi tehdit unsurlarina kayitsiz kalmamasidir.

Bu dénemin Hollywood sinemasinda Kizi/ Safak (Red Dawn, 1984), Invasion USA
(1985), Rocky IV (1984), The Beast of War (1988) ve Rambo III (1988) gibi Sovyetler
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Birligi’nin stratejik bir tehdit olarak konumlandirildigi, Regan’in goériislerini yansitan
(Reaganite) filmler yapilmistir. Ote yandan Reagan’ci goriisiin muhafazakar egiliminin
Hollywood sinemasinda tek tezahiiriiniin “milli glivenlik” diisiincesiyle sinirlandirilmadigini
belirtmek gerekir. S6z konusu korku tiirii oldugunda, film anlatilarindaki muhafazakar goriisiin
cogunlukla toplumun ahlaki kodlar1 iizerinde kendini gosterdigi soylenebilir. Bu konuda Wood
(2003: 173-174) 1980’1 y1illarda korku sinemasinin, 6zellikle slasher tiirli yapimlarla, Reaganci
anlayisin cinsellik ve sosyallik gibi konularda benimsedigi muhafazakar ideolojiyi yansittigini
ifade eder. Ornegin bu doénemin slasher filmlerinde geng karakterlerin evlilik dis1 cinsel
aktiviteleri sonucunda cezalandirildigi anlati yayginhg dikkat ¢ekmektedir!®. Benzer goriisii
destekleyen Shary (2003: 504), 1980°1i yillarda korku tiirii yapimlarinda cinsel agidan aktif
oldugu veya cinselliklerini kesfetmeye merakli olduklar1 i¢in ahlaki agidan yozlagan, bu
konudaki eylemlerini veya kararsizliklarin1 yasamlariyla 6deyen genclerin yer aldigi slasher
anlatilarina dikkat ¢ekerek, bu filmlerin 6zellikle geng izleyiciler tarafindan ragbet gordiiglinii
aktarir. Boylece 1980°1i yillarda korku sinemasinin, 6zellikle slasher tiirii yapimlariyla,
donemin cinsellik ve toplumsal ahlak alaninda egemen olan muhafazakar kodlar1 yansittigi

sOylenebilir.

Slasher tiirii cogunlukla bagimsiz stiidyolarin bir iirlinii gibi goriilse de, ddnemin major
sirketleri, Ozellikle devam filmleriyle, yiiksek kar getiren katliam anlatilarina kayitsiz
kalmamiglardir. Paramount Pictures /3. Cuma (Friday the 13th, 1980, Sean S. Cunningham)
ile baslayan slasher anlatisinin ardindan 1980-1993 arasinda yaptigi dokuz devam filmiyle
donemin seri katil filmlerine katki saglamistir. Diger major sirketlerden biri olan MGM ise
Kotii Ruh (Poltergeist, 1982, Tobe Hooper) ile baslayan korku anlatisini iki devam filmiyle
cesitlendirmistir. 1975-1987 yillar1 arasinda yiiksek biit¢eli korku yapimlarindan “Jaws”
anlatisini seri haline getiren Universal Pictures korku sinemasinda slasher anlatilarina daha geg
dahil olarak, seytani bir ruhun hapsedildigi oyuncak bir katil bebegin merkezinde yer aldig1
Cocuk Oyunu (Child’s Play, 1988, Tom Holland) filmini ¢ekmis ve bu tiretimi Cocuk Oyunu 2

19 Wood (2003: 174-175) ayrica Friday the 13th (1980), He Knows You re Alone (1980) ve Hell Night (1981) gibi filmlerde
belirginlesen “kadin kurban” karakterlerinin 1960 ve 1970 yillar1 arasinda yaygmlasan feminizm hareketine bir karsilik
oldugunu ifade etmektedir. Nitekim Hollywood sinemasinin klasik anlatilarinda oldiiriilen veya siddet gosterilen kadin,
genellikle erkegin igindeki ilkelligi ortaya cikarmasiyla suglanan hayat kadini ya da kacirildiktan sonra zarar goren ancak
mutlaka kurtarilarak ahlaki degerleri onarilmig olarak sunulan kadin olurken; slasher filmlerinde 6ldiiriilen veya siddet goren

CLENTSes L)

kadm “bekaret”, “es” ve “anne” gibi rollere zarar veren, onlara direnen karakter olarak temsil edilmistir.
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(Child’s Play 2, 1990, John Lafia), Cocuk Oyunu 3 (Child’s Play 3, 1991, Jack Bender),
Chucky'nin Gelini (Bride of Chucky, 1998, Ronny Yu) filmleriyle seri haline getirmistir?°.

EKLER sayfasinda yer alan EK 2 baglikli tabloda aktarilan slasher serilerinin devam
filmleri 1990’11 yillarda devam ederken, bir yandan da yetiskin izleyici kitlesini hedefleyen
korku yapimlari tiretilmistir. Donemin bagimsiz stiidyolarindan biri olan Orion Pictures korku
yazar1 Thomas Harris’in ¢ok satan ayni isimli romanindan uyarlanan Kuzularin Sessizligi (The
Silence of the Lambs, 1991, Jonathan Demme) filmini psikolojik korku melodrami olarak
pazarlayarak, donemin katliam filmlerinin aksine yetiskinlere yonelik bir anlatiy1 perdeye
tasimistir (Erus, 2005, 97-98). Ayrica 20 milyon dolarlik biit¢esine karsin 130 milyon dolarlik
bir gise kar1 elde etmesinin yaninda, 1992 yilinin Akademi Odiilleri’nde “En lIyi Film, En Iyi
Yonetmen, En Iyi Erkek Oyuncu, En Iyi Kadin Oyuncu, En Iyi Senaryo” gibi prestijli édiiller
kazanarak stiidyolarin prestij korku yapimlarma ilgisini tetiklemistir (Abbott, 2010: 29).
Kuzularin Sessizligi filminin yakaladig1 basaridan etkilenen diger stiidyolar kisa zamanda
yiiksek biitceli ve korku sinemasi pazarinda hakim olan tutumun aksine, hem geng izleyicileri
hem de yetigkinleri hedefleyen korku yapimlari iiretmeye baglamistir. Bu egilimin ilk ve en
dikkat ¢eken 6rnegi ise Francis Ford Coppala’nin Bram Stoker’s Dracula (1992) filmidir.
Abbott (2010: 29) Columbia Pictures’in 1931 yilindan bu yana ¢esitli uyarlamaya kaynaklik
eden Dracula romanini1 donemin yetiskin izleyicilerine hitap edecek potansiyele doniistiirmek
amaciyla yalnizca “korku” olarak degil, ayn1 zamanda “romans” ve ‘“dram” tiirii olarak

pazarladigini belirtmektedir.

Columbia’nin Bram Stoker’s Dracula filmi 6zelinde benimsedigi pazarlama tutumunun
yeni bir uygulama olmadigini belirtmek gerekmektedir. Romanin Universal Pictures
biinyesinde ¢ekilen 1931 tarihli versiyonu da genel izleyiciyi hedefleyen bir yapim olarak
pazarlanmistir. Ustelik daha 6nce de belirtildigi iizere bu strateji, Universal Pictures
onciiliigiinde prestij konumunda olan her korku yapimi i¢in gegerliligini korumustur. Oysa
Columbia Pictures, Universal’dan farkli olarak 1992 yapiminda roman yazar1 Bram Stoker’in
admi kullanarak, filmin ana kaynaga olan bagliligin1 vurgulamakla birlikte filmin tanitim ve
pazarlama siirecinde “Ask Asla Olmez (Love Never Dies)” sloganiyla Dracula anlatisinin

yalnizca korku degil, ayn1 zamanda romantizme dair unsurlar barindirmistir. Oyle ki Abbott

20 Stiidyolarm bahsi gecen yapimlarina dair bilgiler, imdb.com (Erisim Tarihi: 04.01.2021) adresinden derlenmistir.
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(2010: 30) filmin tanitim siirecinde kullanilan bu sloganin korku sinema tarihinde bir
vampirizm anlatisinin korku yerine romantizm duygusuyla pazarlandigi ilk film olduguna
dikkat cekmektedir. O halde Bram Stoker’s Dracula filminin 6nceki uyarlamalardan ve
donemin korku sinema pazarindan farkli olarak yalnizca geng izleyiciyi hedeflemedigi, ayni
zamanda anlatinin gotik ve romantik yonlerini 6ne ¢ikararak yetiskin izleyicileri de filmi
izlemeye tesvik ettigini sOylemek miimkiindiir. Bu diisiinceyi destekleyen unsurlardan biri de
yildiz oyuncu kullanimidir. Bu dénemde Winona Ryder ve Keanu Reeves gibi yildizlar
ddénemin geng izleyicileri arasinda popiiler bir konumdadir. Ote yandan Gary Oldman ise Ingiliz
bagimsiz sinemasi araciligiyla popiilerlik kazanan ve Dracula karakterinin “korkung”
yonlerinden ¢ok, “seksi” ve “romantik™ yonlerini 6ne ¢ikaran bir yildiz oyuncudur. Abbott
(2010: 31) Columbia Pictures’in Dracula karakterini listlenen Gary Oldman aracilifiyla, tipki
eserin uyarlandigi gotik edebiyatin okur kitlesinde oldugu gibi, 6zellikle yetiskin kadin
izleyicileri hedefleyen donemsel bir romantik mizansen kurmayr amacladigini ifade

etmektedir?!.

Francis Ford Coppala’nin Bram Stoker’s Dracula’sinm1 donemin korku sinema pazari
acisindan 6nemli kilan noktalardan digeri, Universal Pictures’in Jaws filminde veya New Line
Cinema’nin Elm Sokagi Kabusu (1984-1991) serisinde oldugu gibi, filmi sinema perdesindeki
anlatinin otesine tasiyip, Dracula karakterini farkli tirlinlerle ¢esitlendirerek filme popiilerlik
kazandirmasidir. Bu uygulama ilk bakista blockbuster stratejisinin aligilageldik bir tutumu
olarak goriinmesine ragmen, donemin diger stiidyolarmin aksine, Columbia Pictures’in bu
stratejiyi geleneksel bir korku anlatisi izerinde kullanmasinin 6nemli oldugu diistintilmektedir.
Sonug olarak film 1992 yilinda gosterime girdiginde ayni zamanda filmin uyarlandigi roman
farkli kapak ve gorsel tasarimlarla yeniden basilarak ayni anlati grafik romanlara ve ¢izgi
romanlara aktarilmigtir. Diger taraftan film anlatisiyla baglantisi olan tabut bi¢iminde el
cantalari, filmin logosunun yer aldig1 deri ceketler, filmin posterinde yer alan ¢orten (gargoyle)
figiirlerinden olusan kiipeler ve tigsortler tasarlanmistir (Abbott, 2010: 30). Ayrica Abbott (2010:

31) bu orneklerin bahsi gecen iirlinlerle smirli kalmadigini, stiidyonun filmi miimkiin

2! Francis Ford Coppala’min 1990’11 yillarm prestij korku yapimlarindan olan Bram Stoker’s Dracula (1992) filmi, yalnizca
donemin izleyici kitlesine yonelik degisiklikleri degil, ayn1 zamanda korku tiiriine ve 6zellikle uyarlama yapimin temelini
olusturan Dracula karakterinin yapisina yonelik déniisiimleri barindirmasi agisindan énemlidir. Ote yandan bu béliimiin
Hollywood korku endiistrisinin genel ¢er¢evedeki doniisiimiine odaklanmasi ve metnin biitiinliigiinii koruma eregi sebebiyle
Dracula anlatis1 6zelinde bahsi gecen doniistimler ve farkliliklar ¢aligmanin ilerleyen boliimlerinde incelenmektedir.
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olabildigince farkli medyalarda gosterme amacinin sonucunda dénemin popiiler video oyun
konsolu Sega ile anlasarak Coppola’nin yonetmenliginde filmin atmosferini yansitacak bir

video oyunun yapilarak pazarlandigini aktarmaktadir.

Donemin slasher yapimlarindan farkli olarak, klasik donemin korku filmlerinde oldugu
gibi, genel izleyici kitlesini hedefleyen bir pazarlamayla gdsterime giren Bram Stoker’s
Dracula filminin ulagtig1 ticari basar1 ve popiilerlik, diger stiidyolar1 da geleneksel canavar
anlatilarin1 yeniden ele almaya cesaretlendirmistir. Bu gelismenin ardindan ilk olarak Universal
Pictures tarafindan 1931 yilinda uyarlanan Frankenstein (1818, Mary Shelley) roman1 TriStar
Pictures bilinyesinde Mary Shelley’s Frankenstein (1994, Kenneth Branagh) adiyla yeniden
cekilmistir. Ayni y1l Columbia Pictures’in Kurt (Wolf, 1994, Mike Nichols) filmiyle klasik
korku sinemasinin popiiler “kurt adam” anlatisin1 glin yiiziine ¢ikardigr goriilmektedir.
Geleneksel korku anlatilariin farkli bir uzantisi ise TriStar Pictures’in Dr. Jekyll ve Mr. Hyde
karakterini barindiran Mary Reilly (1996, Stephen Frears) filmidir. Ote yandan Mary Reilly
filmi diger gotik anlatilardan farkli olarak, korku karakterlerinin oldugu orijinal kaynaktan
uyarlanmadigi i¢in farklidir. Nitekim 1930’lardan bu yana yapilan korku uyarlamalar1 gotik
yazar Robert Louis Stevenson The Strange Case of Dr. Jekyll and Mr. Hyde (1886) romanina
dayanirken, bu film Valerie Martin’in ayn1 romanin alternatif bir 6ykiisiinii anlatan Mary Reilly:
The Untold Story of Dr. Jekyll and Mr. Hyde (1990) romanindan uyarlanmistir. Her iki durumda
da merkezinde klasik gotik edebiyatin ve korku sinemasinin geleneksel canavar anlatilarindan
olan Dr. Jekyll ve Mr. Hyde karakterini barindirmast, filmi Bram Stoker’s Dracula ile baslayan
klasik canavar furyasinin yeniden yapimlari arasinda konumlandirmay1 miimkiin kilmaktadir.
Dracula, Kurt Adam, Frankenstein’in Canavari, Dr. Jekyll ve Mr. Hyde gibi klasik korku
canavarlarini romantizm ve aksiyon uylagimlariyla yeniden ele alan korku yapimlariin 1990’11
yillardaki son 6rnegi ise, 1999 yilinda yalnizca i¢ pazarda 155 milyon dolarin iizerinde gise kar1
edinen Mumya (The Mummy, 1999, Stephen Sommers) filmidir. Universal Pictures’in ilkin
Boris Karloff’un basrolde yer aldigi Mumya (1932, Karl Freund) filmiyle korku sinemasina
dahil ettigi “mumya” karakteri, stiidyonun 1999 yilindaki yapimiyla yeniden popiiler bir anlati
haline gelmistir (Kendrick, 2010: 144; Abbott, 2010: 31).

Gorildigl tzere doksanli yillarin Hollywood korku sinemasi katliam filmleriyle,

gisede basarisini kanitlayan slasher yapimlarmin devam filmleriyle ve bir yandan da otuzlu
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yillarda korku sinemasinin yerlesik bir tiir héaline gelmesini saglayan klasik canavar
anlatilarinin yeniden yapimlariyla oldukga ¢esitli bir yap1 sunmaktadir. Bunlara ek olarak, Wes
Craven’in Miramax’in biinyesindeki Dimenson Films araciligiyla ¢ektigi Ciglik (Scream, 1996)
filminin adin1 gegirmek gerekir. Nitekim diger prestij korku yapimlarinin aksine, ilgiyi yeniden
geng izleyicilere yonelten bir yapim olan (iglik, seksenlerin katliam anlatilarin1 animsatan olay
orgiisiiyle slasher tiirliniin doksanli yillardaki temsilcisi olarak goriilebilir. Ayrica Richard
Nowell (2011: 7) Scream filmiyle birlikte edindigi gise basarisi sonrasinda gdsterime giren
Ciglk 2 (Scream 2, 1997) ve Ciglik 3 (Scream 3, 2000) gibi devam filmlerinin, anlatinin
merkezine kadin karakteri yerlestirmesi ve donemin geng¢ kadin izleyicilerini slasher tiiriine

asinalik kazandirmay1 amaglamasi sebebiyle 6nemli oldugunu vurgulamaktadir.

Hollywood korku sinemasi doksanli yillar boyunca ilerleyen dijital teknolojiyle
olusturulan gorsel efektlerle (CGI teknolojisi) ¢esitlenen prestij yapimlarla ve slasher filmlerle
iiretimlerini siirdiiriirken, 1999 yilinda gdsterime giren Blair Cadist (The Blair Witch Project,
1999, Daniel Myrick, Eduardo Sanchez) filmi, yapim ve pazarlama agisindan yalnizca korku
sinema tarihinde degil, ayn1 zamanda sinema endiistrisinde iz birakan gelismeleri tetiklemistir
(Monaco, 2013: 312; Turner, 2014: 10). Ayn1 yil 55 milyon dolar biitceyle ¢ekilen Altinci His
(The Sixth Sense, 1999, M. Night Shyamalan) ve 80 milyon dolar biit¢eyle ¢ekilen Mumya
(1999, Stephen Sommers) korku filmlerinin aksine, 60 bin dolar gibi olduk¢a diisiik bir biitceyle
yapilan Blair Cadisi, ucuz film yapimina imkan sunan dijital kameralar1 kullanarak ilerleyen
donemde bagimsiz sinemacilar arasinda yayginlasan yapim pratigini korku tiirtinde popiiler
héle getiren ilk film olarak 6nem kazanmaktadir. Ayrica bagimsiz bir yapim sirketi olan Haxan
Films biinyesinde cekilen ve Maryland topraklarinda yasadigi varsayilan cadi efsanesinin
belgeselini ¢eken li¢ sinema Ggrencisini konu edinen Blair Cadist filmi, sahte-belgesel
(mockumentary) tiiriiniin bir 6rnegi olarak kabul edilmektedir. Elif Demoglu (2014: 125) korku
sahte-belgesel tiiriiniin, korku sinemasinda sahte-belgesel tiiriiniin gerceklik anlayisina yonelik
uzlagimlarinin kullanilmasiyla ortaya ¢iktigini ifade etmektedir?2. Olay 6rgiisiinde kurgusal bir

anlat1 olan Blair Cadisi’n1 ger¢ek bir olaymis gibi ele alan film, ayn1 zamanda el kamerasi

22 Demoglu (2014: 126-129) korku sinemasinin sahte-belgeselin gergek-gibilik bigemini kendisine mal ederek, korku etkisini
artirdigini ifade etmektedir. Yazar tamamen kurmaca olan ancak izleyiciler tarafindan yagsanmis olaylarin belgeleri olarak
algilandig1 korku sahte-belgeselleri “Buluntu Film (Found-Footage)” ve “Sok Edici Belgesel (Shockumentary, Mondo Film)”
olarak siniflandirir. Imgelerin pornografik, vahsi ve tiksindirici yapisina odaklanan bu anlatilar, korku sinemasinin geleneksel
yapis1 g0z oniine alindiginda farkli bir yerde konumlanir.
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cekimler ve amator oyunculuklarla donemin korku sinemasinin gorsel bigeminin diginda duran
bir yap1 sunmaktadir (Turner, 2014: 18). Ayrica, yapim pratiklerine ek olarak filmi korku
sinema endiistrisinde 6nemli noktaya tastyan unsurlardan birinin, pazarlama siireci oldugunu

belirtmek gerekmektedir.

Blair Cadisi, doksanl yillarin ortasindan bu yana 6nemli bir iletisim araci olan interneti
tanitim ve pazarlama amaciyla kullanmasi bakimindan sinema endiistrisi lizerinde biiyiik bir
etki birakmistir. Turner’in (2014:79) dikkat cektigi {izere internetin tiiketicilere ulasma
potansiyelini ilk kullanan yapimlardan biri olan Blair Cadisi, stiidyonun kurdugu
“blairwitch.com” isimli web sitesinde, filmde bulunmayan bilgilere yer vererek, izleyicileri
film anlatisiyla etkilesim kurmaya tesvik etmistir. Web sitesinde “Blair Cadis1” anlatisini bir
mitoloji olarak nitelendiren stiidyo, filmde gecen anlatiyr 1785 yilina dayanan olaylarla
iliskilendirerek ayni zamanda film karakterleri hakkinda bilgi ve fotograflar yayinlamistir. Bu
kullanim filmin sahte-belgesel yapisim1 pekistirmekle birlikte, heniiz filmi izlemeyen internet
kullanicilarin anlatiya ilgi gostermesini, filmi izleyenlerin ise internet sayfasini ziyaret ederek,
onlarin Blair Cadist anlatisi etrafinda sekillenen hayran toplulugu olusturmalarini saglamstir.
Filmin yapildigr donemde yaygin olmayan bu tanitim stratejisi sonucunda stiidyo 60 bin
dolarlik biitgesine karsilik 240 milyon dolarin iizerinde gise kar1 elde ederek 2000 dncesi korku
sinema endiistrisinin en 6énemli yapimlarindan biri olarak yerini almistir (Turner, 2014: 80-81).
Hollywood endiistrisinde korku sinemas1 Blair Cadist filminden sonraki donemindeyse, ABD
toplumunda ortaya ¢ikan olaylarin tetikledigi birtakim gercek korku deneyimleri sonrasinda
daha farkli doniisiimlere sahne olmustur. Caligmanin bir sonraki boliimiinde sozii gegen

olaylara ve sinema endiistrisine olan etkilerine odaklanilacaktir.

2.6. Binyilin Ertesinde Hollywood: 2001 — 2020 Yillarinda Korku Sinemasi

Yirmi birinci yiizy1l Hollywood endiistrisi i¢in devinimin hizla devam ettigi bir donemin
kapilarint aralamistir. Cok boyutlu yapilanmalarin1 biiylik 6l¢iide tamamlayan major
stiidyolarin onciiliiglinde yiiksek biitceli film yapimlart devam ederken yapim, dagitim ve
gosterim alaninda birtakim yenilikler yaganmistir. Dixon ve Foster (2011: 8) film yapimindaki
yenilikleri, dijital goriintii yaratmada ulasilan teknoloji sayesinde stiidyolarin filmsel uzam,

kostiim ve hatta oyuncu kullanim1 baglaminda maliyetlerin azalmasi olarak ifade etmektedir.
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Ayrica bu donemde kurgunun film {izerinde yapilmak yerine, AVID sistemi araciligiyla
bilgisayar ortaminda yapilmasi sonucunda filmlerin dijital ortamda saklanmasi imkani
yaratilarak, bu yontem sayesinde dagitim masraflarinin azalmasi saglanmistir. Boylece
stiidyolar gelisen dijital teknolojilerin sayesinde gorselligin baskin oldugu ve sinema
perdesinde bu goriintiileri izleyen seyirciyi, anlatidan ziyade, gorsel efektlerle cezbetmeyi
amaglayan yapimlara yonelmistir (Erus, ve Kiintigen, 2010: 283). Nitekim dijital goriintii
yaratmada ortaya ¢ikan yenilikler filmlerin gorsel agidan kalitesini artirmakla birlikte IMAX
gibi teknolojiler sayesinde sinema salonlarindaki film seyir deneyiminin kalitesini
yiikseltmistir. Diger taraftan Hollywood sinemasmin 2000’den giiniimiize dek gecirdigi
doniistimiin yalnizca teknolojik pratiklerin degil, ayn1 zamanda ABD toplumunu derinden
etkileyen tarihi olaylarin etkisiyle sekillendigini sdylemek miimkiindiir. O halde Hollywood un
endiistriyel hareketliliklerini ve bunlarin korku sinemasindaki tezahiirlerine gegmeden 6nce, ilk
olarak 2000’lerin basinda ABD’yi ve akabinde pek cok iilkeyi ilgilendiren tarihi olaylara
deginmek gerekmektedir. Bu noktada ABD’nin sinema pazari dahil olmak {izere, pek ¢ok
endiistride belirgin sonuglar doguran en 6nemli olayin 11 Eylil 2001 tarihinde gerceklestigi

sOylenebilir.

11 Eyliil 2001 tarihinde El-Kaide’ye bagl teroristler tarafindan kagirilan ugaklarla New
York’taki Diinya Ticaret Merkezi’'ne ve Washington’da bulunan Pentagon’a yapilan saldirilar
sonucu binlerce insanin hayatin1 kaybetmesiyle baslayan olaylar, uzun siireli degisimlerin
baslangici olmustur. Saldirilarin 1812 yilinda gergeklesen Ingiltere — ABD Savasi’ndan bu yana
anakaranin ilk kez zarar gordiigli bir olay olmas1 gergegi toplumda bir sok etkisi yaratmigtir.
Oyle ki, New York’un sembol yapilarmdan biri olan Ikiz Kuleler’in zarar gérmesi o giine dek
Hollywood sinemasinda bilimkurgu ve aksiyon filmlerinde pek ¢ok kez ele alinan bir
konuyken, saldir1 aninin televizyonlardan canli olarak yaymlanmasi travmatik bir durum olarak
yorumlanmustir (Valantin, 2006: 143-144). Kurgusal bir sahneden gergek bir trajediye donen
bu olaymn etkisinin siddeti de biiyiikk olmustur. Nitekim binlerce kisinin hayatinin kaybettigi
olay sonrasinda ABD Afganistan ile Irak’a savas acarak kiiresel ¢apta korku ve giivensizlik

ortami yaratan bir teror savasini baglatmistir (Kellner, 2013: 133).

Sozii gecen saldirilarin ekonomik, politik ve sosyal ¢ercevede pek ¢ok etkisi olmakla

birlikte bu olayin ¢alismanin odaginda olan Hollywood endiistrisini yakindan ilgilendirdigini
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belirtmek gerekmektedir. Valantin’in dikkat ¢ektigi tizere (2006: 146), saldirilar sonrasinda
donemin hiikiimet bagkan1 George W. Bush’un danismanlar1 aracilifiyla Hollywood’un major
stiildyo temsilcileri ve oyuncu sendikast bagkanlariyla Amerikan dis politikasinda “terérizme
kars1 savas” fikrine filmleriyle destek olmasi i¢in toplant1 gerceklestirmesi bunun en bariz
kanitidir. Hollywood endiistrisinin donemin ABD hiikiimeti ile olan baglantilarini daha radikal
fikirlerle savunan Mary K. Bloodsworth-Lugo ve Carmen R. Lugo-Lugo (2015: 8) ise 11 Eyliil
2001’den sonra yapilan pek ¢ok filmin, George W. Bush’un Amerikan ulusunu diger uluslardan
ayristiran politik sdylemlerini pekistirdigini ifade ederler. Oyle ki yazarlara gore saldirilara
savagla karsilik veren Bush yonetiminin “biz ve onlar” retorigi, Hollywood filmleri araciliiyla
toplum i¢inde “Amerikan” ve “Amerikan Olmayan” ayrimiyla sinrlar yaratarak, belirli
donemlerde ABD toplumunda ortaya c¢ikan itk ayrimciligimi da yeniden canlandirmistir
(Bloodworth-Lugo ve Lugo-Lugo: 2015, 9). Saldirilar1 gerekce gostererek Afganistan’a askeri
miidahalede bulunan ABD hiikiimetinin savas doktrinini “Onleyici savas™ olarak agikladiktan
sonra gosterime giren Kara Sahin Diistii (Black Hawk Down, 2001, Ridley Scott), Diisman
Hatti (Behind Enemy Lines, 2001, John Moore), Oliimiine Takip (Collateral Damage, 2002,
Andrew Davis) ve Bir Zamanlar Askerdik (We Were Soldiers, 2002, Randall Wallace) gibi
filmler, Hollywood endiistrisinin ABD’nin siyasi ve politik konjonktiiriine kayitsiz kalmadigini
gostermektedir. Benzer sekilde Kellner (2013: 59-60), 11 Eyliil sonrasinda Bush yonetiminin
“ter0r” vurgusu lizerinden militarist bir giindem yaratarak Amerikan toplumunu 1rk, toplumsal
cinsiyet ve cinsellik konularinda ayrimciliga ittigini savunmaktadir. Ayrica yazar bu donemde
Hollywood endiistrisinde liberal camianin da var oldugunu, dolayisiyla toplumu elestiren
filmler yapildigini, ancak 11 Eyliil’lin etkilerinin yeni oldugu dénemde Bush’un imajin1 ve

soylemlerini elestirmenin tabu olarak goriildiigiine dikkat cekmektedir?.

Yasanan bu olaylarin Hollywood endiistrisindeki etkileri, 6zellikle, yukarida drnekleri
verilen felaket filmlerinde daha belirgin olmustur. Korku sinemasina bakildiginda ise tiirii
doniistime zorlayan baska unsurlarin varligi sebebiyle daha karmagik bir yapidan bahsetmek
miimkiindiir. Benzer goriisii aktaran Odell ve Blanc (2011: 119), 11 Eyliil olaylarinin

Hollywood korku sinema endiistrisinde, tipki Ikinci Diinya Savasi veya Vietnam Savasi

23 Diger taraftan Kellner (2013: 61) hiikiimetin Katrina Kasirgasi ile riigvet skandali gibi bariz hatalarinin ortaya ¢ikmasinin ve
2008 secimlerinde Barack Obama’nin baskanlik koltuguna oturmasindan sonra medyanin ve Hollywood un Bush dénemine
yonelik elestirel tutumlarinin daha belirgin oldugunu ifade etmektedir.
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sonrasinda oldugu gibi, bariz temsilleri ortaya ¢ikaracaginin ongoriilebilecegini, 6te yandan
durumun korku tiirtinde biraz daha karmasik oldugunu ifade etmektedirler. Zira 2001 yili,
ABD’deki panik havasinin, hiikiimetin militarist sdylemlerinin ve ekonomik belirsizliklerin
toplumsal kaygilar1 artirdigi ve dolayisiyla gercek korkunun belirgin oldugu dénemdir. Ote
yandan bu dénem, ayn1 zamanda Hollywood sinemasinin Asya sinemasiyla etkilesime girerek
ozellikle korku tiiriiniin uluslararas1 boyuta evirildigi, ayrica internetin gec¢irdigi doniistimiin

korku anlatilarini etkiledigi bir zaman dilimini kapsamaktadir.

2000’11 yillarin Hollywood korku sinema pazari, 1990’11 yillarin popiiler olan katliam
filmlerinin ve devam filmlerinin yani sira Blair Cadis: filmiyle potansiyeli anlagilan internetin
etkilerinin goriildiigii, ayrica Asya sinemasinda gise basarisin1 kanitlayan korku filmlerinin
yeniden yapimlariyla 6ne ciktigi bir donem olmustur. Ozellikle Asya korku sinemasina ait
filmlerin ABD’de yeniden iiretilmesi, Hollywood endiistrisinin 1980’den bu yana etkin oldugu
kiiresel pazardaki konumunu pekistirmesi agisindan énemli goriilmektedir. Bu noktada sahibi
oldugu Vertigo Entertainment sirketi araciligiyla Asya iilkelerindeki popiiler korku filmlerinin
yeniden yapim haklarinin satis1 konusunda Hollywood endiistrisine aracilik eden ve “Asya’nin
korku sinema kiiltiiriini ABD’ye tastyan adam” olarak nitelendirilen Roy Lee, bahsi gecen
endiistriyel refleksin Onciisii olarak goriilmektedir (Klein, 2010: 5). Bdylece Vertigo
Entertainment’in girisimleri sonrasinda, Japon yapimi Ringu (1998, Hideo Nakata) filmi
DreamWorks biinyesinde Halka (The Ring, 2002, Gore Verbinski)**, Ju-On (2002, Takashi
Shimizu) filmi ise Columbia Pictures bilinyesinde Garez (The Grudge, 2004, Takashi Shimizu)
olarak yeniden ¢ekilmistir. Ayrica Filipin sinemasinin korku yapimlarindan olan Sigaw (2004,
Yam Laranas) Rightoff Entertainment tarafindan Yank: (The Echo, 2008, Yam Laranas) adiyla,
Gliney Kore sinemasina ait Jaghwa, Hngryeon (2003, Jee-Woon Kim) filmi ise DreamWorks
tarafindan Davetsiz (The Uninvited, 2009, Charles Guard) olarak yeniden ele alinmistir.

Christina Klein (2010: 6) Asya korku sinemasindaki filmlerin ABD’de yeniden
cekilmesinin Hollywood’daki yapimcilarla birlikte Asyali sinemacilara fayda sagladigina

dikkat c¢ekmektedir. Nitekim Hollywood sirketleri korku filmlerinin yeniden yapilmasi

24 Erus ve Giirkan (2013: 206-217) Ringu filminin Hollywood biinyesinde yeniden yapimi olan The Ring filmi 6zelinde, korku
anlatis1 {lizerindeki kiiltiirel kodlarin Amerikanlastirilma siirecinde gecirdigi doniisiimleri “Canavar Kadin” baglaminda
aktarmaktadirlar.

81



karsiliginda kendilerine telif dderken, bir yandan da Asya kokenli yonetmenlere sektdriin
kapilarini agmustir. Ornegin Japon korku yapimi Ju-On (2002) filminin ydnetmeni Takashi
Shimizu, ayn1 zamanda Hollywood’da Columbia Pictures biinyesindeki yeniden yapimi olan
Garez (2004) filminin yonetmenligini tistlenmistir. Benzer sekilde Hong Konglu yonetmenler
Oxide ve Danny Pang (Pang Brothers) tarafindan ¢ekilen Gin Gwai (2002) filmi, Columbia
Pictures biinyesinde The Messengers (2007) adiyla yeniden yapilmistir. Ne var ki bu donemde
Hollywood endiistrisinin Asya yapimlarini yeniden yapim stratejisiyle kendi biinyesine dahil
etmesi, ayn1 zamanda kiiresel sinema pazarindaki rekabeti olumsuz yonde etkiledigi i¢in
elestirilmistir. Klein (2010: 6) bu elestirilerin en belirgininin, Hollywood endiistrisinin Asya
sinemasiin popiiler filmlerini kendi yapim, dagitim ve gosterim pratikleri gercevesinde
yeniden ele alarak izleyiciye sunmakla kalmayip, hali hazirda kendisinden daha siirl
kaynaklara sahip olan diger film endistrilerinin anlatilarin1 ve sinemacilarini kendisine
baglayarak, bu siiregte diger sinema pazarlarmin kiiresel boyuttaki rekabet yeteneklerini
zayiflattig1 diisiincesi oldugunu ifade etmektedir. Diger taraftan yazar, Asya sinemasi
biinyesindeki korku filmlerinin Hollywood’da yeniden g¢ekilerek Asyali yapimcilarin ve
yonetmenlerin kendi ulusal sinema pazarinda olmayan yapim, dagitim ve gosterim olanaklarina

ulagmasini, stratejinin olumlu bir sonucu olarak nitelendirmektedir.

Donemin Hollywood korku sinemasini ilgilendiren bir diger gelisme, bazi noktalarda
1980 ve 1990 yillarinda popiiler olan slasher filmlerine benzeyen ancak gorsel siddetin ve
ciplakligin daha ileri noktaya tasindigi anlatilar1 barindiran “torture-porn” filmlerinin
popiilerlesmesidir. 11k olarak ABD’li film elestirmeni David Edelstein’in 2006 yilinda New
York dergisindeki “Now Playing at Your Local Multiplex: Torture Porn” baslikli yazistyla
yasam bulan torture-porn kavrami, kisa stirede pornografik ¢iplaklik barindiran, ayn1 zamanda
film anlatisinda ve gorsel bicimde siddetin u¢ noktalarda yer aldig1 korku filmlerini ifade eden
bir alt tiir olarak kabul goérmiistiir (Jones, 2013: 2). Bir yandan sinema elestirmenleri tarafindan
cogunlukla diisiik standarth, faydasiz ve bos yapimlar olarak goriilen torture-porn filmleri,
diger taraftan sinema pazarinda finansal basar1 ile popiilerlik kazanmasi sebebiyle itibar1 ve
sinirlart tartisilan bir alt tiir olarak 6ne ¢ikmistir (Jones, 2013: 30). Bedenin ifsasina yonelik
gorselligi barindiran torture-porn filmleri, cogunlukla kurbanlarin bedenlerinin katil tarafindan
par¢alandigi, korku unsurunun siddet dolu eylemlerle ve c¢igliklar aracilifiyla pekistirildigi

yapimlardir. Bu donemde Hollywood korku sinemasindaki torture-porn anlatilarinin 6nciisii
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olarak Testere (Saw, 2004, James Wan) ile Otel (Hostel, 2005, Eli Roth) filmleri One
cikmaktadir (Kerner, 2015: 76). Evolution Entertainment ve Twisted Pictures biinyesinde
gerceklestirilen Testere 2004-2009 arasinda yedi filmlik bir seri héline getirilirken, Next
Entertainment ve Lionsgate biinyesinde yer alan Ofel ise 2005-2011 yillar1 arasinda ii¢ filmden

olusan bir seri halini almigtir.

Hollywood korku sinemasinda torture-porn anlatilarinin popiilerligi siirerken, slasher
tiirtiniin uzlagimlarina bagl kalan korku yapimlarinin tiretimi devam etmistir. Sinema pazarinda
odagimi geng izleyicilere yonelten New Line Cinema, stiidyoya 110 milyon dolarin iizerinde
gise kar1 kazandiran Son Durak (Final Destination, 2000, James Wong) filmini 2003-2011
arasinda ¢ektigi dort devam filmiyle seri haline getirerek, bu anlatinin dénemin finansal agidan
basar1 saglayan korku yapimlar arasinda yer almasini saglamistir (Davis ve Natale, 2010: 46).
2000-2020 yillart arasinda Hollywood korku sinemasinda Asya filmlerinin ve torture-porn
yapimlarinin diginda dikkat ¢eken 6nemli olaylardan bir digeri de, yetmisli yillardan sonra
gosterime giren ve gisede basarisini kanitlayan pek ¢ok blockbuster ile slasher filmlerinin
yeniden yapim (remake) olarak tekrar pazarlanmasidir. Ancak Hollywood korku sinemasinda
ozellikle 2010 sonrasinin yaygin formiilii hdline gelen yeniden yapimlari incelemeden 6nce,
calismanin odagini bir kez daha Hollywood endiistrisinin genel yapisina ¢ekmek faydali
olacaktir. Zira giiniimiiz korku sinemasinda da giincelligini koruyan bu pratikleri irdelemek
amaciyla oncelikle major sirketlerin degisen konumlarina ve endiistride yerlesmeye baslayan

bazi stratejilere deginmek gerekmektedir.

Bu donemde Hollywood endiistrisindeki en énemli gelismelerden biri, sektére hakim
olan major sirketlerin giic dengelerinin degismesidir. Daha Once aktarildigi {izere 1990’
yillarda endiistride pazar payir en yiiksek olan stiidyolar Twentieth Century Fox,
MCA/Universal (Matsushita), Paramount (Viacom), Columbia (Sony), Warner Bros. (Time-
Warner) ve Disney’den olusan ve “Biiyiikk Alt1 (Big Six)” olarak nitelendirilen sirketlerdir.
2000’11 yillarda ise bu tablo degisime ugramistir. Degisimlerin ilki, Universal sirketinin 2004
yilinda NBC ile birlesmesiyle gerceklesmistir. Birlesme sonucu NBC Universal adin1 alan
sirket, biinyesinde USA Network, SCI FI, Bravo, CNBC ve MSNBC gibi kablolu yayin
kanallari, Universal Pictures stiidyosu, Hollywood ve Orlando’da tema parklart ve ABD

siirlar1 icinde major televizyon istasyonlarini barindiran bir yapiya biiriinmiistiir (NBC
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Universal, Erisim Tarihi: 29.11.2020). Bir diger gelisme 2018 yilinda Texas merkezli, ¢ok
uluslu telekomiinikasyon sirketi AT&T’nin Time Warner sirketini satin alarak, sirketin
bilinyesindeki Warner Bros. ve HBO’nun kontroliinii ele ge¢irmesidir (AT&T, Erisim Tarihi:
29.11.2020). Hollywood endiistrisinde en dikkat ¢geken gelismelerden digeri ise, 20 Mart 2019
tarthinde Walt Disney’in 71,3 milyar dolar karsiliginda 20th Century Fox sirketini satin
almasidir (United States Securities and Exchange Commission Current Report, Erisim Tarihi:
12.05.2019). Bu satigin 6nemi, Hollywood tarihinde ilk kez major bir sirketin baska bir major
sirketi blinyesine almasidir. Boylece 1990’11 yillardan bu yana “Biiyilik Alt1 (Big Six)” olarak

adlandirilan major stiidyolarin sayisi bese diismiistiir.

s

= 1. Disney =2. Universal =3.Warner Bros. =4.Sony =5.Paramount = 6.Diger

Grafik 2: Hollywood Endiistrisindeki Major Sirketlerin Pazar Paylar1 (2019)

Kaynak: (Boxofficemojo, “Major Studios”, Erisim Tarihi: 12.05.2019)

Sozli edilen sirket satiglarinin ve yatay birlesme hareketlerinin giincelligi dikkat
cekmektedir. Grafik 2°de goriilecegi lizere 2019 yilinda Hollywood sinema endiistrisindeki
pazar payinin % 66,2’si Disney, NBC/Universal, Time Warner/Warner Bros./New Line, Sony
ve Viacom/Paramount’tan olusan bes sirkete aittir. Giliniimiizde Hollywoodun major
stiildyolarinin blockbuster stratejisini yeni medyanin olanaklartyla daha etkili bir sekilde

kullanarak siirdiirdiigii sOylenebilmektedir. Akilli telefonlarin, tabletlerin, Facebook,
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Instagram, Twitter, YouTube gibi mecralarin varligi Hollywood un pazarlama olanaklarini
genisleterek filmlerin tanmitim stratejilerini ¢esitlendirmeye tesvik etmistir. Henry Jenkins
(2006: 95-96) Hollywood endiistrisinin biinyesinde yer alan farkli medya kanallarina ek olarak
yeni medyanin araglariyla siirdiigli pazarlama stratejisini “medyalar arasi hikdye anlaticiligi
(transmedia storytelling)” olarak izah etmistir. Farkli medya araclar1 araciligtyla anlatinin
(hikaye) aktarilmasi esasina dayanan bir pazarlama tiirli olan medyalar aras1 hikaye anlaticiligi,
tam da Hollywood endiistrisinin sahip oldugu farkli araglarin kullanimiyla basariya ulagan bir
yapidadir. Nitekim transmedya anlatimin ideal bir formunda, her ara¢ sahip oldugu en iyi
sekilde anlatiy1 beslemelidir. S6zgelimi, hikaye bir film i¢inde islenirken, bu anlati televizyon,
roman, ¢izgi-roman hatta oyunlar araciliiyla genisletilebilmektedir. Dolayisiyla, medyanin
olanaklar1 arttik¢a hikaye farkli kanallara ulasabilmekte, boylece daha fazla tiiketiciye hitap
etmektedir. Diger taraftan transmedya anlati, farkli medya platformlari iizerinden ana hikayeye
katki yapan anlatilar1 da ortaya ¢ikarmaktadir. Yeni bakis agilartyla anlati deneyimleri, tirlinii
tazelemekte, bu da tiiketicinin filme olan bagliligin1 artirmaktadir. Sonu¢ olarak, 1970’li
yillardan bu yana blockbuster stratejisiyle medyalar araci hikaye anlaticiliginin temellerini atan
Hollywood endiistrisinin, yeni medyanin olanaklariyla yapim, dagitim ve gosterim {lizerindeki

hakimiyetinin sinirlarini geniglettigini sdylemek miimkiindiir.

Endiistride yasanan degisimlerin etkisiyle, Hollywood stiidyolarinin &zellikle ¢izgi
roman uyarlamalarindan olusan blockbuster yapimlarinda bir patlama yasanmuistir. Bu filmlerin
cogalmasinda Warner Bros.’un alt sirketi olan DC Entertainment ile Disney biinyesinde yer
alan Marvel Studios’nun rolii biiyiiktiir. Cizgi roman blockbuster yapimlarinin Warner Bros.
sirketinin Superman (1978, Richard Donner), Batman (1989, Tim Burton) gibi daha eski
filmlere dek uzandigi bilinmekle birlikte, gelisen sinema teknolojisiyle ve yeni medya
olanaklariyla ¢esitlenen pazarlama stratejilerinin Hollywood endiistrisi i¢in yeni kapilar agtigini
one sirmek mimkiindiir. Hollywood stiidyolarinin ¢izgi roman odakli blockbuster
yapimlarinda endiistriyel baglamda dikkat ¢eken noktalardan biri, film anlatilarinin ortak bir
evrende konumlandirilarak sirketlerin iiretimin ve tiiketimin siirekliligi {izerine bir strateji
benimsemis olmalaridir. Bu stratejinin en bariz 6rnekleri, Warner Bros. biinyesinde yer alan
DC Entertainment’in “DC Extended Universe” ve Disney biinyesinde yer alan Marvel
Studios’un “Marvel Cinematic Universe” olusumlari altinda siirdiirdiigii yapimlardir. iki

stidyonun yarattig1 sinemasal evren, ¢izgi roman anlatilarimin uyarlandiklar1 filmde yer
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aldiklar1 filmsel uzami ifade etmektedir. Boylece, tipki ¢izgi roman kitaplarinda oldugu gibi,
sirketler siiper kahramanlarin teker teker filmlerini yaparken, hepsi ayn1 filmsel uzam iginde
oldugundan, her karakterin ayn1 anda ve ayni yerde bulunabilecegi bir film de tiretebilmektedir
(Kiling, 2017: 122). Behlil (2016: 29) Hollywood un giiniimiizde kiiresel c¢apta etkin olan,
devasa eglence sirketleri tarafindan yonetilerek “yerel endiistri” siirlarini astigini ve etkisini
uluslararasi alanda siirdiiren bir yapida oldugunu ifade etmektedir. Bu noktada Hollywood
endiistrisinin son yillarda uyguladifi pazarlama stratejilerinin, sirket yapilanmalar1 ve

teknolojik faktorler sayesinde etki alanini daha da genislettigi sdylenebilir.

Bu dénemde Hollywood endiistrisini ilgilendiren gelismelerden bir digeri, 1922 yilinda
bu yana Hollywood’un major stiidyolarinin faaliyetlerini ABD simirlarinda ve kiiresel boyutta
destekleyen bir kurulus olan Sinema Filmleri Birligi’nin (Motion Picture Association, MPA)
22 Ocak 2019°da internet ilizerinden film izleme hizmeti sunan Netflix’i biinyesine dahil
etmesidir. Boylece, endiistrinin 2020 yilindaki durumuna bakildiginda, MPA’ya iiye olan
sirketler su sekilde siralanmaktadir (Motion Picture Association, Erisim Tarihi: 12.05.2020):

e Walt Disney Studios Motion Pictures
e Paramount Pictures Corporation

e Sony Pictures Entertainment Inc.

e Universal City Studios

e Warner Bros. Entertainment Inc.

e Netflix Studios

Netflix’in MPA’ya {iiyeligi, o tarihe dek destegini ve faaliyetlerini major stiidyolar ile
onlarin kontroliinde olan 6zel televizyon kanallariyla simirlayan MPA’nin, ilk kez internet
iizerinden yayin yapilan dijital film stiidyosunu resmi olarak tanimasi agisindan oldukca
onemlidir. Nitekim 1997 yilinda Reed Hastings ile Marc Randolph tarafindan kurulan Netflix,
2020 yilina gelindiginde 190 iilkede, 183 milyon kullaniciya hizmet veren kiiresel bir sirket
konumuna ulagmigtir (Netflix, Erisim Tarihi: 12.05.2020). Giiniimiizde Netflix’in diginda

Amazon Prime ve Hulu gibi ¢evrimigi film saglayici platformlar kendi stiidyolarint kurarak
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film tiretimlerini siirdirmektedir. Ancak Netflix’in ABD ile sinirli kalmayip, film yapimini
hizmet sagladig1 diger iilkelere tasimasi dikkat ¢eken bir konudur. Farkl iilkelerde ve farkl
dillerde pek c¢ok film ve dizi iireten Netflix, ¢esitli kiiltiirel kodlardan olusan iiriinleri tek bir
platforma tasiyarak tiiketiciye ¢ok yonlii anlatilar sunmasi bakimindan yenilik¢i bir anlayisa
sahiptir. Bu noktada Netflix’in hem ABD i¢inde hem de kiiresel boyutta sinemacilar igin
alternatif bir alan sundugunu ifade etmek miimkiindiir. Diger taraftan Dixon (2019: 58)
Netflix’in, televizyonun film dili ile sinemanin film dilinin uzlagimlarini bir arada barindiran
melez anlatilart ortaya cikardigi konusunda elestirildigini aktarir. Bu konuda yazar Netflix,
Amazon Prime, Disney ve Hulu gibi ¢cevrimigi film izleme olanagi sunan platformlarin sinema
seyir deneyimini etkiledigini ifade etmektedir. Nitekim ¢evrimigi film izleme aliskanliklarinin
popiilerlesmesi sonucunda genis sinema perdesinin yerini televizyon, bilgisayar, tablet ve akilli
telefon, topluluk olarak film seyir deneyiminin yerini ise bireysel veya kisitli sayida gruplardan
olusan seyir pratikleri almistir (Dixon, 2019: 73). Her iki durumda da ¢evrimigi film izleme
platformlarinin giin gectikce sinema endiistrisinin smirlart igine girdigini sdylemek

miumkindir.

Son yillarda Netflix’in kendi biinyesindeki yapimlarda Emmy Odiilleri’nde, Grammy
Odiilleri’nde ve Akademi Odiilleri’nde adin1 duyurmasi, bununla birlikte Hollywood un y1ldiz
oyunculariyla ve auteur yonetmenleriyle birlikte calismasi, bu platformun sinema endiistrisinin
siirlar1 iginde oldugu diisiincesini kanitlar niteliktedir. Boylece farkl: tiirde yapimlar iireten,
farkli dilde olmasina ragmen altyazi ve dublaj uygulamalariyla dil sorununu asan bir yapiya
ulasan c¢evrimici platformlarin, finansal ¢er¢evede giiclenerek giiniimiiz sinemasinda etkin bir
durumda oldugu soylenebilir. S6z gelimi, Amazon sirketinin sahibi Jeff Bezos un Yiiziiklerin
Efendisi (The Lord of the Rings) serisinin telifini 250 milyon dolara satin alarak anlatinin
uyarlanacagi dizinin biitgesini 1 milyar dolar olarak duyurmasi, s6z konusu yapim maliyetleri
oldugunda gilinlimiiz ¢evrimigi film saglayicilarinin Hollywood’un major stiidyolariyla rekabet
edecek diizeyde oldugunun bir gdostergesidir (Dixon, 2019: 73). Ayrica Hollywood
endiistrisinin major sirketlerinden biri olan Walt Disney sirketinin 12 Kasim 2019 tarihinde
Disney+ adiyla kendi ¢evrimigi platformunu kurmasini, major sirketlerin 1970’11 yillarin VHS
teknolojisi karsisindaki tutumlartyla iliskilendirmek miimkiindiir. Zira Walt Disney’ sirketinin
Disney+ girisimiyle son yillarda endiistride etkinligi artan ¢evrimigi yayin pazarindan pay

almay1 ve sinema endiistrisinin gerektirdigi ticari rekabeti slirdiirmeyi amagladig1 sdylenebilir.
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Caligmanin odag1 bir kez daha korku sinemasina cevrildiginde, 2000 - 2020 yillar1
arasinda Asya sinema pazarinda bagarisini kanitlayan korku anlatilarinin Amerikanlastirildigi
filmlerle, 1980°li ve 1990’l1 yillarin katliam tiiriinii pornografiyle ve gorsel siddetle
cesitlendiren torture-porn filmlerinin disinda, daha once Hollywood stlidyolar1 tarafindan
cekilmis olan korku filmlerinin yeniden yapimlarmin 6ne ¢iktigr goriilmektedir. EKLER
boliimiiniin EK 3 kisminda yer alan “2003 — 2020 Yillarinda Hollywood Sinemasinda Cekilen
Yeniden Yapimlar” baslikli tabloda, Hollywood sinemasinda yeniden yapilan korku filmleriyle
bu filmlerin Hollywood’da ¢ekilen orijinal yapimlarina ait bilgiler derlenmistir. Daha 6nce de
belirtildigi lizere, daha dnce gosterime giren bir filmin senaryosundan yola ¢ikilarak yeniden
gorsellestirilmesini ifade eden yeniden yapim stratejisi, bu donemde 1930’lardan 1990
sonlarina dek gosterime giren pek ¢ok korku filmi tizerinden stirdiiriilmiistiir. Heffernan (2014:
62) Hollywood sinemasinda 2000 - 2009 yillar1 arasinda yeniden yapilan korku filmleriyle
smirlandirdig1 ¢alismasinda, korku tiiriindeki yeniden yapimlara olan egilimi Asya korku
sinemasiin etkisiyle aciklar. Bu etki, Hollywood’da yeniden ¢ekilen Asya yapimlarinda
korkunun psikolojik yonlerine egilen yapinin Hollywood’un yerlesmis olan geleneksel korku
anlatilar1 lizerinde denenmesiyle sonuglanmistir. Boylece, seksenli yillardan itibaren 6zellikle
slasher filmleriyle kan ve siddet odakli bir anlatiya odaklanan Hollywood korku sinemasi, Asya
yapimi korku anlatilarindaki psikolojik motifleri kendi 6zgiin korku anlatilartyla yeniden

tiretme yoluna girmistir?.

Hollywood korku sinemasinin son yirmi yilinda yaygin bir strateji olan yeniden yapim
filmlerini, ayn1 zamanda endiistrinin “konumlandirma” ve “pazarlanabilirlik” ¢ercevesinde
devam eden pazarlama siireci kapsaminda degerlendirmek miimkiindiir (Miller vd., 2012: 480).
Konumlandirma stratejisi, yeni bir {irlinlin yaratilmasi yerine izleyicinin zihninde var olan
anlamlarin ve baglantilarin tekrarlanmasiyla gerceklestirilmektedir. 1975’ten bu yana yaygin
olarak kullanilan blockbuster stratejisinde ¢ok satan edebiyat anlatisina veya bir bilgisayar
oyununa dayanan konumlandirma uygulamasi, giiniimiiz korku sinemasinda daha dnce gisede

basarisin1 kanitlayan Dracula, Mumya, Kurt Adam, Frankenstein’in Yaratigi, Zombi gibi

25 Ayrica olay orgiisiinii psikoloji temelli bir anlatiya dayandiran éncii korku yapimlarindan olan The Sitxh Sense (1999, M.
Night Shyamalan)’in toplamda 672 milyon dolar gise hasilati ile donemin finansal agidan en basarili yapimi olmasi, Hollywood
korku sinemasinin yeniden ¢ekilen korku filmlerinde anlatinin ve karakterin psikolojik boyutuna yénelmesinin sebeplerinden
biri olabilir (Davis ve Natale, 2010: 46).
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geleneksel canavarlarin yani sira Leatherface, Michael Myers, Jason Voorhees, Freddy Krueger
gibi modern canavarlarin merkezde oldugu bir stratejiye evirilmistir. 2000 sonrast korku
sinemasinda yeniden ¢ekilen filmlerde canavarin konumlandirildigi en belirgin 6rnek, Elm
Sokag Kabusu (1984-1991) serisindeki Freddy Krueger ve /3. Cuma (1980-1993) serisindeki
Jason Voorhees karakterlerinin bir arada yer aldig1 Freddy vs. Jason (2003, Ronny Yu) filmidir.
New Line Cinema ve Paramount Pictures’in gise bagarisini kanitlayan yapimlarindan tlireyen
iki farkli canavar anlatisi, ad1 gecen filmde bir araya getirilerek, izleyicinin zihninde var olan

anlamlar1 metinlerarasi iliskiye zorlayan bir yapiya doniistiirmektedir.

Adi gecen korku yapimlari tizerindeki tutundurma stratejisi, ayn1 zamanda stiidyolarin
pazarlama stratejisini desteklemektedir. Hollywood sinemasinin pazarlama faaliyetlerini
irdeleyen Erus (2010: 129) sinema endiistrisindeki pazarlamanin seyir deneyimiyle olan iligkisi
acisindan, diger endiistrilerden farkli olduguna dikkat ¢cekmektedir. Zira seyircinin filme iicret
d0demeden onu deneyimleme olanaginin olmadigi endiistride pazarlama faaliyetleri, seyircinin
filmi izlemeye karar vermesine yonlendirecek sekilde siirdiiriilmektedir; bu sebeple Erus (2010:
129) filmlerin marka degerlerinin, diger endiistri lirlinlerinden daha kisa stireli oldugunu ifade
etmektedir. O halde, ayn1 zamanda izleyicilerin gerek korku tiiriiniin kodlarina, korku anlatisina
veya korku karakterlerine asina oldugu yeniden yapimlar, bir filmin fragman, poster, TV, radyo,
dergi ve internet araciliiyla tanittminin uygunlugunu ifade eden pazarlanabilirlik siirecinde
metinleraras1 bagr miimkiin kilmaktadir (Stam, 2014: 220; Erus: 2010: 134). Ayrica EKLER
boliimiiniin EK 3 kisminda yer alan “2003 — 2020 Y1illarinda Hollywood Sinemasinda Cekilen
Yeniden Yapimlar” baglikli tabloda adi gecen yeniden yapimlarin daha dnceki yillarda gise
basaris1 kanitlanmis korku filmlerine dayanmasi, stiidyolarin bu sec¢imleri korku filmlerinin
pazarlanabilirligi konusunda ortaya c¢ikabilecek riskleri azaltmaya yonelik bir stratejiyle

stirdlirdiigli diistincesini gliclendirmektedir.

Biinyesindeki klasik korku filmlerini “Dark Universe” adin1 verdigi biitiinciil bir anlati
evreninde yeniden ¢ekecegini duyuran Universal Pictures, giiniimiiz Hollywood korku
endiistrisinde yeniden yapim stratejisinin en giincel 6rnegi olarak dikkat c¢ekmektedir.
Universal’in bu girisimi, diger major sirketlerden Warner Bros.’un “DC Extended Universe”
ve Disney’in “Marvel Cinematic Universe” adini verdigi, ¢esitli ¢izgi roman anlatilarinin tek

bir evren icinde, birbirine bagli olarak ilerledigi blockbuster stratejisine benzerlik
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gostermektedir. Matthew Crofts’un (2019: 68) vurguladig: iizere Universal Pictures, Dracula:
Untold filmini Dark Universe anlatisinin ilk yapimi olarak belirledikten sonra klasik korku
canavarlarindan olusan evrenini Mumya (The Mummy, 2017) filmiyle baslatacagini ve seriyi
sirastyla Frankenstayn'in Nisanlist (Bride of Frankenstein), Gériinmez Adam (Invisible Man),
Kara Géliin Canavart (Creature From the Black Lagoon), Van Helsing ve Kurt Adam
(Wolfman) yapimlariyla siirdiirecegini duyurmustur. Universal’m 2010 sonras1 Hollywood
korku sinemasinin canavar furyasi olarak konumlandirmayi planladigi Dark Universe
projesinin pazarlama siirecinde birden ¢ok degisimin gerceklesmesini, stiidyonun gdsterime
giren filmlerin mali tablosu karsisindaki refleksleriyle agiklamak miimkiindiir. Nitekim,
Universal Pictures sirketinin bagkani Peter Cramer, 24 Ocak 2019 tarihinde Variety’ye yaptig1
aciklamada Dark Universe kapsaminda ¢ekilen Dracula: Untold ile Mumya yapimlarinin gise
karlarinin stiidyonun beklentilerinin altinda olmasi sebebiyle, geleneksel canavar filmlerine
dair yapim stratejilerini degistireceklerini ve gelecek donemde yapilacak korku filmlerinin ayni
anlati evreninde bulunma zorunlulugunun olmayacagini bildirmistir?® (Kroll Justin, Variety.

Erisim Tarihi: 12.01.2021).

Daha o6nce Disney ve Warner Bros. gibi stiidyolarin ¢izgi roman uyarlamalariyla
Hollywood endiistrisinde gise basarisin1 kanitladiklar1 stratejinin korku tiirlinde karsilik
bulmamasi dikkate deger bir unsurdur. Bu noktada, Universal’in 70 milyon dolar biit¢eyle
cekilen Dracula: Untold filminin 217 milyon dolar gise kar ile 125 milyon dolar biitceyle
cekilen Mumya filminin 409 milyon dolar gise karini1 yetersiz bulmasi, diger major sirketlerin
benzer stratejiyle edindikleri gise basarisiyla kiyaslanmanin bir sonucu olarak goriilebilir.
Ornegin bahsi gecgen stratejinin yapim maliyetleri ile gise hasilati konusunda &ne ¢ikan
sirketlerinden biri olan Disney’in Marvel Cinematic Universe projesi, 2008 — 2020 arasinda
yapilan 24 filmle toplamda 22 milyar dolarin iizerinde hasilat elde ederek, kiiresel ¢apta en fazla
hasilat elde eden film serisi haline gelmistir (statisca.com, Erisim Tarihi: 12.01.2021). Dahast,
Dracula: Untold ile ayni y1l gosterime giren Kaptan Amerika: Kis Askeri (Captain America:

Winter Soldier, 2014) filminin 170 milyon dolar biit¢eye karsilik 714 milyon dolar gise hasilati

26 BoxofficeMojo.com verilerine gére 70 milyon dolar biitge ile gekilen Dracula: Untold filmi, diinya ¢apinda 217,124,280
dolar gise geliri elde etmistir. Buna karsilik 125 milyon dolar biitce ile ¢ekilen The Mummy’nin kiiresel ¢apta geliri 409,231,607
dolardir (BoxOfficeMojo, Erigim Tarihi: 07.02.2021).

90



elde etmesi, Universal’in Hollywood endiistrisindeki diger major sirketlerden biri olan Disney

ile olan rekabetinin s6zii gecen strateji 6zelindeki sonucunu agiklar niteliktedir.

Deginilmesi gereken unsurlardan bir digeri, Universal bagkaninin yaptig1 agiklamayla
iligkili olarak stiidyonun Dark Universe projesinde “film anlatilarinin ayni evrende olmas1”
gayesinden uzaklagma kararmin ardindan yaptig: ilk film olan Gériinmez Adam’in (2020) 7
milyon dolarlik kisith biitcesine ragmen 143 milyon dolar gise hasilati elde etmesidir
(BoxofficeMojo, Erisim Tarihi: 12.01.2021). Bu durum Universal’in geleneksel korku
canavarlarini, Disney veya Warner Bros. yapimlarinda oldugu gibi, “sliper kahraman”

niteliklerine doniistiirmemesi gerektigine dair endiistriyel bir mesaji 6ne ¢ikarmaktadir?’.

Yukarida Universal Pictures 0Ozelinde aktarilan gelismeler, Hollywood sinema
endiistrisinin korku tiiriindeki giincel egilimlerini yansitmasi bakimimdan 6nemlidir. Major
stiidyolar son yillarda ¢ogunlugu ¢izgi roman uyarlamalarindan olan blockbuster yapimlarini
medyalar arasi hikaye anlaticilig: stratejisiyle bir arada ele alarak ve pazarlama siirecinde yeni
medyanin olanaklarint kullanarak milyar dolara ulagan kar elde etmeye baglamistir. Dark
Universe projesinin yani sira ¢alismanin EKLER sayfasinda yer alan EK 3 baslikli tabloda
aktarilan yeniden yapim filmlerini, stiidyolarin bahsi gegen pazarlama stratejilerini korku tiirii
izerinden siirdiirme amacinin bir uzantisi olarak gérmek miimkiindiir. Yeniden yapilan korku
filmlerinde yer alan her yeni bakis agis1 ve korku anlatist hem bu anlatilar1 yeniden giincel hale
getirmekte hem de izleyicinin korku tiiriine olan baghligin1 pekistirmektedir. O halde,
Hollywood sinemasinda diger tiirler gibi korku tiiriiniin de birtakim unsurlar baglaminda
doniisiim gegirdigi soylenebilir. S6z gelimi 2000’1lerden itibaren Hollywood’da yeniden ¢ekilen
Asya yapimlarimin korku sinemasinda korku anlatilarinin psikolojik yonleriyle yeniden ele
alma egilimini ortaya ¢ikarmasi veya 1980’lerde korku endiistrisinin popiiler pratiklerinden biri
olan katliam filmlerinin 2000 sonrasinda torture-porn anlatilarina evirilmesi tiiriin degigken bir
yapisi oldugunu gosteren giincel gelismelerdendir. Bununla birlikte, tiirlerin popiilerliginin
veya korku tiirli 6zelinde ortaya ¢ikan egilimlerin zaman i¢inde degismesi, tiirlin birden fazla
faktore bagli bir yapida oldugunu gostermektedir. Bu diisiinceden hareketle korku iglevinin bir

parcasi olan canavarlarin ve canavar anlatilarinin doniistimiinii inceleyebilmek i¢in Hollywood

27 Calismanin inceleme alanina dahil edilen filmlerinden biri olan Dracula: Untold, canavarin korku niteliklerinden uzaklasarak
“stiper kahraman” niteliklerine yakinlastig1 bir film olarak bu konuyu ayrica degerlendirmeye olanak saglamaktadir.
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endiistrisinin kuruldugu yillardan bu yana yerlesik bir konumu olan korku tiirliniin i¢kin
yapisini, korku tiirii 6zelinde temellendirilen kuramlar1 ve korku tiiriiniin diger tiirlerle olan

etkilesimlerini ayrica ele almak gerekmektedir.

92



3. ABD SINEMASINDA KORKU TURU: DEGISIK
YAKLASIMLAR, METINLERARASILIK VE CANAVARIN
DONUSUMU

3.1. Sinemada Korkunun Tiirlesmesi: Kokensel Baglar

Primitif ve modern anlatilarin diyalojik unsurlarindan biri olan korku kavramini, her
seyden Once “varligin tehdidi veya herhangi bir tehlike karsisinda yasanan kaygi ile tiziintii
hali” olarak ifade etmek gerekir (Tiirk Dil Kurumu Sozliikleri, “Korku”, 25.05.2021). Bir
duygu durumu olarak korku, insanlarin bireysel ve toplumsal degisimlerinin tarihsel izlegi
icinde onemli bir konumda yer almaktadir. Nitekim Amerikan gotik edebiyatinin oncii
yazarlarindan Lovecraft (2018: 9) korkuyu, insanligin en eski ve en giiglii duygusu, olarak
aciklarken, korku olgusunun kadim yoniine vurgu yapmaktadir. Korkunun insan iizerindeki
nevrotik etkisi daha ¢ok psikanalist caligmalarin ilgi odag1 olmakla birlikte, bu konu korkunun

bir “tiir” olarak sinemada karakter {izerinden stirdiiriilen anlat1 yapisiyla da iligkilidir.

Insanin giindelik yasam iginde Kkarsilasacagi olaylar ve durumlar sonucu
deneyimleyecegi korkunun fiziksel, zihinsel ve ruhsal etkilerini ifade eden “dogal korku”, bir
sanat eserinde sunulan korkudan farkli bir kapsami barindirmaktadir. S6z gelimi bir savas,
deprem, hastalik veya endisenin korkuya evirildigi bir diigiinsel siireci deneyimleyen kisilerin
korkularin “dogal korku” olarak agiklamak miimkiindiir. Ote yandan Noél Carroll (2020: 28)
korkuyu anlati formlar1 baglaminda ele alirken, sinemada korku tiiriiniin dahil oldugu
kategoriyi “Sanatsal Korku (A4rt-Horror)” olarak tanimlamaktadir. Bu noktada sanatsal korku
biitiiniiyle bir anlat1 formunda yer alan karakter ve olayin kisi iizerinde yarattig1 duygu durumu
ile ilgilidir. Pek ¢cok duygu durumu gibi korkunun ge¢misini ilkel ddnemin magara resimlerinde
ve masal, destan, mit gibi sozli anlati1 geleneklerinde incelemek miimkiindiir. Ayni zamanda
korku farkli anlati formlar1 i¢inde temsil edilmekte, tekrarlanmakta veya doniistiiriilmektedir.
Zaman i¢inde resim, tiyatro, heykel, miizik, edebiyat gibi anlat1 formlarinin ickin unsurlarindan
biri olan korku, ayn1 zamanda gorsel bir anlati formu ve kitle sanati olan sinema i¢in disiplinler
arasi bir inceleme alani olagelmistir. Carroll (2020: 20) “The Philosophy of Horror”, Angela
Smith (2012: 23) “Hideous Progeny: Disability, Eugenics and Classic Horror Cinema” ve
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Harry M. Benshoft (2014: 207) “Horror Film” baglikli ¢aligmalarinda sinema sanatinin korku

tiirtiyle olan etkilesimini ilk olarak edebiyatin gotik tiiriiyle iliskilendirmektedirler.

Korkunun gotik ile olan bagini kavramak {izere yapilan genel bir okuma, etimolojik
kokeni Roma Imparatorlugu’nu yikan Germen kavimlerinden “Gotlar” ile bagdastirilan gotik
kavraminin, donemin Romali yazarlarinin “yagmaci, barbar, beraberinde yikim getiren” gibi
anlamlarla iligkilendirildigini, daha sonra ise bu kelimenin, Ortacag’a ait olgular1 ve karanlik
anlamlar1 ¢agrigtiran bir anlama evrilerek, gotigin 13. yiizyi1lda mimari bir iislubu, 16. ve 17.
yiizy1lda karanlik, dehsetengiz ve tekinsiz temalar1 barindiran bir resim akimini, 18. yiizyilda
ise benzer temalarin karakter ve olay orgiisii cergevesinde ele alindig1 edebiyat formunu ifade
etmek i¢in kullanildigin1 géstermektedir (Davenport-Hines, 2005: 86; Punter ve Byron, 2004:
3). Gotigin resim ve edebiyat sanatina dahil olmasi, onu “sanatsal korku” olarak ifade edilen
olguya yaklastirmasi bakimindan énemlidir. Ornegin Salvator Rosa’nin Scene of Witchcraft
(1646), Henry Fuseli’nin The Nightmare (1781) ve Francisco Goya’nin The Sleep of Reason
Produces Monsters (1799) gibi tablolar1 gotik sanatin i¢kin yapisinda bulunan karanlik,
korkutucu ve tekinsiz unsurlar1 barindirmaktadir. Gotigin korku sinemasini daha ¢ok
ilgilendiren uzantisina bakildiginda ise Horace Walpole’un 1764 yilinda yayimlanan Otranto

Satosu (The Castle of Otranto) baslikli kisa romani 6ne ¢ikmaktadir.

Terk edilmis yikintilar, korkung kaleler, kotii kahramanlar, muglak aile iliskileri, dini
kurumlar, cesetlerle dolu satolar, timarhaneler, 6liim benzeri trans halleri, paranoya durumlari,
anlasilmaz riiyalar ve yeralt1 gegitleri gibi gotik anlatinin bigimini olusturan Otranto Satosu
romani, kendisinden sonra gelen gotik ve korku anlatilar1 i¢in tematik ve anlatisal bir izlek
sunmasi bakimindan olduk¢a 6nemlidir (Davenport-Hines, 2005: 173). Cigdem Pala Mull’un
Gotik Romamin Kitalararasi Seriiveni (2008: 38) arastirmasinda vurguladigi iizere, gotik
edebiyat, geleneksel sosyal yapilari elestiren, kiiltiirel ve psikolojik olarak bastirilmis konulara
egilen ve aile, din, hiyerarsi, toplumsal diizen gibi olgular1 asiriliklarla ele alarak okuyucuyu
korkutmay1 ve sarsmay1 amaglamaktadir. Boylece gotik, Vathek (1786, William Beckford), The
Monk (1796, M. G. Lewis), Frankenstein (1818, Mary W. Shelley), Wuthering Heights (1847,
Emily Bront€), The Strange Case of Dr. Jekyll and Mr. Hyde (1886, Robert L. Stevenson) ve
Dracula (1897, Bram Stoker) gibi Oncii eserlerle, sozii gecen nitelikleri barindiran ve
okuyucuyu sanatsal korku edimiyle tanistiran bir tiir olarak kabul edilmektedir. Gotik edebiyati

sinemaya yaklastiran nokta ise yukarida bahsi gecen temalarin ve olay oOrgiilerinin ilk korku
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filmlerinde kullanilarak zamanla sinemanin “sanatsal korku” amaciyla kendi iiretim
formiillerini ve pazarlama stratejilerini yaratmasina olanak saglamis olmasidir. Bu durum ayni

zamanda sinemada korkunun bir tiir olarak yerlesmesi siireci olarak goriilmelidir.

Aristoteles’in Poetika eserine dek dayandirilan tiir kavrami, her seyden 6nce bir
smiflandirma ¢abast olup sanat irilinlerinin gruplanmasi siirecini belirlemek i¢in
kullanilmaktadir (Abisel, 1993: 14; Aristoteles, 2015: 20). Sinemanin ilk yillarinda filmler
uzunluklarina ve konularina gore tanimlanirken, 1900’11 yillarda film tiretiminin hizlanmasiyla
birlikte tiir terminolojisi yalnizca dagitimcilar ve gosterimciler arasinda bir iletisim unsuru
olarak goriilmistiir. Bu donemde filmlerin tiirsel etiketleri belirlenirken, ilk olarak edebiyat
alanindaki terminolojiden faydalanildigi, yapimlarin komedi ve melodram ¢ercevesinde
degerlendirildigi goriilmektedir. Ote yandan yapimcilarin zamanla filmlerin icerigini genel ve
basit bir sekilde betimlemek amaciyla “kovalamaca filmi”, “haber filmi” veya “kovalamaca
komedisi” gibi ifadelerle pazarlamasi sinemada tlir ayriminin ilk girisimleri olarak kabul
edilebilir. Sinemada tiiri belirgin kilan belli basli unsurlardan da s6z etmek miimkiindiir.
Tanimi yapilan bir tiirlin kapsamina giren anlati kaliplarinin, olay orgiilerinin, bigimsel
(goriintii, kurgu vb.) uygulamalarin ve standartlasmis, ongoriilebilir karakter ¢esitlerinin tekrar
ettigi filmler ad1 gegen kistaslar ¢ercevesinde gruplandirmaya imkan saglamaktadir (Altman,
2008: 322-323). Bu noktada sinemada korku tiirliniin, bahsi gecen unsurlar ¢ercevesinde

gruplandirmaya imkan taniyan bir yapida oldugunu ifade etmek gerekmektedir.

Bordwell ve Thompson (2012: 330) sinemada tiirii incelerken her filmde yeniden ortaya
cikan anlatisal, teknik ve ikonografik unsurlara odaklanmak gerektigini belirterek, filmlerde
yer alan bu ortakliklara “tiir uzlasimlar1” adin1 verirler. S6z gelimi miizikal tiiri bir yapimda
karakterlerin dans etmesi, western filminde intikama yonelik olay orgiileri veya korku filminde
canavar ile kurban arasindaki kovalamaca tiir filmlerindeki geleneksel ogeleri ifade eden
uylasimlara birer Ornektir. Diger taraftan bazi tiir filmleri ise sik sik tekrarlanan ve genel
anlamlar iceren tematik ortakliklara sahiptir. Su¢ filmlerinde kanundisi islere dayali bir
basarinin yer almasi veya doviis sanatlar1 filmlerinde karakterin hocasina sadakat gostermesi
gibi tematik uzlagimlar tiir filmlerindeki tekrarlanan unsurlardandir. Ayni zamanda tiir
uzlagimlar1 mizanseni etkileyen belli basli tekniklerle ve ikonografik kullanimlarla da
olusturulmaktadir. Nitekim korku filmlerinde gerilim atmosferinin duygusal etkisini

pekistirmek amaciyla los 151k kullanilirken, miizikal filmlerinde daha olumlu duygulara yonelen
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bir 151k teknigi tercih edilmektedir. Benzer sekilde filmden filme tekrarlanan ikonografik
unsurlar, tiir filmlerini besleyen uzlagimlar olarak goriilmektedir. Bordwell ve Thompson
(2012: 330) ikonografinin mizanseni olusturan dekor ve nesneler olabilecegi gibi, uzamsal
tekrarlarin, hatta oyuncularin bile bu kategoriye dahil edilebilecegini belirtmektedir. S6z gelimi
bir savas filminde kimono giyen ve samuray kilici tagiyan bir savas¢inin varligi, bir korku
filminde olaylarin gectigi sato veya mezarlik, ikonografik uzlasimlardandir. Tiirsel uzlagimda
oyuncularin yarattig1 ikonografik anlama ise western filmleriyle 6zdeslesen John Wayne’i,
komedi filmleriyle 6zdeslesen Jim Carrey’i veya korku tiiriiyle 6zdeslesen Bela Lugosi’yi

Oornek vermek mumkiindir.

Calismanin ikinci boliimiinde aktarildigi {lizere bir filmde anlami olusturan dekor,
kostiim, 151k ve oyunculuk gibi mizansen unsurlari ile yaratilan sanatsal korku, gorsel bir anlatt
formu olan sinemada ilk kez George M¢éliés tarafindan Seytanin Satosu (Le Manoir Du Diable,
1896) filmiyle temsil edilmistir. Gotik yazinin yaygin unsurlarindan “seytan” ve “yarasa” gibi
karakterlerin; sato gibi gotik mekanin ve olay oOrgiisiiniin “korku” duygusunu 6ne ¢ikaracak
bicimde ilerledigi film o giline dek yazili anlat1 (masal, mit, roman, kisa 6ykii vb.) ve hareketsiz
gorsel sanat tirlinlerinde (graviir, resim, heykel vb.) yer alan korku temasin1 sinema sanatiyla
bulusturmasi sebebiyle olduk¢a dnemlidir. Zira bu unsurlar Bordwell ve Thompson’in (2012:
330) tiirli belirlemede One siirdiigli uzlasimlarin korku tiirlindeki yansimalarini temsil
etmektedir. Diger taraftan sinemada tiiriin yerlesik bir konuma erismesi i¢in uzlagimlarin birden
cok kez tekrar edilmesi gerektigini hatirlatmak gerekmektedir. Bu noktada, Seytanin Satosu
filminden sonra korku wuzlagimlarini tekrar etmekle kalmayip bunlart g¢esitlendiren,

Disavurumcu Alman Sinemasi olmustur.

Pragli Ogrenci (1913, Paul Wegener), Der Golem (1914, Paul Wegener), Dr.
Caligari’nin Muayenehanesi (1920, Robert Wiene) ve Nosferatu, Bir Dehset Senfonisi (1922,
F.W. Murnou) gibi yapimlarin yer aldig1 Digavurumcu Alman sinemasi, kokeni gotik edebiyata
dayanan “bilim adami, seytan, vampir” gibi yeniden temsil edilmeye uygun yapida olan korku
karakterleriyle “korku” hissine sebep olacak mizanseni birden fazla filmde kullanarak,
korkunun sinemada tiirlesmesi noktasinda bariz bir katki sunmustur. Balio (1993: 298)
Disavurumcu Alman Sinemasi’nin 6ne ¢ikan yapimlarint goézlemleyen Hollywood
yapimcilarinin buradaki yapimlar sayesinde korku filmlerini ciddiye almaya basladigini ve

1920°1i yillarda korku film yapiminda deneyimli Avrupali yetenekleri ABD’ye ¢agirdiklarina
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dikkat ¢ekmektedir. Daha 6nce de belirtildigi gibi bu gelisme, korku tiiriiniin Hollywood
endiistrisinde yerlesik bir tlir olarak var olmasi noktasinda énemli bir rol oynamistir. Diger
taraftan, calismanin ilerleyen kisimlarinda agiklanacagi gibi, tiir tartigmalarinin muglak
dogasinin korku tiirii i¢in de gegerli oldugu vurgulanmalidir. Bu noktada, Jancovich’in (2009)
“Thrills and Chills”: Horror, the Woman’s Film, and the Origins of Film Noir” baglikl
caligmasi, Hollywood un stiidyo doneminde korku tiirliniin pazarlanmasi siirecinde ortaya
cikan ikircikli duruma agiklik getirmesi bakimindan 6nemli ¢ikarimlar barindirmaktadir.
Jancovich (2009: 158) ozellikle 1940’11 yillarda Hollywood stiidyolarinin filmlerinin tanitimi
stirecinde “korku (horror)” ile “gerilim (thriller)” kavramlarinin siklikla birbirinin yerine

¢

kullanildigina dikkat ¢ekmektedir. Stiidyo donemi boyunca gerilim etiketinin “Urpertici

(chiller)” ile ayirt edilemeyecek bir sekilde birlikte kullanildigini vurgulayan yazar, korku

2 ¢

filmlerinin ayn1 zamanda “macera arayan (thriller-seeker)”, “tiyleri diken diken eden (hair-

raising)”, “Urpertici (spine-tingling)” ve “sok edici (shocking)” gibi etiketlerle de pazarlandigi

bilgisini aktarmaktadir.

Dikkat ¢eken noktalardan bir digeri, bugiin kara film (film noir) olarak nitelendirilen
yapimlarin pek ¢cogunun 1940’11 yillarda “korku” etiketiyle pazarlanmis olmasidir. S6z gelimi
kara filmin doniisiimii icin 6nemli goriilen Journey Into Fear (1943, Orson Welles) filmi,
stiidyo tarafindan “bir dehset hikayesi (a tale of terror)” vurgusuyla tanitilmistir. Benzer sekilde
bu dénemde gosterime giren Phantom Lady (1944, Robert Siodmak), Cifte Tazminat (Double
Indemnity, 1944, Billy Wilder), Laura (1944, Otto Preminger) ve Penceredeki Kadin (Woman
in the Window, 1944, Fritz Lang) gibi kara film yapimlari, 1940’larin korku furyasinin bir
parcgasi olarak goriilmiistiir (Jancovich, 2009: 163). Bu konuda Jancovich (2009: 166-167)
gerilim ile korku arasindaki ayrimin 1945°ten sonra basladigini, bu ayrimla birlikte gerilimin
“gerceklikle” korkunun ise “gotik fantazya” ile daha cok iligkilendirildigini ifade etmektedir.
Sonu¢ olarak bugiin “korku filmi” olarak tanimlanan pek ¢ok filmin, stiidyo doneminde
cogunlukla “gerilim filmi” olarak algilandigini ve tanitildigin1 séylemek miimkiindiir. Benzer
sekilde, bugiin “gerilim filmi” olarak tanimlanan pek ¢ok film de stiidyo doneminde “korku

filmi” olarak algilanarak, korku etiketiyle pazarlanmigtir.

Yukaridaki aktarimda Jancovich’in (2009: 158) kara film ile korku tiiriiniin endiistri ve
izleyici odakli konumunu incelerken kullandigi “korku furyasi” tabiri, korku tiiriiniin

doniisiimiinii irdelemek agisindan faydalidir. Nitekim Balio (1993: 298), Barry Langford (2005:
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162) ve John Edgar Browning (2014: 234) de Hollywood korku sinemasini ele aldiklari
calismalarinda ilk énce “korku furyas1” kavramini kullanmislardir. Ornegin Balio (1993: 298),
Hollywood endiistrisinde biiytiik stiidyolar tarafindan iiretilen 30 korku yapiminin oldugu 1931
- 1936 yillar1 arasindaki zaman dilimini birinci korku furyasi olarak adlandirmaktadir. Yazara

2 13

gore bu donem korkutma amaci tasiyan filmlerde “cilgin bilim adami anlatis1”, “vampir
anlatis1”, “canavar anlatis1” ve “doniisiim anlatis1” gibi ortak anlati motifleri yer almaktadir.
Bununla birlikte Balio (1993: 309), Hollywood sinemasinda ikinci korku furyasinin ise Dracula
(1931) ve Frankenstein (1931) filmlerinin ¢ifte gosterim (¢twin bill) olarak yeniden gosterime
sokulmastyla basladigin1 6ne stirmektedir. Nitekim bu filmlerin yeniden gdsterime girmesi,
izleyicilerin korku canavarlarina olan ilgisini yeniden canlandirarak stiidyonun Frankenstain'in
Intikami (Son of Frankenstein, 1939) ile baslayan devam filmlerine yonelmesini saglamstir.
Diger taraftan Jancovich (2014: 239) “Horror in the 1940s” baslikl1 bir bagka ¢alismasinda, bu
gosterimin iki filmle sinirli olmadigini ve Universal’in 1939 yilinda Los Angeles’ta Dracula
(1931), Frankenstein (1931) ve Son of Kong (1933) filmlerini ii¢lii gbsterim (zriple bill) olarak

izleyiciyle bulusturdugunu, daha sonra ise Dracula (1931) ve Frankenstein (1931) filmlerini

cifte gdsterim olarak ABD ¢apinda yeniden gosterdigini ifade etmektedir.

Her iki durumda da Jancovich (2014: 239) Universal’in bu uygulamasiin ardindan
Hollywood korku furyasinm ikinci bir déneme girdigini kabul eder. Oyle ki bu donemde
Universal’in Son of Frankenstein (1939, Rowland V. Lee) filminin yan1 sira Twentieth Century
Fox The Hound of the Baskervilles (1939, Sidney Lanfield) ve The Adventures of Sherlock
Holmes (1939, Alfred Werker), Warner Bros. The Return of Doctor X (1939, Vincent Sherman),
RKO Notr Dam'in Kamburu (The Hunchback of Notre Dame, 1939, William Dieterle) ve
Paramount ise The Cat and the Canary (1939, Elliott Nugent) gibi uyarlama ve devam filmlerini
yaparak, korku filmlerine olan ilgiyi yeniden canlandirmiglardir. Dolayisiyla ikinci korku
furyasmin 1930°lu yillar boyunca izleyicilerin zihinlerine yerlesen korku canavarlari ve
anlatilarinin major stiidyolar tarafindan yeniden uyandirildigi bir stratejiyle sekillendigini
sOylemek miimkiindiir. Hollywood korku sinema tarihini furya ayrimiyla baslatan bir diger isim
olan John Edgar Browning (2014: 234), furya kavramin1 korku tiiriiniin Hollywood’da yerlesik
bir konum hale gelmesinde biiyiik rolii olan Universal Pictures 6zelinde kullanarak, stiidyonun
ilk korku furyasinin Frankenstayn'in Nisanlisi1 (Bride of Frankenstein, 1935) ve Dracula’nin

Kizi (Dracula’s Daughter, 1936) yapimlartyla sona erdigini 6ne siirmektedir. Bu konuda Barry

98



Langford (2005: 162) ise Hollywood’da ilk korku furyasinin ¢ogunlukla Universal’in 1930 ile
1940 yillar1 arasindaki yapimlarindan olustugunu 6ne siirmekte ve korku furyasini baglatan ilk

yapimin Dracula (1931) filmi oldugunu vurgulamaktadir.

Goriildiigii tizere, Hollywood sinemasinda korku tiirtiniin yerlesik bir konuma erismesi
stireci, tipki tiirlin sinirlarinda oldugu gibi, farkli agilardan goriislerle ¢esitlenmistir. King’in
(2010: 128) belirttigi tizere, Hollywood endiistrisinde ilk kez yapilan bir film kesin olarak hicbir
tiire uymamasina ragmen biiyiik bir bagar1 sagladig: takdirde stiidyolar tarafindan kopyalanip
tekrarlanmaktadir. Benzer karakter, tema, anlati motiflerine gore tiretilen filmlerin kisa dmiirlii
olmasi, onun “furya” olarak adlandirmaya daha uygun yapida oldugunu gostermektedir.
Yazarin bu ayrimi korkunun yerlesik bir tiir olma siirecini irdelemek icin 6nemlidir. Nitekim
King (2010: 128) sinemada belirli bir film grubunu “tiir” olarak adlandirmak i¢in bu filmlerin
gecici bir akimdan ve modadan, dolayisiyla “furya” konumundan daha fazlasi olmasi
gerektigini belirtir. Yazarin bu ifadesi, daha once adi gecen sinema tarihgilerinin furya
ayrimlarin1 yorumlamak konusunda fayda saglamaktadir. Edwards’in (2014: 16) vurguladigi
tizere Hollywood sinemasinda korku tiirliniin stiidyolara gise bagarisi saglayan bir alan olarak
goriilmesinde Universal Pictures’in Dracula filmi bir doniim noktasidir. Boylece basari
saglayan bir anlatinin tekrari ilk 6rneklerinde furya olarak anilsa da, korku anlatilar kisa siirede
devam filmleriyle veya yeniden yapimlarla derinleserek bir tiir haline gelmistir. King (2010:
128) Hollywood sinemasinda ana akim bir tiiriin izleyiciye yakin gelmesi gerektigini ve izleyici
tarafindan kolayca taninir olmasi gerektigini ifade etmektedir. Bu diisiinceden hareketle,
yazarlarin korku sinemasinin ikinci furyasi olarak belirledigi 1936 sonrasini Hollywood
endiistrisinde korkunun tiir olarak yerlesik bir konum edindigi donem olarak gormek

miumkindir.

Sonu¢ olarak, gotik edebiyat kokenli olay orgiileriyle korku islevini {istlenen
canavarlarin sinema yapitlarinda cesitlendirilerek tekrar edilmesi tiirlerin anlik bir uygulama
olarak algilanmamasi gerektigini gosterir. Nitekim dnceleri filmlerin igerigine veya uzunluguna
dair tiplestirici bir betimlemeyle baslayan bu ¢aba, zamanla tutarli bir hale doniiserek sinema
endiistrisi tizerinde etkili bir strateji konumuna erigmistir. Sinemada tiir olgusu, yapimcilara
kisa siirede film tiretmeyi miimkiin kilan bir sablon sunmaktadir. Senaristlerin giderek sinirlari

cizilen tiirlere bagl anlati formiillerine ve karakterlere odaklanmasi kolaylasmistir. Daha
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onceki korku filmlerinde olumlu sonug veren teknik ve bigimsel kullanimlarin tekrari, yapim
sirecindeki riskleri azaltarak stiidyolara tasarruf saglamistir. Bu noktada Altman (2004: 25) tiir
filmlerinin metinlerarasilik boyutunda tekrar eden unsurlari sebebiyle birikimli (cumulative) bir
yapida oldugunu ifade etmektedir. Belirli bir tiire ait olan filmler benzer motifleri, temalar1 ve
gostergeleri barindirarak tiiriin birikimli olarak ilerleyigine katki saglamaktadir. Bu noktada
korku tiirii, Altman’m metinleraras1 baglamdaki degerlendirmesine uygun bir yapidadir. Ilk
olarak gotik yazinda ortaya ¢ikan canavarlar Fransiz ve Alman sinemasindaki ilk érneklerinden
sonra Hollywood sinemasinda fazlaca yinelenerek, korku unsurunun gorsel formda cesitli
temsillerine aracilik etmistir. Diger taraftan sinemada tiir filmlerinin metinlerarasi iglevini
destekleyen Steve Neale (2018: 127) bu konuya ¢ok yonlii bir bakis sunarak, sinemada tiirlerin
birtakim ortakliklar baglaminda filmleri gruplandirmanin 6tesinde bir anlam tagidigini ve tiiriin
bir siire¢ oldugu iddiasina vurgu yapmaktadir. Ona gore tiir filmi, mevcut olan filmlere yeni bir
unsur ekleyerek ve bazen de var olan bir unsuru ihlal ederek tiirlin doniislimiinii miimkiin
kilmaktadir. Bu durum, tiirii olusturan uylasimlarin basit¢e tekrar edilmek yerine, ilerleme
odakl1 bir nitelige biirlinmelerini saglamaktadir. Yazarin bu ifadesi korku tiirtiniin Hollywood
sinemasindaki konumunu ¢ok boyutlu bir bigimde ele almay1 gerektirmektedir. Bu noktada
kokeni gotik edebiyata dayanan korku sinemasinin degisen yapisini cesitli agilardan
yorumlayabilmek i¢in sinema tiirlerini endiistriyel, sosyo-kiiltiirel, mitsel ve ideolojik

cerceveden yorumlayan kuramlar iizerinden daha yakindan irdelemek gerekmektedir.

3.2. Tiir Kuramlari1 Cercevesinde Korku Tiiriine Degisik Yaklasimlar

Christine Gledhill (2018: 333) tiir liretiminin en belirgin érneginin Hollywood stiidyo
sistemi oldugunu ifade etmektedir. Los Angeles bolgesinde kurulan stiidyolarda ilk yillardan
bu yana iiretilen set ve kostiim tasarimlari, kii¢iik degisikliklerle, sonraki pek c¢ok filmde
kullanilmistir. Belirli anlat1 formiillerine asina olan senaristlerin seri iiretimlerinin, tiire uygun
jest ve mimiklerle kahraman imajin1 temsil eden yildiz oyuncularin, tiire ait gorsel anlati
bicimlerini lireten ve bunlar1 kullanan teknik ekibin varligi, tiirlerin bagh basina Hollywood
endiistrisinin iiretimde standartlagtirma cabasinin bir araci haline gelmesiyle sonuglanmustir.
Altman (2008: 323) Hollywood endiistrisinin, 6zellikle 1930°dan itibaren tiir filmi tiretiminde

kiiresel capta bir egemenlik kurdugunu aktarmaktadir. Heniliz kurulusundan itibaren sinir
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otesindeki dagitim ve gosterim girisimleriyle diinya capinda izleyicilere sunulan Hollywood
yapimlari, diger iilkelerin ulusal sinema endiistrilerince temsil edilen tiirlerin geri planda
kalmasina sebep olmustur. Boylece Hollywood sinemasi, major stiidyolarin dnciiliigiinde, farkli
tirlerde filmler iireterek bu filmlerin kiiresel capta dolasimini miimkiin kilmakla birlikte,
iiretilen tiir kodlarinin pekistirilmesini ve bu kodlarin diinya ¢apindaki izleyiciler tarafindan

benimsenmesini saglamistir.

Sinemada tiir tartismalarinin baglangict hakkinda kesin bir yargida bulunmak giictiir.
Bununla birlikte, Neale Neale (2000: 8-9) tiiriin sinema baglamindaki tartismalarinin dnciilii
olarak 1950’li yillarda Fransiz film elestirmenleriyle Yeni Dalga sinemacilar1 tarafindan
yayimlanan Cahiers du Cinema dergisi biinyesinde dogan “Auteur Kuram” tartigmalarina
dikkat ¢cekmektedir. Francois Truffaut’'nun “La Politique des Auteurs (Yazar — Yonetmenler
Politikas1)” adim1 verdigi, ABD’de ise Andrew Sarris’in “Auteur Kuram” olarak agikladig1
yaklasim, yonetmenin sinemasal kaygilarini, filmlerinde tekrarlayan anlati ve bigim unsurlarini
tespit ederek film anlatilariin estetik yapisini tutarlilik iligkileri bakimindan inceleme amaci
tasimaktadir. Auteur yaklasim, sinema akademisi i¢in yenilik¢i kapilar agmakla kalmamis, ayni
zamanda sinema elestirisinin bu donemde “yonetmen odakli” bir ¢izgide ilerlemesine araci
olmustur. Ote yandan bu durumun 1960’11 yillarin sonunda film elestirmenlerinin odaklarini
“tir” kavramina ¢evirmeleriyle degisime ugradigi goriilmektedir. Bu konuda Gledhill (2019:
324) kitlesel eglence endiistrisine ve popiiler filmlere daha uygun diisen tiir kavraminin,
“auteurizme” alternatif olarak film caligmalar: i¢cinde yer aldigini belirterek, sinemada tiiriin
iiretkenliginin siirlarin belirlendigi, korundugu, asindirildigir ve bazen yeniden ¢izildigi bir
noktada konumlandigini 6ne stirmektedir. Diger taraftan Dudley Andrew’in (1984: 107) goriisii
ise film elestirisinin uzun yillar boyunca bi¢imci ve yapisalct kuramlarin etkisinde devam

ettigini yoniindedir.

Amerika’da Yeni Elestiri (the New Criticism)*® olarak adlandirilan bigimci elestirinin

yapisalc elestiriyle ortak noktasi, metni dis unsurlardan bagimsiz olarak ele almasidir. Sozii

28 Yeni Elestiri, Amerikan bigimcilerinin “esere doniik” okumalariyla ilintilidir. Berna Moran (2010: 208) Yeni Elestiri'nin
yapisini su sekilde izah eder: “Kendi kendine yeterli olan edebiyat eserinin degerlendirilmesi i¢in gerekli biitiin veriler eserin
kendinde var oldugundan, metnin digina tasan ve yazinsal olmayan 0lgiitlere bagvurulmasi gereksiz ve yersizdir”. Bu yoniiyle
Yeni Elestiri’nin film incelemelerine uyarlanmasi endiistriyel ve sosyolojik refleksleri yok saymasi bakimindan elestiriye agtk
bir konumda yer almaktadir.
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edilen kuramlarin film elestirisindeki yansimasi ise “filmi onu ortaya ¢ikaran yapim, dagitim,
gosterim stireclerinden soyutlamak, filmin yalnizca anlati yapisina odaklanan bir okuma
getirmek ve sinema endiistrisinin izleyici ile olan iliskisini yok sayarak tiir kavraminin elestirel
islevini azaltmak™ olarak ifade edilmektedir (Abisel, 1993: 32-33). Diger bir deyisle, bir filmi
olusturan unsurlar1 siirlamak veya yok saymak tiir elestirisinin metinler arasi aurasina zarar
vermektedir. Ote yandan Amerikal1 edebiyat kuramcis1 Northrop Frye un Anatomy of Criticism
(Elestirinin Anatomisi, 1957) caligmasinda tiir kuramina getirdigi yaklasim, diger sanat
dallarinda oldugu gibi sinemada tiir elestirisini biiyiik 6l¢iide etkilemistir. Frye tiir elestirisinde
metni -bi¢imcilerin aksine- “tek bir metin” olarak degil, literatiiriin tamamini goz Oniinde
bulundurarak okumak ve edebi tiirler arasinda daha fazla siniflandirma yapmak onerisinde
bulunmustur (Andrew, 1984: 108; Frye, 1973: 346-347). Bu diisiince bir filmin yalnizca teknik
unsurlar veya film anlatisi tizerine degil, ayn1 zamanda onun ortaya ¢iktig1 kiiltiiriin okumasini
yapma olanagi sunmaktadir. Andrew (1984: 109) Frye’in tiir elestirisine getirdigi yaklasimla
tir filminin yapisal unsurlarinin 6tesinde, psikolojik ve sosyolojik okumalarin da Oniinii
actigii, boylece tiir filminin etkilerinin yani sira anlamlarinin da ortaya ¢ikarilabildigini

belirtmektedir.

Diger taraftan 1960’1 yillarin sonundan itibaren sinema arastirmalarindaki ¢esitliligin
tire dair yaklagimlar etkiledigini sdylemek miimkiindiir. Roland Barthes, Pierce ve
Saussure’lin  dilbilim temelli ¢aligmalarimi ileriye tasiyarak gdstergebilimin sinirlarim
genisletmistir. Christian Metz ise gostergebilimi sinemasal baglamda yeniden ele alarak, daha
sonra Rick Altman’in tiire semantik ¢ergevede getirecegi elestirilerin temelini hazirlamistir.
Benzer etkiyi yapisalcilik tarafinda da gérmek miimkiindiir. S6z gelimi Claude Lévi-Strauss’in
mit-ritliel yaklagimi, sinema tiirlerine dair yapilan elestirilerde kendisine yer bulan
yaklagimlardan biridir (Giirata, 2019: 59). Sinema kuramlarina ve tiir caligsmalarina yon veren
alanlardan bir digeri ise Sigmund Freud ile Jacques Lacan’a dayandirilan psikanalist
caligmalardir. Psikanalist yaklagim tiir ¢aligmalarinda tekrar eden unsurlari bireyin ve toplumun
bilingaltinda bastirilmis duygular baglaminda degerlendirmesine olanak saglamistir (Ozden,
2014: 179). Benzer sekilde feminist kuram, 6zellikle Laura Mulvey’in klasik sinemanin anlati
yapisinin kadini arzu nesnesi olarak konumlandirdigi ve kameranin eril bir konumda oldugu
yaklagimiyla, sinemada tiir incelemelerini ¢esitlendirmistir. Ancak Ozarslan’mn da (2016: 58)

dikkat cektigi iizere, sinemada tlirler iizerine yapilan ilk kuramsal tartigmalarda temel sorun
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cogunlukla tiirii tanimlamak {izerinedir. Sosyo-kiiltiirel bakisin hakim oldugu bu tartigmalar,
disiplinler arasi bir yapiya evrilmeden Once genellikle “uzlasim” (convention) kavrami

lizerinden siirdiirilmiistiir.

Tiirlin belirlenmesi ve tasvir edilmesi konusunda uzlagimlarin 6nemini vurgulayan
isimlerden biri digeri Edward Buscombe’dir. Sinemada tiiriin muglak yapisina dikkat ¢eken
Buscombe (2003: 14) tiir elestirisinin temel amaglarindan birinin tiiriin ickin yapisini ortaya
cikarmak oldugunu ifade etmektedir. Yazar sinemada tiirii belirlemek i¢in oncelikle bir grup
filmi incelemekle yola ¢ikmaktadir. Bu bakis dogrultusunda, ornegin western tiirlinii
tanimlamak icin belirli sayida filmleri incelemek gerekmektedir. Bu noktada yazarin 6ne
stirdiigii uygulama, western’in ne oldugunu tanimlamadan hangi filmlerin western filmi olup
olmadigi, dolayisiyla hangi filmlerin inceleme alanma dahil edilecegi sorgusunu da ortaya
cikarmaktadir. Buscombe (2003: 16) tiir elestirisindeki bu ikileme ise edebiyat kuramcilarindan
René Wellek ve Austin Warren’in “sagduyu (common sense)” yaklasimiyla agiklik getirmeye
caligmaktadir. Bu diisiinceye gore filmlerin bicimsel ve iceriksel uzlagimlart sagduyu
araciliiyla belli bagh bir gruplandirmay1 miimkiin kilabilir. Diger bir deyisle, gorsel bir anlati
formu olan sinema iiriinlerinde su ya da bu sekilde tekrar eden unsurlar1 belirleyerek, bu
unsurlarin yinelendigi filmlerin tiirsel ¢ergeveleri belirlenebilmektedir. Tiir filmlerini belirleme
siirecinde sagduyu yaklasimini western filmleri {izerinde sinayan Buscombe (2003: 15-16)
filmlerde yer alan ¢orak arazi, dag, ¢6l, maden, bar, hapishane, mahkeme, otel, genelev gibi i¢
ve dis mekanlari; genis sapkali, uzun botlu, dar pantolonlu erkek karakterleri ve uzun elbise
giyen kadinlari; tabanca, tiifek ve yaylardan olusan silahlar1 western tiiriiniin ortak unsurlari
olarak belirtmektedir. Ayrica adi1 gegen gorsel unsurlar ayni zamanda film anlatisinda belirli bir
amaca karsilik gelen eylemleri saglayacagi i¢in filmlerin igerikleri hakkinda ortakligi da
miimkiin kilmaktadir. Boylece filmlerin bi¢imsel ve igeriksel uzlagimlarinin, sinemada tiirii

belirlemede yol gosterici olacagi diislinlilmiistiir.

Tiirlin uzlagimlar {izerinden belirlenmesini sorgulayan isimlerden biri olan Andrew
Tudor (2003: 5) sinemada tiiriin belirlenmesi siirecindeki ikileme dikkat ¢cekmektedir. Yazar
oncelikle, tipk1 Buscombe gibi, tiir filmlerinin belirli bir uzlagimlar: barindirdigini kabul eder.
Dolayisiyla filmlerde tespit edilen gorsel ve iceriksel kriterler, bu filmleri su ya da bu tiire dahil

etme imkani sunabilir. Ote yandan Tudor (2003: 7-8) bu yaklasim1 yetersiz bularak tiirlerinin
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ayni zamanda kiiltiirel uzlagimlara dayandigini iddia etmektedir. Bu diisiinceye gore, film
tiriinii bir araya getiren unsurlar her kiiltiir i¢inde farkli bigimlerde alimlanabilir. Tiir
kavramimin endiistrinin veya elestirmenlerin belirli bir ama¢ dogrultusunda yaptiklar
simiflandirmanin  6tesinde olduguna dikkat c¢eken bu goriis tiirlerin, film, filmi yapan
(filmmaker) ve izleyici arasindaki iliski 06zelinde toplumun psikolojik ve sosyolojik
baglamlarina bagli olduguna vurgu yapmaktadir. Diger bir deyisle Tudor’a gore tiirler yalnizca
belli basli unsurlar cergevesinde ortakliklar1 bulunan yapimlarin gruplandirmas: olarak
kalmamalidir; tiirler filmlerin tiretildigi ve gosterildigi kiiltiire bagimli olmakla birlikte, kiiltiirel
uzlagimlar da tiir aragtirmalari i¢in olduk¢a dnemli bir konumdadir. Boylelikle tiirlerin, ortaya
ciktig1 kiiltiiriin degerlerini tasidigini, bu noktada izleyicilerin belirli gereksinimlerini

karsiladigini sdylemek miimkiindiir.

Sinemada tiir kuramlarinin ilklerinden olan, dar gercevede sosyo-kiiltiirel yaklagima
dayal1 bu diisiincelere bakildiginda, Buscombe’nin “sagduyu” odakli dnerisi tamamen filmleri
betimlemeye dayali bir ¢aba olup, klasik Hollywood sonrasi tiir filmlerinin melez yapisina
uyarlanmaya c¢alisildiginda pek cok sorunu giindeme getirecek modasi ge¢mis bir diisiinceyi
yansittig1 sdylenebilir. Ote yandan tiir filmlerini Hollywood sinemasi iizerinden inceleyen
Buscombe’nin yaklagiminin, korku sinemasinin tiirlesmesi siirecinde tekrarlanan karakteristik
unsurlari belirlemede fayda saglayacagi asikardir. Nitekim bir 6nceki baslikta korkunun Fransiz
sinemasi ve Alman sinemasinda ilk 6rneklerine dair aktarimda, bu filmleri korku tiirliine dahil
ederken dikkat g¢ekilen gorsel uzlagimlar (sato, tabut, yarasa, canavar vb.) sagduyu odakl
unsurlari bir araya getirme konusuyla baglantilidir. Diger taraftan Tudor’un sinemada tiirii filmi
yapan (filmmaker), izleyici ve toplumsal kosullar cercevesinde kiiltiirel uzlasimlarla
iligkilendirmesi filmlerin belirli bir kiiltlir i¢inde iretildigi ve tiir filmlerinin sosyo-kiiltiirel
etkenlerden bagimsiz olmadigi diisiincesini giiclendirmekte, boylece tiire dair yapilacak
caligmalarin sinirlarmi  genisletmektedir. Sonu¢ olarak her iki tartismayi sinemada tiir
kuramlarinin kapilar1 acan gelismeler olarak gérmek gerekmektedir. Tipka tiir filmleri gibi tiir
kuramlar1 da birikimli bir yapidadir. Nitekim Buscombe ve Tudor tiirii belirleme siirecinde
tiirlerin ideolojik, mitsel-ritiiel ve seyirci odakli yonlerini goz ardi ederken, bu konular zamanla
baska kuramcilar tarafindan dikkate alinarak sinemada tiir tartismalar1 daha genis bir alana
yayimustir. Ayrica farkli kuramsal dayanaklara gore sekillenen bu ¢alismalar korku tiiriine

yonelik farkli bakiglar sunmasi bakimindan dikkate degerdir.
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3.2.1. Korku Tiiriine Ideolojik Yaklagim

Sinemada tiir olgusunu, ticari kaygilardan uzak tutmak giictlir. Bu konuda Jane Feuer
(2018: 260) sinemada tiir kavraminin, film yapitinin endiistriyel bir iiriin olarak kabul edilmesi
gercegine dayandigini vurgulamaktadir. Daha 6nce aktarildigi lizere, belirli anlati formiillerine
bagh stratejiler tiir konusunu bash basina Hollywood endiistrisinin {iretimde standartlagtirma
cabasina aracilik eden bir strateji olarak gérmeyi gerektirmektedir. Ancak Feuer (2018: 264)
ayni zamanda sinemada tiirlerin, filmlerde tekrar eden motiflerin ve anlatilarin aracilifiyla
kiiltiirel derin yapiy1 ylizeye cikardigini belirtmektedir. Boylece yiizeye sizan anlam, izleyici
tarafindan bilingsiz bir sekilde algilanmaktadir. Hollywood filmlerinin ekonomik bir sisteme
olan baghlig ile bu sistemde tekrar eden film anlatilarinin tasidigi ideolojik anlamlar ise tiir

kuramcilarint tiiriin ideolojik sistemle olan iligkisini sorgulamaya itmistir.

Tiirlerin gelisimini ideolojik isleve dayandiran kuramcilardan biri olan Robin Wood
(2003b: 63-64) tir ¢alismalarinda en biiyiik sorunlardan birinin, tiirleri birbirinden ayr1 ele
almak olduguna dikkat c¢ekerek, her tiirtin ideolojik gerilimlerle bas etmek amaciyla
kurgulanmis farkli stratejileri temsil ettigi icin bu konuda bir ayrima gerek duyulmamasi
gerektigini savunmaktadir. Ciinkii, Amerikan kapitalist ideolojisinin bir uzantisi olarak
Hollywood endiistrisi tarafindan yaratilan ve pekistirilen degerler, tiirler aracilifiyla
mesrulagtirilmaktadir. Biitiin tiirlerin sinirlarinin birbiriyle kesistigini ve ¢esitlendigini
vurgulayan yazar, temelde ideolojik fikrin hem icerik hem de estetik baglamindaki karsitliklar
araciligiyla yansitildigini ifade etmektedir. Ayrica Wood (2003b: 61-62) Hollywood un iirettigi
tir filmlerinde kapitalizm ve 6zel miilkiyet olgularinin yiiceltildigini, bu yoniiyle filmlerin
ideolojik amaca hizmet ettigini savunmaktadir. Yazara gore tiir anlatilarinda ideolojik anlamlar,

izleyicinin alistig1 temsiller aracilifiyla pekistirilmektedir.

Hollywood’un iirettigi tiir filmlerinde yer alan temsiller, ¢ogunlukla, heteroseksiiel
iliskiyle sinirlandirilan evlilik olgusu, “diirlist emek™ diisturuna dayanan is etigi ve teknolojinin
gelisimini temsil eden New Y ork sehrinin 6nemli olusu gibi anlamlarla yinelenmektedir. Ayrica
Hollywood film anlatilarinda hakim mesajin, para ve zenginligin mutluluk getirmedigi,
mutlulugun var olanla yetinmek ve ¢calismaya devam etmek olmasi, 6te yandan herkesin mutlu
olabilecegi tek yerin ABD topraklar1 oldugu vurgusu tiir filmlerinin var olan ideolojik sistemin

kurtarict ve koruyucu konumunu pekistiren orneklerdendir. Bu tarz ideolojik anlamlar,
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Hollywood sinemasinda tiiriin genel yapisini film anlatis1 aracilifiyla irdelemeye olanak
saglamaktadir. Bununla birlikte, Wood’un dogrudan Hollywood korku sinemasini merkeze
alarak, korku tiiriinii psikanalist ve ideolojik kuramlar ¢ergevesinde inceledigi “An Introduction
to the American Horror Film (1979)” ¢alismasi, sinemada korku unsuru olarak canavarin
konumuna ve islevine dair 6nemli ¢ikarimlar barindirmaktadir. Wood (1979: 7) Hollywood
korku sinemasinda canavarin korku unsuru olarak kullanimini, psikanalist kuramin “bastirma
(repression)” ve “bastirilmigin geri doniisii (return of the repressed)” kavramlarint 6diing

alarak, tiirin ideolojik boyutunu “canavar” anlatisi tizerinden tartigmaktadir?’.

Insanin gizli arzularinin, rahatsiz edici deneyimlerinin ve istenmeyen diisiincelerinin
bilingaltinda korunmasini ifade eden “bastirma”, bireyin bu istenmeyen diislincelerin, arzularin
ve deneyimlerin geri donmesi konusunda siirekli tehdit altinda oldugu bir yapiy1 ifade
etmektedir. Bastirilan unsurlarin bilingdisinda ortaya ¢ikmasi ise “bastirilmigin doniisii” olarak
adlandirilir (Cherry, 2014: 108). Wood (1979: 8-9) bu iki kavramin odagin1 sinemaya gevirerek,
korku tiirlinde yer alan canavarlarin “bastirilmisin bedenlesmis hali”, canavarin korku filmi
anlatisinda ortaya ¢ikmasinin ise “bastirilmisin geri doniisii” olarak goriilebilecegini iddia
etmektedir. Bu noktada Wood’un psikanalist kuramina dayandirdig: diisiinceyi ideolojik boyuta
yaklastiran kisim, yazarin bastirilmis unsurlar1 temsil eden canavarin ayni zamanda “6teki”
olarak konumlandirildigina dair yaptigi vurgudur. Hollywood korku sinemasinda canavar,
daima “canavar olmayan” bireylerle ¢atisma halindedir. Bu da toplum i¢indeki normalligin
yabanci ve tekinsiz olan “6teki” araciligiyla tehdit edildigi anlamini ortaya ¢ikarmaktadir.
Bdylece canavar, korku filmlerinde 1rk, cinsiyet ve ideoloji ¢ergevesinde “Oteki” olani temsil

eden bir yapiya biirlinmektedir.

Canavar, korku tiiriinii ideolojik konuma yaklastiran bir unsurdur. Bu konuda Wood

(1979: 9) Hollywood korku sinemasinda canavarin “6teki” olarak temsil edilerek, filmlerdeki

2% Yazarm en basit ifadeyle korku filmlerinin toplumda “normal” olanla “Gteki” arasindaki gatismayi canavar araciliiyla
yansittigini one siiren yaklasimi, Brigid Cherry’nin (2014: 108) de ifade ettigi lizere Sigmund Freud’un “tekinsiz (Almanca.:
das unheimliche, Ingilizce.: the uncanny)” kavramiyla da yakindan iliskilidir. Freud (2019: 34) ilk olarak 1919 yilinda
yaymmlanan “Das Unheimliche, 1919” ¢alismasinda tekinsiz kavraminin korku hissi ile olan iligkisini irdeleyerek, bunu edebi
iirlinler iizerinden &rneklendirmektedir. Ozetle tekinsizligin korkuyla dogrudan iligkili oldugunu belirten Freud, insanin asina
olmadig1 nesne, durum ve olaylar karsisinda verdigi tedirginlik duygusunun korkuya yol agtigim ifade etmektedir. Ornegin
insanin gece vakti oyuncak bir bebegin bir anligina gergek bir bebek oldugunu sanmasi veya evdeki bir esyay1 yabanct bir
insana benzetmesi tekinsizlik hissini, dolayistyla korku duygusunu ortaya ¢ikarmaktadir. Benzer sekilde korku filmlerinde yer
alan her canavar anlatis1 tekinsiz atmosferi ve korku duygusunu besleyen bir unsur olarak kabul edilmektedir.
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bu anlatilarla ABD’nin egemen ideolojisinin ve toplumun geleneksel kodlarinin korunarak
pekistirildigini belirtir. Bu diisiinceye gore bir korku filminde canavar “alternatif ideolojiyi ve
politik sistemleri”, “Bati’nin ve ABD’nin digindaki kiiltiirel kimlikleri”, “geleneksel cinsel
normlarin kargisindaki degerleri” ve “erkegi kadinin karsisinda pasif konuma yerlestiren
diistinceleri” temsil edebilmektedir. Hollywood korku sinemasinin anlat1 formiiliinii “normal
ile canavar arasindaki ¢atisma” olarak aciklayan yazar, canavarin zaman i¢inde degisim
gecirdigine de dikkat gekmektedir. Ornegin, 1930’lu yillarin korku sinemasina bakildiginda,
olay oOrglisiiniin ve canavarlarin daima ABD i¢in yabanci konumda oldugu goriilmektedir.
Dracula (1931) filminde canavar Transilvanyali olup bu topraklarda yasayan bir vampirdir;
Frankenstein (1931) filminde canavarin ismi dahi yoktur, tipk1 Dracula gibi anlati Avrupa’da
geemektedir. Benzer sekilde King Kong (1933) ve Gaip Ruhlar Adasi (Island of Lost Souls,
1932) filmleri kesfedilmemis topraklarin canavarlarini barindirir. Wood (1979: 18) Hollywood
korku sinemasinin 1930’lu yillarinda canavarin “yabanci” olarak temsilini yorumlarken, bu
filmlerin “korkunun var oldugu ancak bunun ABD kaynakli olmadig1” ideolojisini tasidigini
one siirmektedir. Nitekim adi gecen filmlerde canavarlarin ABD cografyasina ait olmadigi
vurgusu, hem olay oOrglislinlin gectigi uzamlar hem de karakterlerin aksanli diyaloglari
aracilifiyla goriilmektedir. Ayrica Wood (1979: 18) aksan konusunda Murders in the Rue
Morgue (1932) filminde Amerikan aksaniyla konusan karakterlerin aksine Avrupa aksaniyla
konusan Bela Lugosi’yi (Dr. Mirakle) 6rnek gostererek, bu tarz kullanimlarin filmlerdeki korku
islevini {stlenen karakterin ve canavarlarin yabanciligini vurgulama amact tasidigini
belirtmektedir’®. 1930’1u yillarin korku filmlerinde durum boyleyken, 1950°li yillarin korku
filmlerinde uzamsal olarak ABD topraklarina girmeye ¢alisan veya girmis olan canavar

anlatilar1 6ne ¢ikmaktadir.

Caligmanin ikinci boliimiinde aktarildigi {lizere, major ve mindr stiidyolarin korku
tiirtinii bilim kurgu anlatilartyla zenginlestirdigi bu donemde canavar, niikleer enerji ve atom
deneyleri sonucunda mutasyona ugramis yaratiklardan veya dis giicler tarafindan kontrol
edilebilen insanlardan olugsmaktadir. Bu konuda Wood (1979: 18-19) canavarin Hollywood

korku sinemasindaki doniisiimiinii ideolojik boyutta ABD ile Sovyetler Birligi arasindaki

30 Canavarm yabancilik vurgusunun aksanh diyalog araciligiyla pekistirilmesi Dracula (1931) filminde de belirgindir. Bu
konuya caligmanin film analizlerinin yapildig1 béliimiinde yeniden deginilmektedir.
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Soguk Savas’a vurgu yaparak, canavar araciliftyla komiinizm tehdidinin vurgulandigini ve
ayni zamanda canavarin toplumsal bilingaltinda bastirilmig korkunun tezahiirii oldugunu ifade
etmektedir. Ote yandan Hollywood sinemasinda canavarin déniisiimiiniin 1960’11 yillarda
Psycho filmiyle birlikte bir kez daha devam ettigine dikkat ¢eken yazar, 6nceki yillarda kimligi
ve yurdu yabanci olan canavarin artik ABD kimligine sahip ve ABD cografyasinda yasayan bir
yapiya biiriindiigiinii belirtmektedir. Oyle ki canavar artik insan bedeninde bile olabilmektedir,
boylece korkuyu ve tehdidi ortaya ¢ikaran canavarin islevi insana da yiiklenebilmektedir.
Korku filmlerindeki bu doniisiimii toplumun bastirilmis duygulariyla ve bastirilmigin geri
doniisiiyle iliskilendirmek olasidir. Nitekim Hollywood sinemasi korku unsuru olarak canavari
Amerikan kimligiyle kabul ederek, korkunun kutsal goriilen aile kurumunda ortaya ¢ikabilecegi
diisiincesini mesrulastirmistir. Sonug¢ olarak Wood (1979: 23-24) Hollywood sinemasinda
tiirlerin ideolojik islev iistlendigini belirterek, 6zellikle korku tiirliniin normal olan ile canavar
olan arasindaki catismaya dayali bir anlati formiiliiyle irk, cinsiyet ve ideoloji ¢ercevesinde
anlamlar {irettigini savunmaktadir. Ote yandan korku tiiriinde canavarin bir temsil araci olarak
ideolojik anlamlar1 pekistirmekle birlikte, ayn1 zamanda toplumun psikolojik ve psikoseksiiel
diizeyde bastirdig1 kaygilar1 yansitmasi, onun toplumun kiiltiirel kimligini agiga ¢ikarmasi

konusunda etkili oldugunu gostermektedir.

Tiir sinemasinin ideolojik boyutunu savunan kuramcilardan biri olan Barbara Klinger,
Robin Wood’un korku tiirii lizerine yaptig1 calismayr merkeze alarak, korku anlatilarinin
doniistimcti yapisini, her tiir filminin ekonomik sisteme bagli oldugu i¢in ayni zamanda
ideolojik sistemin de bir parcasi oldugunu kabul eden Jean-Luc Comolli ve Jean Narboni’nin
tiir sinfilandirmaszyla iliskilendirmektedir (Comolli ve Narboni, 2019: 91; Klinger, 2003: 76).
Comolli ve Narboni (2019: 92-97) 1969 yilinda Cahiers de Cinema dergisinde yayimladiklari
Sinema/ldeoloji/Elestiri  (Cinéma/ldéologie/Critique) ~ yazisinda  sinemadaki stillerin,
bicimlerin, anlamlarin, Oykii geleneginin ve nesnelerin ideolojik sdylemi pekistirdigini
savunarak, anlatilardaki ideolojik islevini ortaya ¢ikarma amaciyla filmleri “a-b-c-d-e” olarak
bes ayn tiirde gruplandirmistir. Bu ayrima gore “a” tiirii, egemen ideolojinin en saf haliyle
goriildiigii filmleri barindirmaktadir. Film iiretiminde toplumun taleplerinin yalnizca bir
aldatmaca olduguna dikkat ¢ceken yazarlar, toplumun taleplerinin esasinda egemen ideolojinin
taleplerine doniistiigiinii iddia etmektedirler (Comolli ve Narboni, 2019: 92). ikinci kategoride

yer alan “b” tiirii filmler var olan ideolojiye karsilik dogrudan politik eylemler barindiran

108



yapimlardir. Benzer sekilde iiciincii kategoride yer alan “c” tiirli filmler de igerik olarak politik
olmayan ancak bicimsel baglamda elestiriye yer veren filmlerdir. Diger taraftan dérdiincii
kategorideki “d” tiirli filmler, iceriksel olarak politik ancak bicimsel ve film dili konusunda
elestiri getirmeyen yapimlari ifade eder. Besinci kategorideki “e” tiirii filmleri ise ilk bakista
egemen ideolojik giice bagli olan ve onun etkisinde gibi goriinen ancak ideolojik elestiriyi
belirsiz bir sekilde sunabilen filmlerdir. Comolli ve Narboni (2019: 95) 6zellikle Hollywood
endiistrisinde yer alan bazi filmlerin bu kategoriye girdigine dikkat ¢eker. Bu baglamda
Hollywood’un sistemine ve egemen ideolojiye bagli olan bazi filmler, ayni zamanda
yapimcinin veya yonetmenin kendi filminin ifadesiyle ait oldugu sistemi iceriden bozup

parcalayabilme islevine sahiptir.

[P 4]

Yukarida aktarilan tiir siniflandirmalarindan “a” ve “e” kategorilerinin Hollywood
sinemasina uygun oldugu gerek¢esinden hareketle yazar, tiir sorgusunu bu iki tanimlama
tizerinden siirdiiriir (Klinger, 2003: 76). Buna gore “a” kategorisi, mevcut ideolojik normlar1
hem igeriksel hem de bigimsel olarak pekistiren filmleri barindirmaktadir. Diger taraftan “e”
kategorisinde yer alan filmler, ilk bakista var olmasini saglayan ideolojiyi destekliyor
goriinmesine ragmen geleneksel bigim ve igerigi yapr sokiime ugratarak icsel bir elestiri
iiretmektedir. Bu baglamda Klinger (2003: 77) ideolojik elestiriyi barindiran filmleri “ilerici
metin (progressive text)” ve bu filmlerin ait olduklar tiirii ise “ilerici tiir (progressive genre)”
olarak adlandirmaktadir. Diger bir deyisle, ilerici metin filmler, tiir i¢indeki klasik ve geleneksel
kodlara kars1 koyan bir yapidadir. Yazar bu diisiinceyi Ann Kaplan’in “klasik metinlerin
ideolojik ¢atigmalar1 ve gerilimleri gizleyen ve anlatisiyla gergek diinyayr yansittig1 izlenimi
veren hakim yapim pratiklerini barindirir” vurgusuyla destekleyerek, ilerici film ve tiirlerin
s0zii gecen ideolojik ¢atigmalar1 ve gerilimleri gosteren bir yapida oldugunu savunur (Klinger,
2003: 78). Dolayisiyla, Hollywood’ un tiir sinemasinda zamanla geleneklerden uzaklagarak
yenilik¢i unsurlarla 6ne ¢ikan bazi filmlerin, donemin tiir uzlasimlarindan farkl bir yapida

olmasi sebebiyle ilerici metin iglevi tasidig1 ¢ikarimini yapmak miimkiindiir.

Ideolojik cercevede siirdiiriilen tiir tartismasi, korku tiirii i¢in de ayrica Onem
tasimaktadir. Nitekim Klinger (2003: 80-82) yukarida sozii gegen farkliliklari belirledikten
sonra odagint Wood’un korku tiirli iizerine yaptig1 ¢aligmaya cevirerek, korku tiirlintin “ilerici

tir” islevi Ustlendigini savunmaktadir. Wood’un Psycho filmini degerlendirirken korku
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islevinin ABD cografyasina ve aile kurumuna dahil oldugu diisiincesini benimseyen Klinger,
bu filmin Hollywood korku tiiriiniin anlati formiillerine yenilik¢i bir bakis sagladigini ifade
etmektedir. Wood (1979: 19) Psycho filmiyle Hollywood sinemasinda ilk kez korkunun
kokeninin aile kurumunun kendisinden, yani i¢eriden kaynaklanan bir yapida ele alinmasini,
toplumun bilingaltindaki bastirilmis duygulariyla iligskilendirmektedir. Bu noktada Klinger’in
Wood’un ¢oziimlemeleriyle korku tiirtinii “ilerici” gordiigii nokta, Psycho filmiyle tiirde
baslayan anlat1 doniisiimiiniin sonraki yillarda Yasayan Oliiler Gecesi, Teksas Katliami ve
Tepenin Gozleri gibi filmlerde stirdiiriilmesidir. Boylece korku tiirtindeki doniisiim, tipk1 daha
once kara film tiiriinde oldugu gibi, Hollywood’un hakim anlati sistemi i¢inde bir karsi-sinema
niteligi kazanmaktadir. Bu nedenle, Hollywood un tiir filmlerinde ideolojik gayeyle iirettigi
gercekligi reddeden filmler olmasi bakimindan, tiire dair yenilikg¢i bir bakisi getiren film “ilerici

metin”, bu filmlerdeki pratiklerin siirdiiriildiigii tiir ise “ilerici tlir” olarak kabul edilmektedir.

Tiiriin ideolojik islevini 6ne ¢ikaran kuramecilardan biri olan Judith Hess Wright (2003:
42) sinemada tiire dair yapilan ¢aligsmalarda filmlerin ortaya ¢iktig1 toplumdan soyutlanarak,
sanki kendiliginden olusan bir lirlinmiis gibi ele alinmas1 konusunu elestirmektedir. Bu noktada
yazar, tiir filmlerinin endiistride yerlesik bir liretim modeli olmasinin ve boylece finansal agidan
daima kar saglamasinin gerekgesini, filmlerin iistlendigi ideolojik isleve dayandirmaktadir.
Wright’a gbre (2003: 42) tiir filmleri, toplumsal ve politik ¢atismalarin sebep oldugu korkulari
gecici olarak ortadan kaldirmaktadir. Ayn1 zamanda bu filmler, izleyicilerin toplumsal ve
politik baskilarin sonucunda eyleme ge¢mesini engelleyerek onlara gegici tatmin hissini
sunmaktadir. Boylece tiir filmleri araciligiyla isyanin yerine acima ve korku duygusu, eylemin
yerine ise rahatlama ve tatmin hissiyati tretilir. Wright (2003: 42-43) sinemada tiirlerin
ideolojik islevini irdelerken, biitliin tiir filmlerinin ti¢ 6nemli 6zelligi oldugunu aktarir. Bu
belirlemeye gore ilk olarak tiir filmlerinde asla giincelligi olan toplumsal ve politik sorunlara
dogrudan yer verilmemektedir. Ikinci olarak, c¢ogu tiir filminin simdiki zamanda
konumlanmadigini savunan yazar buna 6rnek olarak western, korku ve bilim kurgu tiirtini
gosterir. Nitekim western ve korku tiiriinde olaylar gegmiste gecerken, bilim kurgu tiiriinde
olaylar gelecekte gecmektedir. Ote yandan sug filmlerinde olaylarn simdiki zamanda gegiyor
gibi goriindiigiine dikkat ¢eken yazar, suc filmlerindeki “simdiki zaman” ortaminin, daima
giincel sorunlardan ve catismalardan uzak bir yapida oldugunu agiklar. Ugiincii olarak ise tiir

filmlerinde temsil edilen toplumun oldukca basit bir yapida oldugunu 6ne siiren yazar, bu
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toplumun olay oOrgiisiinde higbir islevi ve dramatik etkisi olmadigini, basit toplum temsilinin
yalnizca filmdeki ¢atismalarin merkezinde olan karakterlerin arkasindaki birer fon olarak yer

aldigini ifade eder.

Sinemada tiirlerin ideolojik iglevlerini izah eden Wright’in (2003: 44) korku tiiriine dair
yaptig1 vurgular da onemlidir. Tiir filmlerinin barindirdiklar1 ¢atigmalarin basit bir sekilde
¢cozlimlendigini savunan yazar, korku tiiriinde insanin kontrolsiiz ve kotii olan diirtiilere yenik
bir sekilde temsil edildigini, bu durumdan yalnizca geleneksel inanglarla veya egemen bir
goriisiin yonlendirmesi sayesinde kurtulabilecegi mesajinin verildigine dikkat eker. Benzer
sekilde su¢ filmleri de hiyerarsik toplum i¢inde bas kaldirmaya tesebbiis etmenin korkutucu
sonuglarin1 gostermektedir. Dolayisiyla bu filmlerde ¢atigmalarin ve sorunlarin gelenege,
inanglara ve egemen diisiincelere dayanarak basit bir sekilde ¢6ziime kavugmasi, toplumdaki
yenilik¢i veya doniistiiriicii diisiincenin engellenmesi konusunda bir isleve sahiptir. Nitekim
Hollywood korku sinemasinda film anlatilari, ¢cogunlukla sorunlarin akilci, geleneksel ve
bilimsel yollarla ¢dziimiindeki ¢atismalarla ilgilenmektedir. Ornegin Dracula (1931),
Frankenstein (1931), Mumya (1932) ve Kurt Adam (1941) gibi filmlerde korkuyu temsil eden
canavar, kotiiliiglin ve yikimin viicut bulmus formlaridir; ayrica daha 6nce vurgulandigi iizere,
canavarlar insanin bastirdig1 kotiiciil eylem arzularmin temsilleridir. Diger taraftan korku
tiirtiniin bu ilk 6rneklerinde geleneksel inang ve degerleri bilimin {izerinde tutan bir ideoloji de
dikkat cekmektedir. S6z gelimi Frankenstein filminde, canavarin ortaya ¢ikmasina, diinyadaki
var olan bilgilerin 6tesine ihtiya¢ duyan ve toplumsal sorunlar ile fiziksel hastaliklarin tanrisal
giice ulasarak ortadan kaldirilabilecegine inanan bir bilim adam1 sebep olmaktadir. Ancak diger
klasik korku filmlerinde oldugu gibi, Frankenstein anlatisinda da canavar {ist siniftan insanlarin
bilimsel yontemler yerine geleneksel yollar1 kullanmasiyla yok edilmektedir. (Wright, 2003:
46-47). Benzer sekilde Dracula filminde Van Helsing karakteri, canavarin bilimsel tip
metotlartyla yenilemeyecegini fark edip geleneksel inanci pekistiren yontemler kullanmaktadir.
Boylece korku tiiriiniin ilk 6rnekleri, geleneksel inang ve degerlerin bilimin yerine gegmemesi
gerektigi diislincesini yansitmakla birlikte aksi bir durumda insanin i¢inde var olan kontrolsiiz

kotiiliik arzularini agiga ¢ikararak kaosa sebep olacagi ideolojisini pekistiren yapidadir.

Tiirlerin ideolojik islevini kabul eden kuramcilarin bir digeri Rick Altman’dir. Ancak

Altman (2018: 154) tiire dair goriisleri “Hollywood endiistrisinin tiir filmleri araciligiyla siyasi
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ve politik ¢ikarlar1 dogrultusunda izleyiciyi yOnlendirmesi” yaklasimiyla siurli degildir.
Nitekim yazar Lévi-Strauss’un mit-ritiiel iliskisinden yola ¢ikarak, Hollywood sinemasinda
ortaya ¢ikan tiirlerin ayn1 zamanda mitsel 6zellikleri oldugunu ve bdylece izleyiciler ile tiir
filmleri arasinda bir ritiiel iliskisi oldugunu 6ne siirmektedir. Dahasi, sinemada tiirleri mitsel ve
ideolojik islev tlizerinden degerlendirmeyi yeterli bulmayan Altman, tiir kuramina anlamsal
(semantic) ve sozdizimsel (syntactic) yaklasimla tiirlin islevselligini ve endiistrideki yapisini
metodolojik ¢ercevede inceleme imkéani sunmaktadir. Bu sebeple Altman’in ¢ok boyutlu
yaklasimina daha ayrintili bir bakis, Hollywood sinemasinda korku tiiriine dair siirdiiriilen

incelemenin derinligi i¢in 6nem arz etmektedir.

3.2.2. Korku Tiiriine Mitsel ve Ritiiel Yaklasim

Sinema c¢aligmalarinda auteur yaklagim tartigmalariyla yer edinmeye baslayan tiir
olgusu, zamanla toplumun kolektif bilin¢altinda biriken korkulari yansitan mitolojik ve
antropolojik calismalar ¢ercevesinde de irdelenmistir (Akbulut, 2019: 313). Hollywood
sinemasinda tiirleri mitsel yaklagima gore degerlendiren kuramcilardan biri olan Rick Altman,
tiirlerin mit 6zelliklerini barindirdigini belirtmektedir. Altman’a gore (2018: 154) tiirlerin ritiiel
islevi belirli bir film tiiriiniin yalmizca endiistrinin hedefleri dogrultusunda ortaya
cikmamaktadir; ¢linkii tiirler, ayn1 zamanda izleyicinin beklentileriyle arzular1 dogrultusunda
sekillenebilmektedir. Diger bir ifadeyle, sinemada tiirlerin anlati motifleri toplumsal

doniisiimlere uygun bir sekilde genislemektedir.

Boylece tiirlere mitsel ve ritiiel bir yaklasim Hollywood sinemasini izleyicilerin
arzularma yonelik bir alan olarak goriirken, ideolojik yaklagim ise Hollywood sinemasini
izleyiciyi kendi kontroliindeki arzularma yonelik alana tasiyan bir endiistri olarak
tanimlamaktadir. Her iki yaklasimin da birbirine indirgemeyecek denli zit oldugunu kabul eden
Altman (2018: 154), ortaya ¢ikan bu celiskilerin tiir ¢calismalar i¢in elestirel bir metodoloji
yaratmak i¢in zemin hazirladigini savunmaktadir. Bu noktada yazar, tiir kuramini ayn1 zamanda
anlamsal (semantic) ve sozdizimsel (syntactic) yaklasimla ele almak gerektigini belirtir. Yazara
gore, anlamsal yaklagim ile bir tiirdeki filmlerin veya bir tiire ait tek bir filmin igerdigi unsurlara
odaklanarak tespit yapilabilmektedir. Boylece anlamsal yaklagim araciligiyla filmdeki karakter,

¢ekim ve mizansen gibi unsurlar tiirler igindeki ortakliga gére incelenebilmektedir. Ote yandan
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yazar, yalnizca anlamsal yaklagimin tiirii incelemede tek bagina yeterli olmadigini tekrarlar. Bu
sebeple anlamsal yaklasimla belirlenen ortak unsurlarin ayni zamanda tiirdeki degisken
yapilarla birlikte ele alinmasi, yani tiiriin temel yapilarina dikkat ¢eken anlamsal yaklagimin
tiiriin doniistiirdiigli yapilara odaklanan sozdizimsel yaklasim ile birlikte ele alinmasi daha
islevsel goriiniir (Altman, 2018: 158-161). Bu konuda King de (2010: 132) Altman’in tiire
yonelik diistincelerini yorumlarken, anlamsal yaklasimin herhangi bir tiirde yer alan dgeleri
betimlemekten Oteye gecmedigini, bu yiizden Altman’in da kabul ettigi iizere, belirlenen
ogelerin tiir icinde nasil kullanildiklarin1 veya tasidiklari potansiyel anlami gérebilmek i¢in

sozdizimsel yaklagima ihtiya¢ oldugunu ifade etmektedir.

Bir sinema tiirii i¢inde tespit edilen ve betimlenen unsurlarin sézdizimsel yaklasim
baglaminda degerlendirilmesi, tiirlin hangi uzlasimlara ve Oriintiilere gore doniistiiglini
inceleme imkani sunmaktadir. Altman (2018: 158-159) tiir ¢alismalarinda cogunlukla iki
egilimli bir kiilliyat olugturma gayretinde olduguna dikkat ¢eker. Yazara gore ortaya ¢ikarilan
kiilliyatlardan biri tiire kapsayict bir yaklasimi, digeriyse dislayict bir ¢erceveyi
barindirmaktadir. Oysa anlamsal ve sdzdizimsel yaklagimlarin eszamanli kullanimi, bu ayrimi
ortadan kaldirarak tiirler arasi baglantilara iliskin daha keskin bir betimlemeyi miimkiin
kilmaktadir. Ciinkii Hollywood sinemasinda bir tiiriin sdzdizimsel yapisi, bagka bir tiiriin
anlamsal yapisiyla birleserek tiirde yenilik yaratan yapimlart da kapsayabilmektedir (Altman,
2018: 161). S6z gelimi o ana dek kendine 6zgii anlamsal yapilara sahip bilim kurgu tiiriiniin
1950’11 yillarda korku tiirliniin s6zdizimsel unsurlarini 6diing alarak doniisiim gecirmesi, tiiriin
tarihsel ve kuramsal incelemesi siirecinde anlamsal ve sodzdizimsel yaklasimin 6nemini

vurgular niteliktedir.

Sonug olarak Altman’in ikili yaklagimi, tiiriin doniistimiinii inceleme konusunda yol
gostermektedir. Yazar tiirler arasindaki anlamsal ve sdzdizimsel iligkinin Hollywood endiistrisi
ile izleyici arasinda bir miizakere alan1 olarak goriilmesi gerektigini ifade etmektedir (Altman,
2018: 161). Bu baglamda tiire anlamsal ve sdzdizimsel yaklasim Hollywood sinemasindaki
tiirlerin hem ritiiel hem de ideolojik islevlerini ortaya ¢ikarmak konusunda yararhidir. Tir
filmleri kamusal arzularin Hollywood un oncelikleriyle uyumlu héle getirildigi bir uzlagsma
stirecinden gegmektedir. Boylece manipiile edildigini bilmek istemeyen izleyici, Hollywood

endiistrisinin tiiriin ritiiel ve ideolojik islevini uyumlu bir bicimde ele almasiyla, manipiilasyon
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potansiyelinin maskelendigi bir silirece dahil olmaktadir. Tam bu noktada, anlamsal olan bir tiir
sozdizimsel hale geldiginde, tiir izleyicisinin ritiiel degerleriyle Hollywood’un ideolojik
degerleri denk diiserek ikili bir isleve hizmet etmektedir. Altman (2018: 165) film anlatilarinda
s0zdizimsel yapinin tarihsel yoniine vurgu yaparak, tiirlerin s6zdizimsel doniisiime ugradigini
belirtir. Hollywood korku sinemasinin ilk orneklerinde korku unsurunun canavar odakli
yapisinin kokeninin 19. Yiizyilin gotik edebiyat gelenegine dayandigini hatirlatan yazar,
Shelley’nin Frankenstein veya Stevenson’in Dr. Jekyll ve Bay Hyde eserlerinde 19. yiizyilda
canavarin gorlintlisiinii ve islevini betimleyerek bu unsurlarin sézdizimsel baglar yarattigini
ifade eder. Ad1 gegen eserlerde canavarlar, dogaiistii bir goriingiide olmalarina ragmen bilimle
Ozdeslestirilirken, sinema uyarlamalarinda canavar insanin doyumsuz cinsel istahiyla,
dolayisiyla bilim yerine fallik unsurla iliskilendirilebilmektedir. Boylece bir tiire ait 6zgiin
metindeki anlam, diger tlirdeki metinde yeni bir sdzdizimsel yapiya doniiserek yeni anlamlar
kazanabilmektedir. Benzer diisiinceyi destekleyen King (2010: 133) tanimlanmis bir tiirlin
sadece her zamanki unsurlarin varliina bagh kalmadigini belirtmekle birlikte, tiiriin devami

icin bu unsurlarin belirli bir sekilde diizenlenmesi gerektigini vurgulamaktadir.

Tiirleri mitsel ve ritiiel ¢cergevede ele alan kuramcilardan bir digeri Thomas Schatz’dir.
Schatz (2003: 96) mitleri yalnizca klasik iceriklerin veya evrensel anlatilarin tekrar1 olarak
gormemek gerektigini belirtmektedir. Nitekim mitler ayn1 zamanda kiiltiire dair belirli islevleri,
o kiiltiirden edindigi unsurlar ¢ergevesinde yansitan bir yapidadir. Schatz (2003: 97) sinemada
tiirlerin mitsel ve rittiel iliskisini islevsel yapida yorumlar. Yazara gore tiir filmleri mitsel
baglamda, tipki mitler gibi, metinsel icerikten ziyade islevsel yoniiyle 6ne ¢ikmaktadir. Tiir
filmlerinin ritiiel islevi ise birtakim kiiltiirel durumlarin veya catigsmalarin kitle kiiltiirii
tilketicilerine asina gelecek bir kavramsal doniistirmeden gecirilerek bunlarin filmler
aracilifiyla iletilmesiyle belirginlik kazanir. Dolayisiyla Hollywood sinemasinda tiirler,
popiiler sanat icinde mitsel disavurumun bir bicimi olarak gériiliir. Ote yandan Schatz (2003:
98-99) tiir sinemasinin mitsel islev baglaminda ikircikli bir yoniine de dikkat cekmektedir; tiir
sinemasinin izleyicinin beklentilerini ve endiistrinin kendi ticari yapisinin amaglarini
gdzettigini, 6te yandan giincel kiiltlirel catismalara ¢6zliimcii yaklagimlar getirdigini vurgulayan
yazar, bdylece tiirlin toplumun temel mitsel diirtiilerini yansitarak kendi kolektif bilincini

yarattigini ifade etmektedir.
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Rick Altman ve Thomas Schatz gibi tiiriin mit-ritiiel yoniinii irdeleyen Barry Keith
Grant (2003: 116) ozellikle tiir sinemast s6z konusu oldugunda, seyir deneyimi iizerine
diistinmenin daima kesfedici bir yonii oldugunu belirtir. Yazar seyir deneyimi iizerinden tiir
sinemasina getirdigi yaklasimda, mit-ritiiel iliskisinden yola ¢ikarak tiir filmlerinin anlati, tema,
karakter ve ikonografiyle mitsel anlamlar: siirdiirdiiglinii 6ne stirmektedir. Grant (2003: 117)
sinemada tlir okumalar1 yaparken tiir filmlerindeki doniisiimleri ve popiilerliklerini dénemin
kolektif yagaminin bir disavurumu oldugunu goéz dniinde bulundurmak gerektigini savunur. Bu
yaklasima gore otuzlu yillarin miizikal tiirli filmleri, donemin ekonomik buhraninin yarattigi
sorunlardan kagma fantezisinin bir uzantisidir. Benzer sekilde kara film tiiriinti, 2. Diinya Savasi
ile ortaya ¢ikan toplumsal catigsmalarin bir uzantist olarak veya ellilerde Soguk Savas’in
etkisiyle bilimkurgu tiiriindeki isgal temali filmleri, donemin toplumunun kiiltiirel bilincinin
mitsel lretimleri olarak gérmek olasidir. Grant’a gore (2003: 121) Hollywood sinemasinda
tirler egemen ideolojik kurumlara bagl bir sekilde var olan, ayni zamanda toplumsal ve
ekonomik kosullarin etkisiyle doniisiime zorlanabilen, sistemin i¢inde veya karsisinda olan

auteur yonetmenler tarafindan cesitlendirilen bir yapiya sahiptir.

Sinemada tiirleri seyir deneyimi acisindan ele alan kuramcilardan bir digeri Linda
Williams (2003: 141) ise, Grant’den farkli olarak, goriislerini mitsel ve ritiiel yaklasimdan ¢ok
toplumsal cinsiyet cergevesinde siirdiirerek Hollywood sinemasinda korku tiirliniin cinsiyet
temsilleri baglaminda birtakim asiriliklar barindirdigina dikkat ¢ekmektedir. Cikarimlarini
ozellikle pornografi, melodram ve korku tiirli lizerinde yogunlastiran Williams, adi gegen
tirlere ait filmlerin izleyicilerin bedenlerini etkileyecek sekilde duygusal asiriliklarla
iiretildigini savunmaktadir. Keyfi bir sekilde yer verilen bu asiriliklar ise her ii¢ tiirde de seks,
siddet ve duygusal yogunluk unsurlariyla bir araya gelmektedir. Bu noktada Williams (2003:
148) pornografi tlirlinlin izleyici i¢in orgazmin, melodram tiiriiniin izleyici i¢in aglamanin ve

korku tiiriiniin ise izleyici i¢in korkunun ve dehsetin tetikleyicisi oldugunu ifade etmektedir.

Burada dikkat ¢eken konu, tiir filmlerindeki s6zii gecen islevlerin anlati ve bigim
acisindan temsil edilen cinsiyet rollerine dair elestiri getirilebilecegidir. Williams (2003: 149)
ozellikle pornografi ve korku tiirlinde kadinin arzu nesnesi olarak, erkek bakisinin sadistik bir
uzantist konumunda oldugunu belirtmektedir. Yazar tiir sinemasinda kadin cinsiyetinin

konumunu sorgularken pornografi tiiriinde kadinin orgazm olusu ile korku tiiriinde kadinin
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iskence gormesini eril, sadist bakisla iligkilendirirken kadin karakterin agladigi melodram
tiirtinii ise kadin bakisin mazosizmi olup olmayacagi konusunda fikir yiiriitiir. Bu yaklagimin
sonucu ise tlir sinemasinda kadin temsili 6zelinde, ¢gogunlukla erkek izleyiciyi benimseyen
pornografi tiirliniin sadist, geng yasta erkek izleyicileri hedefleyen korku tiiriiniin sado-mazosist
ve kadin izleyicileri hedefleyen melodram tiiriiniin ise mazosist islevlerinin oldugu yoniindedir
(Williams, 2003: 152). Boylece yazar endiistride popiiler konumda olan tiir sinemasinin genel
yapisinin ve islevinin cinsiyet temsilleriyle ilgili oldugunu, tiir filmlerinin feminist elestirinin
cercevesinde incelenerek bu temsillerin ve ayni zamanda seyir deneyimlerinin
aciklanabilecegini savunmasi bakimindan, tiir ¢aligmalar1 i¢in Onemli elestiri noktalari
sunmaktadir. Bu noktada Grant ve Williams’1n sinemada tiire dair goriislerinin, mitsel ve ritiiel
yonelimin yani sira tiiriin ideolojik isleviyle de iligkili oldugu sdylenebilir. Nitekim Altman
(2018: 154) tiirtin mitsel ve ritiiel islevini, Hollywood sinemasinin izleyicilerin arzularina
yonelik anlatilar i¢in bir alan olarak goriirken, tiiriin ideolojik boyutu endiistrinin izleyicilerin
begenilerini ve segimlerini yonlendirmeye yonelik bir islevi 6ne ¢ikarir. Ote yandan Grant’in
ve Williams’in tiiriin mitsel ve ideolojik islevlerine yonelik yaklasimlart ikircikli bir yap1
sunarken, bu c¢ok anlamliligin tiir elestirisinin ickin yapisina uygun oldugunu sdylemek

miumkindir.

3.2.3. Korku Tiiriine Cogulcu Yaklasim

Sinemada tiirlin ickin yapisin1 ve iglevlerini sosyo-kiiltiirel, mitsel-ritiiel, ideolojik ve
psikanalist gibi farkli baglamlar iizerinden agiklayan caligmalarin yani sira bu gorisleri
indirgemeci bir yapida olmakla elestirerek, tiirlerin degiskenligini ¢ok yonlii okumalarla
irdelemeyi amaclayan yaklagimlar mevcuttur. Bu amaca yonelik goriisleriyle 6ne ¢ikan
kuramcilardan biri olan Steve Neale (2018: 142), ilk olarak Thomas Schatz ve Rick Altman
gibi isimlerin tiire atfettikleri mitsel ve ritiiel yaklasimi, Hollywood endiistrisinin kurumsal
belirlemeleriyle stiidyo kararlarint géz ardi etmesi noktasinda elestirmektedir. Yazar bu
elestirisini, Hollywood’da stiidyo doneminde western tiirii iizerine yapilan bir pazar aragtirmasi
ornegiyle giiglendirir. Aktarilan bu arastirma klasik Hollywood donemi boyunca fliretilen ¢ok
sayida western filminin ¢ogunlukla ABD’li geng erkek izleyiciler arasinda popiiler oldugunu,

ayrica bu filmlerin izleyicilerin bircogu tarafindan begenilmedigini gdstermektedir. Neale
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(2018: 143-144) benzer elestiriyi tiir filmlerine ideolojik baglamda yaklasan goriise de yoneltir;
yazar tiir filmlerinin ideolojik islevini ortaya ¢ikarma ugrasinin baglamsal bir analizle miimkiin
oldugunu, ¢iinkii bu anlama yalnizca filmleri iireten ve dagitan endiistrinin dogasi lizerinden
varilamayacagini vurgulamaktadir. Dolayisiyla her iki yaklasim da degismeyen bir film
kiilliyatin1 bir araya getirmek amaciyla, yalnizca tiirlerin tekrarlayan yonlerini 6ne ¢ikarmak
egilimindeymis gibi goriiniir. Oysa bu egilim, filmlerin ve tiirlerin kendi iglerindeki

farkliliklarin g6z ardi edilmesi tehlikesini ortaya ¢ikarir.

Tiir filmlerinin kendi i¢indeki farkliliklari, sinemada tiiriin yalnizca film anlatisiyla
aciklamak yeterli olmamaktadir. Bu konuda Neale (2018: 110) sinemada tiir kavramini
sorgularken tiiriin yalnmizca filmlerin gruplandirilmasindan ibaret olmadigina, bunun ayni
zamanda sinemaya giden izleyicilerin seyir dncesi ve seyir deneyimi boyunca sahip olduklar1
beklentileri ile varsayimlariyla iligkili olduguna vurgu yapmaktadir. Seyircinin tiir filmleriyle
olan iliskisini “gercekmisgibilik (verisimilitude)” kavrami iizerinden yorumlayan yazar, bu
kavrami film tiirlerinin kendi 6zgiin yapisinda bulunan niteliklere dair beklentilerle ve
varsayimlarla aciklamaktadir (Neale, 2018: 111). Ornegin, bir miizikal filmde olay 6rgiisii
boyunca karakterin eylemlerinin miizik performansiyla devam etmesi miizikal tiirii icin
ongoriilebilir bir kullammdir. Ote yandan aym kullanim bir bilimkurgu filminde goze
batabilmektedir. Ciinkii bir bilimkurgu anlatisinda miizik performansini olasi, muhtemel, diger
bir deyisle “ger¢ekmis gibi” gormek daha zordur. Bu noktada ger¢cekmisgibiligin unsurlarinin
her tlirde farkli sekilde yer aldigi sOylenebilir. S6z konusu korku tiirii oldugunda, film
anlatisinda korkutma eylemini iistlenen en az bir karakterin veya durumun varlig: gereklidir.
Nitekim bu, korku tiirii seyircisinin beklentisini ve varsayimlarint karsilayan bir unsurdur.
Edebiyat ve sinema alaninda tiirsel olan her seyin kitle kiiltiirliniin bir {iriinii olduguna dikkat
ceken Neale (2018: 140), tiir anlatilarinin izleyicinin bu beklentilerini karsilamak amaciyla
ticari agidan basarist kanitlanmis modellerle formiilleri sinirli bir derecede farklilagtirarak

yineledigini belirtmektedir.

Daha once vurgulandigi tizere, Hollywood sinemasinda var olan tiirler endiistrinin
yapim-dagitim ve gosterim kosullarina bagimhidir. Dolayisiyla tir filmleriyle 6nceden
izleyicinin zihninde konumlanmis olan bilgilerin ve beklentilerin géz Onilinde tutulmasi

stiildyolarin finansal kaygilarini 6ne ¢ikarmaktadir. Neale (2018: 142) bu noktada tiir filmleri
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iiretilirken bir dereceye kadar goz oniinde bulundurulan farkliliklarin ve yeniliklerin, sinema
endiistrisindeki donemler ve tiirler arasindaki doniisiimler dikkate alinarak incelenmesi
gerektigini ifade etmektedir. Bu sebeple sinema endiistrisinin uyguladig: reklam ve pazarlama
sOylemleri, tiir filmlerinin anlatisal imgelerinin kurulmasinda ayrica 6nem arz etmektedir.
Neale (2018: 115) bir filminin pazarlanmasinda kullanilan posterin, tanitim fotograflarinin,
elestiri yazilarmin ve her tiirlii medya iletilerinin o filmin tiirsel konumunu gosteren araglar
oldugunu ifade etmektedir. Ornegin Universal Pictures’mn Dracula filminin posterinde Bela
Lugosi’nin canlandirdigi vampir karakterinin yani sira film Oykdisiiniin Stoker’in meshur
romanindan ve tiyatro oyunundan uyarlandigi bilgisi yer almaktadir (Weaver ve Brunas, 2007:
83). Bu noktada bir tiir filminin tanitiminda ve pazarlamasi sirasinda kullanilan araglarin ayn
zamanda metinlerarasi bir dliizenleme sundugunu sdylemek miimkiindiir. Neale’nin (2018: 115)
belirttigi gibi, metinlerarast unsurlar tiir sinemasi izleyicisinin beklenti ve varsayim siirecini
baslatarak ayn1 zamanda filmin ait oldugu tiiriin anlatisal imgelerini dolasima sokmaktadir.
Boylece metinlerarast her unsur, tiirlin tamamlayicis1 olarak goriilmektedir. Dolayisiyla
Neale’e gore tiirler birer sistemden 6te, sistemlestirme siirecleridir. Bu noktada Chandler (2018:
22) Neale’in aslinda tiirlerin gelisimini veya donilisiimiinii tamamlayan, sinirlar1 belirgin bir
yap1 gibi gérmek yerine, onlari siirekli gelisim ve doniisiim halinde, ayn1 zamanda sinirlarinin

muglak oldugu bir alan olarak gordiigii yorumunu yapar.

Sinemada tiirleri tamamlanmig bir uzlasim dizgesinden ¢ok devinim igindeki bir siireg
olarak yorumlayan kuramcilardan biri olan Christine Gledhill de, sinema alaninda daha 6nce
yapilan tiir ¢alismalarii, Hollywood sinemasinin endiistriyel yapisini ortaya ¢ikarma amact
tasimasina ragmen, kuramsallastirmalarin ¢ogunlukla metin odakli olmasit konusunda
elestirmektedir: yazara gore film tiirlerine atfedilen uzlasim, stereotip, karsitlik, anlamsal
(semantic) ve sozdizimsel (syntactic) yaklasim gibi kavramlar tiirlerin ideolojik ve estetik
boyutunu kesfetme amaci tasidiklar i¢in bigimseldir (2019: 327). Boylece Gledhill, sinemada
tirtin tiretkenligini tiiriin sinirlarinin belirlendigi, asildigi ve yeniden ¢izildigi bir yapiyla
aciklamak gerektigini One siirerek tiirii “endiistriyel mekanizma, “estetik-pratik™ ve “kiiltiirel-
elestirel tartisma alan1” ¢ercevesinde, ¢ok yonlii bir bakis agisiyla sorgulamak gerektigini
savunmaktadir. Bu noktada Gledhill (2019: 326) Tudor’un tiir ¢alismalarinda 6ne siirdiigii
“filmi tanimlama siirecinde tiirlin i¢kin yapisini agiklamak amaciyla yine o tiire ait filmlerin

referans alinmas1” paradoksunu Tzvetzan Todorov’un “tarihsel tiiriin siirekli gelisimine, zaman

118



icinde degisimine veya gerilemesine karsilik kuramsal tiiriin gegici oldugu ve tiire eklenen her
yeni unsura gore kendini yeniden tanimladigi” vurgusuyla yeniden ele almistir. Nitekim
Todorov (2004: 14) bir metnin yalnizca kendisinden 6nce var olan bir dizgenin iirlinii
olmadigini, ayn1 zamanda bu dizgenin doniigiimii oldugunu ifade etmektedir. Boylece sinemada
tiire dair yapilacak incelemelerde tiiriin siirlarin1 koruyacak yapida bir belirlemeden ¢ok,
endiistri i¢indeki tiir iiretiminin melez ve dongiisel dogasini dikkate alan bir bakisla
iligkilendirmesi 6ne ¢ikmaktadir. Ayrica Gledhill (2019: 326), bu konuda Neale’in “sinemada
tiirlerin birbirini diglayict sinirlarla ¢evreleyen yapida olmadigr ancak anlati, ikon ve sdylem
baglaminda ¢atisma i¢inde oldugu” diisiincesini hatirlatarak, tiirlerin zaman zaman birbirlerinin

siirlarina gecebilen bir yapida oldugunu ifade etmektedir.

Hollywood sinemasinin film anlatilarindaki “arama” motifinin zaman iginde western
tiirtinden bilim kurgu tiirline, daha sonra da savas filmlerine ge¢cmesi, tiirlerin melez yapisini
gosteren Orneklerden yalnizca biridir. Gledhill (2019: 354) tiiriin melez yapisini1 agiklamadan
once Neale’'nin tiir tartismasinda one siirdiigii gercekmisgibilik (verisimilitude) kavramini
deginmeye deger bulmaktadir. Bu noktada yazara gore tiirsel gergekligin ve Kkiiltiirel
gercekmisgibiligin bag1 yalnizca tiirlerin arasina koyulan bir sinir olarak degil, ayn1 zamanda
kurmaca ve toplumsal imgelemler arasinda iliski barindiran bir siireci temsil etmektedir.
Bdylece tiir, siire¢ i¢cinde daima olusmaya devam eden bir miicadele alani olarak goriilmelidir.
Gledhill (2019: 335-336) sinemada tiire dair kapsamli sorgusunu melodram tiirii {izerinden
yiiriitiirken, melodramin asla tekil bir tiir olarak kabul edilmemesi gerektigini, melodramin
farkli izleyici kitlelerini bir araya getirme 6zelligi olan kitlesel popiiler tiirleri iireten bir yapida
oldugunu 6ne siirmektedir. Tiir tartismasina kiiltiirel olarak sartlanmis bir algi ve estetik tarz
olan “kipsellik” kavramiyla agiklik getiren yazara gore melodram degisik zaman dilimleri
icinde, farkli kiiltiirlerde, akimlarda ve tarzlarda hareket halinde olan bir kip olarak
konumlanmistir. Béylece melodram tiiriiniin melez yapisi, farkl tiirleri ve kipleri biinyesine
dahil ettigi gibi yeni alttiirler yaratarak veya baska tiirlerin sinirlarina giren esnek bir hale

biirlinmesini saglamaktadir (Akbulut, 2019: 316-317).

Tiirler diller, sdylemler, temsiller ve imgeler arasindaki metinlerarasi dolagimlardan
yola ¢ikarak verili bir siniflandirmanin uzlagimlarina uygun bir sekilde kurmaca bir diinya

yaratmaktadir. Bu noktada onemli olan, bir tlir filminin degisen izleyici karsisindaki
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inandiriciligmi kiiltiirel olarak benimsenmis tiiriin unsurlar1 yinelerken, ayni zamanda bu
unsurlart donilisiime ugratarak saglayabilmesidir. Gledhill (2019: 350) bu siirecte sosyal ve
kiiltiirel catigsmalarin tiirsel doniisiimlere malzeme sundugunu vurgulamaktadir; yazar bu
konuda Hollywood stiidyolarinin sinemanin tiirsel niteliklerini zenginlestirme yollar1 ararken
yalnizca bugiiniin anlat1 kiilliyatina bagh kalmadigini, ayn1 zamanda kitlesel popiiler degeri
olan basili yayimlarla birlikte gegerliligini koruyan pek ¢ok popiiler forma yoneldigini ifade
eder. Sonug olarak Gledhill’e gore tiirler kurmaca anlatilar barindirmakta, ancak kurmaca
anlatilarin smirlart iginde de kalmamaktadir. Daima olusum halinde olan tiirler, endiistri,
estetik-bigimsel doniisiim ve izleyici baglaminda yeniden tiretilerek kendi sinirlarini asan, bu
yoniiyle de kiiltiirel ve elestirel sdylemlerin i¢ine yayilan bir konum edinmektedir. Boylece
Akbulut’un (2019: 319) ifade ettigi gibi, tiir filmleri endiistri i¢inde sekillenen anlati uylasimlari
cercevesinde sunulan bir iiriin olmasinin yani sira ayn1 zamanda, bilingli veya bilingsiz olarak,

diistincelerin ve toplumsal imgelemlerin dolasima girdigi bir alan haline gelmektedir.

Sinemadaki tiir tartigmalarma katki saglayan diger isimlerden biri olan Geoff King
(2010: 144) tiirlerin farklh gruptaki seyircilere c¢ekici geldigi diisiincesinden yola ¢ikarak,
Hollywood endiistrisinin  pazarlama siirecinde bu varsayimi benimsedigi bilgisini
aktarmaktadir. Bu bakisa gore bilimkurgu, aksiyon, korku ve savas filmleri erkek izleyicilerle
iliskilendirilirken, melodram ve romantik komedi gibi tiirler kadin izleyiciyle
iliskilendirilmektedir. Ote yandan bu varsayimlarin mutlak ger¢ek olmadigini vurgulayan King
(2010: 144), erkek ve kadin izleyicilerin biitiin tiirler arasinda se¢im yapma Ozgiirligii
bulundugunu ancak bu 6n kabullerin Hollywood’un film yapimi ve pazarlanmasinda oldukga

onem arz ettigini ifade etmektedir.

Stiidyolarin izleyici varsayimina dayanan tretim pratiklerinin tiirlerin sekillenmesi
stirecinde etkili oldugu diistiniilebilir. Stiidyolarin tiir filminin yapim ve pazarlama siirecinde
izleyici odakli stratejisine dikkat ¢eken isimlerden biri olan Altman, Hollywood sinemasinda
film {reten stiidyolarin tiiri konumlandirma konusunda elestirmenler kadar hevesli
olmadiklarini ifade etmektedir (2004: 128). Film elestirmenleri belirli bir filmi gii¢lii sinirlart
olan bir tiirle iliskilendirme egilimindeyken, stiidyolar pazarlama siirecinde filmin tiiriinii
belirtmek yerine ima etmeyi tercih etmektedirler. Hollywood endiistrisinin tiirsel kesinlige

dayal1 bir pazarlamay1 g6z ardi etmesinin sebebi ise dogrudan finansal ¢ikarlarla iligkilidir.
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Stiidyolar boylece tiire agina olan bir izleyicinin tiiriin kodlarini taniyarak filme ilgisi olacagin
kabul etmekle birlikte, stiidyolarin amaci tiire su ya da bu sekilde karsi duran veya ilgi
duymayan izleyici kitlesini potansiyel bir miisteri olarak etkilemektir. Bu baglamda Altman
(2004: 128), tipki Geoff King gibi, Hollywood un stiidyo doneminde tiiriin izleyici odakli

varsayimlara dayali bir stratejisi olduguna vurgu yapmaktadir.

Tablo 2: Klasik Hollywood Sinemasinda izleyici Odakli Tiir Varsayimlari

Kadin izleyici Melodram Miizikal Romantik Acikli
Tiirleri Komedi (Weepie)
Erkek Izleyici Aksiyon / Macera Sug Savas Western
Tiirleri
Diger Izleyici Yolculuk / Macera Fantastik Kaba Tarihi Kurgu
Tiirleri promedi

(Slapstick)

Kaynak: (Altman, 2004: 128)

Yukarida yer alan Tablo 2 incelendiginde, stlidyolarin tiirleri erkek, kadin ve
diger izleyici®! olarak ii¢ farkli grupta ele aldigi goriilmektedir®?. Altman’in (2004: 128-129)
Hollywood’un stiidyo doneminde film tiirlerini ii¢ ¢esit izleyici grubuyla iliskilendirilmesi,
pazarlama siirecindeki varsayimlarin bu 6n kosullar {izerinden yiiriitiildiiglinii géstermektedir.
Benzer sekilde King (2010: 128) Klasik Hollywood doneminde stiidyolarin stratejilerini
izleyicilerin tilir tercihleri konusundaki varsayimlara ve 6n kosullara gore sekillendirdigi
konusunda hemfikirdir. Bununla birlikte Altman (2004: 128) Hollywood’un tiirsel
varsayimlarinin 1960’larin sonundan itibaren ¢ogunlukla geng izleyici kitlesine odaklanan bir

yapiya biiriindiigii gercegini goz ardi etmemek gerektigi konusunda uyarida bulunur.

Calismanin ikinci boliimiinde ayrintili olarak aktarildigi iizere stiidyolarm 1960’11

yillardaki iiretim refleksleri, ABD nin sosyo-kiiltiirel yapisindaki doniistimlerle, ayn1 zamanda

31 Rick Altman, klasik Hollywood déneminde stiidyolarin izleyici odakl tiir varsayimlarim agiklarken “Kadin izleyici Tiirleri
(Female Genres)” ve “Erkek Izleyici Tiirleri (Males Genres)” disinda kalan kategoriyi “Tertium Quid” olarak
isimlendirmektedir. Latince “iki farkh seyin disinda kalan {igiincii sey”” anlamna gelen bu kavram yerine tabloda “Diger izleyici
Tiirleri” bashig1 kullanilmistir (Stone, 2005: 212). Ote yandan yazarm “Tertium Quid” olarak adlandirdig kategoriyle erkek
ve kadin disindaki bir cinsiyeti degil, ilgileri diger iki kategori gibi baskin tiir tercihleri olmayan izler kitleyi kast ettigini
vurgulamak gerekmektedir (Altman, 2004: 128).

32 Yazarin bu dénemde yerlesik bir tiir olarak korku tiiriine yer vermemesi dikkat ¢ekmektedir. Ote yandan bu tutum, énceki
basliklarda aktarildig: iizere Hollywood sinemasinda korkunun bir furya olmaktan ¢ikip tiirlesmesi konusundaki ikircikli
goriislerle agiklanabilir.
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1968 yilinda Film Uretim Yasasi’nin (Production Code) gegersiz kilinmasiyla baglantilidir.
Televizyonun yayginlagsmasiyla yetigkinlerin bos zaman ugraslarina dair tutumlarinin
degismesi ve savas sonrasinda dogum oranindaki artisla ¢ogalan geng¢ niifusun etkisiyle
Hollywood stiidyolar1 bu donemde tiirsel varsayimlarini ¢ogunlukla erkek izleyici kitlesi
tizerinden siirdiirmiistiir. Sansiir yaptirimlarinin azalmasi sonucunda filmlerde seksi ve siddeti
gdsterme imkaninin olmasi, bu tutumun gerekgelerinden biri olarak goriilebilir. Oyle ki, bu
donemde sinemaya giden izler kitlenin ¢ogunlukla gen¢ erkeklerden olustugunu varsayan
stiidyolar bu iki motife fazlaca yer vererek, istismar sinemasinin ve korku tiiriiniin yeniden
canlanmasin1 saglamigtir. AIP nin gotik edebiyat uyarlamalar1 bu canlanisin 6rneklerindendir.
Benzer sekilde, Yasayan Oliiler Gecesi gibi korku tiiriiniin sinirlarmi farkli noktaya tasiyan
yapimlart hem sansiir konusuyla hem de donemin degisen izleyici kitlesiyle agiklamak

miumkindir.

Tiirlin sinirlarinin degiskenligi, onun melez yapisini vurgulamaktadir. Bu konuda King
(2010: 147) tirlerin smurlarinin degigmesinin ve tiirlerin edindigi melez yapmnin Yeni
Hollywood yapimlarina 6zgii bir nitelik olarak goriilmemesi gerektigini, esasinda pek ¢ok tiiriin
bu karmasik siirecten gectigini 6ne siirmektedir. Ciinkii yazara gore tiiriin tanimlar1 ve sinirlari,
ayni zamanda onu betimleyenlerin bakis acisina gore sekillenmektedir. Sinirlar1 ¢izmekten
ziyade kolaylik saglayan tiir etiketlerinin bazilar1 konuya gore (bilimkurgu, western vb.)
baglam sunarken, bazilariysa izleyicide uyandirmak istedikleri tepkiye gore (korku, komedi,
aciklt film vb.) adlandirilmaktadir. Bu ylizden King 6zellikle melodram, aksiyon, ask ve
komedi gibi temel anlati kaliplarini hi¢bir zaman tiir icinde degerlendirmemek gerektigini, zira
her tiirtin bu kaliplar1 iireterek yeniden kurdugunu ifade etmektedir. Bu konuda Altman’in
“Hollywood endiistrisinin bir filmi tek bir tiir etiketiyle tanimlamaktan kagindig1” goriisiinii
hatirlatan yazar, Hollywood endiistrisinde filmlerin ¢oklu ve ortiisen kimliklere sahip oldugunu,
stiidyolarin iiretim ve pazarlama siirecinde furyalar, yeniden yapimlar ve devam filmleri gibi
stratejileri gozeterek saf tiir mantigindan uzak durdugunu savunmaktadir®® (Altman, 2004: 128;

King, 2010: 148).

33 Bununla birlikte King (2010: 149) film elestirmenlerinin ve sinema kuramcilarinin, Hollywood sinemasinda tiiriin sinirlarmin
belirlenmesi ve bir filme acik bir sekilde tiir etiketi atfedilmesi konusunda stiidyolardan daha ¢ok ilgi gdstermelerini
elestirmektedir.
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Korkunun Hollywood sinemasinda tiir olarak yerlesmesi siirecinde filmlerin “korku”

29 ¢ 99 6

yerine “gerilim (thriller)”, “macera arayan (thriller-seeker)”, “tiiyleri diken diken eden (hair-
raising)”, “lrpertici (spine-tingling)” ve “sok edici (shocking)” gibi etiketlerle pazarlanmasi ve
ayni zamanda 1940’1 yillarda film noir tiiriiniin “korku” yonleriyle 6ne ¢ikarilarak izleyici
kitlesinin artirilmas1 c¢abasi yukarida aktarilan ¢ikarimlari dogrular niteliktedir (Jancovich,
2009: 158). Ayrica King (2010: 151) tiirlere dair goriislerin genellikle tiirlerin popiiler ve uzun
omiirlii dogasina gore sekillendigi diisiincesiyle iddiasini gii¢lendirmektedir. Sinema tarihinde
baz1 furyalar ve tiirler popiilerligini yitirirken, bazilar1 ise kendi 6z yapisina bagli ancak yine
kendine 6zgili bir ayrima sahip olan alt tiirlerle gelisebilmektedir. Hollywood stiidyolarinin
zaman i¢inde belli bir tiire yogunlagmasi filmlerin yalnizca yapim ve tiiketim kosullarina degil,
ayni zamanda sosyo-kiiltiirel doniistimlere de baglidir. Hollywood’un sessiz yillarinda bir furya
olarak konumlanan, ancak Dracula (1931) filmiyle yerlesik bir tiire evirilmeye baslayan korku
sinemasi, sozli gegen dontsiimlerin etkilerinin gézlemlenebildigi bir okuma alani olarak
goriilebilir. Dahasi, korku tiirli, Hollywood’da yerlesik olan diger tiirlerle uzlagimsal bir iligki
stirecine sahne olmasi agisindan Onemlidir. Nitekim belirli donemlerde popiilerlesen alt
tirleriyle sinirlart genisleyen korku tiirii, ayn1 zamanda yerlesik olan diger tiirlerle melez
anlatilara donligmiistiir. Hollywood sinemasinda korku filmlerinin diger tiir filmleriyle

etkilesimini incelemek i¢in ise tiiriin metinlerarasiligina goz atmak gerekmektedir.

3.3. Korku Tiiriiniin Metinlerarasilik Boyutu

Sinemada korku tiirii begeni ve popiilerlik konusunda ikircikli bir manzara
sunmaktadir. Bu konuya dikkat ¢eken kuramcilardan biri olan Robin Wood (1979: 13)
Hollywood tiirleri arasinda korku tiiriiniin daima en popiiler tiirlerden biri oldugunu, ancak yine
de izleyiciler ile film elestirmenleri arasinda itibarsizlastirmaya en ¢ok maruz kalan anlatilari
barindirdigini belirtmektedir. Ayrica yazar diger tiirlerin aksine, bir grup izleyicinin korku
anlatilarina oldukga bagliyken bazi izleyicilerin ise tiirii tamamen yok saydigini ifade etmesine
ragmen, bu durumun Sapik (1960) filmiyle degisime ugramaya basladigini vurgulamaktan geri
kalmaz. Benzer sekilde Cherry (2014: 24) diger film tiirlerinin toplumun genel tercihlerine ve
kiiltiirel egilimlere gore giiclenip zayifladigini, ancak korku tiirlinlin her zaman var olan

bicimiyle veya diger bicimlerdeki c¢esitlenmeleriyle hem ana akim hem de bagimsiz sinema
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endiistrisinin vazgecilmez bir unsuru olduguna dikkat ¢ekmektedir. Bu noktada korku tiiriiniin
insac1 yapisini, onun kendi i¢inde gesitlenerek alttlire evrilen anlatilariyla ve ayn1 zamanda
diger tiirlerle olan iligkileriyle agiklamak miimkiindiir. Her iki durum korku filmlerinin izleyici

kitlesinin genislemesinde ve tiiriin popiilerligini korumasinda oldukga etkilidir.

Tiirleri tanimlamaya yonelik bir ¢abanin ilkin sorunsuz bir siire¢ gibi goriindiigiinii
ifade eden Daniel Chandler, bu konunun zorlugunu “kuramsal bir mayin tarlas1” benzetmesiyle
vurgular (Chandler, 2018: 18). Sinemada tiirlerin film anlatilarinin odaginda incelendiginde,
tiire 6zgii metinsel ozelliklerin 6ne ¢iktigini aktaran yazar, diger tiirler arasindaki ayirt edici

9% ¢ 9 ¢

ozellikleri ortaya ¢ikarmak i¢in filmlerin “anlati”, “karakter”, “tema”,

2 G

mekan”, “ikonografi”
ve “film teknigi” baglaminda incelenebilecegini ifade eder (Chandler, 2018: 46). Bu belirleme
ilk bakista, tiir elestirisini basit ve yiizeysel bir gruplandirma ¢abas1 olarak gérme tehlikesini
barindirir. Nitekim, onceki boliimlerde aktarilan kuramsal tartismalarda goriilecegi iizere,
tiirlerin ideoloji, cinsiyet vb. baglaminda islevleriyle veya endiistri — izleyici iliskisine yahut
tekil olarak ruh haline (film noir); konusuna (polisiye); mekanina (western); anlati1 bi¢imine
(miizikal) gore ele alinmasi da miimkiindiir. Yiizeysel bir gruplandirma ¢abasinin 6tesine
gegmeyi amacglayan bu calismada metinlerarast kuramin islevsel bicimleri korku tiirlinde
canavarin donligimiinii incelemek noktasinda fayda saglayabilir. Bu amagla, oncelikle
metinlerarasilifin yapisina kisaca degindikten sonra, korku tiirliniin metinleraras: baglamda
diger tiirlerle olan etkilesimlerine g6z atilacaktir. Bdylece bahsi gegen 6gelerin, ¢alismanin
ilerleyen boliimlerde Dracula’nin korku unsuru olarak dontlisimii 6zelinde yapilacak

incelemeler i¢in yol gdsterici bir iglev edinecegi diistiniilmektedir.

[lkin edebiyat alanin1 kapsamina alan bir kuramsal girisim olan metinlerarasilik olgusu,
Mikhail Bakhtin, Julia Kristeva, Roland Barthes, Gérard Genette gibi kuramcilarin
caligmalariyla 6ne ¢ikan ve temelde “her metnin diger metinlerle su ya da bu sekilde bir kesisim
noktast oldugu” diisiincesiyle bir metnin baska metinlerle arasindaki iliskisini ortaya ¢ikarmay1
amaglayan bir okuma ugrasisidir (Aktulum, 2000: 10). Metinleraras1 yaklasima ilk katki
saglayan isimlerden biri olan Bakhtin (2016: 108-110) metinlerarast baglami “diyaloji”
kavrami tizerinden temellendirerek yazinsal metinlerdeki sdylem cesitliligini bu kavram
aracilifiyla vurgulamaktadir. Metni nesnel diinyanin 6znel yansimasi olarak goéren Bakhtin,

metnin toplumsal ve tarihsel olgularla anlamsal baglar olusturduguna dikkat ¢eker. Boylece
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yazar metinlerarasiligi, anlatilarin s6ylesimci yapistyla aciklayarak, metnin yeniden iiretiminin
miimkiin oldugunu ancak metnin 6zne tarafindan yeniden iiretimini tiiriin tarihsel halkasina
eklenen bir zincir olarak gormek gerektigini vurgulamaktadir. Ayrica Bakhtin (2016: 111)
ilkesel olarak her gosterge sisteminin, ayni1 zamanda anlatinin uzlagimlarinin, sinirl bir topluluk
tarafindan iiretilmis olsalar bile, bunlarin tanimlanabilecegini ve baska bir gosterge sistemine
aktarilabilecegini ifade etmektedir; bdylece her dil ve anlati, yeni bir metin i¢in bir potansiyel

olarak goriilmektedir.

Bakhtin’in diyaloji kuramindan yola ¢ikarak metinlerarasiligi kuramsal bir konuma
yerlestiren Julia Kristeva ise metni kendisinden dnceki metinlerle ve sdzcelerle iliskilendirerek
onu, dili yeniden diizenleyen “dilbilim 6tesi bir aygit” olarak konumlandirmaktadir (Aktulum,
2000: 41). Kristeva (1986: 37) her metnin alintilarla bir araya getirilen bir mozaik oldugunu
sOyleyerek, bu baglamda her metnin bir bagka metnin birlesimi (absorption) veya doniistiirimii
(transformation) oldugunu ifade eder. Dolayisiyla her iki yazarin vurguladigi nokta, dilin
iretici islevinin O6ne ¢ikarak metnin iceriklerinde yeni anlamlarin yaratildigi, bdylece

metinlerarasi iligki siirecinin belirginlik kazandigidir.

Kristeva’nin metinlerarasiliga yonelik goriislerinin ardindan, bu alana katki saglayan
kuramcilardan bir digeri Roland Barthes’tir. Metinlerarasilik kavramimi yazin kuramlari
cergevesinde inceleyen Barthes, bir anlatinin okur ic¢in hi¢bir zaman sabit bir konumda
kalmayacagini, zira eserin metinlerarast dogasinin okurlari daima baska metinlerle iliski
kurmaya itecegini ifade etmektedir (Allen, 2000: 3; Barthes, 1977: 160). Bu noktada Barthes’1n,
ad1 gecen diger kuramcilar gibi, metnin tiretken bir rolii oldugunu kabul ettigini sdylemek
miimkiindiir. Ote yandan burada farkli olan ¢ikarim, metinlerarasiligin metni, onu iireten
sistemden uzaklastirdig1 ve anlamin metnin kendi i¢inde tiireyip dontistiigii fikridir. Bu konuda
Aktulum (2000: 58) Kristeva’'nin, metni yazar ile okur arasindaki bir iligki olarak gérmedigini
ve bir metnin baska bir metinle arasindaki iligkiye gore degerlendirilmesi gerektigini
savundugunu, 6te yandan Barthes’1n ise okumanin bireysel bir ugras oldugu vurgusuyla, metnin
Oznellik boyutunu 6ne ¢ikardigin1 aktarmaktadir. Bu baglamda Barthes (1977: 142-143)
“Yazarin Olimii (La Mort de L'auteur)” ¢alismasinda metnin okur tarafindan
anlamlandirildigin1 ve bdylece metnin yeni anlamlar kazandigini 6ne siirerek, anlatinin

okundugu anda dolagima girdigine vurgu yapmakta ve yazarin konumunu geri plana itmektedir.
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Robert Stam (2014: 217) Bakhtin, Kristeva ve Barthes’tan sonra bu konuda ¢aligmalar
yapan isimlerden biri olan Gérard Genette’in, Palimpsestes (1982) eserinde metinlerarasiligi
daha kapsayict bir terim olan “ote-metinsellik (transtextualité)” kavramiyla agiklayarak,
kendisinden dnce yapilan ¢aligmalarla kiyaslandiginda, metinlerarasilik i¢in daha belirgin ve
kapsayici bigimler sundugunu ifade etmektedir. Benzer sekilde Aktulum (2000: 82) Genette’in
kendisinden 6nceki kuramcilar gibi bir metnin ac¢ik veya kapali bir sekilde 6teki metinlerle iliski
icinde oldugu diisiincesini kabul ettikten sonra bununla yetinmeyerek, metinlerarasiligi daha
dar bir alanda sinirlamak amaciyla “6te-metinsellik” kavraminin kapsaminda yer alan dort
farkli metinleraras1 iliski (ana-metinsellik, yan-metinsellik, iist-metinsellik, yorumsal-

iistmetinsellik) bigimiyle inceledigini aktarmaktadir.

Genette’in  (1997: 156-159) metinlerarasilik goriislerinin  sinema caligsmalari
bakimindan 6nemi ise, yazarin “Palimpsests (1982)” calismasinda Woody Allen’in Play It
Again, Sam (1972) ile Michael Curtiz’in Casablanca (1942) filmlerini merkeze alarak
“sinematografik metinlerarasilik veya filmlerarasilik (hyperfilmicity)” kavrami {izerinden
filmler arasinda farkli alintilama diizeyleri bulundugu sonucuna ulagarak, metinlerarasilik
kavramlarinin sinema calismalarinda karsilik bulmasi siirecinde somut bir katki saglamis
olmasidir. Aktulum (2018: 11) Genette’nin metinlerarasilik konusundaki goriislerinin ve
burada one siirdiigii kavramlarin zamanla Robert Stam ve Christian Metz gibi kuramcilar
tarafindan alintilanarak, yazinsal baglamdaki kavramlarin sinemaya 06zgii metinlerarasilik
kavramlar tiiretilmesi konusunda katki sagladigini ifade etmektedir. S6z gelimi Stam (2014:
217-220) “Sinema Teorisine Giris (2000)” kitabinin “Metinden Metinlerarasiliga” boliimiinde
Bakhtin’e ve Kristeva’ya dayali goriisleriyle metinlerarasilifa yeni kavramlar kazandiran
Genette’in ~ “yan-metinsellik,”  “lst-metinsellik”, “On-metinsellik”,  “ana-metinsellik”
bicimlerini sinema anlatilariyla birlikte ele alarak, edebi metinlerarasilik yaklagimlarinin
sinema incelemeleri i¢in yararli olacagini vurgulamaktadir. Sonug¢ olarak Genette’in
metinlerarasilifa dair ¢ikarimlari, filmler arasinda farkli alintilama diizeyleri bulunduguna
dikkat ¢ekerek anlatinin, hem bir yazinsal eserin baska bir yazinsal eserle hem de bir sinema
eserinin baska bir sinema eseriyle olan iligkisini irdelemeye katki saglamaktadir. Bu sebeple,
sinemada korku tiiriiniin ve korku unsuru olarak canavarin i¢ckin yapisini incelemeyi amaglayan
bu caligmada, sinema caligmalarinda yer alan metinlerarasilik bigimlerinin de yol gosterici

olacag diisiiniilmektedir.
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Metinlerarasi uzlagimin en belirgin bi¢cimlerinden olan ve bir metnin baska bir metinde
yinelenerek iki metin arasindaki aligverisi ifade eden “alintinin™ sinemadaki karsiligi, yazili,
gorsel veya isitsel bir anlatt unsurunun filmdeki tezahiiriidiir (Aktulum, 2000: 95). Dolayisiyla
filmde alintilanan sey, eger yazili bir metinse, o metinde yer alan karakterleri, olay orgiisiinii
veya diyaloglar1 barindirabilir. Ote yandan eger alintilanan sey baska bir filme ait ise, bu
durumda alintt o filmin goriintiisiinti, sdylemini, miizigini ve hatta bi¢imsel unsurlarini
icerebilir. Bu baglamda filmde metinlerarasiligin alint1 yonii, ayn1 zamanda filmler arasindaki
gostergesel baglart da belirgin kilmaktadir. Aktulum (2018: 42) bu konuda Disavurumcu
Alman filmlerinin aydinlatma bigimlerinin Universal Pictures’in ilk donem korku filmlerindeki
tekrar edilmesi 6rnegini verir. Boylece Disavurumcu filmlerin mizansen 6zelliklerinden biri
olan alt-a¢1 aydinlatma tekniginin Universal yapimlarinda kullanilmasi korku tiirtine iliskin bir

alint1 olarak yorumlanir.

“Gonderge” ile “anistirma” alintidan farkli olarak, anlatidaki bir veya daha fazla
unsurun filmde doniistiiriilerek aktarimini ifade etmektedir (Aktulum, 2018: 50-51). Diger bir
deyisle, alintida yalin bir yineleme s6z konusuyken, gonderge ve anistirma ¢agrisimsal bir
konumdadir. Burada 6nemli olan nokta ise “metin - film” veya “film — film” arasindaki
gondergelerin ve anigtirmalarin izleyicinin algilarini ve bilgi birikimlerini zorunlu kilmasidir.
Gonderge ile amistirma tipk1 alinti gibi filmlerde cesitli bigimlerde kullanilabilir. Ote yandan
tiir sinemas1 ¢ercevesinde degerlendirildiginde, korku tiirlinde “anlat1”, “karakterizasyon”,
“tema”, “mekan” ve “ikonografi” kapsaminda tekrar eden ve doniisen her unsurun goénderge ve
anigtirma  bigimleriyle yer aldigmi sdylemek miimkiindiir. Metinleraras1 okumalarin
bicimlerinden olan “parodi” ve “yeniden yapim” ise, diger metinleraras: bi¢cimlerin aksine,
sinema endiistrisine yabanci olmayan kavramlardir. Parodi, filmde yer alan konunun, anlatinin
veya karakterin baska bir filmde giildiirii amaciyla taklit edilmesidir (Aktulum, 2018: 76). Ote
yandan yeniden yapim (remake) sinemada daha 6nce gosterime girmis olan bir filmin zaman,
uzam veya icerik bakimindan doniistiiriilerek yeni baglamlarda yeniden yapilmasini ifade
etmektedir. Parodi giildiirme, yerme veya alaya alma amaci tasirken yeniden yapim bi¢imi bu
amaglart tasimamaktadir. Bir filmin biitiinii lizerinden gergeklestirilen bir uygulama olarak
yeniden yapimda bir filmin pek ¢ok unsuru (karakter, mizansen, ¢ekim acilart vb.) yeniden
yapimda yinelenebilecegi gibi, filmin senaryosu tizerinden devam eden farkli kullanimlarini da

icerebilir (Aktulum, 2018: 70). Dolayistyla yeniden yapim bi¢imi, Hollywood endiistrisinin de
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amacladig sekilde, daha 6nce gosterime giren bir filmin farkli olanaklarla yeniden ele alinarak
yeni bir izleyici kitlesi i¢in yapilmasini ifade etmektedir. Parodi ve yeniden yapim bigimlerinin
ortak noktasi ise her birinin metinlerarasi iliskileri ortaya ¢ikarma konusunda islevselliklerinin

yani1 sira Hollywood endiistrisinin vazgeg¢ilmez yapim stratejilerinden biri olmalaridir.

Metinlerarasiligin sinirlarina ve bigimlerine dair fikir birligi olmadigina dikkat ¢eken
Aktulum, halihazirda karmasik bir yapist olan metinlerarasiligin farkli kuramcilar tarafindan
cesitli kavramlar ¢ergevesinde degerlendirilmesinin bu okuma ugrasisinin sinirlarini belirlemek
siirecinde karmasa yarattigini ifade etmektedir (Aktulum, 2000: 59). Bu noktada metinlerarasi
okuma ugrasisinin, muglak ve ¢cok yonlii egilimleri sebebiyle tiir elestirisiyle benzer bir yapida
oldugu sdylenebilir. Ote yandan her iki alan da, yazili veya gorsel anlatilarin daima doniisiim
icinde oldugunu gosterir niteliktedir. Metinleraras1 kuram, film anlatilarinda tekrar eden veya
doniisen unsurlar1 ortaya ¢ikarma konusunda etkilidir. Ayni zamanda metinler arasindaki
doniistimlerin tarihsel ve toplumsal olgularla iligkili oldugunu benimseyen metinlerarasi okuma
ugrasisi, filmler arasindaki etkilesimi birtakim unsurlarin basit aligverisinden 6te bir siirece
konumlandirarak, tiir i¢indeki ve tiirler arasindaki doniisiimleri yiizeysel bir gruplandirma
cabasindan daha islevsel bir hale getirmektedir. Bu noktada, korku sinemasinda canavarin
odagindan ayrilmadan, Hollywood sinemasinda korku tiirliniin diger tiirlerle olan

etkilesimlerine kisaca deginmek gerekmektedir.

Bir film anlatisinda korkunun ortaya ¢ikmasi, somut veya soyut bir tehdidin varligiyla
gerceklesmektedir. Andrew Tudor (1989: 112) korku sinemasinda bu tiiriin temel diizeyde yer
alan stereotip karakterlerini “Uzman (Expert)”, “Kurban (Victim)” ve “Canavar (Monster)”
olarak belirler. En basit ifadeyle korku filminde uzman, canavar1 yok etmenin yollarini bilen
veya bu konuda girisimlerde bulunan karakteri ifade etmektedir. S6z gelimi Dracula (1931)
filminde yer alan Van Helsing karakteri “uzman” stereotipine drnektir. “Kurban” ise anlatida
canavarin tehdidine maruz kalan Lucy, Mina, Renfield gibi vampir tarafindan zarar géren veya
zarar gorme tehdidi yasayan karakterlere karsilik gelir. Dolayisiyla korku filminde canavar,
anlatida korku igleviyle 6ne ¢ikan ve olay Orgiisiinde normalligi tehdit eden bir karakter olarak
yer alir. Bu noktada, korku tiiriiniin Hollywood sinemasinin diger tiirleriyle olan etkilesiminde
g6z oniinde bulundurulmasi gereken en 6nemli unsurlardan birinin, canavar veya canavarin bu

islevini iistlenen herhangi bir korku unsuru oldugunu sdylemek miimkiindiir.
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Hollywood sinemasinda korku tiirliniin etkilesime girdigi ilk tiirlerden biri, komedi
tirtidiir. Bruce G. Hallenbeck (2009: 6) korku unsurlarinin giildiirii unsurlartyla bir arada yer
aldig1 ve zamanla “korku-komedi” olarak adlandirildigi melez tiiriin, ilkin ABD sinemasinda
sekillenmeye bagladigini ifade etmektedir. Yazara gore ilk once 1920’li yillarin Broadway
oyunlarinda korku ile komedi unsurlarinin bir arada yer aldig1 anlatilar, izleyiciler tarafindan
begenilerek benzer gosterilerin artmasini  saglamistir. ABD’nin ilk donem sinema
yapimcilarinin dikkatinden kagmayan bu durum ise onlar1 melez tiirden anlatilar1 film diline
uyarlamaya tesvik etmistir. Bu girisimlerin ilk orneklerinden biri, donemin yildiz
oyuncularindan Mary Pickford, Charlie Chaplin ve Douglas Fairbanks ile birlikte United
Artists’i kuran David W. Griffith’in One Exciting Night (1922) filmidir. Korku atmosferini
zengin adamin evinde kalan kimsesiz bir kadinin basindan gecen gizemli olaylar {izerinden
siirdiiren film, ayni zamanda barindirdig1 gercek firtina goriintiileriyle o ddnemin
izleyicilerinde “korku” hissini yasatmasi bakimindan énemlidir. Ote yandan agirlikli olarak
giildiirii uzlagimlar1 barindiran film bu etkiyi, siyahi olmayan aktorlerin siyahi karakterleri
abartili bir temsil ilizerinden canlandirmasiyla gerceklestirmektedir. Hallenbeck’in belirttigi
iizere (2009: 6) One Exciting Night filmi temsil konusunda farkli okumalara agik olmakla
birlikte, donemin film yapim pratikleri kapsaminda degerlendirildiginde, komedi ve korku
unsurlaria tek bir anlatida yer verme konusunda sonraki yillarda yapilan tiir filmlerine 6nctiliik
etmistir. Korku sinemasinin komedi sinemasiyla etkilesime girdigi nokta ise, korku unsurunun
komedi anlatisinda iglevsel olarak doniisiime ugramasidir. Korku filmlerinde anlati, canavarin
yok edilmedigi siirece higbir seyin yolunda gitmeyecegi formiiliine dayanmaktadir. Ote yandan
komedi filmlerinin kendini yenileyen yasam enerjisiyle dolu ve geleneksel olarak mutlu sonu
vaat eden anlatisi, korku unsurlariyla birleserek tek basinayken “korkung¢” olan canavara
olumlu nitelikler yiikleyebilmektedir (Kawin, 2012: 200-203). Boylece geleneksel bir korku
filminde komedi unsuru anlik bir rahatlamanin araci olarak kullanilirken, korku-komedi

filmlerinde komedinin giildiirii uzlasimlarinin daha baskin oldugu séylenebilmektedir.

Komedi ile korku tiiriiniin uzlagimlart konusundaki keskin ayrim, bu iki tiiriin melez
anlatilara déniismesi siirecini belirgin bir sekilde goriiniir kilmaktadir. Ote yandan korku
tiirliniin bilim kurgu ve fantastik gibi tiirlerle olan etkilesimi daha karmasik ve muglak bir
yapidadir. Nitekim birden fazla sinema kuramcisi korku tiiriiniin sinirlarini belirleme ¢abasinda

en sorunlu girisimlerden birinin, bu tiiriin fantastik ve bilimkurgu ile olan ayrimini belirlemek
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oldugunda hemfikirdir (Sobchack, 2008: 363; Neale, 2000: 92; Furby ve Hines, 2014: 44;
Cornea, 2007: 8). Fantastik ve bilim kurgu tiirii anlatilari, tipki korku tiirii gibi “canavar”
unsuruna ihtiya¢ duymaktadir. Vivian Sobchack (2008: 366) korku tiirlinii fantastik ve
bilimkurgu tiirleriyle birlikte ele alirken, bu tiirlere ait filmlerin bilginin sinirlartyla, diinyalarin
ve insani temsillerin imgesel yaratilisiyla, yikilistyla ve yeniden yaratiligiyla ilgili olmasi
bakimindan ortakliklar1 oldugu yorumunu yapar. Bu baglamda {i¢ tiir de giindelik yasamin,
tarihsel ve kiiltiirel boyutta somut ile soyut olgularina bi¢gim vermektedir. Bilimkurgu tiiriine
yakin olan filmler gegmis ile gelecegin goriilmeyen zamanlarini ve uzamlarini somutlastirirken,
fantastik tiir filmleriyse karakterlerin arzularini ve onlari doniisimlerini izleyici i¢in goriiniir
kilmaktadir. Ote yandan sinemada fantastik tiiriin kokenleri halk ykiisii, masal, destan, mit ve
gotik romanla iligkilendirilmektedir. Bilimkurgu tiiriiniin temeli ise gotik ve romantik
romanlarda iitopik anlatilarin ve bu anlatilar1 pekistiren unsurlarin 6ne ¢iktig1 metinlere daha

yakindir (Sobchack, 2008: 369).

Tzvetan Todorov (2004: 31) fantastik tiiriin ickin yapisini ortaya koyarken, fantastigi
“gercek” ile “diis” arasindaki kararsizliga dayali bir anlati olarak gérmektedir. Ona gore okur
anlat1 karsisinda gerceklik ile diis arasinda kararsizlik hissi yasiyorsa, bu durum anlatiy1
fantastige yakinlastirmaktadir. Bununla birlikte yazar, yasanan bu kararsizlik aninin “gercek”
veya “diis” ayrimindan biri iizerinde kararlastirildiginda ise tiirlin “tekinsiz” ve “olaganiistii”
kategorilerine ait oldugunu belirtmektedir. Diger bir ifadeyle, eger anlatinin diissel olana daha
yakin olduguna karar verilirse bu anlati “tekinsiz”, gerceklige yakin olduguna karar
verildigindeyse “olaganiistii” tiirline girmektedir (Furby ve Hines, 2014: 45). Fantastik ise bu
iki tiir arasindaki kararsizligin bulusma noktasidir. Béylece Todorov’un “tekinsiz” olarak
gordiigii anlati, dogrudan korku tiiriiniin sinirlarina girmektedir. Nitekim Todorov (2004: 52)
edebiyatta korku tiiriiniin tamamen tekinsizin alanmna girdigini vurgulamaktadir. Ik olarak
1970 yilinda yayimlanan Fantastik: Edebi Tiire Yapisal Bir Yaklasim (Introduction a la
Littérature Fantastique) ¢alismasinda korku tiiriiniin ilk 6rnekleri olan gotik romanlari tekinsiz,
olaganiistii ve fantastik izlekler cergcevesinde ele alan yazar, ABD gotik edebiyatinin Oncii
yazarlarindan biri olan Poe’nun 1839 tarihli Usher Evinin Cokiisii (the Fall of the House of
Usher) Oykiisiinii “fantastige yaklasan tekinsiz tiir” olarak gérmektedir (Todorov, 2004: 53).

Ancak bu durumda korkunun fantastik ile olan sinirlarinin giderek muglaklastig1 asikardir.
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Fantastik ile korku tiiriiniin edebi eserler baglamindaki muglakligi, sinema tiirleri igin
de bir tartisma noktasidir. Bu konuda Neale (2000: 92) Frankenstein (1931) ve Sey (The Thing,
1982) filmlerinin hem korku hem de bilimkurgu tiiriiniin gereksinimlerini karsilayan anlatilar
olduguna dikkat ¢ekerek, Hollywood sinemasinda gosterime giren sayisiz filmde korku ile
bilim kurgu arasindaki ayrimlar1 ortaya koymanin zorlugunu vurgulamaktadir. Fantastik tlirde
basta masal ve mit anlatilarindan tiireyen canavarlar, zamanla hayalet, zombi, vampir, mumya
ve kurt adam gibi korku tiiriiyle iliskilendirilen anlatilar1 barindirmaya baglamistir. Diger
taraftan bilim kurgu tiirii ilk bakista, canavarlarint “uzay” ve “bilim” merkezli kdkenlerden
aliyor gibi goriiniirken, pek cok anlatida diger iki tiirlin canavarlarini kendi potasinda
doniistiirmeyi basarmistir. Ancak burada 6nemli olan, adi gegen ii¢ tiirde de canavarin islevinin
degismemis olmasidir. Nitekim fantastik ve bilimkurgu anlatilarinda canavar, korku

anlatilarinda oldugu gibi “korkutma” islevini tistlenmektedir.

[lk 6rnekleri Avrupa sinemasina mal edilmesine ragmen Hollywood korku filmlerinin
klasik canavar anlatilarindan su ya da bu sekilde faydalanmalari sebebiyle, korku tiiriiniin erotik
film tiiriiyle olan etkilesimine de kisaca deginilebilir. {1k bakista sinemada erotizmin smirlarini
belirlemede baskin roliin sansiir yaptirimlariyla iligkili oldugu goriilse de, film estetigi ve
anlatis1 baglaminda degerlendirildiginde erotik unsurun sinirlarini belirlemenin ¢ok da kolay
olmadigi diisiiniilebilir. Ne de olsa, “erotik” ile “miistehcen” arasindaki muglak ¢izgi, sinemada
erotizmin tahrik etme gayesiyle estetik kurallarin yok olup, cinsellik istismarina dontistiigii bir
héale gelme tehlikesiyle karsi karsiyadir. Sinemada erotizm tiirii 6zellikle kadin karakterlerin
temsilinde konusunda, bariz bir sekilde sorunludur. Ciinkii diinya sinemasinda erotik tiirdeki
film anlatilarinda kadinin yer aldig1 konum, cogunlukla erotik somiiriiyle iligkilendirilmekte ve
bu, kadinin cinsel nesne héline getirilerek asagilanmasiyla ger¢eklesmektedir (Scognamillo ve
Demirhan, 2002: 7-9). Bu noktada erotik sinemasinin korku sinemasini ilgilendiren kismi, bu
filmlerden bazilarinin kadinin cinsel nesne olarak temsili konusunda korku tiiriiniin “canavar”
unsuruna dayali kullanimlar1 barindirmasidir. Sinemada erotik tiirii korku tiiriine yaklastiran bu
kullanimlarin ilk 6rnekleri, Avrupa sinemasinda ortaya ¢ikmistir. Cathall Tohill ve Pete Tombs
(2005: 8-9) ozellikle 1960’11 yillarda Cinsel Devrim olaylarina bagli olarak sansiiriin

siirlarinin gerilemeye baglamasiyla donemin ucuz romanlarinda, dergilerinde, dizilerinde ve
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ana akim sinemada ¢iplaklik ve cinsellik kullanimindaki artisin sonucunda Avrupa’da erotik-

korku film tiretiminde de biiyiik bir patlama yasandigi bilgisini aktarmaktadir*.

Korku sinemasinda erotizmin temsili -6zellikle disi vampirlerin 6ne ¢iktigi- vampir
filmleriyle baglamistir. Bu filmlerde bir canavar olan vampirin ayn1 zamanda barindirdig1 erotik
ve cinsel imaji, Oncelikle onun kurbanlarina fiziksel saldirilariyla kurulmustur. Weinstock
(2012: 61) vampirin yer aldig1 erotik tiirii film anlatilarinda kurbanin yatak odasina dek ulasan
vampirin, Opliciigii veya 1sirigiyla fiziksel bir temas gergeklestirerek izleyiciye “rontgenci” bir
haz yasattigini ifade etmektedir. Bu noktada, tipki komedi tiiriinde oldugu gibi, canavarin erotik
tiir ile olan etkilesiminde korku islevinin doniisiime ugradig: bir yap1 s6z konusudur. Nitekim
bu tiir film anlatilarinda kurbaninin kanini tiiketen ve bazen de kendi kanin1 feda eden bir
karakter olarak vampir heteroseksiiel, homoseksiiel veya biseksiiel boyutta erotizm imajini

pekistirme islevi listlenmektedir.

Avrupa sinemasiin aksine, ABD sinemasinda erotik-korku tiiriine dair yapilan
caligmalarin kisith olmasi, ad1 gegcen melez tiiriin tarihsel siirecini irdelemeyi zorlastirmaktadir.
Ote yandan, Avrupa’da erotik-korku tiirii anlatilarinda vampir unsuruna yénelik egilimi
ABD’de siirdiiren birka¢ film, bu konunun bahsini miimkiin kilmaktadir. ABD sinemasinda
erotik-korku tiiriinde 6ne ¢ikan yapimlarindan biri, donemin bagimsiz korku sinemasinin dncii
isimlerinden olan Roger Corman’in New World Pictures sirketi biinyesinde ¢ekilen The Velvet
Vampire (1971, Stephanie Rothman) filmidir. Bir vampir olan Diana adinda gizemli kadinin
Susan ve Lee ¢iftini evine davet ettikten sonra dldiirmesini konu edinen film, ayni zamanda
karakterlerin ¢iplakliklariyla ve erotik eylemleriyle hem erotik tiirlin hem de korku tiiriiniin
unsurlarimi bir araya getirir. Boylece film korku islevine sahip canavari, erotizm iglevine

doniistiirmesi konusunda Avrupa sinemasindaki erotik-korku anlatilartyla benzerlik

34 Alain ve Hekma (2014: 1-2) 1960’11 yillarda Bati iilkelerinde yasanan Cinsel Devrim hareketlerinin sonucunda cinsellikle
bagintili pek ¢ok sdylemin ve imgenin kamusal alana tagindigina dikkat cekmektedir. Sézgelimi 1960’larin basinda Isveg’te
baslayan kiirtaj tartismalari, 1965°te Hollanda’da apolitik, anarsist ancak esprili bir tavir ile genel ahldkin diginda kalan
eylemleri savunan Provo genglik hareketi, 1967°de Ingiltere’de yasanan ve hippie toplulugunun hareketi olarak bilinen “Askin
Yazi Hareketi” (Summer of Love), 1968 Mayis’inda Paris’te yasanan genglik hareketleri ve ayaklanmalar, 1969 yilinda New
York’taki Stonewall Inn’in escinsel dzgiirliigliniin sembolii haline gelmesi gibi gelismeler 1960’11 yillarin “Cinsel Devrim”
olarak adlandirilmasina sebep olan toplumsal olaylarin baginda gelmektedir. Ayrica 1960°l1 yillar boyunca Cinsel Devrim
Donemi rock and roll miizigin, Woodstock gibi festivallerin, feminizm hareketlerinin, escinsel 6zgiirliigiintin, 6grenci
isyanlarinin, erotik diikkanlarin (sex shop) ve seks icerikli gosterilerin, ¢iplaklik 6zgiirliigiinii savunan ve bunu uygulayan
kitlelerin ve cinsellik imgeleriyle dolan medya iiriinlerinin varlifiyla zenginlesmistir. Sonug olarak Avrupa sinemasinda erotik
film diretimindeki artis ve tiirtin korku anlatilariyla olan etkilesimi bu olaylarin uzantilarindan biridir.
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gostermektedir. Benzer sekilde Paul Morrissey’in Seytan ve Frankenstein (Flesh For
Frankenstein, 1973) filmi ile Andy Warhol’un Blood For Dracula (1974) filmleri, erotik-korku
tiirlinii canavar unsuru iizerinden ele alan yapimlar olarak dikkat ¢ekmektedir. Hollywood
sinemasinin vazgecilmez korku karakterlerinden olan Frankenstein’in canavari ve Dracula, s6z
konusu bu iki filmde, Avrupa sinemasindaki erotik-korku tiirline benzer bi¢imlerle, korku
islevinin erotizm roliine doniistiigi bir temsille ele alinmistir. S6z gelimi Seytan ve
Frankenstein filminde Frankenstein’in yaratig1 olan isimsiz canavar, karsi cinsi ile iligkiye
girerek “istiin 1rk” ortaya ¢ikarma islevini iistlenmektedir. Warhol’un Blood For Dracula
filminde ise Dracula, varligin1 devam ettirmek i¢in bakire kadinlarin kanini igmesi gereken
sehvetli bir karakter olarak yer almaktadir. Boylece her iki filmde de canavar, komedi tiiriinde
oldugu gibi, korkutma islevini yitirerek erotik film tiirliniin uzlasimlarindan olan sehvet ve

cinsellik gibi unsurlarin sinirlaria yakinlagmistir.

Son olarak, korku sinemasmin alt-tiirlerinden biri olan, ayn1 amanda caligmanin
inceleme alanma dahil edilen Blacula (1972) filminin i¢inde konumlandig1 siyahi istismar
(blaxploitation) tiiriine deginmenin faydali olacag diisiiniilmektedir. Yetmigli yillarda korku
tiirtiniin alt tlirlerinden biri olarak ortaya ¢ikan siyahi istismar filmlerini, ABD’de tirmanisa
gecen toplumsal olaylarin sinemadaki uzantilarindan biri olarak gdérmek miimkiindiir.
Toplumda 1rk ayrimini kaldirmay1 ve sivil haklari esit hale getirmeyi amaglayan Amerikan Sivil
Haklar Hareketi’nin (Civil Rights Movement) sinemadaki tezahiirlerinden biri olan bu filmler,
ozellikle toplumsal olaylarin ardindan kendi yagam tarzlarini sinema perdesinde gérmek isteyen
Afro-Amerikan izleyiciler igin liretilmis yapimlardir (Lawrence, 2008: 17). Muir (2008: 574-
575) A.B.D sinema endiistrisinde “blaxploitation” kavramina bazen olumsuz bir anlam
atfedilmesine karsin, bu kavramin 1970°1i yillarda Afro-Amerikan filmlerini yiicelten ve
giiclendiren bir manada kullanildigin1 vurgulamaktadir. Nitekim klasik Hollywood
anlatilarindan farkli konumlanmasina karsin, Hollywood sinema endiistrisinin Afro-Amerikan
deneyimini yok saymadigi goriinmektedir. Oyle ki, yetmisli yillarda Afro-Amerikan
karakterlerin anlatinin merkezinde oldugu filmlerin ilk 6rneginin MGM biinyesinde ¢ekilen
Shaft (1971) gibi aksiyon filmleriyle baslamasi, bu diisiinceyi desteklemektedir. Benzer sekilde
AIP biinyesinde c¢ekilen Blacula filminin uluslararasi dagitiminin Columbia-Warner

Distributors tarafindan yapilmasi, Hollywood un bu alt tiirii yok saymadigini géstermektedir.
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Cogunlukla Afro-Amerikan karakterlerin yasamlarina yonelik anlatilar barindiran
siyahi istismar filmlerinin, Afro-Amerikan bireylerin Hollywood sinemasindaki temsiline dair
elestirel imalar1 ve ayrimlari belirgin kildigini1 sdylemek miimkiindiir. Bu konuda Hutchings
(2014b: 302) Blacula (1972), Blackenstein (1974), Dr. Black, Mr. Hyde (1976) ve J. D.’s
Revenge (1976) gibi siyahi istismar furyasi filmlerinin yetmigli yillarin Hollywood korku
sinemasindaki anlati ¢esitliligine katki sagladigin1 savunmaktadir. S6z gelimi Dracula (1931)
filmindeki canavarin Afro-Amerikan versiyonu Blacula’ya (1972), Frankenstein (1931)
filminde Frankenstein’in Canavari’nin Afro-Amerikan versiyonu Blackenstein’a (1973),
Seytan (The Exorcist, 1973) filminde Linda Blair’in Afro-Amerikan versiyonu olan Abby’ye
(1974) doniismesiyle ortaya ¢ikan yapimlar yazarin ¢ikarimini destekler. Boylece Hollywood
korku sinemasinin klasik canavarlarindan biri olan Dracula’nin Blacula filminde yeniden
ortaya c¢ikmasi, yalnizca canavar anlatisinin giincellenmesini degil, ayn1 zamanda korku
sinemasinda canavara yiiklenen anlamlarin da degisebilecegini gostermektedir. Dolayisiyla
siyahi istismar tiirii, Hollywood korku sinemasinin kapsami disinda tutulmamasi gereken bir

konudur.

Sinemada korku tiirlinlin diger film tiirleriyle olan iliskisinde tiiriin melez bir yapiya
doniismesini saglayan unsurlardan birinin “canavar” oldugu yorumunu yapmak miimkiindiir.
Orijinal korku anlatilarinda “korkutma” islevini iistlenen canavar bagka tiir filmlerinde bu
islevini yitirerek, etkilesime girilen tiiriin uzlagimlar1 dogrultusunda degisime ugramaktadir.
Korkunun, yukarida aktarildigi iizere, bilimkurgu ve fantastik tiirleriyle olan yakinligi
canavarin iglevini benzer bir konumda tutmasina ragmen, ayni canavar komedi filmlerinde
giildiirli unsuruyla, erotik filmlerde ise erotizm unsuruyla etkilesime girmektedir. Bu noktada,
korku tiiriiniin melez yapisini goriiniir kilan ve onun diger tiirlerle olan etkilesimini slirdiirmeye

aracililik eden bir unsur olarak “canavar”, daha ayrintili bir incelemeyi hak etmektedir.

3.4. Korku Unsuru Olarak Canavarin Doniisiimii

Korku sinemasinda, korkutma islevini iistlenen canavar, ¢ok farkli bedenler
aracilifiyla temsil edilebilecegi gibi, somut kaliplardan o6te niteliklerle de temsil
edilebilmektedir. Andrew Tudor (1989: 21) 1931 — 1984 yillar1 arasinda Hollywood yapimi

990 korku filmini inceledigi calismasinda, korku sinemasinda korku ve tehdit unsurunu
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“Bilimsel (Scientific)”, “Dogaiistii (Supernatural)”, “Biyili (Magical)”, “Psikiyatrik
(Psychiatric)”, “Aciklanmayan Kotilik (Evil/Unexplained)”, “Dogal (Natural)” ve “Diinya
Dis1 (Extraterrestrial)” olarak alt1 baslikla siniflandirmaktadir. Bu noktada canavar, korku film
anlatilarinin temel gereksinimleri olan tehdit unsurlartyla “korkutma” eylemini gerceklestiren
bir karakter olarak ayrica énem tagimaktadir. Nitekim Tudor (1989: 20) canavarin yer aldig1

korku filmleri konusunda da bir siniflandirma Onerisinde bulunur.

Tablo 3: Andrew Tudor’un Hollywood Korku Sinemasinda Canavar Siniflandirmasi

Cilgin Bilim Adami Mutasyona Ugrayan Varliklar

Bilimsel Eylemden Tiireyen Yaratiklar Biiyiiciiler / Cadilar

Kurt Adamlar Ruhsal Bozuklugu Olan Insanlar (Psychotics)
Vampirler Uzaylilar

Hayaletler Tarihoncesi Kaynakli Kétiiliikler

Zombiler Doga Kokenli Canavarlar

Mumyalar Bocek Gozlii Canavarlar

iblisler Seytana Tapanlar (Satanists)

Kaynak: (Tudor, 1989: 20-21)

Calismanin birinci bdliimiinde Hollywood korku sinemasinin endiistriyel
doniistimiine dair aktarimlar géz oniine alindiginda, Tudor’un sinemada korku unsuru olarak
islev goren canavarlara dair yaptig1 siniflandirmanin tiiriin doniistimii baglaminda kapsayici bir
yapida oldugunu sdylemek miimkiindiir. Ornegin vampir, ¢ilgin bilim adami, hayalet, kurt
adam, mumya gibi geleneksel canavar anlatilar1 Universal Pictures’in liretimleriyle baslayan
“canavar furyas1” yapimlarina vurgu yaparken; uzayli, mutasyona ugrayan varliklar, bocek
gozlii canavarlar ve bilimsel eylemler sonucu tiireyen yaratiklar 1950’lerde The Thing From
Another World, Invaders from Mars ve Invasion of the Body Snatchers gibi filmlerle baslayan

korku ve bilim kurgu etkilesimine drnek teskil eder.

Canavar siniflandirmasinda dikkat ceken noktalardan biri, ruhsal bozuklugu olan
insanlar ile seytana tapinma kokenli varliklarin “canavar” olarak kabul edilmesidir. Tudor
(1989: 20) bu konuya, belirli dénemlerde insan merkezli varliklarin da canavarin korkutma
islevini istlendigi film tretimleriyle aciklama getirmektedir. Nitekim bu siniflandirmalar
Hollywood korku sinemasinda Sapik (1960) filmiyle baslayan ve daha sonra Rosemary nin
Bebegi (1968), Seytan (1973) gibi yapimlarla devam eden siirecin iiriinleridir. Tudor’un (1989:

135



20-21) tehdit unsuru ve korku unsuru baglaminda canavar siniflandirmasina dair dikkat
cekilmesi gereken noktalardan bir digeri, canavarlarin tabloda yer alan ayrimlarin yalnizca
birine bagli kalma zorunlulugunun olmamasidir. S6z gelimi bir korku filmi anlatist hem
bilimsel hem de diinya dis1 tehdit unsurlarindan meydana gelebilecegi gibi, anlatida tehdit
atmosferini eyleyen canavar da birden fazla canavar biciminin bir araya geldigi forma
biirlinebilmektedir. Film anlatisinda tehdit ve korku unsuru olarak canavarin normal ve saf
olmayan (impure)® yapisi ise onun farkl anlatilarda ve farkli tiirlerde doniigtimiinii miimkiin

kilmaktadir.

Korku sinemasinda canavar {izerine siniflandirma Onerisinde bulunan isimlerden bir
digeri ise Bruce F. Kawin’dir. Yazarin sundugu c¢erceve ilk bakista Tudor’un siniflandirmasiyla
benzerlik tasiyor gibi goriinse de, bu siniflandirma “canavar (monster)” olgusunu korku
sinemasinin bir alt tiirii olarak gérmesi noktasinda ayrilmaktadir. Kawin’e gore (2012: 50)
canavar, korku filminde catigmalarin tetikleyicisi olarak anlatinin devamliligini saglar;
Hollywood sinemasinin geleneksel kodlarina bagl kalan bir korku filminde anlatinin sonuca
yaklastig1 kisim, canavarin yok edilmesiyle belirginlesmektedir. Dolayistyla yazar, tipki Tudor
gibi, canavar1 korku anlatis1 i¢in gerekli gérmekle birlikte, “canavar” olarak adlandirilan seyin
yalnizca fiziksel bir beden olarak algilanmamas1 gerektigine de dikkat ¢eker. Bu bakisa gore
film anlatisinda normalligi tehdit eden, boylece catismay1 baslatarak kurbanlari miicadeleye

iten her sey, canavari temsil etmekte ve bu canavar korku islevini iistlenmektedir.

35 Canavarin “saf olmayan” yapisi, canavarmn hem bedensel goriiniimlerinin hem de varolussal islevlerinin insani kokenden
uzakligiyla iliskilidir.
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Tablo 4: Bruce Kawin’in Hollywood Korku Sinemasinda Canavar Siniflandirmasi

Salt Canavar

Dogaiistii Canavar

insan Merkezli Canavar

Dontisiim Gegiren Canavar

Iblisler ve Seytanlar

Cilgin Bilim Adamlar1 ve

Doktorlar
Yaratilan Canavar Doppelgénger Romantikler
Farkli Parcalardan Bir Araya | Vampirler Bedensel Bozuklugu Olanlar
Getirilen Canavar
Devasa Boyutlu Canavar Cadilar Inanglilar
Kiigiik Boyutlu Canavar Hayaletler Sadistler ve Iskenceciler
Hayvansi Canavar Zombiler Cilgin Katiller
Bir Bedenin Parcast Olan | Mumyalar Aileler
Canavar
Uzaydan Gelen Canavar Yasayan Oliiler Medyumlar

Laboratuvardan Gelen

Canavar

Kurt Adamlar ve

Degistirenler

Sekil

Enfeksiyona Maruz Kalanlar

Su Altindan Gelen Canavar

Isimsiz Giigler

Insan Etiyle Beslenenler

Bitki Olarak Canavar

Katiller

Bi¢imi Olmayan Canavar

Cocuk Canavar

Parazit Olarak Canavar

Makine Olarak Canavar

Yeraltindan Gelen Canavar

Kaynak: (Kawin, 2012: 50)

Tablo 4’te aktarildigi lizere, Tudor’un bigimsel yaklasimindan farkli bir yol izleyen

Kawin, canavar olgusunun korku tiirlintin alt tiiri oldugu 6nerisinden hareketle onu bigimsel,

kokensel ve islevsel unsurlara gore smiflandirmaktadir (2012: 51-52). Yazarin canavar

smiflandirmas1 Hollywood korku sinema endiistrisinde 1930’larin geleneksel canavarlarinin

yerini 1950°den itibaren bilim kurgu etkilesiminden tiireyen canavarlara biraktigi, 1960°lardan

itibaren insan merkezli canavar anlatilarin da goriildiigi doniisiime uygun bir yapidadir.

Yukarida Orneklendirildigi iizere, benzer silire¢ Tudor’un canavar simiflandirmasinda da

gozlemlenmektedir. Ote yandan Kawin’in smiflandirmasi, 1980’lerin korku sinemasinda
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popiiler olan slasher alt tiirlindeki canavari ayrimlandirmasi bakimindan daha giincel bir
yapidadir. Kawin (2012: 142) korku unsuru olarak canavarin doniisiimiinii irdelerken slasher
filmlerinde insanin “katil” roliiyle edindigi canavar islevinin “insan merkezli” ve “dogatistii”
olarak doniistime ugradigini ifade etmektedir. S6z gelimi /3. Cuma serisinde (1980-1993)
Jason Voorhees, Elm Sokagi Kabusu serisinde (1984-1991) Freddy Krueger ve Yabanci
serisinde (1978-2018) Michael Myers karakterleri adi gecen yapimlarda korku unsurunu
belirgin kilan insan merkezli canavarlar olarak yer alir. Diger taraftan kdkensel ve bicimsel
olarak insan merkezli olan bu ii¢ karakter de, film anlatilarinda gergekligin sinirlarini asarak,
yeniden hayata donmektedirler. Boylece normalde korku unsuru olarak iglev goéren insanin yok
edilmesiyle sone eren film anlatisi, dogaiistii canavar anlatilarinin sinirlarina girerek, canavarin

dogasini daha karmasik bir boyuta tasimaktadir.

Sinemada tiirlerin zamansalli§ina vurgu yapan Neale (2018: 120), Kawin’in slasher
tiirlinde insan merkezli canavarin korku unsuru olarak doniisiimiine dair yaptigi c¢ikarima
benzer bir ornek sunar. Yazara gore film tiirlerinin tekrari, onlarin zaman icinde degisip
cesitlenmesiyle gerceklesmektedir. Dolayisiyla her yeni film tiirli mevcut tiir kiilliyatina
eklenirken, aynm1 zamanda var olan tiirden etkilenerek doniisiim gegirir. Ornegin Dracula (1931)
filminde korku unsuru dogaiistii bir canavar araciligiyla temsil edilirken, Sapik (1960) filminde
bu unsur psikolojik boyutta doniisiim gecirmis bir insan araciligiyla sunulmaktadir. Diger
taraftan Yabanc: (1978) filminde korku anlatisi, her iki boyuta sahip bir karakter aracilifiyla
temsil edilmektedir. Bu noktada Neale’in tiirlin diyalektik yoniine dair goriislerinin Kawin’in
korku tiiriinde canavarin doniisiimiine dair ¢ikardig1 ¢cerceveyle benzerligi dikkat ¢ekmektedir.
Her iki diisiincenin sonucu olarak, korku tiiriiniin kendisini tekrar eden bir sistemden &te bir
yant oldugunu séylemek miimkiindiir. Korku tiiriiniin daimi doniisiimiinii saglayan en 6nemli
korku unsurlarindan biri canavardir. Oyle ki, canavarm bu énemli konumu, korku tiiriinde

“canavar” odakli kuramsallagtirma caligsmalarinin ortaya ¢ikmasini saglamaistir.

3.4.1. Korku Sinemasinda Canavar Odakh Bir Yontem Arayisi: Canavar

Kurami (Monster Theory)

Korku unsuru olarak canavarin anlatilarda ortaya ¢ikisi, yalnizca modern formlar ile

sinirlandirilmayacak kadar eskidir. Istisnasiz her mit anlatisinin yaratilis, tanri ve kiyamet
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anlayisini barindiran uzantilarinda canavara rastlamak miimkiindiir. Ote yandan Mittman ve
Hensel (2018: 11), canavar unsurunu akademik boyuta tagimasi sebebiyle {inlii yazar ve ayni
zamanda bir dilbilim profesorii olan J. R. R. Tolkien’in “Beowulf: The Monsters and the
Critics” makalesine canavar calismalar1 konusunda Oncii bir rol atfederler. Tolkien bu
caligmada Anglo-Sakson kdkenli, Eski ingiliz edebiyatiin en énemli destanlardan biri olan
Beowulf Destani’nda*® odak noktasini canavara ¢evirmektedir. Anlatinin Iskandinav mitolojisi
ile olan metinleraras1 bagin1 vurgulayan Tolkien, “iyi” ve “kotii” arasindaki catismayi
saglamas1 gerekcesiyle canavarin 6nemli bir konumda oldugu sonucuna ulagir. Béylece hem
mitolojik anlatilarda hem de adi gecen destanda canavarin insanlhigin diismani olarak
konumlanmasi, bu anlati formlarindaki canavar imgelemini birbirine yakinlastirir. Ayrica
Tolkien’e gére (2018: 14), iskandinav mitinde yer aldig: iizere, anlatinin merkezinde olan

canavar zafere ulassa bile “onur, 6zgiir eylem, cesaret” gibi diger insancil niteliklerin canavar

olmayan karakterlere atfedilmesiyle, canavarin anlatidaki rolii bir kez daha kanitlanmaktadir.

Canavar caligmalar1 konusunda o6ne c¢ikan c¢alismalardan digeri, Noél Carroll’in
korkuyu felsefi bir temele konumlandirarak, korkmanin ve korkma eylemini ortaya ¢ikaran
unsurlardan biri olan canavarin sanatsal yoniinii irdeleyen The Philosophy of Horror: Or,
Paradoxes of the Heart (1990) kitabidir. Calismasinda yetmigli yillarin ilk yarisindan itibaren
artan edebi yayimlar ile sinema filmlerinin ardindan korku tiirlinlin ana akima yerlestigine
dikkat ¢eken Carroll, korku tiiriine bagh kitle sanat: iirlinlerini estetik felsefesi ¢ercevesinde
yorumlar (Carroll, 2020: 28). Bu yaklagima gore yazar, yazili ve gorsel anlati formlarinda korku
tiiriiniin duygusal etki liretmek icin tasarlandigini ifade ettikten sonra, bu iiriinleri “sanatsal
korku (art-horror)” kategorisinde ele alarak canavarin izleyicide veya okurda yarattigi
hissiyatin sebeplerine ve ortaya ¢ikan paradokslara dair ¢ikarimlar yapar. Carroll’in (2020: 40-
42) calismasinda canavar baglaminda dikkat ¢eken konulardan ilki, canavarin farkli anlati
tiirlerinde edindigi roldiir; korku edebiyatinda veya korku sinemasinda canavarin anormal olan1
ve dogal diizendeki sapmalar1 temsil ettigini belirten yazar, masal anlatilarinda canavarlarin

giindelik evrenin bir parcasi olusuna dikkat ¢eker. Diger bir deyisle, bir anlatida canavarin

3¢ Ingiliz Edebiyati’min en eski anlatilarindan biri olarak kabul edilen Beowulf, Geatlandl1 savas¢1 Beowulf’un Danimarka kral
Hrothgar’1 ve iilkesini Grendel isimli canavardan kurtarmasini konu edinen bir kahramanlik destanidir (Oztiirk, 2009: 192).
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roliine dair ortaya g¢ikacak ilk gostergenin, o anlatidaki insan karakterlerin canavara verdigi

duygusal tepkiler oldugu 6ne siiriiliir.

Yukarida aktarilan ¢ikarimin izleyicinin tepkisinin film anlatisindaki karakterin
canavara verdigi tepkiyle bire bir Ortligmesi gerektigi anlamina gelmedigini belirtmek
gerekmektedir. Burada yazarin vurguladigi nokta, korku anlatisindaki karakterin canavara karsi
olan tepkisinin, izleyicinin duygusal tepkilerini harekete geciren bir islevi oldugu yoniindedir.
Nitekim, yazili veya gorsel bir korku anlatisinda canavara dair tek tepkinin “salt korku”
olmadigint belirten yazar, ortaya ¢ikan tepkinin igrenme, mide bulantis1 ve tiksinme gibi
duygularla da ilgili oldugunu ifade eder (Carroll, 2020: 51-52). Boylece korku anlatisinda
canavar, yalnizca 6liimciil bir tehdit degil, ayn1 zamanda igrencligi, dehseti ve tiksinmeyi ortaya
¢ikaran bir varlik olarak tanimlanir’’. Carroll’mn (2020: 292-293) ¢alismasinda dikkat ¢ektigi
konulardan bir digeri, korku tiirliniin i¢kin yapisinda bulunan paradoks durumudur; korkmanin
tatsiz ve olumsuz bir duygu olmasina ragmen insanin anlatilar araciligryla korkmak istemesini
“korkunun paradoksu” olarak nitelendiren yazar, bu durumu korkunun hazza dayali yoniiyle
irdeler. Yazarin yaklagimima gore korku sanati {iriinleri, kiiltiiriin mevcut kavramlarini ve
smiflandirmalarini ihmal ederek, toplumsal yapinin diizenine uymayan figiirleri sunmaktadir.
Ote yandan bu iiriinler, var olan kiiltiiriin gdriinmeyen veya sdylenmeyen yonlerini aciga
cikarabilmektedir (Carroll, 2020: 321). Boylece canavar, mevcut kiiltiirel siniflandirmaya
uymayan ve sira dist yapisiyla, ayn1 zamanda izleyicinin merak duygusunu ve daha ¢ok sey
bilme arzusunu da beslemektedir. Son olarak, korku tiiriiniin ideolojik yonlerine dair yapilan
yorumlart degerlendiren Carroll, korku anlatilariin statiikkonun devamini saglayan bir yonii
olmasina yonelik diisiinceleri hedef alarak, bu ¢ikarimin korku anlatilarinin 6zgiirlestirici
niteligiyle celistiini belirtmektedir. Tematik baglamda, korku tiirlinlin baskic1 toplumsal
diizenin politik amaglarina yakinliginin goriilebilecegini ifade eden yazar, korku tiiriiniin
canavarl insanligin salt diismani olarak gdstermesi ve ayni zamanda onu toplumsal diizen, ulus,
smif, 1rk ve cinsiyet gibi konular1 tehdit eden bir 6teki olarak konumlandirmas: sebebiyle,

canavarin toplumsal rollere itaatin saglayicisi olarak da okunabilecegini vurgular (2020: 357-

37 Yazara gore (2020: 51-52) canavarin “korkung, tiksindirici ve rahatsiz edici” yonii, anlatry1 sanatsal korku kategorisine
yakinlastiran seydir. Nitekim filmde canavar tehdit unsuru roliiyle korkuyu, saf olmayan (impure) potansiyeli ile ise tiksinmeyi
ortaya ¢ikarmaktadir.

140



358). Burada dikkat edilmesi gereken nokta ise, belli korku anlatilarinin belli toplumsal

baglamlarla uygun hale getirilebildigi fakat bunun her anlatiyla iliskilendirilmeyecegidir.

Tolkien ile Carroll’in c¢aligmalari, anlatida canavarin konumuna, simirlarina ve
islevlerine dair belirgin ¢ikarimlar barindirmakla birlikte, bu yaklasimlar ayn1 zamanda sonraki
yillarda ortaya ¢ikan Canavar Kurami’nin (Monster Theory) sekillenmesinde etkili olmustur.
Korku anlatisinda canavar unsurunu merkeze alan bir kuramsallagtirma ¢abasinin {iriinii olan
Canavar Kuramu ise ilkin 1996 yilinda Jeffrey Jerome Cohen’in editorliigiinti yaptig1 “Monster
Theory: Reading Culture (1996)” kitabinda yer almaktadir. Cohen kitaptaki “Monster Theory
(Seven Thesis)” basglikli ¢alismasinda korku anlatilarinda yer alan canavar ile kiiltiirel yapilar

arasindaki iliskinin dogas1 hakkinda bir dizi 6nermelerde bulunmustur.

Canavarin en temel ve belirgin diizeyde “farkliligmm somut hali” olarak
anlasilabilecegini belirten Cohen, ayni zamanda diizen yikict ve direnis¢i islevleri olan
canavarin somut veya sayisal verilerle degil, siire¢ icindeki doniisiimii baglaminda irdelenmesi
gerektigini savunmaktadir (Cohen, 1996: 10). Diger bir deyisle, bir sanat {iriiniinde korku
unsuru olarak islev goren canavar, onun ortaya c¢iktigi kiiltlirel yapilara bagh bir konuma
yerlestirilmelidir. O halde, canavarin anlatilarda ortaya ¢ikmasi ve varligini siirdiirmesi
konusunda en verimli ¢ikarimlara, canavarin kiiltiirel yap1 igindeki doniisiimiine yOnelik
elestirel bir bakigla ulasilabilmektedir. Bu noktada Cohen (1996: 4) canavarin i¢kin yapisina,
rollerine ve islevlerine dair kiiltiirel yap1 i¢inde elestirel diizeyde incelemeyi miimkiin kilmak

amaciyla yedi farkli yaklagim 6nermektedir:

1. Canavarin bedeni, kiiltiirel bir bedendir.
Canavar, daima kacis halindedir.
Canavar, kategori krizini isaret eder.
Canavar, farkliligin sinirinda konumlanir.
Canavar, ihtimallerin sinirlarini denetler.

Canavar korkusu, esasinda arzuyu temsil eder.

NS AW

Canavar, varolusun esiginde yer alir.

Yazarin birinci yaklasiminda canavarin bedeni, kiiltiirel bir beden olarak kabul edilir.

Bu diisiinceye gore bir korku filminde canavarin somut yapasi, kiiltiirel olaylara ve durumlara
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bagli olarak sekillenebilmektedir. Diger bir deyisle, saf haliyle kiiltiirii temsil eden canavarin
bedeni; korkularin, arzularin, kaygilarin ve fantezinin bir arada toplandig alan olarak gortiliir.
Bu noktada Cohen (1996: 5) canavarin, sdzli gegen unsurlari “agiga ¢ikaran” veya bazen de bu
unsurlara kars1 “uyaran” bir yap1 olarak okunmas1 gerektigini vurgular. Bu vurgu, canavarin
kendisinden bagka bir seyi temsil ettigi iddiasiyla giiclenir. Nitekim canavarin bedeni, icerdigi
anlam bakimindan daima bir yer degistirmeyi ifade eder. Bu yiizden canavar, yaratildig1 zaman

dilimi ile yeniden ortaya ¢ikacagi ana dek siirekli bir “yerine gegme” rolii iistlenmektedir.

Canavarin daima kagis halinde oldugunu belirten ikinci yaklasim, canavarin anlatida
yok edilmesine ragmen mutlaka yeniden ortaya cikmasina vurgu yapmaktadir. Korku
anlatilarinda canavar, korkung ve yikici eylemlerini gergeklestirdikten sonra daima kagis
halindedir. Ancak canavar mutlaka baska bir uzamda yeniden ayni islevlerle kendini gdsterir.
Bu ayni zamanda canavarin farkli korku anlatilarinda tekrar tekrar ortaya c¢ikmasiyla da
iligkilidir. Cohen (1996: 5) bu konuyu, her canavarin mutlaka birden ¢ok kez Oliimii
deneyimlemis olmasiyla agiklamaktadir. Boylece canavar hem maddi hem de maddi olmayan
bir yapidadir, dolayisiyla bir kez daha bu diinyadan degildir. Bu yiizden canavarin, onu yeniden
iireten sosyo-kiiltiirel ve edebi-tarihsel iligkiler ¢ercevesinde incelenmesi gerekmektedir.
Ormegin, F. W. Murnau’nun Nosferatu, Bir Dehset Senfonisi (1922) filminde bedensel
bozulmayla temsil edilen vampir, yeni dogmaya baslayan fasizmin kesfi olarak yorumlanabilir.
Ote yandan ayn1 vampir, Francis Ford Coppala’nin Bram Stoker’s Dracula (1992) filminde
escinsel bir alt metine dayanarak, bir canavar olan vampirin hastalikli, ac1 i¢indeki ve sadist
doniisiimiinii list yiizeyde AIDS hastaligiyla iliskilendirmeye miisait bir alana tasir. Sonug
olarak, canavar, her vampir anlatisinda farkli gorsel ve anlatimsal niteliklerle giincel toplumsal
hareketlere veya belirleyici bir olaya karsi duran bir ¢er¢ceveden okunabilmektedir. Bu yoniiyle
canavar kuraminin, kiiltlirel doniisiime gore degisebilecek kaygan bir zeminde oldugunu da géz

ontinde bulundurmak gerekmektedir.

Canavarin kategori krizini isaret ettigi ligiincli yaklagim, canavarin bilindik bir sisteme
veya simiflandirmaya uygun olmayan yapisint 6ne ¢ikarmaktadir. Cohen’e gore (1996: 6-7)
canavar, anlatilarda var olan sistemsel bir yapiya dahil edilmeye direnme egilimindedir.
Toplumun kriz donemlerinde ortaya ¢ikan canavar, sinirlart bozmakla, diizeni yikmakla ve

normallige zarar vermekle tehdit eder. Bu sebeple canavarin varligi, bilimsel sorgulamay1 ve
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rasyonel diislinceyi bozguna ugratabilme tehlikesini de beraberinde getirir. Canavar, kiiltiirel
yapmin aligkin oldugu epistemolojik birikimin disinda olmas1 sebebiyle, diinyay:1 algilama
noktasinda yeni ufuklar acabilmektedir. Cilinkii o, alisildik olanin disinda, toplumun kabul
gormiis normlarina aykiridir. Bu durum ayni zamanda, canavardan korkmaya sebep olan

niteliklerdendir.

Canavarin farkliligin siirlarinda konumlandigini ifade eden dordiincii yaklagim, daha
once Robin Wood (1979: 9) tarafindan One siiriilen “Gteki” temsiliyle yakindan iligkilidir.
Cohen’e gore (1996: 7) canavar, bir nevi “6teki” unsur olarak “digsarida” konumlanir, bdylece
korkutucu bir islev kazanir. Ancak disarida konumlanmasina ragmen, canavar kendisini
disarida  konumlandiran olgularin i¢inde dogmus olmasi sebebiyle paradoksal bir
anlamlandirmay1 da agiga c¢ikarmaktadir. Bu noktada canavarin “6teki” ve “disarida” olarak
konumlanan rolii, ¢ogunlukla kiiltiirel, politik, irksal, ekonomik ve cinsellik alanlarindaki
farkliligin vurgusuyla gerceklestirilir. Boylece korku anlatilarinda canavar, adi gecen olgularin
birer temsili haline gelmektedir (Cohen: 1996: 7). S6z gelimi, ideolojik farkliliklarin canavar
tizerinden temsili bu konuya 6rnektir. Diger taraftan canavar, cinsiyet kimliklerinin ve irklarin
konumlandirilmasinda rol iistlenmektedir. Oyle ki, Cohen (1996: 10-13) giiniimiize dek 1rk
olgusunun canavarin kiiltiir, cinsiyet ve cinsellik 6zelinde yaratilisinda bir katalizor gorevi
tistlendigini savunmaktadir’®. Ayr1 zamanda yazar, canavarin higbir zaman yoktan var
olmadigina, farkli formlarin gesitli 6gelerinin meydana gelmesiyle sekillenen bir siirecin
sonucunda ortaya ¢iktigina, ancak bu siirecin sonunda bagimsiz bir kimlik edindigine dikkat
ceker. Politik-kiiltiirel temsilin tezahiirii olan bir canavar, yap1 i¢indeki farkliligin somut halidir;
Ote yandan ayn1 canavar anlatida paradoksal bir kap1 agarak, farkliligin yaraticilarini da yok
etmekle tehdit etmektedir. Aslinda boylece canavarin tehdidi, yalnizca toplumun bireysel

iyeleri lizerine degil, ayn1 zamanda bireysellige izin veren kiiltiirel yapiya yonelik goriiniir. Bu

38 Yazar canavarin “dteki” ve “disarida” roliiniin gegmisinin, yiizyillar 6nce, Bati’nin ten rengindeki farklhiliktan dolay1 Afrika
toplumunu Stekilestirmesine dek dayandigini belirtmektedir. S6z gelimi, Yunan mitolojisinde Giines Tanrisi’nin oglu olan
Phaeton anlatisina gore Etiyopya’nin gizemli halkinin siyahi tene sahip olmalari, Giines’in onlarin ¢ok yakinlarmdan
gecmesiyle aciklanmaktadir. Burada 6nemli olan, bahsi gecen mit anlatisinin kisa zamanda farkli sdylemlerle yinelenerek
yerlesik bir anlama doniismesidir. Nitekim ilerleyen zamanlarda, kilise sahibi olan kimseler tarafindan Etiyopyalilara dair
iiretilen bu sdylem doniistiiriilerek, halkin giinahkar ve cinsel agidan doyumsuz yonleri yiiziinden yakildiklar1 ve ten renklerinin
bu giinahin yansimas1 oldugu éne siiriilmiistiir. Ote yandan Hristiyan inancinda ise giinahkérlik ve cinsel doyumsuzluk suglari,
¢ogunlukla bir canavar formu olarak goriilebilen Seytan ile iliskilendirilmektedir. Béylece canavarin bu yonleri, zamanla
Afrika halkiyla 6zdeslestirilmesi sonucunu ortaya ¢ikarmistir. Oyle ki, Kralice 1. Elizabeth doneminde ayrimer ve kétiiciil bir
anlami iceren “blackamoores” olarak nitelendirdigi Afrika halkini, topluma zarar verdigi gerekcesiyle sinir dis1 etmesi sozil
gecen temsillerle yakindan iliskilidir (Cohen, 1996: 11).
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noktada canavar, daima farkliligin temsilleriyle giydirilen bir beden olarak, karsit temsillerin

ortiik anlamlarinin ylizeye ¢ikmasini saglamaktadir.

Canavarin ihtimallerin sinirlarin1 denetledigi yaklasimi, var olan sosyal diizenin ve
kurallarin sarsilmasiyla iligkilendirilmektedir. Burada ifade edilmek istenen, sosyal diizenin
disina ¢ikildiginda, canavarin sinirlarima gegilecegi veya -daha da kotlisii- bu eylemin
canavarlagsmayla sonuclanabilecegi tehlikesine yonelik uyarici bir vurgudur (Cohen, 1996: 12-
13). Soz gelimi, Jurassic Park (1993) filminin olay orgiisiinde, hiikiimetin gdzetiminden ve
kontroliinden uzak bir uzamda dinozorlara dair merakla girisilen bilimsel bir g¢alisma,
istenmeyen sonuglara sebep olmaktadir. Boylece korku anlatilarinda canavarin siirlarina
yaklagsmanin ddiillendirmekten ¢cok cezalandirmayla sonuglandigi bir anlam ortaya ¢ikar. Diger
taraftan Cohen’e gore (1996: 15-16) siyasi, ideolojik ve hakim giicii pekistiren yapidan dogan
canavarlar, gogunlukla istila, gasp veya somiirge uzantilariyla askeri bir iglevin amacina hizmet
etmektedir. Canavarin grotesk bedeni ile davranislari ise bu ideolojinin sinirlarini belirler. Bu
noktada canavarin sinirlarin belirleniminde ikili bir anlatiy1 temsil ettigi sOylenebilir. Cilinkii
sinirlar hem “canavara karsi olan sinirlari” hem de “canavarin i¢inde bulundugu sinirlari”
belirtir. Boylece anlatida canavarin, sistemi bir araya getiren kiiltiirel yapilarin sinirlarinin
hangi tarafin1 temsil ettigini sorgulamak 6nem kazanir. Bu noktada Cohen (1996: 12) canavara
“coban” benzetmesi yaparak, onun kiiltiirel bedenlerin harekete gegecegi sosyal alanlari
sinirladigini ve toplumu pek ¢ok agidan kontrol eden sistemi dogallastiran bir rol {istlendigini

1ddia etmektedir.

Canavarin ihtimallerin sinirim1 denetledigi yaklagimi, ayn1 zamanda cinsiyet rollerinin
sinirlarint temsil eden anlatilar1 ortaya g¢ikarma konusunda islevseldir. Cohen (1996: 16)
filmlerde canavarin, toplumsal normlara gore yapilmamasi gereken veya yalnizca canavarin
bedeniyle yapilabilecek cinsel uygulamalar1 yansitabilecegini aktarir. Bdylece korku
anlatisinda canavar, cinsel arzuyu diizenleyen veya bunlar1 kontrol eden kiiltiirel kodlar1 da
pekistirebilmektedir. Ornegin, Hollywood endiistrisinde 1950’li yillarda korku tiiriiniin
bilimkurgu tiirii ile etkilesime gectigi filmlerden biri olan The Astounding She-Monster (1957,
Ronald V. Ashcroft) filmi, radyoaktif etkiye kalmis bir kadinin dokundugu her erkegi
oldiirmesini konu edinmektedir. Bu film cinsel arzunun diizenlenisine ve kadinin cinsel

kimliginin kodlarina canavar temsili 6zelinde sinirlandirmaya ornek teskil eder. Diger taraftan
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aynt donemde c¢ekilen Them! (1954, Gordon Douglas) filmi, atom deneyleri sonucunda
mutasyona ugrayarak devasa karincalara doniisen canavarlarin ABD toplumunu tehdit etmesini
konu edinmektedir (Cohen, 1996: 14-15). Bu filmde ise canavar, daha genis bir kiiltiirel sinirin,
Soguk Savas’in etkileriyle belirlenen bir ayrimin temsili olarak goriiliir. Sonug olarak, canavar
saldirgan, cinsellikte asirilig1 temsil eden, sapkin, kural bozucu nitelikleri barindiran ve bu

yOniiyle anlatida ya siirgiin edilmesi ya da yok edilmesi gereken bir 6zne olarak konumlanur.

Canavar korkusunun temelde insanin arzularini temsil edebilecegi yaklagimi, Wood’un
(1979: 23-24) psikanalist kuram c¢ergevesinde, sinemada korku tiiriinde yer alan canavarlarin
“bastirilmisin bedenlesmis hali”, canavarin korku filmi anlatisinda yeniden ortaya ¢ikmasinin
ise “bastirilmisin geri doniisii” oldugu diislincesiyle benzerlik gostermektedir. Cohen (1996:
17) bu yaklasimda canavari, yasak pratiklerin ve arzularin normallestirildigi veya dayatildigi
bir islevi iistlenmesiyle irdeler. Ciinkii anlatida canavar, korkutucu ve rahatsiz edici olmasina
ragmen, ayni zamanda kisinin kagis fantezilerini uyandirabilmektedir. Boylece canavarin

yasakli ve tehlikeli olanla iliskisi, onu daha ¢ekici bir konuma yerlestirebilir.

Canavarin anlatilardaki popiiler konumu, “korku” ve “arzu” ile ortaya ¢ikan ikircikli
yapiyla®® iligkilidir. Bir korku filminde canavardan korkan ve nefret eden bir izleyici, ayni
zamanda canavarin giiclinii veya Ozglrliigiinii kiskanabilmektedir. Bu da korku tiirii
izleyicilerinin filmle olan etkilesimlerini yalnizca korku hissiyatin1 deneyimlemekten 6te bir
boyuta tasir. Korku sinemasinda canavar, izleyicinin bedenindeki arzularini1 uyandirarak onu
tekinsiz bir alana konumlandirdig1 gibi 6liim olgusunun varligiyla korkutmanmn da bir
deneyimini sunar. Burada ayni zamanda korku sinemas: izleyicilerinin seyir sirasinda
deneyimledikleri korku hissiyatinin gegici bir deneyim oldugunun farkinda oldugunu
vurgulamak gerekmektedir. Sinema salonunda, rahat bir koltukta otururken filmin sonunda
1siklarin agilacagini bilen seyirci, canavar ile temsil edilen korku anlatisinin gegici bir deneyim
oldugunun bilincindedir. Cohen (1996: 19-20) bahsi gegen siireci ‘“‘canavarin
marjinallestirilmesi” olarak adlandirir; bu konuya Cadilar Bayrami’nda herkesin korkutucu

kostlimler ve makyajlar yapmasi 6rnegini veren yazar, bu durumda canavarin giivenli alanin bir

39 Canavarm korkutmasina kargin arzuyu da harekete gegirebilecegi diisiincesi, Robin Wood’un (1979: 8) ve Noél Carroll’in
(2020: 292) daha énce aktarilan gériisleriyle drtiismektedir. Ote yandan Noél Carroll (2020: 293) canavar araciligiyla ortaya
¢ikan korku paradoksunu irdeledigi caligmasinda, Robin Wood’u canavarin tiksindirici ve igreng niteliklerini goz ard: ettigi
konusunda elestirmektedir. Wood un canavari kahramanlagtirdigini 6ne siiren Carroll (2020: 292), canavarm sebep oldugu
korku ve arzu duygusunun tetikleyicisinin “igrenglik™ hissi olduguna vurgu yapar.
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disavurumu oldugunu belirtir. Dolayisiyla sanatin her dalinda goriilen canavar temsillerini ve
korku anlatilarin1 benzer digavurumlarin uzantilari olarak gormek de olasidir*®. Nitekim
canavar bazen de fantezilerin ve kurtulus hayallerinin alani héline gelir. Bdylece canavar
cinsiyet, kiiltlir ve diger toplumsal olgular baglaminda olasiliklarin kesfedilecegi ikincil bir
beden roliinii {istlenir. Ayrica Cohen (1996: 18) Bakhtin’in “resmi kiiltiir” kavramini 6diing
alarak, korku anlatilarinda istenmeyen bir olgunun canavarin bedenine aktarilabilecegine dikkat
ceker. Bu noktada ise canavar, bir bakima “glinah ke¢isi” rolii iistlenir. Bdylece egemen yapinin

diglamasini istedigi her tiir deger, anlatida yok edilen canavarla birlikte diglanabilir.

Canavarin varolusun esiginde yer aldig1 yaklasimi, esasinda canavarin kiiltiirel yap1
icinde topluma yiikledigi gorevi vurgulayan bir mesajdir. Cohen (1996: 20) bu konuyu
“Canavar bizim ¢ocuklarimizdir” benzetmesiyle izah etmektedir. Canavar kiiltiirel yap1 i¢inde
su ya da bu sekilde daima yeniden ortaya ¢ikmaktadir. Canavarlar uzamin ve sdylemin en uzak
sinirlarina itilseler bile zihnin karanlik duvarlarinda gizlendikten sonra kendilerini gostermeye
devam ederler. Bununla birlikte, canavarin yeniden ortaya ¢ikisi onun ilk halindeki varligiyla
degil, ayn1 zamanda bireyin ve toplumun bilincini, ayn1 zamanda tarihsel siireci ve kendini
tanima siirecinin bilgisini tasiyan bir yapida ger¢eklesmektedir. Dolayisiyla canavar, ortaya
ciktig1 her donemde 1rk, cinsiyet, cinsellik, ideoloji, din ve diger pek ¢ok olgu hakkindaki
varsayimlar1 yeniden degerlendirmeyi, ge¢misin sorunlarini bugiiniin kosullarinda yeniden
gozden gegirmeyi zorunlu kilmaktadir. Bu noktada yapilmasi gereken, bir korku anlatisinda
ortaya ¢ikan canavarin bahsi gecen olgulara yonelik sorgusunu siirdiirmek, ayrica canavarin

“Beni neden yarattin?” sorusuna yanit bulmaya cabalamaktir.

Canavar kuramina dair dikkati ¢eken ilk nokta, bir araya getirilen yaklagimlarin yazin
ve sinema alaninda daha 6nce yapilmis olan korku tiirii ¢alismalariyla kurulan metinlerarasi
bagdir. S6z gelimi, Cohen’in canavarin farklilifin sinirlarinda konumlanmasi ile canavarin
arzuyu temsil ettigi goriisii, daha once sinemada korku tiirlinii “6teki” ve “bastirilmigin geri
doniisii” kavramlari ilizerinden irdeleyen Wood’un calismasiyla oOrtiigiir (1979: 9). Benzer
sekilde canavarin bedeninin kiiltiirel yapiy1 temsil ettigi, kategori krizinin habercisi oldugu ve

ihtimallerin siirlarint denetleyen bir islevi listlendigi diisiincesi, Judith Hess Wright’in korku

40 S6z gelimi, gotik mimariyle insa edilen katedrallerin kulelerine kondurulan ¢orten (gargoyle) heykelleri veya duvarlara
islenen grotesk varliklar, Cohen’in “canavarin marjinallestirilmesi” tanimina 6rnektir. Bu noktada canavar, yalnizca sinemada
degil, sanatin her alaninda Noél Carroll’in (2020: 28) “sanatsal korku” olarak adlandirdig: bir nitelige biirlinmektedir.
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tiirtiniin ideolojik islevlerine dair ¢ikarimlariyla benzerlik gosterir (2003: 44). Bu nedenle
Cohen’in canavar kurami, sinemada korku tiirlinli ve bu tiiriin vazgeg¢ilmez unsurlarindan olan
canavari bir arada incelemek i¢in islevsel bir yol haritast sunar. Nitekim Mittman ve Hensel
(2018: 12) Cohen’in canavar kuramini1 6nemli hale getiren seyin, kendisinden 6nce yapilan ve
birbirinden farkli noktalara odaklanan yaklagimlar1 yalnizca canavar unsurunu merkeze alarak,
bu okumalarin metinlerarast ve disiplinler arasi bagintryr miimkiin kilmasi oldugunu ifade

etmektedir.

Cohen’in canavar kurami, kendisinden Onceki c¢alismalardan farkli olarak, canavar
unsuruna ¢ok yonlii ve elestirel bir yaklasimi miimkiin kilmasi, onu sinemada korku tiirline
cogulcu yaklagima yakin bir yere konumlandirir. Ayni zamanda canavarin i¢kin yapisini tek bir
formiille sinirlandirmadan irdeleme egilimi, Carroll’in bazi korku filmlerinin belirli toplumsal
ve ideolojik baglamlara uygun olmasma ragmen bunun her filmle iligkilendirilemeyecegi
uyarisina uygun diismektedir (2020: 358). Ayrica bu, canavarin temsil ettigi anlamlarin daima
insa halinde oldugu diislincesini de desteklemektedir. Sonu¢ olarak, tipki sinemada tiir
aragtirmalarinda oldugu gibi, canavar odakli arastirmalarin ¢ogulcu bir okumayla
stirdiiriilmesinin, filmlerdeki Ortilk anlamlar1 yiizeye ¢ikarmada daha islevsel oldugu
diistiniilmektedir. Nitekim canavar kuramlarina dair ¢ogulcu yaklasimlarin Cohen’in

caligmastyla sinirli kalmamis olmasi, kuramin iglevselligini gosterir niteliktedir.

Cohen’in Monster Theory: Reading Culture (1996) calismasindan sonra odak
noktasinda korku unsuru olarak canavarin yer aldig1 ¢caligmalarin bir digeri, Marina Levina ve
Diem-My T. Bui’nin editorliigiinde yayimlanan Monster Culture in the 21st Century (2013)
kitabidir. Levia ve Bui kitapta yer alan Toward a Comprehensive Monster Theory in the 21st
Century baslikli boliimlerinde Cohen’in canavarin kiiltiirel, sosyal, politik, ekonomik ve ahlaki
unsurlar ¢ergevesindeki yaklagimlarini 6nemli bularak, canavar anlatilarinin ve korku
anlatilarinin 21. Yiizyil’da yasanan degisimlere uyum saglamak, bazen de bunlara direnmek
konusunda toplumun kolektif bilincine yerlesen kaygilar1 temsil ettigini 6ne siirmektedirler.
Canavarin hizla degisen kiiltiirel, sosyal, politik, ekonomik ve ahlaki yapiya kars1 bir refleks
olarak goriilebilecegini savunan yazarlar, bu yoniiyle canavarin artik bir metafor olarak kendi
smirlarini agtigii ve yeni ylizyilin sartlar1 géz oniine alindiginda, toplumlar i¢in canavarin

gerekli bir hal aldigini ifade ederler (Levia ve Bui, 2013: 2). Ayrica yazarlar gegmisten bu yana
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canavarin pek ¢ok unsurun temsili ola geldigine ancak canavar anlatilarinin higbir zaman 21.
yiizy1ldaki kadar popiiler olmadigina dikkat ¢ekerek, anlatilarda korku unsuru olarak canavarin
neredeyse bir “kosul” haline geldigini belirtirler. Levia ve Bui (2013: 2-4) bu diisiinceden
hareketle “Canavar Kimlikleri”, “Canavar Teknolojileri” ve “Canavarin Alanlar1” olarak ii¢ ana
boliime ayirdiklart kitapta, canavarin terdr tehditlerini, kapitalizmin kiiresel boyuttaki
krizlerini, yeni savas bicimlerini, dijital teknolojileri, biyo-teknolojileri, ulus devletler ile
kiiresel capta egemen olan devletler arasindaki gerilimleri, 1k ve cinsiyet temsillerindeki
doniistimleri ve cinsel arzularin artan belirsizligi kontrol etmek icin nasil kullanildigini,

disiplinler aras1 drneklerle agiklamaya calisirlar.

Korku unsuru olarak canavari kuramsal bir ¢ergeveye konumlandirma ¢abasinin giincel
ve kapsamli ¢iktilarindan bir digeri, Simon Mittman ve Marcus Hensel’in (2018: 21)
editorliigiinde yayimlanan “Classic Readings on Monster Theory (2018)” baslikli kitabidir. Bu
caligmada yazarlar Cohen’in canavar kuraminda 6ne siirdiigii diisiinceleri yinelemekle birlikte,
canavar odakli akademik ¢alismalar i¢in “Canavar Calismalar1 (Monster Studies)” adinda daha
kapsayict bir baslik onerirler. Canavar kuraminin gorece yakin bir tarihte ortaya ¢ikmasina
karsin lizerinde durulmasi gerekliligini vurgulayan Mittman ve Hensel, canavarin bedenleri,
eylemleri ve sdylemleri araciligiyla insanlara ve toplumlara ayna tuttugunu, bu sebeple ne kadar
istense de biitlin canavarlarin yok edilmesinin miimkiin olmadigin ifade ederler (2018: 10 -12)
41 Ayrica yazarlar canavar galismalaria dair ¢ogulcu yaklagima kendi yorumlarini ekleyerek
bu kuramsal alana “Baglasik Kuramlar (Allied Theories)” bagligi altinda Edward Said, Julia
Kristeva ve J. Halberstam gibi isimlerin dahil olmas1 gerektigini 6ne siirmektedirler (Mittman
ve Hensel, 2018: 7). Adi gegcen kuramcilarin ¢alismalar1 dogrudan canavar odakli kuramsal
tartismalar olmamasina karsin, Said’in “oryantalizm (orientalism)”, Kristeva’nin “igrencglik
yaklasimi (approaching abjection)”, Halberstam’in “ucube sdylemi (freak discourse)” gibi
kavramlari, canavarin korku unsuru olarak kiiltiirel yap1 i¢indeki konumunu irdeleme siirecini

destekleyici perspektifler olarak goriilmektedir.

41 Canavarin daima ait oldugu kiiltiirel boyutun kapsaminda insa edildigi diisiincesini yineleyen yazarlar, Ortagag Hristiyan
sanat1 ve edebiyatinda seytanin siklikla koyu tenli, ayn1 dénemin Islam sanatinda ve edebiyatinda ise seytanin beyaz tenli
betimlenmesinin canavarin kiiltiirel yapi ile olan iliskisinin en belirgin 6rneklerinden biri oldugunu ifade ederler (Mittman ve
Hensel: 2018: 14).
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Canavar kuramina iligkin yapilan en giincel calisma ise Jeffrey Andrew Weinstock un
editorliigliinde derlenen Monster Theory Reader (2020) kitabidir. Bu ¢alismada Weinstock
canavar olgusunun ve canavar kuraminin soy kiitiigiiniin cercevesini belirlemeden Once,
Cohen’in kurama isim kaynagi olan ¢aligmasina atifta bulunmaktadir (2020:1-2). Canavara dair
diistincelerin izinin daha eski donemlere dek siiriilmesine ragmen canavar kurami, canavar
(monster) ile canavarlik (monstrosity) anlatilarint modern akademide daha giiclii bir konuma
yerlestirdigi gerekcesiyle Onemli goriliir. Ayrica Weinstock (2020: 26) zenginlesmeye
baslayan bu verimli alana katki saglama noktasinda canavar kurami aragtirmacilarinin karsi

karsiya kaldig1 birtakim zorluklarin varligina dikkat ¢gekmektedir.

Canavar kuramia dair ¢alisma konusunda 6ne ¢ikan zorluklardan biri, bu alanda
yapilan ¢alismalarin uluslar aras1 ve disiplinler aras1 dogasindan kaynaklanmaktadir. Weinstock
(2020: 26) tipki canavarin kendisi gibi, canavar kuraminin da tiirlin sinirlarii agtigini, boylece
konunun farkli ¢aligsma alanlarinin sinirlarina gegtigini ifade etmektedir. Nitekim canavarin ne
oldugu, nereden geldigi veya kiiltiirel baglamda ne ise yaradigiyla ilgili sorgular felsefe, teoloji,
psikoloji ve kiiltiirel ¢aligmalar alaninda yer bulabilmektedir. Diger taraftan her kiiltiiriin
kendine ait canavarlarinin oldugu gercegi, canavar kuramini ele alirken, s6z konusu canavarin
ve bu anlatinin degisen kiiltiirel kodlara, beklentilere gore farklilik gosterebilecegini goz
onilinde bulundurmay1 gerektirmektedir. Bu noktada canavari anlamaya yonelik diisiincelerin
kokenini yalnizca ¢agdas olgularda aramamak gerektigini belirten Weinstock, canavarin ve
canavarligin sanat, tip, din, sosyoloji ve daha pek ¢ok disipline ait metinlerde yer buldugunu,
dolayisiyla canavara yonelik sorgularin disiplinler arasi bir ¢alisma alanina daha yakin

oldugunu ifade etmektedir (2020: 30).

Ozellikle kitabm ilk “The Monster Theory Toolbox” baslikli bdliimiinde canavar
kurami i¢in arag islevi gorecegi belirtilen bazi ¢alismalar, bu tez ¢alismasinda daha 6nce bahsi
gecen ve canavar kuraminin gorsel ve yazili metinlere uygulanmasi noktasinda yardimci olan
birtakim yaklagimlari derlemesi bakimindan ayrica 6nem tasimaktadir. Monster Theroy Reader
(2020) kitabinda canavar kuraminin uygulanmasi noktasinda onemli goriilen caligmalar
Freud’un “The Uncanny”, Kristeva’nin “Approaching Abjection”, Wood un “An Introduction
to the American Horror Film”, Carroll’in “Fantastic Biologies and the Structures of Horrific

Imagery” ve Halberstam’in “Parasites and Perverts: An Introduction to Gothic Monstrosity”
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caligmalaridir. Weinstock’un canavar kuramini desteklemesi amaciyla derledigi bu ¢aligmalar,
daha Once belirtildigi tizere, bir diger canavar kuramcist olan Mittman ve Hensel tarafindan da
onemli gorlilmektedir. Canavarin korku unsuru olarak kiiltiirel yap1 icindeki konumunu
incelerken bahsi gegen disiplinler arasi yaklagimlardan yararlanilabilecegini aktaran Mittman
ve Hensel, Cohen’in canavar kuramiyla ortiisen yaklagimlar1 “baglasik (allied)” islevi olmasi
sebebiyle kullanilabilecegini belirtir (2018: 7-11). O halde canavar kuraminin kapsaminin, her
canavar anlatisinda farkli bakis acilarini gerektirdigini sOylemek miimkiindiir. Bu bakis,
canavarin soyut ve somut manada siirekli degisen yapistyla da uygunluk gosterir. Dolayisiyla
oncti eregi Hollywood korku sinemasinda Dracula’nin yapisini ve doniisiimiinii incelemek olan
bu ¢aligmada canavar kuraminin, Hollywood korku sinemasindaki vampir anlatilarinin popiiler
orneklerinden biri olan Dracula’nin doniisiimii sorgusunda metinler arasi bigimleri
destekleyecek yapida oldugu diisliniilmektedir. Bu diisiinceden hareketle, ¢calismanin ilerleyen
boliimiinde, Hollywood sinemasinin korku unsurunu olusturan canavarlarindan biri olan
Dracula’nin, kokeni, modern anlat1 formlar1 arasindaki siireci, son olarak da secgilen filmler
Ozelinde bu anlatinin canavar kurami ve metinleraras: iliskiler baglaminda incelenmesi

amaglanmaktadir.
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4. HOLLYWOOD SINEMASI’'NDA DRACULA’NIN METINLERARASI
REENKARNASYONLARI

4.1. Vampir Miti ve Tarihsel Ger¢eklik Baglaminda Dracula’min Kokenleri

Kiiltiirel ¢aligmalara canavar odakli yaklasimiyla 6ne ¢ikan isimlerden biri olan Roger
Luckhurst, s6z konusu Bram Stoker’in Dracula romani oldugunda, yapilacak caligmalarin
genis bir bakis agis1 edinmesi i¢in eserin yayimlandigi 1897 yilindan 6nceki dénemin goz ardi
edilmemesi gerekliligini vurgular (2018: 3). Luckhurst’iin yorumu dikkate alindiginda, Dracula
romaninda korku unsurunu var eden canavarin “vampir” kokeni, Oncelikle bu olguyu
incelemeyi gerekli kilmaktadir. Nitekim Dracula’nin vampir kokenine dair bir inceleme,
anlatinin metinleraras1 baglarin1 kurmak i¢in faydali gériinmektedir. Ge¢ Viktorya edebiyati
iiriinii olan eserin bu dénemle olan bagi, ayn1 zamanda, yillar sonra Hollywood sinemasinda
kullanilan canavarin i¢kin yapist hakkinda énemli bilgiler saglayabilir. Bu noktada Dracula’nin
canavarligini temsil eden “vampir” olgusu iizerinde durulmasi énem kazanmaktadir. Diger
taraftan bir vampirin yer aldig1 korku anlatisinin Geg Viktorya Ingiltere’sinde pazarlanabilir bir
tiiketim tirlinli olarak sunulmasinin siirecine dair bir incelemenin de Dracula anlatisinin modern
anlat1 formlarina dek uzanan popiilerligi hakkinda 6nemli bilgiler saglayacag diistintilmektedir.
Ciinkii, Cohen’in (1996: 20) belirttigi gibi, ister Freudyen yaklasimla “bastirilmisin geri
dontigii” ister Kristevaci bir bakisla “bumerang™? baglaminda agiklansin, canavar daima geri
donmektedir. Dolayisiyla Dracula anlatisinin ortaya ¢ikiginin yani sira canavarin sonraki

donemlerde ve farkli formlarda geri doniisii de onemlidir.

Leo Lowenthal (2017: 91) kitle iletisim araglarinin kamu i¢in iiretilen ve pazarlanabilir
kiiltiirel iiriinler olarak degerlendirildiginde, bu iiretimin Ingiltere’deki ilk &rneginin on
sekizinci yiizyilin ilk yarisinda goriildiigiinii ifade etmektedir. Ayrica bu donemde yeni edebi
iriinlerin ortaya ¢ikmasina ve ticari rekabetin yogunlagsmasina ragmen her yeni bigimin pazarda

kendine yer bulmasi dikkat gekicidir. Oyle ki, yazar yalnizca Londra’da 1730 ile 1780 arasinda

42 Cohen, Kristevaci bakis 6rneginde, Julia Kristeva nin igrenglik yaklasim (approaching abjection) kapsaminda irdeledigi
igrenme itkisini “musallat oldugu kisiyi bir bumerang gibi kendinden gegirmesi” goriisiinii kast etmektedir. Kristeva’nin (2018:
14) “igreng” olanin ayn1 zamanda diglanan ve korkulan sey oldugu diisiincesi, igrenglik yaklagimini canavar ile iliskilendirmeye
olanak saglamaktadir. Nitekim Kristeva'nin igrenglik yaklagimi Jeffrey Andrew Weinstock’un Monster Theory Reader (2020)
¢alismasinda canavar kuramlarinda baglasik islev goren yaklasimlardan biri olarak yer alir.
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neredeyse her yil yeni bir derginin kuruldugunu belirtmektedir. Siireli yayinlarin yeni edebi
bicimlere kucak ag¢tig1 bu donemde, kendisi de yeni bir bigim olmasina ragmen, roman tiiriiniin
yayginlastigi goriiliir. {lkin on yedinci yiizyilin ask romanlarmin yeniden basimlariyla ilgi
ceken roman, on sekizinci yiizyilin ikinci yarisinda popiilerlik kazanan gotik tiir ile zirve
yapmistir (Lowenthal, 2017: 92). Edebi {iriinler ile ticaretin biiyiik bir ivme kazandig1, kurgusal
anlati iirlinlerinin genis kitleler tarafindan tiiketildigi bu siireg, bir sonraki yiizyilin sonunda
yasam bularak giintimiiz Hollywood korku sinemasinda varligini pekistiren Dracula romaninin
ortaya ¢ikisina dair 6nemli bilgiler vaat etmektedir. Bu konuda Bryan D. Palmer (2011:159)
canavarlara olan inanglarin ve diisiincelerin mitlere veya dnceki ¢aglarda yer alan anlatilara
dayanmasina ragmen, bir korku unsuru olarak canavarin Aydmlanma Donemi’nin popiiler

kiiltiiriinde daha saglam bir konum edindigini ifade etmektedir®.

Bugiin korku sanatinin hemen her alaninda korku unsuru olarak yer alan vampir
anlatisinin kokenlerinin mitolojik anlatilara dek dayanmasina ragmen vampire iliskin kiiltiirel
baglamin, tipki cadi anlatilar1 gibi, tarihsel olgulardan bagimsiz olmadigini vurgulamak
gerekmektedir. Yasayanlarin kanini igen, kotii niyetli, insaniistii gii¢lere sahip 6lii bir varlik
olarak tarif edilen vampir, Yunan mitinde Lamia, Hint mitinde Rakshasa gibi farkli isim ve
cisimlerle ancak benzer islevlerle yer almistir (Sarpkaya ve Yaltirik, 2018: 31). Bununla birlikte
Beresford (2014: 91) ile Groom (2018: 13) gibi akademisyenler on yedinci yiizy1l sonunda ve
on sekizinci yiizyilda, 6zellikle Dogu Avrupa toplumlarinda, vampir olgusunun tarihsel bir

gerceklik olarak yer edindigini kanitlayan metinlere dikkat cekmislerdir.

Kurgusal bir karakter olan vampirin gergekligi konusuna giiniimiiz merceginden
bakildiginda, bu durumun ¢alismaya kakofoniden bagka bir sey vaat etmeyecegi diistliniilebilir.
Ote yandan, ¢aliymanmn devaminda goriilecegi iizere, edebiyatta vampir anlatilarmin ilk
orneklerinin ve devaminda gelen Dracula romaninin bu gelismelerle iligkisi yadsinamayacak

kadar yakindir. Dolayisiyla sozii gecen metinleri o donemin kosullar1 cergevesinde

43 Unsal Oskay (2014: 30) bu ironiyi Aydinlanma Dénemi’nin teknolojideki nicel degisimlerin toplumsal yasam
iizerindeki etkileriyle agiklar. Bu donemde biiyiik bir hizla siiren degisimler kent yasamini bir¢ok alanda etkilemistir. Diger
taraftan toplumsal yasamin devinimi ayni hizda ilerlememistir. Oskay (2014: 34) bu ikircikli durumu “McLuhan tarzi bir
teknolojik optimizm ile teknolojik bir pesimizm” olarak ifade eder. Boylece aydinlanmanin egemen oldugu toplumlarda
kotiimserligin, ilgisizligin, siddetin ve sadomazosizmin izleri etkisini gosterebilmektedir. Palmer ise (2011: 159-160) canavarin
modern insasini Fransiz Devrimi’nin pesinden gelen hayal kiriklig1 ve aydinlanmayla iliskilendirir. Nitekim canavarin Orta
Cag mistisizmine yonelik tasarimi, bireysel ve toplumsal baglamdaki her kotiiliigiin etkili bir metaforuna dontismiistiir.
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degerlendirmek bilimsel bir bakis icin gereklidir. Bu konu giiniimiizde, tipk1 vampir gibi,
kurgusal bir karakter olarak goriilen ancak Orta Cag’da gercek bir olgu olarak kabul edilen
cadilikla benzerlik gosterir. S6z gelimi, 1487 yilinda Katolik din adamlar1 Heinrich Kramer ve
James Sprenger tarafindan yazilan ve toplumda Seytan ile igbirligi yaparak Hiristiyanliga zarar
verdigi iddia edilen cadilarin tespit edilmesi ve cezalandirilmasi igin gereken bilgileri
barindiran Malleus Maleficarum kitabi, o donem Avrupa’daki biitiin kiliselerde rehber kitab1
olarak goriilerek Orta Cag tarihinin karanlik yoniinii temsil eden cadi avlarinin resmi belgesi
olarak giiniimiize dek ulasmistir (Kramer ve Sprenger, 2018: 13-16). Sonug olarak “vampir” ve
“cad1” gibi olgular bugiin birer fantasma olarak goriilse de, bunlar ge¢mis yillarda teolojik

baglamda dikkate alinmig konulardir.

Matthew Beresford (2014: 91) 1762 — 1772 yillar1 arasinda Istriya, Prusya,
Macarisyan, Silistre, Eflak ve Rusya’da halk arasinda vampir anlatilarinin yayginlastigini,
vampir anlatilarina dair ¢esitlilik ve popiilerligin sonucunda pek ¢ok sdylentinin ortaya ¢iktigini
aktarmaktadir. Nick Groom (2018: 13) ise vampir anlatilarinin ilk olarak 1693 - 1694 yillarinda
Fransa’da yayimlanan Mercure Galant ile Glaneur Hollandois gibi gazetelerde, Slovenya’da,
Polonya’da ve Rusya’da vampirlerin goriildiigiine dair yer alan haber metinleriyle dikkat
cektigini iddia etmektedir. Groom (2018: 13) on sekizinci yiizyilin Aydinlanma Cag1 olarak
nitelendirilmesine ragmen, bu dénemde toplumda Glen insanlarin mezarlarindan c¢ikacagi
inancinin gegerliligini koruduguna dikkat ¢ekerek, insanlarin bu inang dogrultusunda 6nlemler
aldigimi** ifade eder. Diger taraftan yazar, vampir tarihinde one ¢ikan olaylardan bir digerinin
Avusturya’nin 1718 yilinda Eflak ile Sirbistan topraklarmin bir kismiyla Bosna’nin kuzey

bolgesini istila etmesi olduguna dikkat ¢eker.

Sozii gecen topraklar o dénemde Avusturya ile Osmanli Imparatorlugu arasinda
tampon bdlge konumundadir; bu durum ise orada yasayan halkin her iki taraftan gelen y1ldirma
politikalartyla 6zgiirliikk kisitlamalarina maruz kalmasina, hatta sira disi ruhsal ve fiziksel
belirtileri olan bir salgin hastaliga yakalanmalarina sebep olmustur. Salgin hastaliga yakalanan

kisilerde titreme, bas donmesi, haliisinasyon ve delilik halleriyle baslayan belirtilerin viicudun

4 Groom (2018: 13) bu dénemin Avrupa toplumunda insanlarin 6len Kisilerin yeniden canlanmasini énlemek igin bu kisilerin
ellerini bagladiklarini, dudaklarini topraga gelecek sekilde konumlandirdiklarini ve hatta bazen de kalplerine kazik yerlestirerek
bedenin topraga bagl kalmasini sagladiklarini belirtir.
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pek cok yerinde kanamalarla devam etmesi, sonrasinda insanlarin goriiniisiinii degistirerek
onlarin Olimiine sebep olmasi kisa zamanda oliilerin mezarlarindan kalkacagi inancini
giiclendirmistir (Groom, 2018: 14). Boylece bu donemde “vampir” anlatist folklorik bir olgu
olmaktan c¢ikarak gazetelerde, literatiirde ve hatta bilimsel calismalarda yer bulmaya
baslamigtir. Bu durumu ayni zamanda vampirin metinlerarasi boyuta tasindig: gelismeler olarak

gormek miimkiindiir.

Vampirlik olgusunun metinleraras1 dolasimdaki belirginligi, kelimenin etimolojik
doniistimiiyle yakindan ilgilidir. Nitekim Davenport-Hines (2005: 278) “vampir” sozciigiiniin
Ingilizce’ye 1732 gibi yakin bir tarihte yerlestigi bilgisini aktarmaktadir. Yazara gére bu kelime
ilk kez, 1732 yilinda yayimlanan Gentleman’s Magazine’in yurtdisindan haberlerin yer aldig1
boliimiinde goriilmektedir. Haber metninde Macaristan’in Medreyga kasabasinda “Vampyr”
olarak adlandirilan O6lii kisilerin, kasabada yasayan birka¢ kisinin kanini emerek onlari
oldiirdiigli bilgisi, donemin bilim adamlarinin dikkatini ¢ekmekle kalmamis, ayn1 zamanda
Ingilizlerin hayal giicii iizerinde énemli etkiler birakmustir. S6zii gegen iddiay1 destekleyen
isimlerden biri olan Groom (2018: 15), bu olaylarin neticesinde 1732 yilinda tip alaninda
calisan kisilerin bile mezarliklarda ¢alismalar yaptigini belirterek, yalnizca donemin 6nemli tip
dergilerinden biri olan Commercium Litterarium’da bile “vampir” ve “vampirlik” iizerine on
yedi adet bilimsel eser yayimlandigina dikkat ¢ekmektedir. Sonraki yillarda, donemin kiiltiirel
ve entelektiiel merkezleri olarak goriilen Amsterdam, Leipzig, Viyana ve Londra’da bu konuda
yirmi iki bilimsel ¢aligmanin daha yayimlanmasi, vampir iizerine olan ilginin siirdiigiini
kanitlar niteliktedir. Ayn1 zamanda Davenport-Hines (2005: 279) donemin se¢kin Fransiz
kesiglerinden olan Dom Augustin Calmet’nin 1746 yilinda Paris’te vampirler {izerine
“Dissertations sur les Apparitions des Esprits, et sur les Vampires” adinda yayimladigi
¢aligmanin Ingilizce ve Almanca dillerine gevrilerek popiilerlik kazandigmi, béylece vampir

imgesinin sanatsal hayal giiclinlin harekete gegmesinde etkili oldugu bilgisini aktarmaktadir.

Rasyonel diistinmenin 6ne ¢iktig1 Aydinlanma Cagi’nda vampirlere dair sdylentilerin
gazetelerde bile giindem olarak yer almasi dikkat ¢ekici bir durumdur. Ote yandan bu
geligsmelerin, primitif bir olgu olan vampirin takip eden yillarin edebi iirlinlerinde yer almaya
baslamasinin oniinii agtig1 sdylenebilir. Konunun “canavar” ve “korku” olgular1 baglaminda en

onemli sonucu, vampirligin bir siire sonra kabul edilebilir bir olay oldugu goriisii yikilmasina

154



ragmen vampirlige iliskin hayal giiciiniin siirdiiriilmesi ve bu anlatinin “korku” ile
iliskilendirilmesidir (Davenport-Hines: 2005: 285). Vampire iliskin hayal giiclinlin birikimli
ilerleyisi, sonraki yillarda gotik roman tiiriinde kendini gstermistir. Ote yandan Noél Carroll
(2020: 115) bu konuyu daha genel bir bakis acisiyla yorumlayarak, korku anlatilarinin
Aydmlanma Cagr’nin rasyonel diisiinceye dayali egiliminin bir sonucu olarak da
goriilebilecegini ifade eder. Carroll’in bu diisiincesine gore (2020: 115) korku romani, batil
inanglarin kendini ifade etmek icin var oldugu bir katman olarak sekillenmistir. Dolayisiyla
korku anlatilar1 kurmaca bigimlerin amaglarina uygun bir sekilde doga {istii ile hayal giiciinii
yiicelterek, aydinlanma diisiincesine karsi ¢ikan bir noktada konumlanmaktadir®. Sonug olarak,
daha once aktarillan yaklagimlar gibi, Carroll’in yaklasimi vampir anlatilarinin korku
edebiyatiyla iliskilendirildigi ve bu korku anlatilarinin aydinlanma doneminden itibaren edebi
iiretimde yer buldugu noktasinda ortaklik gosterir. Kesin olan ise vampirin bir canavar olarak

edebi anlat1 formuna yonelik bitimsiz bir metinlerarasi yolculugunun baslamasidir.

Jessica Mason (2019: 21) metinlerarasiligi irdelerken “karsilikli anlati iligkisi
(narrative interrelation)” ve “metinleraras1 referans (intertextual reference)” kavramlarini
kullanmaktadir. Yazara goére karsilikli anlat1 iliskisi, bir anlat1 ile diger anlat1 arasinda kurulan
baglantinin biligsel yoniinii ifade etmektedir. Diger taraftan Mason (2019: 21) karsilikli anlati
iliskisinin zihinsel bir siire¢ oldugunu vurgulayarak, anlatilar arasindaki bagin okurun anlatiyla
karsilagtiginda kendiliginden ortaya ¢ikabilecegini veya metinleraras: referanslar araciligiyla
goriilebilecegini belirtir. Yazara gore metinlerarasi referanslar, anlatiyr anlamlandirma
stirecinde okur tarafindan {iiretilen, ayn1 zamanda yazar tarafindan yapilan karsilikli metinsel
iliskinin izi olarak yer almaktadir. “Vampir” sdzciigiiniin Ingilizce’de 1732 yilinda yer bulmast,
bunu takiben Ingilizce gazete, dergi ve bilimsel calismalarda vampirle ilgili metinlerin yer
almasi, sozii gecen karsilikli anlati iliskisi ¢ercevesinde konumlandirilabilir. Bu anlatilar ayni

zamanda vampire dair metinleraras1 referanslart belirgin kilmaktadir. Vampire dair

45 Hatta yazar (2020: 115) Goethe’nin Der Erlkénig siiri gibi metinler goz oniine alindiginda korku anlatilarinin ilerici
aydinlanma diisiincesinin aksine gerilemeyi hos géren bir niteligi olduguna dikkat ¢eker. Ote yandan Carroll’m bu ¢ikariminimn
korku anlatilarmin ilk 6rnekleri baglaminda degerlendirilmesi gerektigini vurgulamak gerekmektedir. Nitekim sonraki yiizyilda
yayimlanan Frankenstein (1818), Dr. Jekyll ve Bay. Hyde (1886), Gériinmez Adam (1897) gibi korku anlatilar1 aydinlanma
diistincesine kars1 ¢ikisi temsil etmemektedir.

155



metinlerarasi referanslarin gotik edebiyat 6zelindeki tezahiirleri ise Dracula’nin da dncesine

dayanmaktadir.

Ingiliz Edebiyatinda bir korku unsuru olarak vampirin yer aldig: ilk eser John
Polidori’nin The Vampyre (1819) oykiistidiir. The Vampyre, vampiri 6lii veya ¢iirlimiis bir
beden olarak goriilen folklorik bir temelden uzaklastirip, vampire aristokrasiye mensup bir
insan goriiniimii atfetmesi bakimindan olduk¢a 6nemlidir. Caitlyn Orlomoski (2011: 4) anlatida
yer alan Lord Ruthven isimli vampir tasvirinin folklor ile olan iliskisini irdelerken, buradaki en
bariz ayrimin beden temsili lizerinden yapildigini ifade etmektedir. Gerek folklor metinlerinde
gerek donemin gazete metinlerinde “geceleri mezarindan ayrilan ¢iiriimiis bedenler” olarak
betimlenen vampir, Polidori’nin dykiisiinde gece ve giindiiz vakti 6zgiirce dolasabilen, Londra
aristokrasisine mensup, yakisikli ve kibar bir beyefendi olarak sunulmaktadir. Olay orgiisiinde
Lord Ruthven, maddi giiclinii yalnizca hak etmeyenler i¢in kullanan, konumunu yiiksek sinifa
mensup kadinlara ulagmak i¢in istismar eden ve imkanlarin1 kotiiliik gayesiyle stirdiiren bir
karakterdir. Bu noktada Orlomoski (2011: 6-7) Polidori’nin The Vampyre 6ykiisiiniin “canavar
olan vampiri, yayimlandigi zamanin giincel kosullarina konumlandirarak sunan ilk anlat1”
olmas1 bakimindan biiylik 6nem tasidigina dikkat ¢cekmektedir. Nitekim anlatida vampir,
donemin yiiksek smifinin alanina girme imkan1 olan ancak bu alani nihai yikici giicliyle yok
etmeye ¢aligan bir “6teki”dir. Bu sebeple The Vampyre, ayn1 zamanda bir canavar unsuru olarak

vampiri ¢agdas toplumun arasinda “6teki” olarak konumlayan ilk edebi metinlerden biridir.

On dokuzuncu yiizyilda vampir anlatilarinin goriilmeye baslandigi gotik romanin
popiilerligi, donemin basim teknolojileri ile toplumun okuma kiiltiiriinden bagimsiz degildir.
Alexandra Warwick (2018: 42) yiizyilin ortalarina dek orta sinif toplumun okuma pratiklerinin
romanlarin ii¢ kisimda yayimlandig: bir tiretimi benimseyen “triple-deckers” isimli yayimcilar
tarafindan kisitlandig1 bilgisini aktarmaktadir. Bu donemde ii¢ ayr1 pargada satilan bir romanin
fiyatinin, bir is¢inin haftalilk maasindan bile fazla olmasi, iiyelik sistemiyle c¢alisan
kiitiiphanelerin ortaya ¢ikmasini saglamistir. Kiitiiphane odakli bir okur kitlesinin kisa siirede
biiylimesi ise kiitliphanelerin giiclenerek yayimcilardan daha fazla {irlin talep etmeleriyle
sonuclanmistir. Warwick (2018: 42) orta siif okur kitlesiyle kontrol edilen kiitiiphane

ortaminin gelistigi bu donemde, ucuz maliyetlerle haftalik veya aylik yaymlanan dergilerin
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cogalmaya basladigini ifade etmektedir. Ayrica bu durum gotik edebiyat1 zenginlestiren 6nemli

geligsmelerden biri olarak goriilebilir.

Maliyetlerin azalmasi ve talebin artmasi sonucu ortaya ¢ikan “Penny Dreadful” isimli
ucuz dergilerde yayimlanan Oykiiler ile tefrikalar, donemin gotik edebiyat Oykiilerinin ¢okca
yer buldugu alanlar olarak goriilmektedir. Oyle ki, Polidori’nin The Vampyre eserinden sonra
Viktorya donemi vampir edebiyatinin bir sonraki {irlinli olan Varney, the Vampire (1845-1847)
poptilerligini bu mecrada edinen eserlerden biridir. James Malcolm Rymer tarafindan yazilan
ve 1845 — 1847 arasinda haftalik olarak yayimlanan Varney, the Vampyre edebiyatin “ilk uzun
soluklu vampir anlatis1” olmasinin yani sira modern vampir temasini ¢esitlendirmesi
bakimindan olduk¢a 6nemlidir (Groom, 2018b: 347-348). Beresford’a gore (2014: 111) Rymer,
Varney, the Vampire eserinde, Polidori’nin The Vampyre eserinde sundugu vampir anlatisini
baz1 eklemelerle daha ileri bir noktaya tasimustir. Ornegin Varney, the Vampire edebiyatta
vampirin sivri dislerle tasvir edildigi ilk anlati olma ozelligine sahiptir. Benzer sekilde,
anlatidaki Sir Francis Varney isimli vampirin sivri dislerini kadin kurbanlarin bogazina
gecirerek kanlarini igmesini tasvir eden boliimler, The Vampyre dykiisiinde canavar araciliiyla
iistii kapali olarak sunulan cinsellik temasinin daha ileriye tasinmis versiyonu olarak
goriilmektedir. Bereford’a gore (2014: 111) vampirin kadin kurbanlarinin bogazini 1sirarak,
oradan figkiran kani igmesi on dokuzuncu yiizyil toplumu i¢in tarif edilmesi uygunsuz goriinen
cinsel iliskinin metaforudur. Ayn1 zamanda eserde vampir aracilifiyla betimlenen bu tiir
niteliklerin ve eylemlerin, kendisinden sonra yazilan vampir romanlarinda, hatta giinlimiiz
sinemasinda yinelenmesi Varney, the Vampire’in modern vampir anlatisina kalic1 bir etki

biraktigini gostermektedir.

Vampir edebiyatinin Dracula’dan 6nceki 6nemli drneklerinin sonuncusu ise Sheridan
Le Fanu’nun 1872’de yayimlanan Carmilla romanidir. Carmilla romaninin 6nem kazandigi
noktalardan biri, eserin lezbiyen temasini barindiran ilk vampir anlatis1 olmasidir. Bereford
(2014: 114) Carmilla romaninin énemini, okurun metinde vampirle empati kurabilecegi ilk
vampir anlatis1 olmasi yoniiyle vurgulamaktadir. Romandaki bu islev, olay orgiisii boyunca
masum ve geng bir kadin olarak yer alan Carmilla isimli vampirin “canavar” islevinin romanin

sonuna dek ortaya ¢ikmamasiyla agiklanabilir. Ayrica The Vampyre ve Varney, the Vampire
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eserlerinden farkli olarak canavar unsurunun yalnizca kadin karaktere atfedilmesi, bu romani

vampir edebiyat1 tarihinde 6nemli bir yere konumlandirmay1 gerektirmektedir.

Sonug olarak on dokuzuncu yiizy1l Ingiltere’sinde basim teknolojilerinin gelismesiyle
ve maliyetlerin azalmasiyla ¢ogalan edebi iiretimlerin giiniimiiz korku anlatilarinin temelini
olusturan gotik edebiyat {lizerinde olumlu etkiler biraktigint sdylemek miimkiindiir. Nitekim
Beresford (2014:116), Punter ve Byron (2004: 268-269), Dixon (2010: 2) ve Holte (1997: 14)
gibi isimler, folklorik kdkenlerinden bu yana korku islevi iistlenen bir canavar olarak yer alan
vampirin modern korku anlatilarinda ¢esitli temsillere doniiserek kalici bir anlamlandirma alani
olmasi noktasinda Bram Stoker’in Dracula (1897) romaniyla birlikte, yukarida adi gegen

eserlere biiylik onem atfederler.

Dracula eserine ve bu eserde yer alan vampir anlatisinin Hollywood sinemasina dek
uzanan yolculuguna deginmeden once, Stoker’in romaninda canavari temsil eden “Dracula”
admin Transilvanya’nin tarihsel gergekligiyle olan bagina deginmek gerekmektedir. Bu konuda
calisma yapan isimlerden biri olan Constantin Rezachevici, Dracula isminin 6ne ¢ikan
kullanimimin on besinci yiizyilin ikinci yarisinda, babast Vlad Dracul’dan sonra Eflak’in
hiikiimdar1 olan Vlad Tepes (Kazikli Voyvoda) ile ger¢eklestigi bilgisini aktarmaktadir (1999:
2). Hiikiimdara Romen dilinde “kaziga oturtan” anlamina gelen “Tepes” adinin Osmanlt
Tiirkleri tarafindan verildigini ifade eden yazar, kendisinin ayn1 zamanda “Dracul’un Oglu (Son
of Dracul” olarak anildigin1 ve bu ismi ailesinden almis olmasina ragmen “Dracul” kelimesinin
Romen dilinde “seytan (the devil)” anlamina gelmesinden Otiirii ikircikli bir kullanima sebep
olduguna dikkat cekmektedir. Bununla birlikte, Kazikli Voyvoda adinin Osmanli ve Sirp tarihi
kayitlarinda siklikla “Dracula” veya “Draculea” olarak yer edinmesi, hiikiimdarin smir
otesindeki toplumlarca dillendirilen kétiiciil eylemleri sonucunda “Dracula” isminin Kazikli
Voyvoda’nin alternatif kimliklerinden biri haline gelmesinde etkili olmustur (Rezachevici,
1999: 2-3). Diger taraftan, ABD’li korku tarihi uzmani Raymond T. McNally ve Radu
Florescu’nun (2009: 440) ilk kez 1972 yilinda yayimlanan “In Search of Dracula: The History
of Dracula and Vampires” baglikli ¢alismasinda, Kazikli Voyvoda’nin 6zellikle Katoliklere
yonelik zarar verici eylemlerinin etkisiyle, Alman yazininda Dracula’nin kétiiliigiinden
bahseden pek c¢ok eserin goriilebilecegi bilgisini aktarmaktadir. Yazarlar bu konuya 6rnek

olarak, 1463 yilinda Kutsal Roma Imparatoru 3. Frederick’e okunmak iizere Michel Beheim
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tarafindan yazilan “Von ainem wutrich der heis Trakle waida von der Walachei” siirini gosterir.
Bu siir, tarihi bir kisilik olan Vlad Dracula’nin o donemin halkina yonelik kotii eylemleri
sebebiyle “kana susamis” niteligiyle, kotii bir tarihi kisilik olarak temsil edildigi eserlerden

yalnizca biridir.

Diger taraftan Abbott (2018: 201) ise McNally ve Florescu’nun yukarida adi gegcen
caligmalarinin korku sinemasinda Dracula’nin donilisiimii agisindan biiylik 6nem tasidigina
dikkat ¢ekmektedir. Caligmanin bir sonraki boliimiinde aktarildig: iizere, Dracula ile Kazikli
Voyvoda arasinda var oldugu ima edilen anlamsal ¢agrisimlar, bu canavarin Dracula (1974,
Dan Curtis) filmiyle baslayan metinlerarasi doniigiimiinde etkili olmustur. Dolayisiyla Dracula
romani korku unsurunu vampir araciligiyla pekistirerek on dokuzuncu ylizyilin hikayesini
anlatan bir roman olmasina karsin modern korku sanatinda, -6zellikle- sinemada var olmaya
devam etmesi acisindan ayri bir oneme sahiptir. Bu sebeple ¢alismanin bir sonraki baslhiginda
Dracula’ya, onu ortaya ¢ikaran yazara, roman anlatisina ve bu anlatinin Hollywood sinemasina

uzanan yolculuguna ayrica deginilmesi amaglanmaktadir.

4.2. Canavarin Bitimsiz Yolculugu: Gotik Yazindan Modern Anlati Formlarina

Uzanan “Dracula” Anlatisi

Vampir temasin1 barindiran ilk anlati olmamasina karsin, Bram Stoker’in Dracula
(1897) eserinin vampir temasini popiiler hale getiren en belirgin roman olmas1 dikkat ¢ekilmesi
gereken bir durumdur. Stacy Abbott (2007: 16-18) Stoker’in romaninin vampiri modern
doneme konumlandiran ilk anlati olmamasma karsin, vampiri modern diinya yasamiyla
esitleme girisiminde bulunmasi agisindan Dracula romaninin modernlik kavramiyla ¢ok daha
yakin bir etkilesimi goriiniir kildigin1 ifade etmektedir. Zira roman Stoker’in yasadigi zaman
dilimindeki Londra’nin ¢agdas bir aynasi olmasinin yaninda, eser on dokuzuncu yiizy1l okurlari
tarafindan kolayca taninabilecek yeni teknolojiler, ulasim aglari, biirokrasi ve kentlesme gibi
modern yagam imgeleriyle doludur. Londra’nin biiylimesinin ve gelismesinin, on dokuzuncu
yiizyildaki modernlesme siirecinin 6ne ¢ikan imajlarindan biri oldugu bilgisini aktarir. Bu
donemde Londra sanayilesmenin, kapitalizmin, ticaretin ve ayni zamanda modern bilim ile
teknoloji alanindaki gelismelerin merkezi olarak goriilmiistiir. Dolayisiyla Stoker’in Dracula

romanin1 yazdigr donemde canavar anlatisini kurarken yalnizca folklorik unsurlara bagl
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kalmadigi, vampiri metinlerarast referans ile karsilikli anlati iligkileri baglaminda

sekillendirdigi sdylenebilir.

Dracula anlatisina yasam veren Stoker’in yazarlik kariyeri, 1876 yilinda Londra’ya
yerleserek, burada donemin tinlii tiyatro aktorii Henry Irwing ile Lyceum Theatre’da ¢alismaya
basladig1 zamana dek uzanmaktadir. Kendisi 1912 yilindaki vefatina dek toplamda on sekiz
roman yayimlamis olmasina karsin, onunla en ¢ok 6zdeslestirilen eseri 1897°de yayimlanan
Dracula romant olmustur. Richard Means (2009: 13) Stoker’in her zaman Dracula romaniyla
anilmasini, romandaki canavar anlatisinin sonraki ylizyilin farkli anlati formlarinda temsil
edilen vampir unsuruna yerlesik bir konum kazandirmasiyla agiklamaktadir. Anlatinin
tamamen giinliik, mektup, fonograf kaydi ve gazete metinleriyle aktarildig1 Dracula romana,
bu yoniiyle bir mektup roman (epistolary novel) Ornegidir*®. Roman yiizlerce yildir
Transilvanya’da yasayan Kont Dracula isimli vampirin yeni kurbanlar bulmak amaciyla,
donemin modern, kalabalik sehirlerinden biri olan Londra’ya yerlesme girisimini ve bu siirecte

yasanan olaylar1 konu edinmektedir.

Transilvanya bolgesinde yer alan Karpat Daglari’ndaki satosunda yasayan Kont
Dracula, normalin Gtesinde fiziksel giice sahip, hava durumunu kontrol edebilen, vahsi bir
hayvan goriinlimiine biiriinebilen; 6te yandan davet edilmedigi bir eve giremeyen, kutsal su ile
giinisig1 karsisinda ise zayif diisen bir vampirdir. Roman anlatis1 ingiltere’de avukatlik yapan
Jonathan Harker’in Kont Dracula’nin satosuna yaptig1 yolculugu ve orada yasananlar1 aktaran
giinliik notlartyla baglar. Kont Dracula’nin Londra’daki Carfax isimli miilkii satin almasi i¢in
gerekli olan evrak islerini gerceklestirmek icin Transilvanya’ya giden Harker, burada
Dracula’nin 1srartyla birkag giin daha gegirerek Kont’un Ingiliz halkinin yasamina dair merak
ettigi konularda sohbet eder. Ancak bir siire sonra satoda tutsak oldugunu fark eden geng
avukat, ayn1 zamanda Dracula’nin bir vampir oldugunu 6grenir. Bu sirada Dracula Ingiltere’ye
gitmek iizere hazirliklarini tamamlayarak, giinisiginda dinlenmesi gereken topraklarin oldugu
kutularla birlikte gemi yolculuguna baslar. Yolculugun sonuna dek biitiin miirettebati dldiirerek

hayatta kalan Dracula, Jonathan Harker’in nisanlis1 olan Mina Murray ile onun yakin arkadasi

46 Orlomoski (2011: 8) Stoker’in Dracula romaninda bu bigemi fonograf ve telgraf gibi teknolojik araglarla aktarmasinin,
teknolojik yeniliklerin arttig1 Ge¢ Viktorya doneminde toplumun bilim ile din arasindaki ¢atismadan kaynaklanan korkularini
agiga ¢ikaran bir yonii oldugunu ifade eder.
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Lucy Westenra’nin yasadigi Whitby’ye varir. Burada Lucy’yi etkisi altina alan Dracula, bir

stire kurbantyla beslenerek onun hastalanmasina sebep olur.

Lucy’nin hastalig1 sirasinda, onunla ingiliz aristokrat nisanlis1 Arthur Holmwood,
Amerikali arkadasi Quincey Morris ve akil hastanesinde yoneticilik yapan Doktor John Seward
ilgilenir. Bir siire sonra John Seward, Lucy’nin saglig1 i¢in endiselenerek, Amsterdam’daki
profesorii Abraham Van Helsing’i ¢agirir. Lucy’nin boynundaki 1sirik izlerini goren, bu sebeple
kadmin kan kayb1 yasadigini anlayan Van Helsing Seward, Holmwood ve Morris araciligiyla
Lucy’ye kan nakli yaptiktan sonra, odaya sarimsak ¢i¢ekleri asarak onu kurtarmaya caligir. Ne
var ki bu dnlemler ise yaramaz. Lucy’nin 6liimiiniin ardindan, onun bir vampire doniistiiglinii
fark eden Van Helsing, Holmwood, Morris ve Seward’1 bu konuda ikna eder. Birlikte mezara

giden ekip, vampire donligmiis olan Lucy’nin gdgsiine kazik saplayarak onu dldiiriir.

Ingiltere’de bunlar yasanirken, Kont Dracula’nin satosunda tutsak olan Jonathan
Harker, satonun yiiksek duvarlarindan atlayarak kagar. Atlamanin etkisiyle yaralanan Harker
bir siire bilincini kaybeder. Mina, nisanlis1 Harker’in beyin hummasi gegirdigini ve bu yiizden
Budapeste’deki bir hastanede yatmakta oldugunu 6grenince yola ¢ikar. Birlikte ingiltere’ye
donen ¢ift, Harker’in Transilvanya’da yazdig: giinliik notlarini da alarak Van Helsing’in yanina
giderler. Helsing notlar1 inceledikten sonra Dracula’y1 yok etmek i¢in vampirin saklandigi
toprak kutularini bulmalar gerektigini fark eder. Biitiin ekip canavarin kutular sakladigi ¢esitli
yerlerin izini slirmeye baslar. Bu siirecte Lucy’nin yasadig1 rahatsizligin benzeri Mina’da da
goriiliir. Ekip Mina’nin vampire doniismesini engellemek ve Dracula’yr yok etmek amaciyla
kutular1 teker teker bulur. Bu kutular Van Helsing tarafindan kutsal su araciligiyla etkisiz héle
getirilir. Bunun sonucunda giinisigindan korunmak i¢in kutulara ihtiyac1 olan Dracula,

Transilvanya’ya donmek zorunda kalir.

Van Helsing, canavari Ingiltere’den uzaklastirmis olmalarina ragmen Mina nin
vampire doniismemesi i¢in Transilvanya’ya giderek, Dracula’nin yok edilmesi gerektigini
aciklar. Ekip Dracula’dan once Transilvanya’ya vardiginda Van Helsing, Mina ile birlikte
Dracula’nin satosuna giderek oradaki {i¢ disi vampiri 6ldiirdiikten sonra canavarin gelisini
engellemek icin kutsal su ve haclarla satonun girislerini kapatir. Daha sonra ekip gerekli
hazirliklarin ardindan canavarin gelisini bekler. Kont Dracula, hizmetindeki ¢ingenelerin

kullandig1 at arabasiyla satoya yaklasirken ekibin geri kalani onlar1 durdurur. Yaganan arbede
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sirasinda Amerikali Quincey Morris ¢ingenelerden birinin hangeriyle yaralanir. Giines tam
batmak tizereyken Jonathan Harker bigagini alarak kutudaki topragin iizerinde yatmakta olan
Kont Dracula’nin bogazini keser. Hemen arkasindan Quincey Morris, dlmek {izereyken, av
bicagin1 Dracula’nin kalbine saplar. Aldig1 darbelerin sonucunda Kont Dracula toza dontiserek
yok olur. Roman, Jonathan Harker’1n kisa bir notuyla son bulur. Bu notta Harker, yedi y1l sonra
Quincey adin1 verdikleri ¢cocuklariyla ve ekibin geri kalan iiyeleriyle birlikte Transilvanya’ya

tekrar yolculuk yaptiklarini, satonun 1ss1zligin iizerinde yiikselmeye devam ettigini aktarir.

Yukarida genel hatlariyla 6zetlenen romanda olay orgiisiiniin, cesitli anlaticilarin
bakisiyla aktarilmasi dikkat cekmektedir. Bu konuda Browning (2011: 7) romanin dogrudan
Dracula karakteri yerine, Dracula’nin etrafinda sekillenen olaylarla aktarilmasi sebebiyle
anlatida canavarin psikolojisine dair fikir edinmenin zor oldugunu ifade eder. Boylece olay
orgiisii boyunca Dracula gizemli ancak etkin bir karakter olarak ikircikli bir islev edinir.
Browning bu ¢ikarimin, ayni zamanda canavarin morfolojisini okuma noktasinda onemli
oldugunu vurgulamaktadir: nitekim bir yandan toplumun asina oldugu, diger taraftan da
“bilinmez” yonleri barindiran Dracula, romanin yayimlanmasindan yiiz y1l sonra bile toplumun
kriz ve ihtiya¢ anlarinda yeniden sekil alabilen, boylece vasiflari ¢esitlenen bir karakter haline
gelmistir (2011: 7). O héalde gorsel veya yazili bir anlat1 formunda bugiiniin konjonktiiriine gore
sekil alabilen canavarin, Stoker’in onu ortaya ¢ikardigi donemin konjonktiiriiyle de bagi olmasi
beklenmelidir. David Glover’in (2018) “Dracula in the Age of Mass Migration” baglikli

caligmasi bu konuya dair 6nemli ¢ikarimlar barindirir.

Glover (2018: 88-89) ilk olarak, Stoker’in Dracula romaninin taslagini olusturmaya
basladigi donemde niifus ve gbé¢ konusunda kiiresel bir degisim yasandigina dikkat
cekmektedir. Daha 6nce kisa siireli ve yakin mesafe odakli siiren go¢ hareketliliginin 1870’11
yillardan itibaren okyanus Gtesi uzamlara yayilan, ayrica kalict siireli bir duruma evirildigi
goriilmektedir. Bu siiregte ¢ogunlukla savas ve politik krizlerin tetikledigi kitlesel go¢lerin
gerceklestigi yerlerin basindaysa ABD ile Britanya topraklar1 gelmektedir. Yazar bu noktada
Viktorya donemi Britanya’sinin ekonomideki serbest piyasa anlayisiyla (laissez-faire)
yabancilarin iilkeye girislerine ve ¢ikislarina izin vermelerinin yani sira, Britanya yasalarina
kars1 gelmedigi siirece her ulustan bireylerin iilkeye yerlesebilecegine imkan sunan bir

politikay1 benimsedigine vurgu yapar. Ne var ki, 1880’li yillarda belirgin bir sekilde ortaya
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¢ikan hareket ozgiirliigiiniin Ingiliz toplumunun giivenini sarsmaya basladigmni, bunun
devaminda go¢men karsiti diislincelerin 6ne ¢iktigin1 aktaran Glover, ozellikle Dogu
Avrupa’dan gelen Yahudilerin Britanya’daki gd¢men karsitlhiginin hedefi héline geldigini ifade
etmektedir*’ (Glover, 2018: 90). Burada dikkat ¢eken durumlardan bir digeri, Ingiliz basinmin
gemiler aracilifiyla Rusya ve Dogu Avrupa’dan gelen ¢ok sayida Yahudi gd¢menin
Britanya’ya yerlesmesinin tehlikelerine dair metinler yayimlamasidir. Bu konuda Glover
(2018: 90-91) 1891 yilinda Londra’nin gece baskilarinin en ¢ok satan gazetelerinden Evening
News and Post gazetesinin “Keep the Aliens Out!”, “Still More Aliens!”, “The Alien Invasion”
gibi mangetlerini 6rnek vererek, donemin diger basin araglarimin gogmen karsithgini
destekledigi bilgisini aktarmaktadir. Bu tlir durumlar ise Viktorya donemi Britanya’sinin gog¢
ile niifus sorununun Dracula anlatisiyla olan iliskisini giiclendirir. Zira tipki bir canavar olan
Dracula gibi, {lilkeye gelen go¢menler de hastalikla, hileyle ve yabancilikla

iliskilendirilmektedir*®.

Romani tarihsel yoniiyle degerlendiren isimlerden digeri, Stephen D. Arata’dir. Arata
(1990: 623) Dracula romaninin, Ge¢ Viktorya Donemi’nin pek ¢ok eserinde oldugu gibi, ters
kolonyalizm (reverse colonialism) diisiincesini agik ettigini One siirmektedir. Yazarin iddiasina
gbre bu tiir anlatilar Britanya Imparatorlugu’nun somiirgeci politikasini ters yiiz eden bir
ideolojiyi barindirarak, ters kolonyalizme dair “korku” ile “sucluluk” duygularmi disa
vurmaktadir. Bu donemin romanlarinda ters kolonyalizm korkusu, uygar toplumun uygar
olmayan giicler tarafindan somiiriilmesi tehlikesiyle temsil edilmistir. S6z gelimi Stoker’in
eserinin yani sira Arthur Conan Doyle ve H. G. Wells gibi yazarlarin dykiileri, somiirgeci olanin
somiiriilme tehlikesiyle karsi karsiya kaldigr anlatt motiflerini barindirmaktadir. Bununla

birlikte Arata (1990: 623), ters kolonyalizmin jeopolitik korkularin yani sira kiiltiirel su¢lulugun

47 Oyle ki yazar (1990: 623) Orta Cag’da yalmzca baska bir iilkeden olan kisiyi ifade eden “alien” sdzciigiiniin Viktorya
doneminde “iilkede sorun yaratan, diglanmis olarak goriilen ve ¢ogunlukla fakir olan” anlamlarina gelecek sekilde kullanilarak
popiilerlik kazandigina dikkat ¢eker. Bu tiir sdylemlerin popiilerlik kazanmasinda 1886 yilinda kurulan “Society for the
Suppression of the Immigration of Destitute Aliens” kampanyasinin da etkisi oldugunu belirtmek gerekmektedir.

48 Boylece yazar, Judith Halberstam’m Dracula anlatisinda yer alan canavarin Ondokuzuncu yiizyildaki anti-semitizmin
basmakaliplarini somutlastirdigini ve bunlar1 yansittigini 6ne siirdiigii diisiincesini kabul eder. Nitekim Halberstam (1995: 14)
bu ¢ikarimi daha ileriye gotiirerek, Dracula araciligryla aktarilan vampir anatomisinin, Yahudi karsit1 sdylemlerde yer alan
Yahudi fizyonomisi betimlemelerine (uzun burun, sivri kulak, keskin dis) dikkate deger benzerlikleri oldugunu, hatta romanda
one c¢ikan “kan” ve “para” temalarmnin anti-semitizmin odak noktalarindan biri olan ekonomik unsurlara dikkat ¢ekerek,
vampirin yozlagmasini isaret ettigini ifade eder. Diger bir deyisle, Dracula romaninda vampir, Yahudiligin ve canavarligin
birlesiminden ortaya ¢ikan melez bir canavar olarak &zellikle Ingilizlige ve Ingiliz kadimna dair bir tehdit unsurunu temsil
etmektedir.

163



karsilig1 oldugu gortisiiyle, Ge¢ Viktorya Donemi’nde yazilan bu anlatilar1 barindiran eserlerin

Britanya Imparatorlugu igin bir ¢esit “giinah ¢ikarma” temsili oldugunu ifade eder*.

Dracula’nin ters kolonyalizmin “sucluluk” duygusunu a¢iga ¢ikardigi kisim, canavar
olan vampirin Londra’ya geldikten sonra dogrudan, anlatida “iyi” ve “masum” olarak temsil
edilen, kadin karakterlere yonelik saldirilaridir. Arata (1990: 633), Dracula’nin Londra’ya
giderek oradaki “yerli” ve caresiz insanlarin pesinden kosmasini, Britanya Imparatorlugu’nun
kendi smirlar1 disinda yiiriittiigti politikalara ayna tutmasi olarak yorumlamaktadir. Yazar, bu
yorumuna Viktorya dénemi okurlarmin Kont Dracula karakteri araciligiyla, kendi kiiltiirlerinin
emperyalist ideolojisini bir tiir canavarlik bi¢cimi olarak gorebilecegi diislincesiyle destekler.
Benzer sekilde, roman anlatisinda Dracula’nin Transilvanya’dan Ingiltere’ye olan yolculugu,
Britanya’nin kendisinden daha zayif olan bolgelere olan somiiriisiiniin terz yiiz edilmis hali
olarak goriilebilir. Aslinda bu durum, sdmiirgeci tutumun epistemolojisini de a¢ik etmektedir.
Nitekim anlatida Dracula, kurbanlarinin bedenlerini ve topraklarini ele gecirmeden Once
kurbanlarin bilgi alanlarin1 ele gecirmektedir. Ayrica Arata (1990: 630) Polidori’nin “Count
Ruthven” ile Le Fanu’nun “Carmilla” vampirlerinden farkli olarak, Dracula’nin kurbanlarinin
yalnizca benliklerini degil, ayn1 zamanda onlarin kiiltiirel, politik ve irksal 6zlerini tehlikeye
atmasmna dikkat cekmektedir. Ciinkii Dracula’nin vampirligi, ayni zamanda bedenin
somiirgeciligini temsil etmektedir. Oyle ki anlatida yer alan korku, yalnizca Dracula’nin
bedenleri yok etmesi degildir; canavara dair korkunun biiyiik kismi, onun kurbanlarimni
sahiplenerek onlar1 doniistiirmesine yonelik bir duygudur (Arata, 1990: 634). Canavarin
kurbanlari, Dracula’nin saldirisi sonrasinda adeta yeni bir kimlik edinmekte ve bunun
sonucunda ise canavarin kendisi gibi, “6teki” olarak konumlanmaya baslamaktadir. Dolayisiyla
burada dikkat edilmesi gereken nokta, kurbanin var olan kimligine yeni manalar eklenmesi

degil, zayif olan 1rkin giiglii olan 1rk tarafindan biyolojik ve politik baglamda yok edilmesidir.

Dracula romani lizerine yapilan ve tarihsel elestiri yonteminin belirgin izlerini tagtyan
yukaridaki goriisler, bu anlatinin Hollywood korku sinemasindaki tezahiirlerinin, canavar

kurami cergevesinde degerlendirilmesi konusunda yol gdsterici olabilir. Daha 6nce de

49 Benzer sekilde 1880 — 1890 yillarinda “istila korkusu (invasion scare)” romanlarmin yayginlasmasi da ters kolonyalizmin
sebep oldugu toplumsal endiseyle iliskilendirilmektedir. Ote yandan sozii gecen alt tiirdeki anlatilar, ters kolonyalizmi, Dracula
ve diger gotik roman anlatilarindaki gibi “uygar olmayan” cografyanin tehdidi yerine Almanya, Fransa ve ABD gibi endiistriyel
uluslarin Britanya i¢in olusturdugu tehdidi temsil etmektedir (Arata, 1990: 624).
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aktarildig1 lizere, Cohen’in yazinsal veya gorsel anlatida korku unsuru olan canavarin igkin
yapist ile kiiltlirel islevlerini irdeleme noktasinda Onerdigi sorgulama, canavar anlatisini
yukarida so6zii gecen olgulardan bagimsiz tutmamayi gerektirmektedir (1996: 4). Bu noktada
Dracula’nin, ilk kez var oldugu Viktorya edebiyati sinirlarindan ¢ikarak Hollywood korku
sinemasinin sinirlarini iggal etmeye baslamadan 6nce ugradig: anlati duraklarina deginmek

faydali goriinmektedir.

Bu konuda Lisa Hopkins (2007: 66) Stoker’in Dracula romaninin yayimlanmasinin
ardindan, eserin telif haklarini kontrol etmek amaciyla, romani tiyatro metnine uyarladigini ve
o donem caligmakta oldugu Royal Lyceum Tiyatrosu’nda eserin sahne okumasinin (stage
reading) yapildig1 bilgisini aktarir. Ne var ki okumasi yapilmasma karsin, eserin seyirci
karsisinda sahnelenmesi Stoker’in 1912°deki 6liimiinden sonraki bir tarihte ger¢eklesmistir. Bu
konuda Catherine Wynne (2018: 169) ise donemin {inlii tiyatrocularindan Hamilton Deane’nin
Dracula romanini tiyatro metnine uyarlayarak ilk olarak 15 Mayis 1924 tarihinde Ingiltere’de
sahneledigini ifade etmektedir. Deane’nin uyarladig1 Dracula (1924) oyunu, eserin gliniimiize
dek siiregelen anlat1 yolculugunu baslatmasinin yani sira Stoker’in ¢liimiinden sonra eserin telif
haklarini elinde tutan Florence Stoker’in onayiyla sahnelenen ilk oyun olmasi bakimindan

Onemlidir.

Wynne (2018: 171) Hamilton Deane’in tiyatro versiyonunda, romandaki anlatidan
farkli olarak, olay oOrgiisiindeki korku atmosferini azaltarak konuyu melodrama daha yakin bir
bigime déniistiirdiigiinii belirtir. S6z gelimi, romanda Dracula’nin saldirilart Ingiltere
topraklarina ve oradaki halka yonelikken tiyatro anlatisinda Dracula’nin saldir1 planlar
yalnizca bir evde yasayan karakterleri hedef almaktadir. Yazar bu durumu melodramin
uylasimlariyla agiklamak gerektigini diisiiniir; nitekim tiyatro oyunu, vampiri, onun roman
metninde temsil ettigi kiiltiirel kodlardan uzaklastirarak anlatiyr Hiristiyanligin onarildig,
Dracula’nin kétiiliigiiniin kutsallikla cezalandirildigr ve erdemin ddiillendirildigi bir olay
orgiisiiyle sekillendirir. Wynne’in (2018: 172) Dracula’nin tiyatro oyunu uyarlamasinda énemli
gordiigli konulardan bir digeri, sahnedeki Dracula’nin gorsel temsilidir, yazara gore Deane’nin
o donem Edmund Blake tarafindan canlandirilan Dracula karakteri icin tasarladigi pelerin,
romanda yer alan canavarin ilk gorsel temsili olmasinin yani sira tiyatro uyarlamasindan

sonraki donemlerde ortaya ¢ikan biitiin gorsel temsillerin karakteristigini belirlemistir.
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Dracula karakterinin pelerin giydigi gorsel temsilin siirekliliginin saglanmasi, Dracula
eserinin ABD smirlarina girmesiyle yakindan iligkilidir. Bu donemde Hamilton Deane’in
Dracula oyununun Ingiltere capinda kisa siirede edindigi popiilerligin ve ticari basarinin
donemin ABD’li tiyatro yapimcist Horace Liveright’in dikkatini ¢ekmesi sonucu Dracula
oyunu ABD tiyatrolarina transfer edilmistir. Hamilton Deane’in John L. Balderstone ile
yeniden gozden gegirilen tiyatro oyunu, ilk olarak 1927 yilinda New York’taki Fulton
Theatre’da sahnelenmistir (Wynne, 2018: 172). Dracula oyununun ABD’de sahnelenmesinin
en Onemli sonuglarindan biri, bu olayin canavar anlatisinin Hollywood sinemasindaki
yolculugunu baslatmasidir. Ciinkii oyunun Ingiltere tiyatrolarinda yakaladig1 basarinin ABD
topraklarinda siirdiiriilmesi, donemin 6nemli stiidyolarindan Universal Pictures’in dikkatini
cekerek, stiidyonun eseri sinemaya uyarlamak i¢in gerekli olan telif haklarin1 satin almasini
saglamistir. Ote yandan burada bir kez daha, Universal Pictures’in Dracula (1931) filminin,

Stoker’in romanindan uyarlanan ilk eser olmadigini vurgulamak gerekmektedir.

Gary D. Rhodes (2010) “Drakula Haldla (1921): The Cinema’s First Dracula”
baslikli ¢alismasinda, Dracula’nin sinema diinyasindaki ilk tezahiiriiniin Macar yonetmen
Karoly Lajthay’nin giiniimiizde kayip olan Drakula Haldla (1921, Dracula’s Death) filmi
oldugunu 6ne siirmektedir. Ancak Rhodes (2010: 25) sinirli kaynaklardan yola ¢ikarak, filmin
Stoker’in romanina baglilig1 sorgulanacak kadar serbest bir uyarlama iiriinii oldugu yorumunu
yapar. Yazarin vardig1 sonuca gore, Drakula Haldla Dracula romanindaki vampir karakterini
barindirmasina karsin, filmdeki olay orgiisii fazlasiyla Robert Wiene’nin Dr. Caligari’nin
Muayenehanesi (1920) filmiyle benzerlik gostermektedir. Sinirli kaynaklara karsin Rhodes un
caligmasi, Dracula’nin sinema tarihindeki konumu hakkinda yeni bilgi saglamasi bakimindan
onemlidir. Nitekim sonraki yillarda David J. Skal (2004: 11), Alison Peirse (2018: 180), Marius
Crisan (2017: 5) gibi isimler ¢alismalarinda Dracula’nin sinemasal yolculugunu irdelerken adi

gecgen filmi géz ard1 etmemektedir.

Drakula Halala filminden farkli olarak, anlatinin romanla iliskisi daha goriiniir olan
ilk yapimlardan digeri Nosferatu, Bir Dehset Senfonisi (1922, F.W. Murnau) filmidir. Skal’in
(2004: 11) aktardigi tizere, Dracula romaninda yer alan isimlerle karakterleri barindirmamasina
karsin, filmdeki “Nosferatu” karakterinin orijinal eserdeki canavar anlatisiyla olan benzerligi

sebebiyle, Disavurumcu Alman sinemasinin klasik filmlerinden biri olan Nosferatu, Bir Dehset
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Senfonisi filmi, Dracula’nin sinemadaki ilk tezahiirlerinden biri olarak 6ne ¢ikmaktadir. Ancak
bu filmin Stoker’in 6liimiinden sonra eserin telif haklarinin sahibi olan Florence Stoker’in izni
olmadan yapilmasi nedeniyle, filmin gdsterime girmesinden bir siire sonra Alman Mahkemesi
tarafindan filmin biitiin kopyalariyla birlikte yok edilmesine karar verilmistir (Skal, 2004: 13).
Ne var ki ad1 gegen filmin giiniimiize ulasan kopyalarinin varligi, sdzii gecen kararin tamamiyla

uygulanmadigini géstermektedir.

Universal Pictures’in 1931 yilinda gosterime giren Dracula filmi, Hollywood
sinemasinda uyarlanan ilk “Dracula” filmi olmasinin yani sira diinya sinemasinda yasal hak
sahiplerinin izniyle yapilan ilk Dracula uyarlamasidir (Skal, 2004: 98). Film giinlimiize dek
stiren ve bu zaman diliminde 6ngoriilemeyecek boyutlara ulasan Dracula yapimlariin 6nciisii
olmasina ek olarak, donemin sinema endiistrisi i¢in teknolojik bir yenilik olan ses ile diyalogun
kullanildig: “ilk korku filmi” olarak tiiriin basat temsilcisidir. Browning (2011: 3-4) sinemada
korku tiirliniin konumlanmas: siirecinde 6nemi bariz olan Dracula filminin sonraki yillarda
ortaya ¢ikan vampir anlatisinin yer aldigi pek ¢cok edebiyat ve film triinleri iizerinde dogrudan
veya dolayl etkileri oldugunu savunmaktadir. Ayrica Dracula anlatisinin bagarisinin, sonraki
donemlerde iiretilen vampir anlatilarinin  Stoker’in canavar modeline baglilifiyla
oOlgiilebilecegini ifade eden yazar, Kont Dracula karakterinin arketipvari rolii sebebiyle, tipki

konumlandig1 korku tiirii gibi, anlaminin daraltilamayacagini, ayn1 zamanda tek bir ulusla veya

cografi sinirlarla sinirlandirilamayacagini belirtir.

Ad1 gecen filmlerin ardindan, Alison Peirse (2018: 185), Dracula’nin ABD’deki
sinema seriiveninin 1950°1i yillarin sonuna dek Hollywood stiidyolar1 tarafindan ¢ekilen devam
filmleriyle ve yeniden yapim stratejileriyle siirdiigiinii aktarir. Ayrica yazar film yapiminda
¢ogunlukla gotik edebiyat uyarlamalarina agirlik veren Ingiliz film sirketi Hammer Films’in
1958 — 1974 arasinda yaptig1 dokuz Dracula filminin goz ardi edilmemesi gerektigine dikkat
cekmektedir. 1934 yilinda kiictik bir film yapim sirketi olarak kurulan, asil iiniinii ise 1950’den
itibaren yaptig1 gotik edebiyat uyarlamalariyla kazanan Hammer Films, The Curse of
Frankenstein (1957, Terence Fisher) filminin gise basarisinin ardindan, tipki Hollywood
sinemasinda Universal Pictures’in yaptig1 gibi, odaginda gotik edebiyat eserlerindeki
canavarlarin yer aldigi (Frankenstein’in Canavari, Dracula, Mumya gibi) pek ¢ok film

iretmistir. Peter Hutchings (2003: 33), onceki yillarda Hollywood sinemasinda yer alan

167



canavar anlatilarinin altmish yillarda Ingiliz korku sinemasinda ortaya ¢ikmasini, Hollywood
sinema endiistrisinin gecirdigi doniistimle iligkilendirmektedir. Yazara gore A.B.D’nin
toplumsal ve ekonomik olaylar1 karsisinda doniisiime giren Hollywood stiidyolari, donemin
ABD izleyicilerini géz 6niinde bulundurarak, korku filmlerinde klasik canavar anlatilarindan
uzaklasip Sapik (1960) gibi, tiiriin ilerici Orneklerinin yer aldigi korku filmlerine
yonelmislerdir. Bu durum on yillik siiregte Hollywood korku sinemasinin klasik canavarlarinin
Ingiliz Hammer Films yapimlarinda daha fazla goriilmesiyle sonuglanmustir. Ote yandan
Hollywood endiistrisinin korku sinemasinda canavar filmlerinin biitiin kontroliinii ingiliz
sinemasina birakmadigini belirtmek gerekmektedir. Nitekim Hutchings (2003: 30-31) Ingiliz
korku sinemasinda canavar furyasimi temsil eden Hammer Films’in filmlerin uluslararasi
dagitim kolunda Warner Bros. ve Universal Pictures gibi Hollywood kokenli sirketlerle
calisarak basariya ulastigini ifade etmektedir. S6z gelimi sirketin canavar furyasinin ilk
orneklerinden The Curse of Frankenstein (1957) filminin dagitimin1 Warner Bros., stiidyonun
ilk Dracula uyarlamasi olan Dracula (1958, Terence Fisher) filminin uluslararasi dagitimini ise
filmin Hollywood’daki temsilcisi olan Universal Pictures’in biinyesindeki Universal
International iistlenmistir (Hutchings: 2003: 33). Dolayisiyla Hammer Films, Dracula

filmlerinin uluslararas1 dagitimi siirecinde Hollywood stiidyolarina bagli kalmigtir°.

Dracula’nin ingiliz korku sinemasinda yer almaya basladig: dénemde, canavarin ABD
sinemasindaki temsillerinin azalmasina karsin medyadan tamamen uzaklasmadigini
vurgulamak gerekmektedir. Abbott (2018: 198) 1950’lerin sonunda Universal Pictures’in korku
film arsivini televizyon kanallarina sattigini ve canavar furyasi filmlerinin tekrarlarimin,
“Shock!” ad1 altinda televizyonlarda gosterilmeye baglandigi bilgisini aktarir. Boylece daha
once gosterime giren, klasik canavarin yer aldig1 korku yapimlar televizyon aracilifiyla hem
yeni hem de eski izleyicilere ulasarak kendini bir kez daha hatirlatmistir. Bu diisiinceyi
destekleyen Skal (1994: 255), Universal filmlerinin televizyonlarda gosterilmesinin ardindan o
donemin izleyicilerinin klasik canavarlara olan ilgilerinin yeniden canlandigin1 ifade

etmektedir.

50 Ingiliz korku sinemasinda iiretilen Dracula filmleri, Hollywood sinemasindaki yapimlardan bazi noktalarda farklilik
gostermektedir. En belirgin farklilik, Hammer’m Dracula filmlerinin Technicolor teknolojisiyle renkli formatta cekilerek
izleyiciye renkli bir canavar temsili sunulmasidir. Xavier Aldana Reyes (2014: 393) Hammer’in Dracula A.D. (1972) ve
Satanic Rites of Dracula (1973) gibi filmlerle Dracula’y1 Ingiltere’nin cagdas donemine tasidigina da dikkat ceker.
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ABD televizyonlarinda klasik canavar anlatilarinin popiiler héle geldigi donemi “Gothic
TV olarak isimlendiren Abbott, daha 6nceki yillarin veya o donemin radyolarinda yayinlanan
Appointment with Fear (1943-44), Light Programme (1945-55) ve Suspense (1942-62) gibi
korku igerikli programlarin, korku anlatilarinin aginaligina ve popiilerligine katki sagladigina
dikkat cekmektedir (2018: 197-198). Benzer sekilde Skal (1994: 250), savas sonrast ABD’de
fazlaca talep goren korku ¢izgi romanlarinin, zamanla farkli mecralarda yer almaya baslayan
korku anlatilarinin popiilerligini olumlu yonde etkiledigini vurgulamaktadir. S6z gelimi
1950°de her ay 50 milyon ¢izgi romanin basildigini aktaran Skal, ¢izgi romanlarin bu donemde
ABD’de yasayan c¢ok sayida yetiskin tarafindan okundugunu, hatta Tales From the Crypt
(1950-1955), The Vault of Horror (1950-1954) ve The Haunt of Fear (1950-1954) gibi korku
¢izgi romanlarinin o donem yayimlanan Reader’s Digest ve The Saturday Post gibi popiiler

gazetelerden daha ¢ok okundugunu aktarir.

ABD’de korku tiirli ¢izgi romanlarinin popiilerligi, canavar filmleri i¢in 6nemli bir
gelismedir. Bu konuda Skal (2004: 170) 1960’11 yillarin popiiler korku ¢izgi romanlarinin
yayimcist olan Warren Publishing sirketinin iiretimlerine ayrica onem atfetmektedir.
Yayinevinin 1958 — 1983 yillar1 arasinda Creepy, Eerie ve Famous Monsters of Filmland gibi,
cogunlukla gizem, metafizik ile 6liim temalarini igleyen yayinlarin, ddnemin canavar kiiltiiriinii
(monster culture) sekillendiren 6nemli iiriinlerden olduguna dikkat ¢eken yazar, Dracula ve
Frankenstein’in Canavari gibi karakterlerin ise 1960’11 y1illardan itibaren popiilerlesen canavar
kiiltiiriiniin en merkezi noktasinda yer aldigini ifade eder. Ayrica Skal’a gore (2004: 212),
1960’11 yillardan itibaren Universal filmlerinde Bela Lugosi ile 6zdeslesen Dracula tasvirinin
Cadilar Bayrami (Halloween) kostiimlerinde, yap boz oyuncaklarinda, sekerlerde, plastik
figlirlerde, ¢ocuk kitaplarinda ve tigortlerde yer almaya baglamasi, Dracula’nin dénemin

canavar kiiltiiriindeki popiilerligini gdstermesi agisindan 6nemlidir.

Yukarida bahsi gegen gelismeleri ayn1 zamanda Hollywood endiistrisini yakindan
ilgilendiren “konumlandirma” stratejisi kapsaminda degerlendirmek miimkiindiir. Nitekim
Universal Pictures biinyesinde, iginde Dracula’nin da yer aldig1 canavar furyas: filmlerinin
televizyonda “Shock!” adi altinda yayinlanmasiyla birlikte, bilindik canavarlarin etrafinda
gecen anlatilarin farkli anlati formlarinda yeniden iiretilmesi, okurlarin ve izleyicilerin

zihinlerinde var olan anlatilarin tekrarlandig1 “konumlandirma” stratejisine benzer bir yapiy1
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gosterir. Tobby Miller vd. (2012: 480) konumlandirma stratejisinde temel yaklagimin, yeni ve
farkli bir anlat1 tiretmek yerine, tiiketicinin zihninde var olan baglar1 tekrarlamak veya onlar1
manipiile etmek oldugunu ifade etmektedir. Konumlandirma stratejisinin kapsami, ayni
zamanda Stam’in (2014: 220) sinemada metinlerarasi yontemlerle doniistiiriilen ve tekrarlanan
anlatilarin yer aldigi filmlerin tiirsel kodlar baglaminda izleyicilerin yeterliligini varsaydigi
vurgusuyla benzerlik tasir. Dolayisiyla Dracula anlatisinin televizyon dizisi, ¢izgi roman ve
sinema gibi mecralarda su ya da bu sekilde tekrar edilmesini, tiiketicilerin zihinlerinde
Dracula’ya yonelik sinemasal veya edebi baglarin “konumlandirma” stratejisine bagl
kullanimlar1 olarak, Dracula’ya dair metinlerarasi referanslari1 ise Dracula anlatisini sinema
filmlerinde veya herhangi bir kitle sanat1 iiriinlerinde konumlandirmay1 saglayan unsurlardan

biri olarak gérmek miimkiindiir.

Canavar furyasmin ¢izgi roman sektoriinde uyanisa gectigi 1960’larda, Dracula’nin
¢izgi roman formuna su ya da bu sekilde dahil edildigi goriilmektedir. Ancak bu konuya
deginmeden 6nce Dracula’nin bu dénemden itibaren televizyon ve sinema filmleriyle birlikte
pek cok ¢izgi roman anlatisinda yer bulmasinda, eserin 1962 yilindan itibaren kamu mali
(public domain) konumuna doniismesinin biiyiik etkisi oldugunu vurgulamak gerekmektedir.
Dracula’nin ¢izgi roman endiistrisindeki konumunu inceleyen isimlerden biri olan Perry Lake,
Dracula’nin 0zellikle ¢izgi roman anlatilarindaki tezahiirlinii sézii gegen durumla
iliskilendirmektedir: Stoker’in 1912 yilindaki 6liimiinden elli y1l sonra eserin Britanya ve ABD
yasalar1 ¢ercevesinde telif haklarinin yenilenmemesi, Dracula’nin ayni isimle pek ¢ok anlati
formunda yer almasinin 6niinii agmistir (2003: 3). Dracula’nin telif yasalariyla korunmamasi,
bu anlatinin ve karakterin farkli mecralarda cesitli sekillerde yer almasinin 6niinii agan

etkenlerden biridir. Bu kullanimlarin ¢izgi roman endiistrisinde ¢ok sayida dérnegi mevcuttur.

Dracula’nin ¢izgi roman formu iizerindeki tezahiirlerini inceleyen Mitch Frye (2011:
239), oncelikle Bob Cane ile Bill Finger tarafindan yaratilan ve ilk kez Detective Comics’in
1939 sayisinda goriilen Batman karakterinin, esin kaynagi olarak romandan ¢ok Universal
Pictures’in Dracula temsillerine dayali oldugunu 6ne siirmektedir. Dahasi, yalnizca Batman
ozelinde degil, vampiri konu edinen pek ¢ok ¢izgi roman anlatisinda sinema enddistrisinin etkili
oldugunu ifade eden yazar, ozellikle Dracula (1931) filmindeki canavarin ¢izgi roman

endiistrisindeki vampir imgesinin yaratilmasi tizerinde biiyiik rol oynadigini belirtir. Bununla
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birlikte, Marvel Comics sirketinin 1972 yilinda yayimlamaya basladigi The Tomb of Dracula
serisi, dogrudan Dracula anlatisina yer vererek canavara ¢izgi roman formunda kalic1 bir konum
saglamasi bakimindan onem tagimaktadir®!. Sonraki yillarda Marvel Comics biinyesinde
yayimlanan Silver Surfer vs. Dracula (1994, 1. Say1), Spider-Man vs. Dracula (1994, 1. Say1)
veya Topp Comics’in yayimladig1 Dracula vs. Zorro (1993, 1. Say1) gibi ¢izgi romanlarda
Dracula, ¢cogu kez siiper kahramanin karsisinda olan bir canavar olarak goriinmeye baslamistir
(Frye, 2011: 248). Ancak Dracula’nin, diger anlati formlarinda oldugu gibi, bazi ¢izgi roman
anlatilarinda korku islevinin geri plana itildigi rnekleri de mevcuttur. Ingiliz yapimi bir
animasyon dizisi olarak popiilerlik kazanmasimin ardindan Marvel Comics biinyesinde
yayimlanan Count Duckula (1988-1991), Dracula anlatisinin serbest bir sekilde uyarlanarak,
canavari korku islevinden uzaklastiran komedi tiiriiniin uylasimlarina yaklastiran 6rneklerden
yalnizca biridir (Frye, 2011: 247). Mitch Frye’mn (2011) “The Darker Cape: Dracula,
Vampires, and Superheroes in Comics” baslikli ¢caligmasinda adi gegen yiizii agkin ABD yapimi
¢izgi roman, Dracula anlatisinin 1972 yilindan itibaren bitimsiz bir sekilde devam ettigini

gostermektedir.

S6z konusu Hollywood endiistrisi oldugunda, sinemadaki Dracula anlatilarinin dénemin
televizyon yayinlartyla olan etkilesimi de dikkat ¢ekmektedir. Bu konuda Abbott (2018: 199),
ABD televizyonlarinda gotik yapimlarin popiilerlik kazandigi donemde Dracula anlatisinin bu
uyanigtan paymi aldigini ifade etmektedir. Universal Pictures’in Dracula yapimlarinin
televizyonlarda gosterilmeye baslamasi izleyicilerin  klasik canavara olan ilgisini
canlandirirken, bu atmosfer Dracula filminin yildiz oyuncusu Bela Lugosi’nin Dracula
karakterine biiriinerek Texaco Star Theatre with Milton Berle (27 Eylil 1949), The Spiedel
Show (2 Ekim 1950) ve You Asked for It (27 Temmuz 1953) gibi ¢esitli programlarda yer

almasiyla pekistirilmistir. Bu gelismelerin sonunda ise ¢esitli televizyon programlarinda ve

3! The Tomb of Dracula serisi, Dracula anlatisinin ¢izgi roman endiistrisindeki ilk temsili olmasinin yani sira, sonraki yillarin
sinema filmlerinde de yer alan Blade the Daywalker karakterini barindirmasi agisindan énem kazanmaktadir. Nitekim ¢izgi
romanda bir vampir avcist olarak yer alan Blade karakteri, Dracula romanindaki Van Helsing karakterinin iglevini iistlenmis
gibi goriinmesine karsin olay 6rgiisiinde vampir bir kadinin ve vampir olmayan bir adamin ¢gocugu olarak yer alir. Boylece hem
vampir hem de insan 6zelliklerinin tek bir bedende toplandig1 “yar1 vampir” karakter olarak Blade, insancil yonleri olan ancak
canavarin giiclerine de haiz bir birey olarak vampir anlatilarina gesitlilik saglar. Ayrica bahsi gecen anlatinin The Tomb of
Dracula ile siirli kalmayip Hollywood sinemasinda Blade (1998), Blade (2002) ve Blade: Trinity (2004) gibi filmlere
evrildigini belirtmek gerekmektedir.

171



dizilerde dogrudan veya dolayli olarak Dracula’y1 isaret eden vampir anlatilar1 goriilmeye

baslamistir.

Universal sirketinin televizyon platformundaki {retimlerini yaptigi Universal
Television bilinyesinde c¢ekilen The Munsters (1964-1966) isimli korku-komedi dizisi,
Dracula’nin yer aldig1 yapimlardan biridir. CBS kanalinda yayinlanan The Munsters, vampir
ve diger canavarlardan olusan ancak kendilerini insanlardan farkli gérmeyen bir Amerikan
ailesinin, onlara farkli davranan baska insanlarla olan yasantilarini konu edinmektedir. Dizide
klasik canavar anlatisin1 yansitan en bariz temsiller ise Frankenstein’in Canavari ile Dracula
karakterleridir. Diger taraftan dizinin olay 6rgiisiiniin “canavarin normalligi” tizerine kurulmasi
ile Dracula anlatisinin sinemada siirdiiriilen korku islevinden uzaklastirildigi goriilmektedir.
Nitekim dizide Kont Dracula adin1 tagimasina ragmen ¢ogunlukla “Grandpa” olarak ¢agrilan
Dracula, ailesiyle yasadig1 gotik evinde siirekli icatlar yapan, esprili ve muzip bir karakter
olarak yer alir. Abbott (2018: 198) The Munsters dizisinde Dracula ile diger canavarlarin
giildiiric motifleri g¢ercevesinde temsil edilerek, donemin geleneksel aile degerlerinin

pekistirildigi yorumunu yapmaktadir.

Bu donemde Dracula ile iligkilendirilen televizyon yapimlarindan bir digeri, 1966
yilinda Disney sirketinin biinyesine giren ABC (American Broadcasting Company) kanalinda
yayinlanan Dark Shadows (1966-1971) dizisidir. Abbott’a gore (2018: 199) The Munsters gibi
Amerikan ailesine odaklanan Dark Shadows dizisinde Dracula dogrudan yer almamasina
karsin, dizinin bas karakteri olan Barnabus Collins’in temsil ettigi canavar rolii, Stoker’in
romanina ve ayni zamanda Tod Browning’in 1930°daki film uyarlamasina dayanmaktadir.
Dizinin yaraticist ve yapimcist olan Dan Curtis’in dizide amaclanan seyi “bilindik gotik
anlatilar1 modernlestirme” olarak agikladigini hatirlatan yazar, Barnabus Collins karakterinin,
Dracula anlatisindaki sivri dis, beyaz ten ve dliimsiizliik gibi belirgin nitelikleri barindirdigini;
tipk1 Dracula gibi geceleri kan ihtiyacini karsilamak i¢in kurbanlarin pesinden gittigini ancak
ayni zamanda donemin toplumu iginde yer alan bir elit olarak yer aldigini belirtmektedir. Bu
noktada Abbott (2018: 199), The Munsters ve Dark Shadows gibi sit-com ve soap opera
yapimlarinda Dracula ve benzeri vampirlerin adi gegen tiirlerin geleneksel uzlagimlarini
doniisiime ugrattigimi sonucuna varir. Ote yandan benzer yorum, Dracula’nin canavar islevi

iizerine de yapilabilir. Nitekim korku tiiriiniin uylagimlarina uygun yapida olan canavarin
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giildiirii tiiriiniin sinirlarina girmesi, canavarin korku iglevini geri plana iterek Dracula 6zelinde
“sempatik canavar” imgesini yaratmaktadir. Boylece yalnizca Dracula’nin yer aldig1 korku dis1
tiirlerin sinirlar1 degil, ayn1 zamanda Dracula’nin bir korku unsuru olarak canavarligina yonelik

smirlar da muglaklagmaktadir.

ABD televizyonlarinda Universal Pictures arsivlerindeki filmlerle baslayan ve daha
sonra klasik canavar anlatilarinin dizilerdeki temsilleriyle devam eden gotik uyanisa, Ingiliz
televizyonlart ilgisiz kalmamistir. Bu baglamda ABC ve Thames Television biinyesinde
yapilan ve her boliimiinde klasik gotik edebiyat eserlerinin filme uyarlandig1 Mystery and
Imagination (1966-1977) baslikli yapimin “Dracula (1968, Patrick Dromgoole)” boliimii ile
CBS yapimi1 Dracula (1974, Dan Curtis) ve BBC yapimi1 Count Dracula (1977, Philip Saville)
gibi televizyon filmleri, Dracula’nin Ingiliz televizyonlarindaki temsili konusunda &ne ¢ikan

yapimlardandir.

Dan Curtis’in Dracula (1974) filmi, olay orgiisiinde Dracula karakterinin kdkenlerini
tarihi bir figlir olan Kazikli Voyvoda ile iligkilendirerek Dracula’yr insanlik tarihindeki bir
temele konumlandiran ilk sinema yapimi olmasi sebebiyle dnemlidir. Daha 6nce izah edildigi
iizere, bu iliskilendirmede Raymond T. McNally ve Radu Florescu’nun 1972 yilinda
yayimlanan “In Search of Dracula: The History of Dracula and Vampires” baslikli ¢alismasinin
rolii biiyiiktiir. Bununla birlikte, sinemada ve televizyonda Dracula’nin Kazikli Voyvoda
karakteriyle iliskilendirilmesinin tek bir yapimla sinirli kalmadigi goriilmektedir. Sonraki
yillarda yapilan In Search of Dracula (1975, Calvin Floyd) ve Dark Prince: The True Story of
Dracula (2000, Joe Chapelle) gibi belgesel-drama tiirtindeki filmler ile Bram Stoker’s Dracula
(1992, Francis Ford Coppola), Dracula: The Dark Prince (2013, Pearry R. Teo) ve Dracula:
Untold (2014, Gary Shore) gibi korku tiirtindeki filmler Dracula anlatisint Vlad Tepes’e ve ad1
gegen figliriin tarihsel kokenine dayandiran yapimlardandir (Abbott, 2018: 201).

Konuya metinlerarasilik ¢ergevesinden bakildiginda, sinema filmlerinde Dracula’nin
Kazikli Voyvoda ile iliskilendirilmesinin, Mason’un kurgusal (fictional) ve kurgu-dis1 (non-
fictional) anlatilar arasinda kurulan metinleraras: iliski agiklamasina Ornek teskil ettigi
goriilmektedir (2019: 31). Bu noktada gercek hayat deneyimine bagli olarak ortaya ¢ikan ve
kurgusal olmayan Kazikli Voyvoda karakteri yukarida adi gegcen yapimlarda, hayali bir yaratim

siirecinden gecgerek, olusturulan kurgusal anlatinin karsiligi olan Dracula i¢in “metinlerarasi
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referans” islevi edinir. BOylece Dracula filmlerinde kurgusal olmayan metinlerarasi
referanslara dayali doniislimlerin canavar anlatisinin anlam yiizeylerini ¢ogaltan bir yonii

oldugu ifade edilebilir.

Yukarida adi gecen filmlerde, Dracula anlatisi 6zelinde canavarin insancil yonleri
ortaya ¢cikmaya baslarken, Love at First Bite (1979, Stan Dragoti) ve Dracula: Dead and Loving
It (1995, Mel Brooks) gibi komedi tiirlindeki yapimlarda canavarin korku islevi geri plana
itilerek, vampir anlatis1 komedi tiirlinlin uzlagimlarina yaklastirilmaktadir. Abbott’in (2018:
202-203) “sempatik Dracula’nin yiikselisi” olarak nitelendirdigi bu tiir uyarlamalar, Columbia
Pictures ve Sony Pictures Animation biinyesinde ¢ekilen animasyon tiirii Hotel Transylvania
(2012, Genndy Tartakovsky), Hotel Transylvania 2 (2015, Genndy Tartakovsky) ve Hotel
Transylvania 3: Summer Vacation (2018, Genndy Tartakovsky) filmlerinde devam etmistir.
Hotel Transylvania serisi, Columbia Pictures ve Sony Pictures Entertainment’a kiiresel boyutta
biiyiik bir gise hasilati saglamasinin 6tesinde canavar anlatisini ters yiiz eden bir olay Orgiisiine
sahip oldugu i¢in ayrica 6nem tagimaktadir’?. Dracula’nin yam sira Frankenstein, mumya ve
kurt adam gibi klasik canavarlarin yer aldig1 filmde olay orgiisii, canavarlarin insanlardan
korktugu ve insanlar1 sinirlarindan uzak tutmaya calistiklari bir anlati iizerine kuruludur. Sonug
olarak Hotel Transylvania, canavar olan ile canavar olmayanmn yer degistigi bir anlatiy1
barindiran, boylece Dracula ile diger canavarlarin korku islevlerinin sekteye ugratildigi ve

canavarlarin insancil yonlerinin ortaya ¢ikarildig1 yapimlar olarak dikkat cekmektedir.

Dracula’nin altmisgl yillardan bu yana, basta ABD televizyonlarinda ve Hollywood
sinemasinda, farkli anlat1 formlarindaki tezahiirleri, canavarin farkli kimliklerle, bedenlerle ve
islevlerle temsil edildigini gdstermektedir. Ote yandan canavarin doniisiimii noktasinda ortaya
cikan temsillerin mutlak niteliklere bagh kalmadigini hatirlatmak gerekmektedir. S6z gelimi
Dracula’nin bir korku unsuru olarak islev kazandig1 canavar rolii, animasyon tiiriindeki Hotel
Transylvania filmlerinde ters yiiz edilirken, ayn1 donemlerde NBC biinyesinde ¢ekilen on
boliimliik Dracula (2013) dizisinde, canavarin hem korkun¢ hem de romantik yonleriyle yer

aldig1 goriilmektedir. Diger taraftan CBS’e bagh televizyon sirketi Showtime ile Ingiltere

52 85 milyon dolar biitgeyle ¢ekilen Hotel Transylvania (2012) filminin diinya ¢ap1 gise hasilat tutar1 358,375,603 dolarken; 80
milyon dolar biitceyle ¢ekilen Hotel Transylvania 2 (2015) filminin gise hasilat1 474, 800,000 dolar; 80 milyon dolar biitgeyle
¢ekilen Hotel Transylvania 3: Summer Vacation (2018) filminin gise hasilati ise 525, 538, 774 dolardir (boxofficemojo, “Hotel
Transylvania”, Erisim Tarihi: 19.10.2020).
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merkezli televizyon sirketi Sky Atlantic ortakliginda yapilan Penny Dreadful (2014-2016)
dizisindeki Dracula anlatisinda vampirin korku islevinin geleneksel canavar anlati kaliplarina
bagh olarak siirdiiriildiigii dikkat ¢eker (Abbott, 2018: 205). Canavarin korku isleviyle one
¢iktig1 Dracula temsilinin en giincel 6rnegi ise, Ingiliz yapim sirketi BBC Studios tarafindan
cekilen, daha sonra BBC One ile Netflix tarafindan yaymlanan Dracula (2020) dizisidir. Ug
boliimden olusan mini dizi, canavarin korku unsuru olarak yer aldig1 bir anlati sunmaktadir.
Boylece yillar boyunca gegirdigi pek c¢ok degisimin ardindan canavarin Dracula (2020)
dizisiyle birlikte bir kez daha yazinsal kokenlerine donerek korku islevini iistlendigini

s0ylemek miimkiindiir.

4.3. Dracula Filmlerinin Metinlerarasihk ve Canavar Kuram Baglaminda

Analizleri

Calismanin bu bolimiinde Dracula (1931), The Return of Dracula (1958), Blacula
(1972), Bram Stoker’s Dracula (1992) ve Dracula: Untold (2014) filmlerinin canavar kurami
ve metinlerarasilik yontemleriyle incelenmesi amaglanmaktadir. Daha once aktarildig: tizere,
bu filmlerin se¢ilme sebebi, Hollywood korku sinemasinin endiistriyel refleksleri ile tiiriin
doniislimiinii canavar Ozelinde yorumlamaya uygun yapida olmalaridir. Dracula filmi,
Hollywood korku sinemasinda canavar furyas: donemini baglatan ilk yapimdir. Hollywood
korku sinemasinin geleneksel canavar anlatilar1 i¢in prototip olan film, ayn1 zamanda stiidyo
tarafindan telif haklar1 satin alinarak cekilen ilk Dracula uyarlamasi olmasi bakimindan
onemlidir. The Return of Dracula, Film Uretim Yasasi Idaresi’nin (PCA) 1934’te uygulamaya
giren sansiir yaptirimlarinin ve 1948’deki Paramount Karari’nin yani sira Soguk Savas gibi
donemin 6nemli politik olaylarinin canavar iizerindeki etkilerini gorme firsati sunmaktadir.
Benzer sekilde Blacula ABD’de yasanan irk¢ilik kdkenli toplumsal olaylarin sinemasal uzantisi
olan siyahi istismar (blaxploitation) tiirlinlin Dracula {izerindeki tezahiiriinii gozler Oniine
sermektedir. Diger taraftan Bram Stoker’s Dracula, kiiresellesmenin etkisiyle pek ¢ok agidan
degisim geciren Hollywood endiistrisinin korku tiirlinde, canavara yiikledigi anlamlar1 ve
bunlarin toplumsal boyuttaki cagrisimlarini irdelemeye imkan tanimaktadir. Son olarak
Dracula: Untold, 6nceki filmlerde oldugu gibi, Dracula’nin tiir i¢indeki doniisiimiinii

sorgulamaya olanak sunmasinin yaninda, hem iilke politikalarinin hem de Hollywood
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endiistrisinin degisimlerinde etkili olan 11 Eyliil Olaylari’nin canavar iizerindeki tezahiirlerini

ortaya ¢ikarmak i¢in uygun bir yapidadir.

Bahsi gecen amaglar dogrultusunda, ilk olarak adi gegen filmlerin, onu ortaya ¢ikaran
stiidyolarla 1ilgili endiistriyel baglarina kisaca deginilmektedir. Bunun sebebi, adi gecen
filmlerin gosterime girdigi yillarda Hollywood korku sinemasindaki konumlarini
belirginlestirmektir. Filmlerin endiistriyel konumlarina dair bilgilendirmenin ardindan filmlerin
olay orgilisii aktarilmaktadir. Calismada filmlerin olay oOrgiilerine yer verilerek, film
anlatisindaki Dracula’nin canavar kuramina iliskin yaklagimlarla degerlendirilmesi ve
canavarin farkli filmler arasindaki dontigiimlerinin tespit edilmesi amaglanmaktadir. Bu
noktadan hareketle film anlatilari, basta Jeffrey Jerome Cohen’in korku anlatilarinda canavarin
kiiltiirel boyutlarini irdelemek gayesiyle one siirdigti kuramsal yaklasimlar ve daha sonra bu
yaklagimlara disiplinlerarast kavramlarla baglasik islev kazandiran giincel ¢alismalar
cergevesinde incelenmektedir. Canavarin korku anlatilarinda farkl islevleri barindirabilecegi
gercegi, cesitli donemlerde yapilan korku filmlerinde canavarin rollerinin degisebilecegini
gosterir. Ote yandan gérsel bir anlati formu olan sinemada canavara dair bazi temsillerin ayn1
kalmasi da olasidir. Bu noktada, filmler {izerinde yapilan incelemeler, ayn1 zamanda korku
tiiriine dair yapilan kuramsal ¢alismalara deginmeyi gerektirebilir. O halde canavarin korku
sinemasinda gecirdigi doniigiim, ayrica metinlerarasiligin ilgi alanina girmektedir. Bu nedenle
filmlerin canavar kurami baglaminda incelenmesinin ardindan, film anlatilarinin Dracula

tizerindeki metinlerarasi etkilesimlerine de deginilmektedir.

4.3.1. Dracula (1931) Filminin Analizi

Universal Pictures biinyesinde ¢ekilen Dracula filmi 12 Subat 1931 tarihinde
gosterime girmistir’?. Filmin yénetmenligini donemin Hollywood endiistrisinde tiretilen korku
filmlerinin 6ne ¢ikan isimlerinden biri olan Tod Browning yapmistir. Filmin senaristi olarak

stiidyonun yazarlarindan biri olan Garrett Fort goriinmekle birlikte, film anlatis1t Bram Stoker’in

33 Calismanin dnceki boliimlerinde aktarildig iizere, Universal Pictures Dracula (1931) filminin yapimmin onuncu giiniinde,
farkli bir ekiple filmin Ispanyolca versiyonunun yapimina baglamustir. Bununla birlikte, filmin Ingilizce versiyonu 12 Subat
1931°de gosterime girerken, Ispanyolca Dracula yurtdisinda 11 Mart 1931°de, New York’ta ise 24 Nisan 1931°de gdsterime
girmistir (Weaver ve Brunas, 2007: 131). Her iki filmin ayn1 y1lda gosterime girmesinin yaratacagi muglakligin dniine gegmek
amactyla, bu caligmada ele alinan filmin Ingilizce versiyonu oldugunu hatirlatmak gerekir.
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Dracula roman1 ve Hamilton Deane ile John L. Balderstam’in ayni isimli tiyatro oyununun bir
uyarlamasidir (Weaver ve Brunas, 2007: 79). 1927°den itibaren Broadway tiyatrolarinda

Dracula karakterini canlandiran Bela Lugosi, Universal yapiminda da bu rolii tistlenmistir>.

Film Ingiliz bir avukat olan Renfield’in, Transilvanya’nin 1ssiz bir bdlgesinde,
beraberinde dort kisiyle birlikte devam eden at arabasi yolculuguyla baglar. Yolculuk kii¢tik bir
koy meydaninda son buldugunda, Renfield siiriiciiye Borgo Gegidi’ne gitmek istedigini soyler.
Bunu duyan sofor ve arabanin etrafinda toplanan koyliiler o topraklara yabanci olan Renfield’i
yola bir sonraki giin devam etmesi i¢in ikna etmeye ¢alisirlar. Renfield’in kararii degistirmek
isteyen sofor, giin batimmin yaklastigini ve o gece biitiin kotii ruhlarin serbest kaldigi
Walpurgis Gecesi oldugu i¢in geceyi kdyde gegirmesi gerektigini hatirlatir. Renfield’in Borgo
Geg¢idi’nde kendisini Kont Dracula’nin satosuna gotiirmek i¢in bekleyen at arabasini sorunca
endiseleri artan sofor ve koyliiler, o satoda vampirlerin oldugu konusunda uyarir. Ancak
Renfield koyliilerin biitiin 1srarina ragmen yolculuga devam etme karar1 alir. Arabaya binmek
iizereyken koylii kadinlardan birinin zorla eline tutusturdugu hagi alir ve soforle birlikte yola

devam eder.

Renfield’in yolculugunun Transilvanya’nin daghik arazisinde devam ettigi sirada
satonun karanlik dehlizlerinde Kont Dracula’nin ve onun {i¢ esinin uyandig1 goriiliir. Renfield,
Borgo Gegidi’ne vardiginda kendisini satoya gotiirmek {izere bekleyen baska bir at arabasina
biner. Renfield, satoya varana dek bindigi at arabasinin siiriiclistinii goremez ancak siiriiciiniin
Dracula oldugu izleyiciye gosterilir. Renfield arabadan indikten sonra yiiksek duvarli satonun
kapisindan satoya girer. Satonun girisinde Oriimcek aglarini, yarasalar1 ve tozlu esyalari
gozlemlerken merdivenin yukarisinda Kont Dracula belirir. Dracula, Renfield’i yemek odasina
gotiirerek burada dnceden hazirlanmis olan yemekleri misafirine ikram ederken, bir yandan da
Londra’daki Carfax Manastiri’nin satist i¢in gerekli belgelerle ilgilenir. Dracula belgeleri

incelerken Renfield’e birkac giin sonra yeni alacag miilkii gormek icin gemiyle Ingiltere’ye

34 David J. Skal (1994: 115) o dénem Broadway’de bilyiik ilgi goren Dracula oyununun sinemaya uyarlanmasi konusunda ilgili
olan tek stiidyonun Universal olmadigini vurgular. Yazara gore sirketin kurucusu Carl Laemmle, ilkin Dracula anlatisina
stipheyle yaklasirken Metro-Goldwyn-Mayer’in Dracula’y1 sinema perdesine tagima girisimlerinin {izerine Stoker’1n dliimiiniin
ardindan eserin telif haklarinimn sahibi olan Florence Stoker’dan eserin telifini satin almistir. Skal (1994: 115) Universal’in
Dracula uyarlamasini planlarken, canavari canlandiracak aktoriin, 1920°li yillarin korku sinemasinin yildiz oyuncularindan
Lon Chaney olmasma karar verdigini ifade eder. Yazara gore bu kararda Lon Chaney’nin yer aldig1 her korku yapiminin
stiidyoya biiylik gise geliri saglamasinin etkisi barizdir. Ne var ki, Chaney’nin saglik sorunlar1 sebebiyle vefat etmesinin
sonucunda filmdeki Dracula rolii, onu meshur Broadway tiyatrolarinda canlandirmakta olan Bela Lugosi’ye verilmistir.
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gidecegini soyler. Renfield satis i¢cin sunacagi belgeleri dosyasindan ¢ikarirken parmagi kesilir.
Renfield’in parmagindaki kan1 goéren Dracula kontroliinii kaybetmek iizereyken misafirinin
boynundan sarkan hag1 gorerek irkilir. Yeniden kontroliinii kazanan Dracula, Renfield’e i¢inde
ilag olan bir sarap ikram eder ve misafirini dinlenmesi i¢in yalniz birakir. Renfield sarabi
ictikten kisa bir siire sonra bilincini kaybeder. Salonun penceresinden yarasalarin girdigi sirada
salonun ortasinda bayilir. Renfield’in etrafinda ugusan yarasalar, Dracula’nin eslerine doniisiir.
Dracula’nin yardimeilart olan disi vampirler, Renfield’in kanin1 igmek tizere harekete geger.
Ancak vampirler eylemlerini gergeklestirmeden Once, odaya Dracula girer. Dracula diger
vampirleri uzaklastirdiktan sonra Renfield’in kaniyla beslenir. Filmin bu noktasindan itibaren
Renfield’in Dracula’nin satosunda yasadiklarina dair goriintiiler son bulur. Anlat1 Dracula’nin
Ingiltere’ye gitmek icin tuttugu Veste isimli gemisinin goriintiisiiyle devam eder. Yolculuk
sirasinda gemideki miirettebat firtinayla bogusurken Renfield Dracula’nin gizlendigi tabutun
kapagini acar ve canavara giinesin battig1 bilgisini iletir. Ayrica Dracula’ya “Master” diye hitap
etmeye baslayan Renfield, siirekli baghligini ifade eden ciimleler kurmakta ve Ingiltere’ye

vardiklarinda kendisine kurban bulmasi i¢in Dracula’ya yalvarmaktadir.

Firtina sona erdiginde bir enkaz halinde Whitby Limani’na vuran gemideki tek
canlimin Renfield oldugu goriiliir. Olay yerine gelen kisiler tarafindan farkli davranislar
sergiledigi i¢in “deli” oldugu 6ne siiriilen Renfield, Doktor Seward gozetiminde Londra’daki
bir akil hastanesine yatirilir. Ayn1 gece Londra’nin sisli sokaklarinda dolagmakta olan Dracula,
burada kendisine ¢igek satmak isteyen bir kizi 6ldiirerek, onun kaniyla beslenir. Bu olayin
ardindan caddedeki kalabaliga karisan Dracula, bir tiyatro binasina girer. Tiyatronun locasinda
Doktor Seward ve ailesi de oturmaktadir. Onlarin yanina giden Dracula, Doktor Seward’a
evlerinin yanindaki Carfax Manastir’’n1 satin aldigim sdyleyerek kendisini tanitir. Doktor
Seward’1n yani sira Doktor Seward’in kiz1 Mina, niganlis1 Jonathan Harker ve arkadaslari1 Lucy
Weston ile tanisan Dracula o gece yarasaya dontiserek, Lucy’nin yatak odasina girer ve onun
kantyla beslenir. Bir giin sonra 6lii bulunan Lucy’nin bedeni {izerinde otopsi yapan Doktor
Seward, Lucy’nin boynundaki isirik izlerini fark ederek, meslektasi olan Profesér Van
Helsing’i bilgilendirir. Van Helsing kisa siirede Lucy’nin liimiine sebep olan seyin bir vampir
olduguna kanaat getirir. Iki doktorun gérev yaptign hastanede yatmakta olan Renfield’in
ifadeleriyle vampir siipheleri giiclenen Helsing, Mina’nin uykusu sirasinda bogazindan

isirldigini 6grenince vampirin varligina dair siipheleri artar. Van Helsing, Doktor Seward’in
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kiz1 Mina’y1 muayene ettigi sirada eve misafir olarak gelen Dracula’y1 gzlemlemeye baslar.
Dracula Mina ile konusurken masanin tizerindeki aynay1 kontrol eden Helsing, Dracula’nin
aynada yansimasinin olmadigini fark eder. Bu gozlem Van Helsing’in vampirin Dracula oldugu
konusunda ikna olmasi i¢in yeterlidir. Mina o giinden sonra Dracula’nin etkisi altina girerek
hastalanir. Mina’y1 gézetim altinda tutarken onun bir vampire doniismeye bagladigini sdyleyen
Van Helsing, buna engel olmak i¢in Dracula’y1 yok etmek gerektigini vurgular. Dracula
Mina’y1 manastira gotiiriitken Van Helsing, Doktor Seward ve Jonathan Harker peslerinden
gider. Dracula manastirda karsisina ¢ikan Renfield’i 6ldiiriir. Van Helsing ve ekibi manastirin
dehlizlerinde arayislarini siirdiiriirken iki tane tabut bulurlar. Van Helsing, tabutun birini
actiginda i¢inde Dracula’nin yatmakta oldugunu goriir. Hemen yaninda getirdigi kazigi
canavarin gogsiine saplar. Bu darbe Dracula’y1 dldiiriir. Canavarin yok olmasiyla birlikte

Dracula’nin Mina tizerindeki etkisi de sona erer.

Filme Cohen’in canavar kurami cergevesinden bakildiginda, ilk olarak Dracula’y1
“canavarin farkliligin smirlarinda konumlandig1” diislincesiyle iliskilendirmek miimkiin
goriinmektedir. Dracula filmin ilk dakikalarindan itibaren, insan dis1 nitelikleri olan, korkutucu
bir karakter olarak tasvir edilir. Dracula’nin bir korku unsuru olarak ele alinmasini saglayan ilk
tasvir, Dracula’nin satonun mahzeninde disi vampirlerin tabuttan ¢ikmasini bekledigi sahnede
yer alir. Canavar, soluk tenli, kollar1 ve ayaklar1 goriinmeyecek sekilde ayakta durmaktadir.
Viicudu ise siyah bir pelerinle ¢evrilidir. Dracula’nin insanlardan ayrilan 6tekiligi, onun bir
yarasaya doniistiikten sonra Renfield’in kanini igmek ig¢in iizerine kapandigi sahnede
vurgulanir. Olay érgiisiiniin devaminda Dracula kendisini ingiltere’ye gotiiren gemideki biitiin
miirettebatin kanlarini igerek, onlar1 dldiirmektedir. Boylece Dracula, heniiz Bati topraklarina
adim atmadan oliim getiren bir kotiilik olarak kendini gosterir. Bununla birlikte canavar
Ingiltere topraklarina girdiginde, yikic1 ve zarar verici eylemlerini burada yasayanlara, dzellikle
de Doktor Seward’in c¢evresindeki insanlara yoneltir. Dracula’nin olay orgiisiindeki bu
isleviyle, ayn1 zamanda canavarin kiiltiirel baglamdaki baska bir anlam katmanini goriiniir
kildig1 sodylenebilir. Bu konuda Holte (1997: 41), filmde canavarin, Birinci Diinya Savasi
sonrasinda zarar gOren Avrupa aristokrasisini yansittigt yorumunu yapmaktadir. Film
anlatisinda Orta Avrupa’daki eski satosunda varligini devam ettirmekte olan “Kont” Dracula,
hiikiim stirdiigii satosunu birakarak yeni kurbanlar bulmak amaciyla insan trafiginin en gok

oldugu yerlerden biri olan Londra’ya gider. Bdylece canavarin ait oldugu sinif kimligini kendi
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yurdunda birakarak, farkli bir diizenin var oldugu Londra sehrine yerlestigi goriiliir. Ayrica
canavarin bu eylemi, “korku anlatilarinda canavarin var olan sosyal diizen ve kurallari
sarsmas1” isleviyle de ortiisiir. Ote yandan Cohen’in belirttigi iizere canavarin ihtimalin
smirlarin1 denetledigi yaklasimi, ¢ogunlukla sosyal diizenin disma c¢ikildiginda, toplumun
geleneksel kurallari terk edildiginde veya canavarin smirlarina girildiginde ortaya ¢ikmaktadir
(1996: 12-13). Bu noktada filmde Lucy ile Mina’nin kendi rizalar1 disinda Dracula’nin etkisine
girmeleri ve Dracula’nin ise aristokrat konumunu terk ederek yeni diinyanin (Londra)
sinirlarina gegmesi canavarin kiiltiirel isleviyle daha ¢ok iliskilidir. Benzer sekilde Unsal Oskay
(2014b: 131), Dracula filminde vampirin, sanayi toplumunun getirdigi diinya diizeninin
karsisinda yer alan aristokrasinin gerilemesini temsil eden bir rolii oldugunu vurgulamaktadir.
Bu yoniiyle eserin orijinal kaynagina yakinlik gosteren film anlatisi, gotik edebiyattaki vampir
anlatisinin (narrative) sinemadaki karsilig1 olarak goriilebilir. Cilinkii daha once aktarildigi
tizere, Dracula romanimin ortaya ¢ikisina zemin hazirlayan The Vampyre gibi ilk vampir
oykiileri, canavarin Viktorya donemi aristokrasisine yakin oldugu ve bu mecrada ¢ogunlukla

bir “6teki” olarak konumlandig izlegi takip etmektedir (Orlomoski, 2011: 7).

Filmde Dracula’nin korku unsuru olarak farkliligin sinirinda konumlanmasi, ayn
zamanda canavarin din olgusuyla olan etkilesimiyle belirginlesir. Olay orgiisii boyunca kadim
bir kotiiliigiin temsili olarak yer alan Dracula, ayn1 zamanda Hiristiyanligin sembollerinden biri
olan hag figiiriiniin karsisinda konumlanmaktadir. Renfield’in boynundaki ha¢i goriince irkilen
Dracula, benzer sekilde Van Helsing’in kendisine kars1 tuttugu hag figiiriinden korkar. Béylece
canavar, Tanri’nin giliciinden korkan ve onun tarafinda olmayan bir yerde durur. Bununla
birlikte Dracula’nin karsitligi, Holte’nin dikkat ¢ektigi iizere, filmde yer alan “kan naklinin
gerceklestigi hastane, Renfield’in tedavi gordiigii akil hastanesi ve tiyatro binasi” gibi, Londra
halkinin  sehir yasaminda devinimi vurgulayan mekanlarla giiclenir (1997: 41).
Transilvanya’daki, eski ylizyila ait satosundan gelen Dracula, bu modernligin karsisinda bir
ilkel canavar olarak konumlanir. Boylece filmde Dracula, Hristiyanligin ve ayni zamanda

modernligin karsitin1 temsil eden bir bedene biiriiniir.

Dracula filminde canavarin Hiristiyanlik ve modernlik diisiincelerinin karsisinda yer
almasi, Cohen’in canavar kuramiyla oldugu kadar, Robin Wood’un canavar kuraminin

destekleyici yaklasimlarindan biri olan ve canavarin “6teki” unsur olarak “disarida”
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konumlandig1 goriisiiyle de desteklenir (1979: 9). Filmde canavarin otekiligi, bedensel
farkliliginin yani1 sira Kont Dracula’nin Bati i¢in yabanci olan topraklardaki (Transilvanya) sato
yasantistyla, Londra’daki modern Ingilizlerden farkli pelerinli elbisesiyle ve aksanl
diyaloglartyla vurgulanir. Dracula’nin  aksanli Ingilizcesi, Wood’un 1930’lu yillarin
Hollywood yapimi korku filmlerinde canavarin veyahut korku islevi tasiyan unsurun daima
yabanci oldugu iddiasina 6rnek teskil eder. Wood (1979: 18) Dracula filminde vampir
aracilifiyla aktarilan bu anlatinin “korkunun var oldugu ancak bu korkunun kaynaginin
Amerikan olmadig1” imajin1 aktarma amaci tagidigini aktarir. Boylece filmde canavar, yalnizca
vampir bedeniyle degil, ayn1 zamanda aksanli diyaloguyla ve Hiristiyan degerlerine karsit
goriinen yabanci karakter temsiliyle, somut bir “6teki” olarak konumlanir. Bu konuda Holte
(1997: 41), filmde Dracula araciligiyla kurulan karsitliklarin o donem ABD toplumu iizerinde
hakim olan buhranin etkisiyle iliskili olabilecegini, bdylece Dracula’nin toplumun o donemki
ataerkil ve Hiristiyan degerlerine zarar vermesi muhtemel olan dis miidahale endiselerini
yansittigini ifade eder. Yazarin bu goriisii, Dracula’nin korku islevinin temsil edebilecegi anlam

yiizeylerini ekonomik-politik ¢ergevede irdelemeye tesvik etmektedir.

Vampiri, ekonomik bir sistemle iliskilendirilirken bahsedilmesi gereken ismin Karl
Marx oldugu diistiniilmektedir. Marx (2011: 230) Kapital: Ekonomi Politigin Elestirisi (Das
Kapital: Kritik der Politischen Okonomie) yapitinda kapitalizm sorgusunu siirdiiriirken,
sermayenin tipki bir vampir gibi canli emegi emerek hayatta kalabildigini, bu yiizden sermaye
emekten ne denli beslenirse o kadar uzun yasayan bir “6li” olacaginmi ifade eder. Marx’in
sermayeyi agiklarken “vampir” metaforunu kullanmasi, ilk bakista sembolik bir retorik se¢imi
olarak goriilse de, bu esasinda vampirin ekonomi-politik ¢ercevede bazi anlamlar1 temsil
edebilecegini gosterir. Neocleous (2015: 94-94) bu konuyu Marx’in “canli emek” ve “6lil
emek” hakkindaki goriisleriyle iliskilendirerek, vampirin temsil ettigi ekonomi politik anlamin
siirlarini belirlemeye girisir. Bu noktada, Marx’1n sermayenin emekten bagimsiz olarak kendi
icinde deger tiretmedigi diislincesini aktaran yazar, Marx’in sermayeyi birikmis emek olarak
gordiigilinii, ayn1 zamanda bu sermayenin emegi artirmaya dayali amacinin canli emege baglh
oldugunu ifade etmektedir. Diger bir deyisle, sermayenin karsilig1 6li emek, onun artisi igin
hizmet eden seyin karsilig1 ise canli emek olur. Sonug olarak sermayenin bir “6lii” olarak
“canl” emek iizerindeki hakimiyeti, onu tipki bir vampir gibi hem “61i” hem de “canlt” bir

konuma yerlestirmektedir.

181



Marx’1n metinlerinde yer verdigi “vampir” metaforundan yola ¢ikarak, Dracula’nin da
donemin ekonomik buhranina karsilik gelen bir yapiyr temsil ettigi diislintilebilir. Dracula
filminin yapildig1 otuzlu yillarin sinema kiiltliriinii mercek altina alan Skal, ABD toplumunun
bu donemdeki atmosferini “Biiyiik Buhran” gergekligiyle yorumlayan isimlerden biridir. Skal
(1994: 114) 1920’lerin sonuna dogru c¢okmeye baslayan ABD ekonomisinin olumsuz
etkilerinin birkac y1l i¢inde goriildiigiinii ve donemin ABD bagskan1 Herbert Hoover’in 1931
yilinda milyonlar1 bulan igsizlik rakamlariyla basa ¢ikabilmek amaciyla kurdugu “Emergency
Committee for Unemployment Relief” kurumunun varligiyla, ekonomik buhranin hiikiimet
tarafindan dogrulandigini aktarmaktadir. Bu donemde sinemanin ise ekonomik krizle ve
getirdigi endiselerle miicadele etmekte olan ABD halki icin terapi islevi iistlenen kagis
aktivelerinden biri olarak goriilmesi dikkat ¢ekmektedir. Skal (1994: 115) bu konuda Gilbert
Seldes’in tespitlerine dayanarak, buhran yillarinda zenginlerin Biiyiik Okyanus’un giineyine,
entelektiiellerin Meksika’ya ve fakirlerin ise sinemaya gittigini ifade etmektedir. Dolayisiyla
yasanan ekonomik sikintilar ABD toplumu i¢in agir yiikler getirirken, diger taraftan ayni durum
sinema filmlerinin baskin bir kiiltiirel ifade bi¢imi olarak canlanmasini saglamistir. Bu nedenle
Skal (1994: 115), 1931 yilinda etkileri artan Biiyiik Buhran dénemini, ABD toplumu ig¢in
yiizyilin en karanlik yiliyken, sinemadaki canavarlar i¢in en iyi zaman olarak gérmektedir.
Dracula filmindeki vampir, bahsi gecen canavarlardan biri olarak 6énem kazanmakla birlikte,

ekonomik buhranin endiselerini yansitan bir bedeni temsil ettigi sOylenebilir.

Ne 0lii ne de canli olan Dracula, Bati’ya disaridan gelerek var olan diizeni bozmaya
calisgan bir varliktir. Dracula’nin Renfield’in kaniyla beslendikten sonra onu kole olarak
kullanmasi, sermayenin “6lii emek” ve “canli emek” iligkisiyle benzerlik gosterir. Zira Dracula
Renfield’in arzu etmesine ragmen onu bir vampire doniistiirmez, bunun yerine onu daha biiytik
amaglarma alet eder. Dracula’nin bu amaci, Ingiltere topraklarma ulastiginda oradaki insanlar
vampire doniistiirerek kolelestirmektir. Nitekim Renfield’in gemideki yardimiyla Londra’ya
ulagan Dracula, ilk is olarak Lucy’yi bir vampire doniistiirlir. Ancak vampirin yikimi kalict
degildir, Dracula’nin Mina’y1 vampire doniistiirme girisimi Van Helsing ile ekibi tarafindan

engellenir.

Filmin sonunda Dracula’nin yok edilmesi, bu konuyu bir kez daha canavara ytiklenen

korku islevi baglaminda degerlendirmeye olanak saglar. Olay orgiisiiniin bagindan bu yana
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yikima ve 6liime sebep olan canavar, filmin sonunda Van Helsing tarafindan, gogsiine kazik
saplanarak yok edilir. Skal (2004: 105) canavarin toplumda yarattig1 endiseye ve sebep oldugu
kotiiliige ragmen yok edilmesinin donemin ekonomik duraganligina karst optimist bir ruh halini
yansitabilecegi yorumunu getirir. Oldukga islevsel bir ¢ikarim olmakla birlikte bu yorumu, ayni
zamanda canavarin ortaya ¢iktigi toplumun arzularimi agiga ¢ikarabilecegi goriisiiyle
iligkilendirmek olasidir. Nitekim Skal (2004: 107) Dracula filminin canavar anlatisi
baglaminda Biiyiik Buhran’in etkilerine miidahale etmenin zorlastig1 donemde bilingaltinin bir
seyleri durdurma veya etkisiz hale getirme arzusunun bir yansimasi olarak okunabilecegi
diistincesini ortaya atmaktadir. Boylece filmde Dracula’y1, ekonomik buhranin bedenlestigi bir
giinah kegisi olarak nitelendirmek miimkiindiir. Modern yagami, bilimsel akli ve ayn1 zamanda
Hiristiyanlik diisiincelerini temsil eden Profesér Van Helsing, Dracula’nin gogsiine kazik
saplayarak, hem vampirin canli — 6lii dikotomisine son vermis hem de onun Bati’daki

toplumlara yonelik yikici tehlikelerini “en az kayiplarla” engellemistir.

Filmde Dracula’ya yonelik incelemeye metinlerarasiligin g¢ercevesinden devam
edildiginde, bu konuyu Oncelikle ana-metin ile alt-metin kavramlar1 {izerinden
degerlendirmenin miimkiin olacagi diisiiniilmektedir. Kaynak metindeki bir anlatinin baska bir
metne aktarimi silirecinde yapilan izleksel, bicimsel ve sdylemsel degisikliklerin incelendigi
ana-metin ile alt-metin iliskisi, ayn1 zamanda roman — film veya film — film arasinda ortaya
cikabilen her tiirlii taklit iliskisini goriintir kilmaktadir (Aktulum, 2000: 84-85). Bu noktada,
calismada ele alinan her Dracula filmini ana-metinsellik baglaminda degerlendirmenin

miimkiin oldugu sdylenebilir.

Gérard Genette’in (1997: 5) Palimpsest ¢alismasinda metnin tiirev iliskisi olarak
siniflandirdigl ana-metin ve alt-metin iliskisi, A metni ile B metni arasindaki alintilama,
gonderge, Oykiinme gibi bigcimlerle gerceklesen etkilesimleri kapsamaktadir. O halde Dracula
filmindeki metinlerarasi iliskinin canavar anlatis1 odagindaki yapisina bakmak i¢in, ilk olarak
filmin uyarlanma noktasinda tek bir kaynaga bagli olmadigimi bir kez daha vurgulamak
gerekmektedir. Bu sebeple Dracula filminde ana-metin ile alt-metin iligkisinin iki asamali
gerceklestigini sOylemek miimkiindiir. Filmin metinlerarasi doniisiimiiniin birinci agamasi
Dracula (1897) romaninin “alt-metin” ve Dracula (1927) tiyatro oyununun “ana-metin” oldugu

ylizeyi; ikinci asamasi ise Dracula (1897) romant ile Dracula (1927) tiyatro oyununun “alt-
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metin” ve Dracula (1931) filminin “ana-metin” oldugu karmasik bir siireci a¢iga ¢ikarir. Robert
Stam (2014: 218) Genette’in One siirdiigii ana-metin ile alt-metin arasindaki iliskinin sinemada
doniistiirme, degistirme veya genisletme biciminde gergeklesebilecegini ifade etmektedir. Bu
tespit dogrultusunda ana-metnin (film) alt-metinle (roman - tiyatro oyunu) olan iligskisinde
karakter ve olay Orgiisii iizerinde bazi doniistiirmelerin oldugu goriilmektedir. Alt-metin

iizerindeki karakter dontistimlerinden ilki, canavarin bedeni lizerinde ger¢eklesmistir.

Dracula romanda uzun, beyaz biyiklar1 ve yasl bir goriiniimii olan bir karakter olarak
tarif edilmektedir. Ayrica Dracula filmlerinde canavarin fiziksel goriiniisiiyle 6zdeslestirilen
“pelerin” unsuru, Dracula romaninda yer almamaktadir. (Stoker, 2011: 22). Wynne (2018: 172)
Dracula’nin biyiksiz ve pelerin giyen bir karakter olarak ilk kez yer aldig1 anlatinin, romanin
Hamilton Deane tarafindan uyarlanarak 1924 yilinda sahnelenen tiyatro oyunu olduguna dikkat
ceker. Vampirin tiyatro oyunundaki kotiilik imajmni pekistirmek amaciyla yapilan bu
degisiklik, Ingiltere’den Broadway sahnelerine tasinan oyunlarda devam etmistir. Romanin
Broadway uyarlamasinda Bela Lugosi’nin canlandirdigi Dracula imajinin filmde tekrar
edilmesi, canavarin tasvirine yonelik ana-metin ve alt-metin iligkisinin film ile tiyatro oyunu
arasinda gergeklestigini sdylemek miimkiindiir. Filmde Dracula’nin bir korku unsuru olarak ele
alinmasini saglayan bu tasvirin ilki, Dracula’nin satonun mahzeninde disi vampirlerin tabuttan
cikmasini bekledigi sahnede goriiliir. Kollar1 ve ayaklar1 goriinmeyecek sekilde ayakta olan
Dracula, viicudunun her yeri siyah bir pelerinle ¢evrili, soluk tenli bir adam olarak tasvir edilir.
Dracula’nin goriiniisii tizerindeki bu degisim, ayn1 zamanda gdnderge bicimiyle gergeklesen

ana-metinsellige ornek teskil eder.

Metinlerarasilikta génderge bicimi, bir anlatida dogrudan bir alint1 yapilmadan baska
bir anlatiy1, bu anlatida yer alan kisiyi veya eserin adin1 ima edecek sekilde kurulabilmektedir.
Aktulum (2018: 45) sozel veya gorsel bicimde yer alan gondergelerin, filmde yalin bir bilgi
aktarma islevi gordiiglinii ifade etmektedir. Gonderge ayni zamanda cagrisimsal bir siireci
baglatacagi i¢in gonderge araciligiyla iki anlati arasinda yakinlasma saglanmaktadir. Bu
diistinceden hareketle, canavarin Dracula filmindeki fiziksel gorlinlimiiniin, tiyatro sahnesinde
vampirin korku imajinin pekistirildigi tiyatro uyarlamasinda yer alan canavar tasviriyle olan
iligkisi, bu iki anlat1 arasinda gondergesel stireci aciga ¢ikarir. Konuya, Altman’in (2018: 158)

anlamsal (semantic) yaklagimi ¢ergevesinden bakildiginda, Hollywood un korku yapimlarinda
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yerlesik bir kullanima doniisen betimsel unsurlar hem canavar hem de mekanlar iizerinde
goriilebilmektedir. Ancak bu filmde, Dracula’nin Hollywood sinemasindaki yolculugunu
baslatan bir yapim olarak, bigimsel agidan yerlesik niteliklerini irdelemekten ¢ok, kendisinden
sonraki Hollywood yapimi korku filmlerinde yerlesik bir kullanima doniisen birtakim bigimsel
unsurlarin canavar ve mekanlar iizerinde gorildiigiinii sdylemek miimkiindiir. Makyaj ve
aydinlatma ile canavar lizerinde dogatistii bir goriiniim yaratilmasi, sato, tabut, ha¢ ve sisli
mekanlar gibi mizansen unsurlart Hollywood’un sonraki Dracula yapimlarinda goriilen belirgin
motiflerdir.Dolayisiyla filmde, Bordwell ve Thompson’in (2011: 340) korku tiiriiniin
ikonografisinde biiyiik 6nem atfettigi yogun makyaj kullaniminin ve aydinlatmanin 6érneklerini
gormek miimkiindiir. Nitekim Dracula, soluk tenli yiiziiyle tekinsiz bir imaj sunmaktadir.
Renfield ve Van Helsing ile olan konusmalarinda soluk yiiziinii belirgin kilan aydinlatma ise
canavarin filmdeki diger karakterlerden farkli bir atmosferi yansittigini cagristirir. Yogun
makyaj ve  keskin golgeli aydinlatma  Disavurumcu  Alman  Sinemasi’nin
karakteristiklerindendir. Bu kullanim, sinema dili boyutundaki metinlerarasilifi belirgin
kilmakta, ayn1 zamanda filmdeki dogaiistii atmosferi pekistirmektedir. Dracula filminde 6ne
cikan gonderge bicimlerinden bir digeri, filmin basliginda yer almaktadir. Filmin Dracula
romani ve Dracula tiyatro oyunu ile ayni isimde olmasi, dogrudan bir alinti yapmadan bagka
bir eserin adin1 ima eden “gdnderge” bigimiyle Ortiisiir. Bununla birlikte, filmin adinin romanin
admi tekrar etmesi, ilk bakista bir “alint1” 6rnegi olarak goriilebilir. Ancak burada Dracula
isminin kullanilmasinin, bir eserdeki anlamin ve degerlerin somut bir bicimde 6ne ¢ikarilmasi
islevi goren alint1 iliskisinden ¢ok, roman ve tiyatro oyunuyla yalin bir ¢agrisimi amaglayan

gonderge iligkisine daha yakin oldugu diisiiniilmektedir.

Dracula filminin ana-metin ile alt-metin iligkisinde anlatida yer alan diger karakterler
ve olay oOrgilisii lizerinde de birtakim degistirmelerin gergeklestigi goriilmektedir. Filmdeki bu
degisimler, ayn1 zamanda iki metin arasindaki elestirel iligkiyi vurgulayan, anlamsal ve izleksel
doniisiimlerle belirginlesen iist-metinsellik iligkisine 6rnek teskil eder. Filmde karaktere
yonelik dontistiirmelerin ilki, Dracula’nin kurbani {izerinedir. Roman anlatisinda Kont Dracula
ile goriismek amaciyla Transilvanya’ya yolculuk eden ve olay 6rgiisii boyunca canavarin korku
unsurunu belirgin kilan koétiiclil eylemlerine maruz kalan Jonathan Harker karakterinin yerini

filmde, Renfield karakteri alir. Roman anlatisinda Harker’dan 6nce satoya giderek Dracula’nin
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kolelerinden birine doniisen ve olay orgiisiinde gegmisine dair ¢ok az bilgi aktarilan bir karakter

olmasina karsin Renfield, filmde olay o6rgiisiiniin merkezine konumlandirilan isimlerden biridir.

Romanda Mina ile nisanli bir avukat olan Harker’in bu rolii film anlatisinda da
stirdiiriiliir. Diger taraftan, filmde canavarin korku unsuru olarak belirginlik kazandigi
Transilvanya sekansi, Harker yerine Renfield’in etrafinda sekillenmektedir. Transilvanya
topraklarinda Dracula’nin etkisi altina girerek aklini yitiren Renfield, canavarla birlikte
Ingiltere topraklarina girdikten sonra dogrudan Doktor Seward ile Van Helsing’in calistig1 akil
hastanesine yatirilir. Boylece Harker karakterinin romandaki olay 6rglisii boyunca mektup ve
giinliik metinleri aracilifiyla aktarilan miicadelesi, film anlatisinda sekteye ugrar. Bununla
birlikte, film Oykiisinde Van Helsing karakteri canavarin karsisinda daha bariz bir islev
iistlenmektedir. Diger bir deyisle, ana-metin ile alt-metin arasindaki doniistiirme sonucunda iyi-
kotii catismast ¢ogunlukla Dracula ve Van Helsing arasinda belirginlesir. Bu durum ayni
zamanda, Andrew Tudor’un Hollywood korku sinemasinda tiiriin yerlesmesi silirecinde énem
kazanan stereotip karakter siniflandirmasina 6rnek teskil eder. Tudor’un (1989: 112) “Uzman”,
“Kurban” ve “Canavar” karakterleriyle belirledigi korku stereotipi siniflandirmasina gore
Dracula filminde Van Helsing “Uzman (Bilim Adam1)”; Dracula “Canavar (Vampir); Renfield

ise “Kurban (Tehdide Maruz Kalan)” stereotiplerinin karsilig1 olarak konumlanir.

Filmde metinleraras: etkilesimin tezahiirlerinden bir digerinin “alintr” bic¢imiyle
yapildig1 goriilmektedir. Yazili, gorsel veya isitsel unsurun iki anlati arasinda yinelenmesini
ifade eden alint1 bi¢cimi, benzer unsurlarin tekrariyla sinemada da gegerliligini korumaktadir.
Ancak burada dikkat ¢ekilmesi gereken durum, yinelenen unsurun film anlatisina uygun bir
bicimde donistiiriilmesi gerekliligidir. Nitekim alintilanan unsurun film igerigiyle ve filmin
tiirsel uzlagimlariyla uygunlugu, anlamin aktariminin basariya ulagsmasin1 saglamaktadir. Bu
konuda Aktulum (2018: 46), bir filmde yazinsal alintinin diyalog bi¢ciminde yinelenebilecegi
ornegini vermektedir. Cogunlukla izleyicinin kiiltiirel birikimini zorunlu kilan alint1 bi¢iminin
filmdeki 6rnegi ise Dracula’nin Transilvanya’daki satosuna ilk kez gelen Renfield’i karsiladig1

sahnedeki diyalogunda goriiliir.

Renfield satonun oriimcek aglariyla cevrili duvarlari arasinda yiiriirken, Dracula
merdivenin basinda kendisini selamlar. Birlikte merdivenden c¢iktiklar1 sirada satonun

disarisindan vahsi hayvanlarin sesleri duyulur. Dracula bu sesleri duyduktan sonra endigelenen
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Renfield’e “Sunlart dinleyin, gecenin ¢ocuklari. Nasil da miizik yapiyorlar!’>” ciimlesiyle
karsilik verir. Filmde Dracula’nin diyalogu olarak aktarilan bu ifade, Stoker’in romaninda
Dracula’nin Jonathan Harker ile satoda olduklar: sirada sdyledigi climlenin dogrudan alintisidir
(Stoker, 2011: 25). Boylece romanda Dracula’nin (Canavar) Jonathan Harker (Kurban)
izerinde korku duygusunu uyandiran bu ciimlesi filme alint1 bigimiyle aktarilarak, filmin olay
orgiisiinde de benzer korku atmosferinin olusmasini saglar. Bununla birlikte, roman anlatisinda
Dracula ile Jonathan Harker arasinda gecen diyalogun film &ykiisiinde Dracula ile Renfield

arasinda gectigini bir kez daha tekrarlamak gerekmektedir.

Filmde karakterin rollerine ve olay orgiisiiniin gidisatina dair yapilan degisiklikler,
ana-metin ile alt-metin arasindaki anlamsal doniisiimleri belirgin kilar. Bdylece Dracula
filminde Jonathan Harker ile Renfield’in yer degistirmesi, olay drgiisiinde canavarla miicadele
etme noktasinda Van Helsing karakterini 6ne ¢ikarmaktadir. Aktulum (2000: 147) iki metin
arasindaki anlamsal doniisiimlerin, olaylar1 ve eylemleri kuran yollarin degistirilmesiyle
gerceklesebilecegini ifade etmektedir. “Edimsel doniisiim” adi verilen anlamsal doniisiim
bicimi, filmde ad1 gecen karakterler araciligiyla karsilik bulmaktadir. Bu noktada, karakterler
ile olay Orgilisii lizerindeki metinlerarasi doniistiirmelerin filmde korku unsuru olarak canavarin
konumunu da etkiledigi sdylenebilir. Roman anlatisinda Dracula birden fazla karakterle
miicadele i¢indeyken, filmin olay orgiisiinde Harker ile Renfield lizerinde yapilan degisiklikler
sonucunda Dracula’nin karsisindaki rakip karakter Van Helsing olarak konumlanir. Filmdeki
bu tiir bir kullanimin, sonraki yillarin Hollywood korku sinemasinda klasiklesen Iyi (Uzman) —
Kotii (Canavar) gatismasina yonelik izlege onciililk eden bir yonii oldugu sdylenebilir. Sonug
olarak Dracula filminde goriilen metinlerarasi doniistimlerin, o donemin Hollywood
endiistrisinde heniiz yerlesmemis olan korku tiiriinii sekillendiren unsurlart acik ettigi i¢in

onemli oldugu diigiiniilmektedir.

35 “Listen to them, the children of the night. What music they make!”
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4.3.2. The Return of Dracula (1958) Filminin Analizi

Hollywood sinemasinda stiidyo iiretimlerinin azalmaya basladigi ve stiidyo
calisanlarinin bagimsiz calismaya dondiikleri 1950 - 1960 yillar1 arasinda United Artists
donemin en gli¢lii sirketlerinden biri olarak goriilmiistiir (Tzioumakis, 2015: 166) Kendine ait
bir yapim stiidyosu, sozlesmeli yildiz oyuncular1 ve sabit giderleri olmayan United Artists,
konumunu 1957 yilinda, donemin film yapim hizmeti icin yenilikler saglayan Mirisch
Corporation ile baslattigi ortaklik iliskisiyle giliclendirmistir. Bu doénemde Mirisch
Corporation’in endiistriye sundugu yenilikler, bagimsiz film yapimcilarina finansman
saglamak, oyuncu kadrosu kurmak, yapim siirecinde lojistik destekte bulunmak ve yapimin
uluslararasi mecrada pazarlanmasi gibi hizmetlerle 6rneklenmektedir (Tzioumakis, 2015: 168).
Bdylece bir nevi yetenek ajansi islevi listlenen Mirisch Corporation’in bu dénemde bagimsiz
yapimecilar ile onlarin filmlerinin dagitimini iistlenecek olan United Artists arasindaki etkilesimi
sagladig1 soylenebilir. Gramercy Pictures®® biinyesinde, Paul Landres’in yonetmenliginde
cekildikten sonra United Artists tarafindan dagitimi gergeklestirilen The Return of Dracula
(1958) filmi, bahsi gecen etkilesimin iirlinlerinden biri olarak dikkat cekmektedir. Ayrica Pat
Fielder’in senaryosunu yazdig: filmin konusu, Dracula’ya 6nceki yapimlardan farkli canavar

niteliklerini yiiklemesi sebebiyle ayrica 6nem kazanmaktadir.

Film 1950’11 yillarda Avrupa topraklarinda ilerlemekte olan iki arabanin bir mezarliga
varistyla baglar. Ayni sahnede, iist-ses araciliiyla, insan goriinlimiinde olmasina ragmen
kétiiliikle dolu bir vampir olan Kont Dracula’nin, Orta Avrupa’da masum insanlarin kanlariyla
beslenerek onlar1 kendi tiirline doniistiirdiigii ve bu ylizden arabadan inen ekibin siirekli kagis
hélindeki Dracula’nin pesinde oldugu bilgisi verilir. Arabadan inen ekipte bir miifettis amiri,
bir papaz ve miifettisin yardimcilar1 yer almaktadir. Miifettis amiri ekibiyle birlikte Dracula’nin

mezarina girerek giinesin dogmasini beklemeye baglar. Mezarlik aydinlandigi sirada, miifettigin

36 The Return of Dracula filminin yapim sirketi olan Gramercy Pictures’in giiniimiizde yapim faaliyetlerine devam eden
Gramercy Pictures’dan farkli oldugunu vurgulamak gerekmektedir. Nitekim Gramercy Pictures, 1992 yilinda PolyGram ve
Universal Pictures ortaliginda kurulmus bir film yapim ve dagitim sirketidir (Slide, 2001: 160). Ote yandan Bill Warren (2010)
1950’1erde Hollywood’da iiretilen korku/bilimkurgu filmlerini derledigi genis kapsamli ¢alismasinda The Return of Dracula’y1
yapan Gramercy Pictures’m Arthur Gardner, Jules Levy ve Arnold Laven tarafindan, donemin sinema pazarinda diisiik biitgeli
korku ve bilimkurgu filmleriyle rekabete katilmak amaciyla kurduklari yapim sirketi oldugunu vurgulamaktadir. Bu donemde
¢ogunlukla United Artists ile birlikte ¢alisan stiidyo, The Return of Dracula’nin yani sira The Vampire (1957), The Monster
that Changed the World (1957) ve The Flame Barrier (1958) gibi korku ile bilimkurgu tiirlerini bir araya getiren yapimlara
imza atmustir. Ayrica Warren (2010) Gramercy Pictures’n 1950°1i yillarda Levy-Gardner-Laven Productions ad1 altinda film
iiretimlerinde bulundugu bilgisini aktarmaktadir.

188



yardimcilarindan biri elindeki kazigi Dracula’nin gdgsiine saplamak iizere bekler. Miifettis

amirinin igaretiyle tabut acildiginda Dracula’nin orada olmadig1 goriiliir.

Film kalabalik bir tren garmin goriintiisiiyle devam eder. Burada ailesiyle
vedalagsmakta olan Bellac Gordal, ¢ocuklugundan bu yana gormedigi kuzeni Cora
Mayberry’nin yaninda yasamak icin ABD’ye gidecek trene binmek tlizeredir. Bellac’in ailesiyle
vedalagsmasi sirasinda, ayrilmakta oldugu iilkenin dénemin Dogu Bloku {ilkelerinden biri
oldugu ve ABD’ye gitme sebebinin ise Bellac’in resim sanatin1 daha 6zgiir sartlarda slirdiirme
istegi oldugu vurgulanir. Bellac trene bindiginde, yalnizca bir kisinin oturmakta oldugu
kompartimana girer. Kompartimanda oturan ve ilk bakista biyiksiz, pelerinsiz haliyle siradan
bir insan izlenimi uyandiran bu kisi ise Dracula’dir. Bellac egyalarin1 kompartimandaki rafa
yerlestirirken hi¢ vakit kaybetmeyen Dracula, kurbanini oracikta 6ldiiriir. Tren yolculugu
California’nin Carleton kasabasinda sona erdikten sonra trenden inen Dracula, Bellac’1
beklemekte olan Cora’nin yanina giderek, kendisini yillardir gormedikleri kuzeni olarak tanitir.
Kocasinin vefatindan sonra kiz1 Rachel ve kii¢iik oglu Mickey ile birlikte yasamakta olan Cora,
kuzeninin gelisine ¢ok sevinir. Onun bu sevincini, geceleri goniillii hemsirelik yapan ancak

icten ige kostiim tasarimcisi olmak isteyen Rachel da paylagmaktadir.

Birlikte eve gittikleri ilk giinden itibaren Dracula (Bellac) onlara aksam yemeklerinde
eslik etmez. Rachel sonraki gece Dracula’nin (Bellac) odasia girdiginde, amcasinin odada
olmadigint ve odadaki aynanin kirilmis oldugunu fark eder. Sonraki giin Mickey, kaybolan
kedisini ararken evlerinin yakinindaki eski bir magaraya girer. Kedisinin 6ldiigiinii goren
Mickey, aglayarak eve kosar. Ayn1 giiniin gecesi Dracula magaranin karanlik bir noktasinda
bulunan tabutundan ¢ikarak oradan ayrilir. Dracula, kendisini akrabasi olarak tanittigi eve
girmek iizereyken Rachel ile karsilagir. Rachel Dracula’ya (Bellac) goniillii hemsirelik yaptigi
bakimevinde gozleri gormeyen arkadasi Jennie’yi ziyaret edecegini sdyler. Rachel
bakimevinde yatmakta olan Jennie’yi ziyaret ettikten sonra eve donmek iizere bakimevinden
ayrilir. Bu sirada Dracula sis formuna doniiserek Jennie’nin yattigi odanin penceresinden

iceriye girer ve onu Oldiirdir.

Sonraki giin, filmin basinda Dracula’nin Avrupa’daki mezarim1 agan ekipteki
gorevlilerden biri Cora’nin evine giderek, kendisini Go¢menlik Biirosu’nda ¢aligsan bir miifettis

olarak tanitir. Gizli bir sekilde Dracula’nin izini slirmeye calisan gorevli, Cora’dan kuzeni
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Bellac’in seyahat belgelerini ister. Bu sirada Dracula (Bellac) eve doner. Gorevli, Dracula
tarafindan kendisine uzatilan belgeleri incelerken, sigarasini yakma bahanesiyle, elindeki gizli
kamerayla Dracula’nin fotografini ¢eker. Gorevlinin ayrilmasindan sonra takip edildigini
anlayan Dracula, o gece kasabanin morguna giderek vampire doniistlirdiigii Jennie’yi uyandirir.
Jennie, Dracula’nin fotografini ¢eken gorevliyi takip ederek, izbe bir yol kenarinda kendisinden
yardim ister. Gorevli Jennie’ye yardim etmek i¢in agaclarin arasina girdigi siradaysa Dracula

beyaz bir kurt formuna doniiserek adami ldiirtir.

Dracula’nin pesindeki ekibin diger iiyeleri, gorevlilerden birinin oldiiriildiigiini
ogrenince Cora’nin aile dostu ve ayn1 zamanda kasabanin hekimi olan Doktor Whitfield’e
giderek Bellac oldugu sanilan kisinin gercek kimliginin Dracula oldugu konusunda onu
uyarirlar. Doktor Whitfield Cora’nin evinde gorevli tarafindan gizlice cekilen fotografta
Dracula’nin bedeninin goriinmedigini fark edince Dracula’nin, Jennie’yi vampire doniistiirme
olasiligim1 dile getirir. Ekip, Doktor Whitfield ile birlikte morga gittiklerinde Jenny’nin
tabutunun bos oldugunu goriirler. Bu noktada Jennie’nin vampire doniistiigiinden artik emin
olan ekip, vampirin giin dogmadan Once tabutuna geri donmesi gerektigini sdyler. Gizlice
Jennie’nin tabutuna girmesini bekleyen ekip, vampir tabura girince Jennie’nin gogsiine hag

koyduktan sonra gogsiine kazik ¢akarak onu yok eder.

Ayn1 giiniin gecesi, Rachel riiyasinda Bellac’in odasina geldigini ve Jennie’nin
kendisine hediye ettigi ha¢1 boynundan ¢ikarmasi i¢in baski yaptigini goriir. Uyandiginda hag
kolyesinin boynundan diistiigiinii fark eden Rachel, amcasi oldugunu sandigi Dracula’dan
sliphelenmeye baglar. Rachel’in siipheleri, sonraki giin Cadilar Bayrami partisi i¢in hazirlik
yaparken Bellac’in odasina girdiginde kendisinin tabutun i¢inde vampir olarak resmedildigi bir
tabloyu goriince gii¢lenir. Korku i¢inde odadan ¢ikan Rachel, telefonla erkek arkadasi Tim’i
arayarak ondan yardim ister. Bu sirada evde olan Dracula, kimligi ortaya ¢iktig1 i¢in Rachel’in

karsisina gecgerek onu hipnotize eder.

Erkek arkadasi eve geldiginde higbir sey olmamis gibi davranan Rachel, Tim ile
birlikte bakimevindeki Cadilar Bayrami partisine gider. Burada Rachel’in yanina gelen Dr.
Whitfield, onu Bellac’in amcas1 olmadigi konusunda uyarir. Ancak bu konusma sirasinda
Dracula’nin hipnotik etkisinde olan Rachel, bakimevinden c¢ikarak Dracula’nin bekledigi

magaraya gider. Rachel’1 magarada karsilayan Dracula onu vampire doniistiirmek iizereyken,
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boynundaki ha¢ kolyesini gorerek irkilir. Rachel ha¢ kolyesini ¢ikarmak {izereyken, onu yol
boyunca takip eden Tim kendisini gosterir. Dracula Tim’in miidahale etmesini engellemek igin
onu da hipnoz yoluyla etkilemeye calisir. Bu sirada Dracula’nin etkisinden kisa stireligine
kurtulmus olan Rachel, vampirin niyetini fark ederek boynundaki ha¢ kolyesini Tim’e uzatir.
Tim, Rachel ile birlikte ha¢ kolyesini bir silah gibi Dracula’ya dogrultarak magaradan
uzaklasmaya ¢aligir. Hag kolyesinin varligiyla irkilen Dracula, geriye dogru attig1 yanlis bir
adim sonrasinda dengesini yitirerek, i¢inde kaziklarin oldugu ¢ukura diiser. Diismenin etkisiyle

gbgsiine kazik saplanan Dracula saniyeler i¢inde iskelete doniiserek yok olur.

Diger yapimlarda oldugu gibi, The Return of Dracula filminde yer alan Dracula’y1
canavar kurami baglaminda degerlendirmek miimkiindiir. Filmde canavara dair 6ne ¢ikan
islevlerden ilki, canavarin farkliligin sinirlarinda konumlandigina yonelik diisiincelerle karsilik
bulmaktadir. Cohen’in (1996: 4) canavarin anlatida ortaya ¢iktig1 donemde kendisinden baska
bir seyi temsil edebilecegi, bu temsilin ¢ogunlukla kiiltiirel, politik, irksal, ekonomik ve
cinsellik gibi konularda disarida tutulmak istenen anlamlar araciligiyla gerceklestigi
diistincesinden hareketle, filmdeki canavar1 donemin politik ve ideolojik kodlarina yonelik bir
ayrimin somut hali olarak gérmek miimkiindiir. Nitekim filmin yapildig1 donem ile olay orgiisii
gdz oniine alindiginda, ortaya ¢ikan durum canavarin farkliligin smirlarinda konumlandigi
goriisiinii ABD ile Sovyetler Birligi arasindaki Soguk Savag’in etkileriyle agiklamaya olanak
saglar. Bu nedenle The Return of Dracula filminde canavarin ortaya ¢iktig1 uzam ile zamanin
sosyo-kiiltiirel atmosferini barindirmasma dair tespiti sinamak i¢in bir kez daha Robin
Wood’un Hollywood sinemasinda korku tiiriiniin ikinci Diinya Savasi sonrasinda gegirdigi

doniistimlere dair goriislerine deginmek faydali goriinmektedir.

Wood (1979: 18) Hollywood korku sinemasinda canavarin ideolojik boyuttaki
doniistimiinii sorgularken, canavar anlatilarinin gogunlukla ABD ile Sovyetler Birligi arasinda
stiren Soguk Savas’a dair vurgular barindirdigini, 6zellikle korku tiiriiniin bilim kurgu tiirtiyle
etkilesime girdigi bu donemin filmlerinde canavarin ABD toplumu {izerindeki komiinizm
tehdidinin bir temsili haline geldigini ifade eder. So6zii gecen zaman diliminde Josephy
McCarthy’nin 6nciiliigiinde pekistirilen “antikomiinist” kuskuculugun, istila korkularinin ve
savas paranoyalarinin sonucunda major stiidyolar Merihten Saldiranlar (Invasion of the Body

Snatchers, 1956, Don Siegel), Creature With the Atom Brain ve Kan Icen Cekirge (The Deadly
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Mantis, 1957, Nathan Juran) gibi bilim kurgu ile korku tiirlinii yakinlastiran anlatilara egilirken;
American International Pictures (AIP) ve Gramercy Pictures gibi bagimsizlarin ise I Was a
Teenage Frankenstein, Blood of Dracula ve The Return of Dracula gibi klasik canavarlart ABD
cografyasina tastyan filmler liretmesi dikkat ¢ekici bir durumdur. Wood (1979: 18) 1950’li
yillarin bilim kurgu etkilesimli korku filmlerinde anlati formiiliiniin ¢ogunlukla canavarin
diinya dis1 bir isgalci olarak ABD cografyasina geldigi ve korku unsurunun Amerikan kimligine
sahip insanlara yonelik islevsellik kazandigi bir olay oOrgiisii {izerine kuruldugunu
aktarmaktadir. Bununla birlikte, tiirler arasi etkilesimi barindirmamasina karsin bahsi gegen

ideolojinin izlerini The Return of Dracula filminde takip etmek miimkiindiir.

Film anlatisinda ABD’ye gidecek olan trene binmeye hazirlanan Bellac’in anavatani,
tipk1 Dracula gibi donemin bir Dogu Blogu {ilkesidir. Filmde komiinizm karsit1 anlamlar
Dracula’dan daha once, Bellac’in ailesiyle vedalastigi bu sahnedeki diyaloglar aracilifiyla
ortaya cakmaktadir. Bellac, vedalastiklar1 sirada aglayan annesine sdyledigi “En azindan
Amerika’da hos karsilanacagim. Hayati gérdiigiim haliyle resmedebilirim! Sanat¢inin bir ifade

tarzi olmali’”™

climlesiyle, bulundugu tilkenin ideolojik yapisina yonelik imalarda bulunur. Bu
ima, bir ressam olan Bellac’in komiinizm ideolojisinin hakim oldugu iilkede bir sanat¢1 olarak
ozgiirligiiniin kisitlandigina yonelik diisiinceyle belirginlesir. Benzer sekilde ayni sahnede
Bellac’in babasinin “Amerikayt begeneceksin Bellac. Artik ozgiir oldugun icin sanslisin.”®”
ifadesi, ayrilmakta oldugu iilke ile ulasacagi iilke arasindaki ideolojik farkliliklara dair
vurgulart pekistirmektedir. Bu diyaloglar Wood’un (1979: 18) korku tiiriiniin ideolojik
boyutuna yonelik goriisleriyle ortiismektedir. Bununla birlikte, filmdeki canavarin da ideolojik

vurgular konusunda 6ne ¢iktigini séylemek miimkiindiir.

Film anlatisinda Dracula, her seyden dnce, donemin Dogu Blogu iilkelerine zarar
verdikten sonra yikict eylemlerini ABD’ye yoneltmeyi amaglayan bir canavar olarak yer alir.
Canavar, pesindeki miifettislerden kactiktan sonra ABD’ye gidecek olan trene biner.
Dracula’nin ilk kurbani, kendisi gibi bir Dogu Avrupali olan Bellac olmasina ragmen ressam,
canavarin vampirligini yayarak etki alanin1 genisletmek istedigi ABD topraklarina ulagmasi

icin bir aragtir. Filmde Dracula, trende karsilastigi Bellac’1 ve sonra da pesinden ABD’ye gelen

5T “At least in America, I will be welcome. I can paint life, as I see! An artist must have some kind of expression.”

38 “You’ll like America, Bellac. You re lucky to be fiee, now.”
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miifettisi 61diirmektedir. Bu iki karakterin tek ortak noktalari, Dogu Avrupali olmalaridir. Diger
taraftan Dracula, ABD’de Rachel’in kiz arkadasi Jennie’yi 6ldiirmek yerine, onu bir vampire
donitistiirmektedir. Benzer sekilde Rachel’in Cadilar Bayrami hazirlig1 sirasinda odaya girdigi
sahnede, Dracula’nin yaptig1 tabloda Rachel’in bir vampir olarak resmedildigi goriiliir.
Tablodaki tasvir, filmde Dracula’nin Rachel’1 6ldiirmek yerine onu bir vampire doniistiirme
niyeti oldugunu gosterir. Dolayisiyla filmde canavarin ABD topraklara girdikten sonraki
eylemleri, orada yasayan insanlar1 6ldiirmeye degil, onlar1 vampire doniistiirerek zihinlerini

kontrol etmeye yonelik bir amaca hizmet eder.

Dracula’nin Dogu Avrupa’da kendisini kovalayan miifettislere izini kaybettirdikten
sonra ABD’de ortaya ¢ikmasi, canavarin daima kagis halinde oldugu diisiincesiyle iliski
kurulabilecegini gosterir. Dracula, bulundugu uzamdaki kétii eylemleri sebebiyle pesine diisen
ekipten kurtulmak i¢in ABD’ye giderek orada kendisine yeni kurbanlar aramaya baglar. Burada
dikkat cekilmesi gereken konu, kendi iilkesinde daima kagmay1 basarmis olan Dracula’nin,
ABD topraklarindaki yikici eylemlerinin sonunda amaglarina ulasamadan Olmesidir. Noél
Carroll (2020: 365), korku filmlerinde canavarin var olan normlara aykiri hareketlerde
bulunmasinin, anlatinin ortaya ¢iktig1 sosyo-Kkiiltiirel yapinin veya ideolojinin kabul etmeyecegi
diistince ile arzular sekillendiren bir islevi temsil ettigini belirtmektedir. Dahasi, anlatida yikici
ve kotli eylemleriyle gosterilen canavarin cezalandirilmasi veya uzaklastirilmasi, var olan
sosyo-kiiltiirel (veya ideolojik) normlarin eskisinden daha gii¢lii bir degere ulasmasiyla
sonuglanabilmektedir. Diger bir deyisle, canavarin yok edildigi anlati aracilifiyla “normal”
olanin “anormal” olan {izerinde galip geldigi, boylece egemen Kkiiltiirel ve ideolojik bakigin

sinirlart diginda olan her tiirlii anlamin desildigi bir yapi1 ortaya cikar.

Sosyo-kiiltiirel yap1 i¢inde “normal” olanin “anormal” olana iistiin geldigi anlamlarin
filmde Dracula araciligiyla aktarildigi unsurlardan bir digerinin, Hiristiyanlik olgusu etrafinda
sekillendigi goriilmektedir. Filmde olay orgiisii boyunca Dracula’nin korkutmaya ve zarar
vermeye yonelik eylemlerini engelleyen tek unsur, ha¢ kolyesidir. Burada ortaya ¢ikan anlam
Hiristiyanlik diigiincesini temsil eden sembolik bir aracin bile canavart durdurmaya
yetecegidir.. Bu baglamda The Return of Dracula filminde 6ne ¢ikan Hiristiyanlik olgusunu,
canavarin ihtimallerin sinirlarii denetleyebilecegi diisiincesiyle iliskilendirmek olasidir.

Cohen’in (1996: 12) yaklagimina gore korku anlatilarindaki canavar, toplumu ilgilendiren ve
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bu sistemi bir araya getiren kiiltiirel yapilarin sinirlarini belirleyebilecegi gibi ayn1 zamanda o
siirlara kars1 olasi tehditleri ima edecek anlamlar barindirabilmektedir. Boylece Dracula’nin,

Hiristiyanligin sinirlarina yonelik tehditleri temsil ettigi sdylenebilir.

Bu noktada, Timothy Beal’in canavar kuramiyla din olgusunu iliskilendirme siirecinde
baglasik bir islevi olan “Introduction to Religion and Its Monsters” baslikli ¢alismasinin, bahsi
gegen sorguyu vurgulamaya yardimci olacagi diisiiniilmektedir. Beal (2020: 299) ¢alismasinda,
korku unsuru olarak canavarin yalnizca bireyin veya toplumun diizenine kars1 bir tehdit olarak
degil, bazen de Tanr1’nin veya herhangi bir bagka inancin diizenine tehdit olusturan bir islevle
goriildiigiinii ifade etmektedir. Filmde Dracula, Jennie ile Rachel’in boynundaki ha¢ kolyesini
her gordiigiinde irkilir. Oyle ki Dracula, film boyunca Rachel’a kolyeyi ¢ikarmasi konusunda
1israrda bulunur. Filmin devaminda ise Dracula magaradaki Rachel’a saldirmak tizereyken olay
yerine gelen Tim, Rachel’in kendisine uzattig1 ha¢ kolyesi sayesinde canavarin saldirisini
engeller. Boylece anlatida Dracula, bir kez daha Hiristiyanlik diisiincesinin karsisinda duran
ilkel bir diisman olarak konumlanir. Ciinkii canavarin giiciiniin azalmasi i¢in Hiristiyanligin
sembollerinden biri olan hag1 gérmesi yeterli olmaktadir. Nitekim Tim hag1 tutarak ilerledigi
sirada, hag ile arasindaki mesafeyi korumaya ¢alisan Dracula yanhs bir adim atarak kendi
oliimiine sebep olan ¢ukurun i¢ine diismektedir. Beal (2020: 298) korku anlatilarinda canavarin,
kutsal 6tekiligin ifsasi olarak goriildiigiinde, inancin karsisindaki bir konuma yerlestigi bilgisini
aktarmaktadir. Bdylece bir korku anlatisinda canavar seytanlastirildigi (demonize) siirece
Tanrt’nin insanlarin tarafinda oldugu anlami da mesruluk kazanir. Sonug olarak film, Dracula
aracilifiyla ABD toplumunun ¢ogunlugunu ilgilendiren Hiristiyanlik diislincesinin sinirlarini

cizerek, ayn1 zamanda bu sinirlara karsi olasi tehditlere yonelik imalarda bulunur.

Filmin metinlerarasilik boyutuna bakildiginda, Genette’in metnin tiirev iliskisi olarak
siiflandirdig1 ana-metin ile alt-metin iliskisinin The Return of Dracula filminde karsilik
buldugu soylenebilir (1997: 5). Metinlerarasiligin ilk tezahiirii, filmin basliginda yer alan
“Dracula” adiyla belirginlesmektedir. Dracula karakterinin yer aldigi romana ve kendisinden
once gosterime giren filmlere yapilan bu ¢agrisim, metinlerarasiligin génderge bicimini ifade
etmektedir. Ote yandan Dracula (1931) filminde canavarm fiziksel goriiniimii iizerindeki
gonderge iliskisinin The Return of Dracula filminde yer almadigi dikkat ¢ekmektedir.

Dracula’nin 6nceki filmde yer alan siyah pelerini veya soluk tenli goriiniimii bu filmde
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tekrarlanmamaktadir. Film anlatisinda Dracula’nin vampir bedeni, tipki kimligi gibi, Bellac’in
fiziksel goriiniimiiyle tasvir edilir. Bu noktada, filmde canavarin goriiniisiine ve eylemlerine
yonelik cagrisimsal bir anlamlandirmanin, dénemin sansiir mekanizmasiyla iliskili oldugu

diistiniilmektedir.

Film Uretim Yasasi idaresi’nin (PCA) Hollywood endiistrisi {izerindeki yaptirimlarini
inceleyen isimlerden biri olan Thomas Doherty, 1950’lerde olay orgiisiinde adam kagirma ve
uyusturucu bagimliligi gibi yasakli konularin yer aldigi filmlerin sinemada sansiir engeline
takilmasina ragmen, o donemin televizyon yayinlarinda sansiir yaptirnmint gerceklestiren
Ulusal Radyo ve Televizyon Yayincilar1 Birligi’nin (National Association of Radio and
Television Broadcasters) benzer konulara engel koymadigina dikkat ¢ekerek, bu durumun
Amerikan Sinema Filmleri Dernegi’nin ( MPAA) isleyisini zorlastirdigi bilgisini aktarmaktadir
(2007: 323-324). Televizyon yayinciligindaki sansiir mekanizmasinin muglak sinirlari, bununla
birlikte MGM ve Twentieth Century-Fox gibi majorlerin sansiiriin sinirlarini zorlayan filmler
iretmeye baslamasimin sonucunda MPAA, 11 Aralik 1956 yilinda yaptirimlar1 azaltmaya
yonelik diizenlemeler gerceklestirmistir. Ancak Doherty’nin (2007: 324) aktarimina gore, bu
diizenlemelerde uyusturucu, adam kagirma, kiirtaj gibi konularda kisitlamalar kaldirilirken,
sansiir kurulunun insan katliamin1 veya vahsice (brutally) oldiriilmeyi barindiran sahneler
tizerindeki yaptirnmi devam etmistir. The Return of Dracula filmindeyse birden fazla 6lim
olmasina ragmen Sliimiin gosterildigi tek sahne, filmin sonunda Dracula’nin hagtan uzaklagsmak
icin geriye adim atarak cukurdaki kaziklarm iizerine diistiigii kisimdir. Ornegin, trende
Dracula’nin Bellac’1 6ldiirdiigii sahnede, bu eylem Bellac’in ¢ighigiyla ima edilir. Dracula
kurbaninin iizerine yiiriidiigli sirada Bellac’in ¢1glig1 trenin sesine evirilir ve sahne trenin
hareket etmesi goriintiisiiyle son bulur. Ayni sekilde Dracula, kurbanlarindan biri olan
Jennie’nin odasina girdikten sonra onun boynunu i1sirmak i¢in hamle yapmak {izereyken ekran
kararir. Dracula’nin pesinden ABD’ye gelen Avrupali miifettislerden birini 6ldiirdiigii sahnede
ise bu olay Dracula’nin agaglarin arasindan beyaz bir kurt formuna doniistiikten sonra adama
saldirmasiyla tasvir edilir. Bu noktada Dracula’nin bir korku unsuru olarak yer almasina ragmen
onun canavarlik eylemlerinin filmde tamamen gosterilmeden ima edilmesini, Film Uretim
Yasas1 Idaresi’nin (PCA) sansiir yaptirrmlariyla agiklamak miimkiindiir. Boylece, bu dénemde

MPAA’nin birtakim diizeltmeler yaparak Hollywood sinemasi1 {izerindeki sansiir
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yaptirimlarinin siirlarini genisletmesine karsin korku tiiriiniin heniiz bu sinirlarin digina tam

olarak ¢ikamadig soylenebilir.

Film anlatisinda Dracula’nin korku islevi gdonderge bi¢imiyle karsilik bulurken, ayni
zamanda film anlatisinin farkli karakterler ile olay oOrglisiiniin etrafinda seyrettigi dikkat
cekmektedir. Bu ayni1 zamanda filmin iist-metinsel bir yorumlama siirecinden gectigini gosterir.
Genette’in (1997: 4) metinlerarasi siniflandirmalarindan biri olan iist-metinsellik, iki metin
arasinda “yoruma dayali” muglak veya bariz etkilesimden meydana gelmektedir. Stam (2014:
218) Genette’in iist-metinsellik bi¢ciminin iki metin arasindaki elestirel iliskiyle olustuguna
vurgu yaparak, sinemada iist-metinselligin benzer bir iligkiyi yansitabilecegini ifade
etmektedir. Aktulum’un (2018: 24) belirttigi lizere, iist-metinselligin sinemadaki karsilig1 tiirsel
bir doniistiirmeyi kapsayacagi gibi, ayn1 zamanda iki film anlatis1 arasindaki anlamsal ve
izleksel doniistimleri de igerebilmektedir. Bu diisiinceden hareketle The Return of Dracula
filmini yorumsal iist-metin konumunda degerlendirmek miimkiindiir. Dracula romaninda veya
Dracula (1931) filminde canavarin korku islevi Lucy, Mina, Renfield, Jonathan Harker, Dr.
Seward ve Van Helsing’in etrafinda seyrederken The Return of Dracula filminde canavarin
karsisinda Bellac Gordal, Rachel, Dr. Whitfield, Cora, Jennie ve Tim karakterleri yer alir.
Ayrica Dracula romaninda ve Dracula (1931) filminin olay orgiistinde, kdkeni Transilvanya
topraklar1 olan canavarin tehdidi Ingiltere topraklarindaki insanlari hedef alirken The Return of
Dracula filminde canavar eylemlerini ABD topraklarinda yasayan insanlara yoneltmektedir.
Burada bir kez daha vurgulanmak istenen konu, film anlatisi, karakterlere ve olay orgiisiine dair
yorumsal {ist-metin 6zelligi tasimasina karsin korku unsuru olarak Dracula’nin islevinin ayni
kalmasidir. Dolayisiyla Tudor’un (1989: 20) ve Kawin’n (2012: 52) Hollywood korku
tirtindeki karakter stereotiplerine dair yaptiklart smiflandirma g6z Oniline alindiginda,
Dracula’nin “Dogaiistii Canavar” niteligini bu filmde siirdiirdiigii ortaya ¢ikar. Ayrica
Dracula’nin filmdeki bu konumuyla, Skal (1994: 247) ve Wood (1979: 18-19) gibi kuramcilarin
ifadesiyle, 1950’11 yillarda Hollywood korku tiiriiniin anlat1 yapisina hakim olan ve Soguk
Savas ile istilact endisenin etkisiyle “uzayli” formuna doniisen canavar temsilinden farkl
olarak, Hollywood korku sinemasindaki geleneksel canavar anlatisina daha yakin bir konum
edindigi goriilmektedir. Bununla birlikte, filmde canavarin korkung ve yikici eylemlerinin ABD

topraklarinda yasayan insanlara yonelik olmasi, donemin korku tiirtinde canavara dair 6ne ¢ikan
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“isgalci” ve “Oteki” anlamlarim Dracula iizerindeki iist-metinsel yorumla tekrarlandigini

gosterir.

The Return of Dracula filminin Ust-metinsel anlam yiizeyini belirgin kilan
degisimlerden bir digeri, onceki anlatilarda iyi - kotlii catigmasini somut bir sekilde
belirginlestiren Van Helsing karakterinin bu film anlatisinda yer almamasidir. Onceki
anlatilarda canavara kars1 mutlak giicii temsil eden Van Helsing’in yoklugu, bu filmde canavara
kars1 koyan karakteri muglak bir katmana tasimaktadir. Dracula (1931) filminde vampire
doniistiiriilen Lucy’nin yerini Jennie, canavarin bir sonraki kadin kurbani olan Mina’nin yerini
ise Rachel karakteri alir. Ote yandan filmde vampir avcist Van Helsing yokluguna ragmen,
Hiristiyanlik vurgusu dikkat ¢ekmektedir. Yukarida, canavar kurami baglaminda yorumlanan
bu anlam, ayn1 zamanda Dracula anlatisi {izerindeki iist-metinselligin bir sonucudur. Onceki
filmde Van Helsing’in ha¢ ve kutsal su gibi araglar1 kullanarak Dracula ile miicadele etmesi,
canavart Hiristiyanligin karsisinda duran bir “diisman” olarak konumlandirmaktadir. The
Return of Dracula’da Avrupali miifettislerin yani1 sira Doktor Whitfield, Rachel ve Tim bu
araglart kullanarak canavarla miicadele ederler. Boylece filmde Hiristiyanligi temsil eden
birden fazla karakter olmasina ragmen, Dracula yine bu inang¢ diizenine kars1 bir tehdit unsuru
olarak tasvir edilir. Nihayet, Dracula’y1 oliime gotiiren sey, Rachel ile Tim’in ona karsi
gosterdigi hag kolyesidir. Sonug olarak filmde, Dracula’nin vampir bedeniyle gerceklestirdigi
yikict eylemler sansiir mekanizmasiyla sinirlanmasina karsin, Hiristiyanlik gibi, ABD
toplumunun biiylik kismin ilgilendiren bir olguya yonelik yikici eylem girisimleriyle korku
islevini slirdiirmekte, ancak bir kez daha Tanri’nin buyruguna sadik olan insanlar tarafindan
oldiiriilmektedir. Ote yandan Dracula, canavar kuraminm o6ngordiigii sekilde, bu film
anlatisinda yok edilmesine karsin bagka film anlatilarinda ve baska bedenlerle yeniden ortaya

cikmaktadir.

4.3.3. Blacula (1972) Filminin Analizi

Film yapiminda “diisiik biitge ile yiiksek kar” stratejisini benimseyen, altmish yillar
boyunca kii¢lik sinema salonlarini ve geng izleyiciler arasinda popiiler hale gelen arabali sinema
salonlarini hedefleyerek ¢ok sayida istismar tipi korku yapimlari iireten A.L.P’nin Blacula filmi,

canavar1 siyahi istismar (blaxploitation) tiiriiniin uzlagimlariyla doniistiirmesi bakimindan
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incelenmeye deger bir yapimdir. William Crain’in yonetmenligini yaptig1, senaryosunu ise Joan
Torres’in yazdigi filmin Afrika kokenli Amerikali karakterlerin etrafinda sekillenen olay

orgiisii, onu diger Dracula yapimlarindan belirgin bir bigimde ayirmaktadir.

Film 1780 yilinda, Dracula’nin Transilvanya’daki satosunun goriintiisiiyle baslar.
Kont Dracula, Afrikali Prens Mamuwalde ve onun esi olan Prenses Luva’y: satonun gotik
dekorlarla doseli yemek odasinda misafir olarak agirlamaktadir. Bu yemekte Mamuwalde,
Transilvanya’nin 6nemli devlet adamlarindan biri olarak nitelendirdigi Dracula’dan kole
ticaretini kaldirmak ve Afrika’daki halkinin eski kiiltiirlerini bagka uluslarin toplumlarina
tanitmak ic¢in yardim ister. Dracula kdleligin iyi yonleri oldugunu savunarak kdole ticaretinin
kaldirilmasini kabul etmeyecegini, hatta evdeki kolelerine yenisini eklemek i¢in prensesi bile
satin alabilecegini sOyler. Bu ifadeler karsisinda 6fkelenen prens ve prenses, yemek masasini
terk etmeye yeltenir. Ancak Dracula’nin el isaretiyle odaya giren ii¢c adam, odada bir siire
devam eden bogusmanin sonunda Mamuwalde’yi bayiltir. Bu sirada Dracula’nin etrafinda,
onun kolesi olan disi vampirler belirerek Luva’nin etrafini sararlar. Dracula, yardimcilarinin

zapt ettigi Mamuwalde’nin yanina giderek dislerini kurbaninin bogazina gegirir.

Dracula’nin saldirisindan sonra Mamuwalde’nin satonun dehlizindeki bir tabutun
icinde yattig1 goriliir. Luva tabutun basindadir. Mamuwalde’nin kani dudaklarindan akan
Dracula ise onlarin basina gegerek, Mamuwalde’yi sonsuza dek siirecek bir kan agliiyla
lanetleyecegini, kendi adiyla lanetlendikten sonra adinin “Blacula” olarak anilacagini dile
getirir. Dracula tabutun kapagimi kapattiktan sonra Luva’y1 da oliime terk ederek, dehlizden
cikar. Bu noktadan itibaren film, Dracula’nin satosunun yetmigli yillardaki goriintiistiyle devam
eder. Dracula’nin satosundaki antika esyalar1 Los Angeles’tan gelen escinsel ¢ift Bobby ile
Billy’ye satmaya ¢alisan gorevli, onlara Kont Dracula’nin 150 y1l 6nce Van Helsing tarafindan
yok edildigi bilgisini verir. Dracula efsanesine asina olan Bobby ve Billy, esyalarin Los
Angeles’ta daha yliksek fiyatlara satilabilecegini diisiinerek, satonun dehlizindeki tabutla

birlikte pek ¢ok antika esyay1 A.B.D’ye gotiiriirler.

Bobby ile Billy Los Angeles’taki depoya getirilen esyalari incelerken, yanlarinda
getirdikleri tabutu agmaya karar verirler. Tabutun kapagin1 agarken Billy’nin kolu kesilir. Ikili
kanlar i¢inde kalan yarali kolla ilgilenirken Dracula’nin lanetiyle bir vampire doniismiis olan

Mamuwalde (Blacula) tabutundan c¢ikar ve kurbanlarin kanlarmi igerek, onlari Oldiiriir.
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Mamuwalde kendisine geldiginde Dracula’nin sesini zihninde duyar; bdylece canavarin
lanetinin gergeklestigini, kendisinin bir vampire dontistiigiinii iizlintiiyle fark eder. Depodaki

esyalarin arasinda siyah bir pelerini takan Blacula aglayarak tabutuna geri doner.

Blacula, sonraki giin Bobby’nin cenazesinde ortaya ¢ikar. Bobby’nin 6lii bedeni
kapag1 agik bir tabutta dururken Blacula gizlice beklemektedir. Tabutun bagindaki bir gorevli
Bobby’yi ziyaret eden yakinlariyla ilgilenirken oraya gelen kadinlardan birinin yiizlerce yil
once Olen karis1 Luva’ya olan benzerligi Blacula’nin dikkatini ¢eker. Kadinin oradan
ayrilmasinin ardindan, Bilimsel Arastirma Birligi’nde calistigini sdyleyen Doktor Thomas

gelir. Doktor Thomas Bobby’nin boynundaki yara izlerini inceledikten sonra oradan ayrilir.

Aksam oldugunda Luva’ya benzeyen bir kadinin (Tina) 1ss1z ve karanlik bir caddede
yuriidiigii goriliir. Tina késeyi dondiigli sirada karsisina Blacula ¢ikarak ona karisinin adiyla
seslenir. Tina Blacula’y1r goriince irkilir ve korkarak ka¢gmaya baslar. Blacula, Tina’nin
diisiirdiigii cantayla birlikte pesinden kosarken yoldan gecen bir taksinin kendisine carpmasiyla
yere savrulur. Blacula kendisine gelince, taksiden inen kadin soforiin boynunu 1sirarak onu bir

vampire doniistliriir.

Sonraki giin Doktor Thomas, Blacula tarafindan saldiriya ugrayan taksi soforii
iizerinde otopsi yaparken kadinin boynundaki yara izlerini fark eder. O aksam Tina, aralarinda
Doktor Thomas’in da oldugu arkadas grubuyla gece kuliibiinde goriiniir. Kisa siire sonra kuliibe
Blacula da gelir. Tina’ya cantasini teslim eden Blacula, digerleriyle birlikte masaya oturur.
Blacula, konugma esnasinda Tina’ya yillar 6nce 6len karisina olan benzerliginden bahseder. Bu
sirada masaya yanasan bir fotograf¢i, orada oturanlarin fotografini ¢eker. Blacula fotografin
cekildigini fark edince, aceleyle oradan uzaklasir. Blacula gecenin sonunda, fotograflarini
ceken kizin evine gider. Fotografci kiz makinedeki filmleri laboratuvarda ¢ikarirken Blacula
kiza saldirir. Vampir tarafindan 1sirilan kiz, bitkin bir sekilde evden ¢ikarken, o sirada disarida
olan bir polis kosarak yanina gelir. Ancak ¢oktan vampire doniismiis olan fotografei, kendisini

kucaklayan polisin bogazini 1sirarak onu da vampire donustiiriir.

Blacula ayn1 gece Tina’nin evine gider. Tina’ya Afrika topraklarindaki yasantilarim
ve iki yliz y1l 6nce kole ticaretini sonlandirmak amaciyla Dracula’dan yardim istediklerinde

baglarina gelenleri anlatir. Tina ilkin Dracula’nin bir “mit” oldugunu 6ne siirer, ancak kisa siire

199



sonra kendisinin Luva oldugunu kabullenir. Blacula’nin Tina ile konustugu sirada Doktor
Thomas karisiyla birlikte Billy’nin mezarina gider. Doktor Thomas Billy’nin &liimiinden
siiphelenmektedir. Mezar1 kazdiktan sonra tabuttan bir vampire doniismiis olan Billy ¢ikarak
ona saldirir. Doktor Thomas yaninda getirdigi kazig1 Billy’nin gogsiine saplayarak vampiri
oldiirtir. Zihnindeki stiphelerden kurtulan ve vampirin varligindan artik emin olan Doktor
Thomas, morgdaki gorevliyi arayarak daha once Oldiiriilen sofoér kadinin bedenini gozetim
altinda tutmalarmi sdyler. Ne var ki, gorevli bu konuda basarili olamaz ve o da vampir
tarafindan oldiiriiliir. Doktor Thomas, Polis Sefi Jack ile birlikte morga ulastiktan sonra yaninda
getirdigi biiylik hac figiiriinii gostererek vampiri etkisiz hale getirir. Doktor Thomas’in bir
sonraki duragi, fotografci kizin evidir. Kizin evindeki fotograflar1 goren doktor, fotograflardan
sehirdeki vampirin Blacula oldugunu 6grenir. Vakit kaybetmeden Tina’nin evine gider. Burada
Blacula’y1 goriince hemen ona saldirir. Ancak Blacula doktorun elinden kurtularak evden

kacar. Vampir, kacis sirasinda pesinden gelen bir polis memurunu 6ldiirerek izini kaybettirir.

Sonraki giin Doktor Thomas, Polis Sefi Jack ve yardimcilar1 Blacula’y1 aramaya
devam ederler. Gece vakti Blacula’nin tabutunun bulundugu depoya giren polisler burada
Blacula’nin vampire doniistiirdiigli insanlarla karsilasirlar. Doktor Thomas ile Polis Sefi
depodaki gaz lambalarin1 vampirlerin {izerine firlatarak onlar1 teker teker dldiiriir. Depoda
yalnizca Doktor Thomas ile Polis Sefi kaldiginda ise Blacula yarasaya doniiserek oradan kagar.
Ertesi giin Tina evden ¢ikarak, yeraltindaki metruk ve karanlik bir yapida kendisini bekleyen
Blacula’nin yanina gider. Vampirin pesinden giden polislerden biri Blacula ile Tina’y1 goriince
silahin1 atesler ancak polisin silah1 Tina’ya isabet eder. Blacula 6lmek iizere olan Tina’nin
boynunu 1sirarak onu vampire dondistiiriir. Bu sirada Doktor Thomas ile diger polisler de olay
yerine gelirler. Blacula kisa bir siireligine izini kaybettirdiginde, Doktor Thomas bir tabutu fark
eder. Polis Sefi ile birlikte icinde Blacula’nin olacagmi diisiinerek tabutu acarlar. Doktor
Thomas tabutun i¢inde vampire doniismiis olan Tina’y1 goriir ancak Polis Sefi hi¢ vakit
kaybetmeden elindeki kazig1 Tina’nin gogsiine saplar. Tabutun agildigini géren Blacula hemen
tabutun basina gelir. Tina’nin 61diiglinii gorlince biiyiik bir liziintiiye kapilir. Kendisini etkisiz
hale getirmek i¢in cebinden hag figiiriinii ¢ikarmak {izere olan Doktor Thomas’a buna gerek
olmayacagini sdyler. Blacula yapinin merdivenlerinden yavag adimlarla ¢ikarak aydinlik kisma
ulagir. Burada birka¢ adim daha ilerledikten sonra aci i¢inde yere yigilir. Giinisig1 viicuduna

temas ederken viicudu g¢iiriiyerek yok olur. Film Dracula’nin 6liimiiyle son bulur.
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Calismada incelenen Onceki filmlerle kiyaslandiginda, Blacula’nin, canavarin sivri
digleriyle, agzindaki kanla ve yiiziindeki vahsilikle goriindiigii ilk yapim olmasi dikkat
cekmektedir. Ik bakista, korku unsuru olarak éne ¢ikan bu tiir kullanimlarin filmin renkli
formatta ¢ekilmesiyle iliskili oldugu soylenebilir. Bununla birlikte, calismanin onceki
boliimlerinde aktarildig1 {izere, 1968 yilinda Film Uretim Yasasi’nin (Production Code)
gecersiz kilinmasinin filmdeki vampirligi vurgulayan gorsel tasvirler iizerinde etkisi
yadsinamaz. Nitekim sansiiriin korku tiirii {lizerindeki kisitlamalarinin azalmasi, filmde

Blacula’nin canavarligiin gorsel unsurlarla pekistirilmesine olanak saglamistir.

Filmde Blacula’nin korku islevinin gorsel unsurlarla desteklenmesi, canavari Julia
Kristeva’nin “igrenclik yaklasimiyla” yorumlamaya uygun bir boyuta tasimaktadir. Kristeva
(2018: 14) igrenmeyi ve bununla iliskili olarak korkuyu harekete geciren olgular tartigtig
Korkunun Giigleri: Igrenclik Uzerine Deneme (Pouvoirs de I'horreur. Essai sur 'abjection)
kitabinda, igrenc (abject) olanin bireyin iist-beni tarafindan digariya itilmis bir olgu olarak, var
olan kurallarin disinda konumlandigini ifade etmektedir. Diger bir deyisle, igreng olan sey, ayni
zamanda &tekidir. Dolayistyla Kristeva’nin “igren¢” olarak tanimladigt sey, temelde insanin
ben ile Gteki arasindaki ayrimin sinirlarmin ortadan kalktiginda, 6znenin yiizlestigi tehdide
kars1 olan tepkisiyle iliskilidir. Bununla ilgili olarak Kristeva ciirlime, ceset, digki gibi igrencligi
ima eden seyleri 6liimiin anlamlandirildig: bir yapiya konumlandirir. Ona gore bu tiir imalar,
yasama dair bir tehdit olustururken, ayni zamanda igrenmeyi agiga ¢ikarmaktadir. Bu yoniiyle
igreng olan sey ayni zamanda bir kimligi, bir sistemi veya bir diizeni rahatsiz eden; sinirlara,
konumlara ve kurallara saygisi olmayan bir sey olabilir. Bununla birlikte korku ise benligin bu

igrenclikle yiizlesme sonucunda ortaya ¢ikan bir tepkisidir (Kristeva, 2018: 16-19).

Kristeva’nin igrenglik yaklagimi, korku sinemasinda benligin disinda konumlanan
canavarin korku isleviyle benzerlik gostermektedir. Bir zamanlar normal insan goriiniimiinde
bir prens olan Mamuwalde, Blacula’ya doniistiikten sonra disleri sivrilmis, kaglar1 sakaklarina
dek uzamig ve gozlerinin etrafi kizarmis bir vampir olarak goriiniir. Blacula’nin vampirligi,
filmdeki diger karakterler i¢in bir tehdit olusturmaktadir. Bu tehdit, Blacula, kurbanlarinin
kollarina ve boyunlarina dislerini gecirdiginde, onlarin kanlarini igtiginde veya onlar1 birer
vampire doniistlirdiigiinde vurgulanan igrenglikle birlikte korkuyu agiga ¢ikarir. Boylece filmde

Kristevaci bakisla, tekinsizligin uzantisiyla ortaya ¢ikan igrenclik, kurbanlarin 6liim ile yasam
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ikilemindeki konumlariyla korkuyu da besler. Anlatida ben ve o6teki arasindaki catismayi
yaratan unsur ise canavarin ta kendisidir. Diger taraftan, filmin olay orgiisiinde Blacula’nin
canavarliginin esinin reenkarnasyonu olarak gordiigli Tina’nin yaninda yok olmasi ayrintisi,

ayrica yorumlanmasi gereken bir konudur.

Blacula filmine, sinema izleyicilerine Afrika Kitasi (Dark Continent) ile
iliskilendirilen ilk siyahi vampir anlatisin1 sunmast bakimindan ayrica 6énem atfedilmektedir
(Lawrance, 2008: 50). Filmde siyahi vampirin varligi, film anlatisin1 Hollywood korku tiiriiniin
geleneksel kaliplarinin disinda bir yapiya konumlandirmaktadir. Ayrica film, dénemin ABD
toplumunda belirginlik kazanan olaylarin etkisiyle korku tiirlinde canavar anlatisinin
doniistiiriildiigi siyahi istismar (blaxploitation) yapimlarina 6rnek teskil etmektedir. Bu sebeple
filmde canavarin bedenindeki doniisiim, s6zii gecen alt tiirii ve onu sekillendiren sosyo-kiiltiirel
dinamiklerden uzak tutulmamalidir. Nitekim canavar kuraminda da canavarin bedeninin
kiiltiirel bir beden oldugu diisiincesi belirgindir. Lawrence (2008: 47) canavar anlatilarinda
siyahi karakterlerin 6ne ¢iktig1 ve iwrksal politikaya dair vurgular1 barindiran siyahi istismar
furyasi filmlerini degerlendirirken, bu yapimlarin Yasayan Oliiler Gecesi (1968) filmiyle olan
metinleraras1 bagina dikkat cekmektedir. Afrika kdkenli Amerikali bir adamla ayni eve sigian
beyaz irktan insanlarin zombi saldirilarryla miicadelesini konu edinen Yasayan Oliiler Gecesi
(1968) filminde beyaz irktan olan insanlara, hayatta kalmalar i¢in siyahi karakteri esit olarak
kabul etmesi veya kendilerini iistiin olarak konumlandiran yerlesik toplum diizenine uyum
saglamasi se¢enegi sunulmaktadir. Yazar filmdeki bu anlatinin ABD’nin irksal politikasina ve
burada yasayan toplumunun 1rksal politika tizerindeki kaygilarina vurgu yaptig1 ¢ikariminda
bulunur. Filmde siyahi karakterin, beyaz karakterler arasindaki ¢catigsmaya ragmen grubun lideri
konumuna geldigi bu anlati, sonraki yillarda yasam bulan siyahi istismar furyasinda
cesitlendirilerek siirdiiriilmiistiir. Nitekim Blacula filmi, Yasayan Oliiler Gecesi (1968)
filminde oldugu gibi, 1rksal politikay1 canavar anlatisiyla aktararak furyanin ilerici tiir islevini

stirdiiren yapimlardan biri olarak konumlanir.

Canavar kurami, canavarin kiiltiirel yap1 i¢inde daima ve yeniden ortaya ¢iktigini
savunmaktadir. Ancak bu bakis, canavarin film anlatisinda dogrudan bir tekrarin {iriinii oldugu
anlamina gelmemektedir. Canavar, anlatilarda yeniden ortaya ¢ikarken o donemin toplumunun

bilincine ve tarihsel siirecin bilgisine gore donilisim gegirmektedir. Bu noktada filmde
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canavarin Blacula olarak doniisiimii, canavarin anlatilarda yeniden ortaya ¢iktig1 diisiincesiyle
ortiismektedir. Boylece canavarin siyahi istismar tiiriinliin kodlariyla degisen yapisi, filmin
yapildigi donemin kiiltiirel durumuyla iliski kurmaya olanak saglamaktadir. Filmde canavarin
doniislimii ayn1 zamanda, sinemada tiiriin ideolojik islevlerini irdeleyen Barbara Klinger’in
“ilerici tiir (progressive genre)” tarifine de Ornek teskil etmektedir. Calismanin Onceki
boliimlerinde aktarildigi iizere, ideolojik elestiriyi barindiran filmleri “ilerici metin (progressive
text)” olarak nitelendiren Klinger, bu filmlerin dahil oldugu tiire “ilerici tiir” islevi
kazandirdigini ifade etmektedir (2003: 77). Var olan bir tiir icindeki geleneksel kodlara karsi
koyan ilerici tiir filmleri, Hollywood endiistrisinde tiir sinemasinin gesitliligini saglamakla
birlikte tiirler arast uzlasimlara yonelik etkilesimi siirdiirmede etkindir. Bu yoniiyle ideolojik
elestiriyi barindiran, siyahi karakterlerin hayatini merkeze alarak canavari kodlarla olusturan,
bdylece Hollywood sinemasinin geleneksel anlati yapisindan farkli olarak konumlanan siyahi

istismar furyas1 yapimlarin ilerici tiir kategorisinde degerlendirmek miimkiindiir.

Blacula filminin Hollywood korku sinemasinin geleneksel kodlartyla ayrimi, yalnizca
canavarin bedeniyle sinirlt degildir. Filmde Hollywood korku sinemasindaki ilk Afrika kdkenli
Amerikali canavar olarak yer alan Blacula, ayn1 zamanda canavarlik kimligini kendi arzusu
disinda edinen bir kurbandir. Olay orgiistinde ilkin Afrikali bir prens olarak kole ticaretini
ortadan kaldirmak i¢in yardim isteyen Mamuwalde, bu girisimi yiiziinden Kont Dracula
tarafindan lanetlenerek vampire doniistiiriiliir. Dracula, Mamuwalde’nin boynunu 1sirarak onu

bir vampire doniistiirdiikten sonra su climleyi sarf eder:

“Goreceksin Kara Prens! Seni yasayan bir cehennemin acisitna mahkum edecek bir

lanet yerlestirecegim. Seni adimla lanetliyorum. Sen BLACULA olacaksin!>®”

Boylece kendisine yeni ad1 bile Dracula tarafindan verilen Mamuwalde’nin Blacula’ya
doniismesi onu hem “kurban” hem de “canavar” kategorisine uyumlu, ikircikli bir boyuta
yerlestirmektedir. Blacula’nin bu konumu, ayni zamanda onu korku tiiriinde sempatik
canavarin (sympathetic monster) bir 6rnegi haline getirmektedir. Korku sinemasinda canavarin

sempatik niteligi cogunlukla canavarin kadere dayali sebeplerle (victim of fate) canavarlastigi

39 “You shall pay, Black Prince. I shall place a curse of suffering on you that will doom you to a living Hell. I curse you with
my name. You shall be...BLACULA!
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anlatilarla aktarilmaktadir (Lawrance, 2007: 51). Siyahi istismar (blaxploitation) korku filmleri
ise canavarin kadere dayali sebeplerle canavarlastig1 anlatilarin en ¢ok kullanildig1 alanlardan
biridir; ¢linkii siyahi istismar filmlerinde bu uzlasim aracilifiyla canavar Afrika kokenli
Amerikal1 bir intikamci olarak kendisine veya ¢evresindekilere zarar veren, baskin diizene kars1
savasan bir islev edinmektedir. Hutchings (2014b: 302) bu doniisiim sonucunda Hollywood
korku sinemasmin klasik canavarlar anlatilarinin siyahi istismar filmlerinde siyahi onur
etkinliginin (black pride) ve siyahi gii¢ hareketinin (black power) araci olarak yer aldigini ifade
etmektedir. Benzer sekilde Lawrence’a gore (2008: 51) diger korku filmlerinde korku
duygusunu harekete gecgiren canavarin siyahi istismar filmlerindeki konumu, sinema
izleyicisini canavarla 6zdeslesmeye tesvik etmektedir. Sonug olarak, irksal politikayla iligkili
kodlarla intikamec1 veya miicadeleci olarak konumlanan siyahi canavarin i¢kin yapisinda var

olan “korku” unsuruna, bir de “sempatik” niteligi eklenir.

Filmde ilkin Afrikal bir prens olan Mamuwalde’nin, Dracula tarafindan 1sirildiktan
sonra vampire donligmesi, ayn1 zamanda kolelik olgusunun olaganiistii bir temsilini
sunmaktadir. Annalee Newitz (2020: 260) beyaz irki temsil eden karakter olarak Dracula’nin
filmde “prensi bile canavara doniistiirebilecek bir gii¢” olarak konumlandigini ifade etmektedir.
Boylece, Blacula’nin canavarlig1 yalnizca salt korkuyla agiklanamayacak bir hale gelir. Clinkii
filmde Mamuwalde’nin Dracula tarafindan vampire doniistiiriiliip lanetlenmesinin gerekgesi,
onun kole ticaretini kaldirmak istemesidir. Dolayisiyla, filmde Blacula’nin vampire
doniistiikten sonraki canavar eylemleri, onun kendisine verilen zararin intikamina yonelik bir
kurbanin eylemlerini yansitir. Nitekim filmde Blacula, kendisi gibi siyahi olan kurbanlarini
vampire doniistiirerek bu giicii polislere karsi kullanir. Burada dikkat ¢eken noktalardan biri de,
vampirlerin hedefi olan kisilerin ¢cogunlukla, Blacula’y1r ararken sokakta gordiikleri siyahi
insanlar hakkinda irk¢1 sdylemlerde bulunan polisler olmasidir. Blacula filminde canavarin
siyahi bir bedene doniisiimiiniin yani sira film anlatisinda beyaz irktan olan insanlara karsi
eylemleri, sinemada tiirlin doniisiimiinii agiklayan mitsel ve ritiiel yaklagimina da yakin
durmaktadir. Bu konuda Schatz (2003: 97), donemin kiiltiirel yapidaki durumlarinin veya
catigmalarin kitle kiiltiirii tiiketicilerinin asina olacagi sekilde tiir filmleri araciligiyla
aktarilmasini, sinemada tiiriin ritiiel islevi olarak gérmektedir. Bununla birlikte bu bakis, tiiriin
izleyicilerin begenilerini ve se¢imlerini yonlendirme noktasinda etkili olan ideolojik islevini

g6z ard1 etmektedir. Oysa burada ayn1 zamanda, mitsel ve ritiiel yaklagim ile ideolojik yaklagim
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arasinda bir ikircikli durum s6z konusudur. Ciinkii siyahi istismar filmleri, A.B.D.’de yasayan
Afro-Amerikan vatandaglarin donemin esitsizligine dayali 1rk¢i politikalariyla olan
miicadelesinin sinema endiistrisindeki yansimalaridir. Diger bir deyisle, egemen ideolojiyi
elestiren ve boylelikle ilerici tiirlin de sinirlarina giren bir alt tiir olarak siyahi istismar filmleri,
ayni zamanda giincel kiiltiirel yapilar1 ve ¢atigmalar1 da barindirmaktadir. Film anlatisinda
Blacula’nin polislere yonelik yikici eylemleri, canavari siyahi gururun ve siyahi giiciin temsili
héline getirir. Boylece filmdeki canavar anlatisi, Blacula’nin 1rksal politikayla iligkisini bir kez
daha gozler Oniline serer. Aymi zamanda bu durum, Blacula’nin yikici eylemlerini
gerekcelendirerek, onu salt bir korku 6znesi olmaktan uzaklastirir. Bu noktada Blacula’nin

Kristevaci bakisla edindigi “igrenclik” halinin muglak bir yapiya evirildigi de sOylenebilir.

Filmde Blacula ile Tina arasindaki iliski, canavarin korku islevini sekteye ugratan
anlatilardan biridir. Onceki Dracula anlatilarinda canavar, kurbanlarmi korku ve hipnoz yoluyla
etkileyen, onlarin giivenligini tehdit eden bir isleve sahiptir. Ote yandan Blacula filminde
canavarin Tina’ya yonelik tek niyeti, yillar once olen karisinin reenkarnasyonu olduguna
inandig1 o kadinla birlikte olmaktir. Onceki filmlerde Dracula kadin kurbanlarini hipnoz
etkisiyle kontrolii altina aldiktan sonra onlar1 6ldiirmekte ya da onlar1 vampire
donitistiirmektedir. Blacula’da ise canavar olay orgiisii boyunca Tina’ya yalnizca sevgisini ifade
eder. Oyle ki Blacula’min Tina’y1 vampire doniistirmesi bile, Tina’min polis tarafindan
yaralanmasinin sonucunda zorunlu bir eylem olarak goriilmektedir. Canavarin bu eylemi,
Olmekte olan kadinin varhigini siirdiirmesi i¢in Onilindeki tek secenegi degerlendirmesine
yoneliktir. Blacula’nin Tina’y1 hayatta tutmak amaciyla vampire doniistiirmesi, canavari korku
islevinden uzaklastirarak onun sempatik yone yaklagtiran eylemlerden biridir. Son olarak
filmde canavarin akibeti de, film anlatisin1 korku tiiriiniin geleneksel kaliplarmin disinda
degerlendirmeyi gerektirir. Onceki filmlerde Dracula, Van Helsing veya canavarin
kurbanlarmin yakinlan tarafindan yok edilirken, Blacula filminde canavar sonunu kendisi
belirler. Polis memurlariyla miicadele etmekte olan Blacula, Tina’nin o6ldiigiinii goriince
direnmeyi birakir. Asik oldugu kadinin Oliimiiniin ardindan yasama arzusunu kaybeden

Blacula, giinisigina ¢ikarak intihar eder.

Canavara metinlerarasiligin ¢ergevesinden bakildiginda, Blacula filmiyle Dracula

anlatis1 arasinda agik bir bigimde iist-metinsellik iligskisi oldugunu sdylemek miimkiindiir.
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Filmde tist-metinselligin ilk tezahiirii, canavarin adinda belirginlesmektedir. Daha 6nce olay
orgiisiinde Ozetlendigi iizere, filmin basinda canavar olarak yer alan karakter Dracula’dir.
Burada “Dracula” adi, tipki 6nceki filmlerde oldugu gibi, yalin bilgi aktarma islevi goren bir
gondergedir. Dracula 1700’11 yillarin soylularini andiran kiyafetler giymis, beyaz biyikli yash
bir Kont goriiniimiindedir. Onun canavar bedenini vurgulayan olay, Mamuwalde’nin boynuna
saldirmasidir. Ote yandan, kurbanmin boynundaki kani igerek vampir disleriyle gozlerinden
kanlar damlayan Dracula’nin canavarligt bu sekansta son bulmaktadir. Dolayisiyla,
Dracula’nin Blacula’ya aktarilan canavarligi film boyunca bu iki karakter arasinda ¢agrigimsal
bir bag kurmaya tesvik eder. Nitekim Mamuwalde’nin vampir adi olan “Blacula” iki karakter
arasindaki yakinlagmay1 belirgin kilan bir anistirma bi¢imi 6rnegidir. Filmde bariz bir sekilde
Dracula’yr ima eden Blacula adinin ¢agrisim yaptigi anlamlarin biri canavara yonelik

anigtirmayken, bu anlamlarin digeriyse Mamuwalde karakterinin siyahi kokenine yoneliktir.

Filmde Dracula anlatisinin iist-metinsellik baglamda Blacula’ya evirilmesi, Stam’in
sinemada iist-metinselligin tiirler arasinda elestirel bir iliskiye bagl olabilecegi diisiincesiyle
ortiistir (2014: 218). Bu durumda filmdeki {ist-metinselligin tezahiirleri, filmin daha 6nce izah
edilen “ilerici tiir” niteligiyle de ortaklik gosterir. Onceki filmlerde Dracula, Hollywood korku
sinemasinin klasik canavarlarindan birini temsil etmektedir. Film anlatilarinda salt kotiiliigiin
kaynag1 olan Dracula’nin biitiin eylemleri “Kurban” ve “Canavar” gibi korku tiiriiniin stereotip
karakterlerini belirgin kilmaya yonelik bir yapiyr silirdiirmektedir. Dracula anlatisiyla
0zdeslesen Transilvanya tasviri, Dracula’nin Satosu gibi mizansen unsurlari ve canavarin korku
islevini pekistiren Dracula’nin koleleri gibi karakterler filmin basinda, yalnizca Mamuwalde
vampire donilisene dek goriiniir. Boylece bahsi gecen korku unsurlari, olay orgiisiiniin
merkezindeki asil canavarin (Blacula) ortaya ¢ikmasiyla gegerliligini yitirir. Diger bir deyisle,
Dracula anlatilarinda canavarin “6teki” konumunu agiga ¢ikaran unsurlar bu film anlatisinda

nostaljik bir hatirlatma aracina dontisiir.

Filmi iist-metinsel ¢ergevede ele almaya olanak saglayan degisikliklerden bir digeri,
Van Helsing karakterinin filmde yer almamasidir. Bahsi gegen yorumun benzeri, The Return of
Dracula filminde de goriilmektedir. Ancak Blacula filminde Van Helsing karakterinin adinin
geemesi, bu kullanimi diger filmden farkli bir bicime konumlandirmay1 gerektirir. Dracula’nin

satosundaki esyalar1 A.B.D’li miisterilere satmaya calisan gorevli, bu sahnede Kont

206



Dracula’nin 150 yil 6nce Van Helsing tarafindan oldiiriildiigii bilgisini verir. Diyalogla
aktarilan bu bilgi, Dracula ile Van Helsing arasindaki iyi - kotii rollerine yonelik bir gonderge
islevi géormektedir. Boylece filmde Van Helsing karakterinin gériinmemesine ragmen, film
anlatisinda Dracula’y1 yok eden kisinin Van Helsing oldugu imasi1 yapilir. Olay orgiisiiniin
merkezindeki gergek canavar olan Blacula’nin karsisinda ise Doktor Thomas bulunmaktadir.
Bu noktada Doktor Thomas ile Van Helsing arasinda da ¢agrisima dayali bir metinlerarasiliktan
s0z edilebilir. Nitekim, daha 6nce de aktarildig1 lizere, Neale’a gore (2018: 115) metinlerarasi
unsurlar tiir sinemasi izleyicisinin beklenti ve varsayim siirecini baglatmakla birlikte, filmin ait
oldugu tiiriin ¢cagrisimsal imgelerini de dolasima sokmaktadir. Doktor Thomas, film boyunca
Blacula’nin insanlar1 vampire doniistiirmesini ve onun Tina’ya ulagsmasini engellemeye calisir.
Filmde Dracula — Van Helsing ile Blacula — Doktor Thomas arasindaki iist-metinselligi
gosteren yorumlama ise korku tiirlindeki “Canavar — Uzman” ayriminda gorliniir. Cilinkii
Doktor Thomas’in, her ne kadar canavarla miicadele eden “Uzman” roliinde konumlandigi
varsayilsa da, doktor Blacula’y1 6ldiiremez. Zira olay orgiisiinde aktarildig: tizere, Blacula
Tina’nin 6limiinlin ardindan gilinisigina ¢ikarak intihar eder. Sonug olarak Blacula, Dracula
anlatisi tizerindeki yorumsal iist-metinsellik araciligiyla korku tiiriiniin geleneksel kodlarindan

uzaklagan bir film olarak konumlanir.

4.3.4. Bram Stoker’s Dracula (1992) Filminin Analizi

James Kendrick (2010: 144) Hollywood korku sinema endiistrisinin seksenli yillarina
egemen olan slasher alt tiiriiniin zamanla yeniden yapimlar ve devam filmleriyle tekrara
diistiigiinii ifade etmektedir. Bu donemde korku filmlerinin gise karlar1 ile video kaset
satiglarinin azalmasi sonucunda, korku tiirlinlin kisa bir siireligine “yorgun bir tiir” olarak
goriildiigiine dikkat ceken yazar, Bram Stoker’s Dracula (1992) ve Mary Shelley’s
Frankenstein (1994) gibi filmlerin yapilmasinin ardindan endiistrideki bu durumun degismeye
basladigin1 aktarir. Doksanli yillarda Hollywood korku sinemasinda degisimin, Universal
Pictures gibi bu tiiriin endiistrideki dncii sirketlerinden olmayan American Zoetrope’un korku

yapimlariyla gerceklesmesi dikkat ¢ekici bir durumdur.

Senaryosunu Hames V. Hart’n yazdigi Bram Stoker’s Dracula filminin

yonetmenligini Francis Ford Coppola yapmistir. Film, ayn1 zamanda yonetmenin ortaklarindan
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biri oldugu, American Zoetrope biinyesinde ¢ekilmistir. Anthony Slide (2001: 241) American
Zoetrope’un ilk olarak 1969 yilinda, Coppola ve George Lucas tarafindan “Zoetrope” adiyla
kuruldugu bilgisini aktarir. Devam eden yillardaki yatay birlesme hareketleri sonucunda
sirketin 1979 yilinda Omni-Zoetrope, 1980 yilinda Hollywood General Studios’un satin
alinmasinin ardindan ise Zoetrope Studios adin1 aldig1 goriilmektedir. Buna ek olarak Cynthia
Lucia vd. (2016: 164) Konusma (The Conversation, 1974) ve Kiyamet (Apocalypse Now, 1979)
gibi donemin gise basarisi edinen filmlerini yapan sirketin, Yiirekten Biri (One From the Heart,
1982) ve Gangsterler Kuliibii (The Cotton Club, 1984) gibi, donemin yeni dijital
teknolojilerinin denendigi, ancak yenilik¢i goriintiilere ragmen gisede zarar eden filmlere de ev
sahipligi yaptigini ifade eder. Coppola’nin nciiliigiinde dijital goriintiideki yeniliklere yonelik
denemelerin gisede bekleneni verememesi American Zoetrope’un seksenli yillarda finansal
zorluklarla bogusmasina sebep olmustur. Bu noktada stiidyonun 1992 yilinda gdsterime giren
Bram Stoker’s Dracula filmiyle edindigi gise basarisi®® sayesinde, yalmizca slasher
yapimlariyla tekrara diisen Hollywood korku sinemasmi canlandirmakla kalmadigi, ayni

zamanda Hollywood endiistrisindeki finansal konumunu iyilestirdigini sdylemek miimkiindiir.

Film, biiylik bir yapinin {izerindeki mermer hag figiiriiniin yere diisiip parcalandigi
goriintiiyle baslar. Bu yapinin iist ses araciligiyla 1462 yilinda, Miisliiman Tiirk ordularinin
isgali altindaki Constantinapolis’de oldugu bilgisi aktarilir. Savas goriintiileriyle eszamanl
olarak stiren {iist ses araciligiyla, Miisliiman Tiirk ordularimin Avrupa’da isgallerine devam
ederken Romanya’ya kadar ilerledikleri, Hiristiyanlar1 tehdit ettikleri ve Transilvanya’da Ejder
Tarikati’ndan (Secret order of the Dragon) tarikatindan Dracula adinda bir sdvalyenin ortaya

ciktig1 bilgisi verilir.

Film Dracula ile esi Elizabetha’nin Transilvanya’da hiikiim stirmekte olduklar
satodaki goriintiileriyle devam eder. Dracula, Elizabetha’nin israrlarina ragmen Tiirklerle
savagmak i¢in satodan ayrilir. Dracula savas meydanindayken, ¢evresinde kaziga gecirilen Tiirk
askerleri gortiliir. Savasin sonunda galip gelen Dracula, kaziga gecirilen diismanlarin arasinda

diz ¢okerek Tanr1’ya slikreder. Bu sirada Tiirkler, satoya Dracula’nin 61diigii bilgisini ileten bir

60 BoxofficeMojo.com verilerine gore, 40 milyon dolar biitgeyle ¢ekilen ve dagitimi Columbia Pictures tarafindan yapilan
Bram Stoker’s Dracula (1992) filminin ulusal ve uluslararasi gise gelirlerinin toplam1 215,862,692 dolardir (BoxofticeMojo,
“Bram Stoker’s Dracula”, Erigim Tarihi: 27.12.2020).
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mesaj ulagtirirlar. Dracula’nin 61diigii yalanina inanan Elizebetha, biiyiik bir iizlintliyle satonun

pervazindan atlayarak intihar eder.

Dracula kazandig1 zafer sonrasinda satonun tapiagina dondiigiinde, Elizabetha’nin
oldiigiinii goriir. Esinin elindeki intihar notunu okurken, tapinaktaki din adamlar
Elizabetha’nin higbir zaman Cennet’e gidemeyecegini ve intihar ettigi i¢in ruhunun kirlendigini
sOylerler. Bunu duyan Dracula 6fke krizine girer; Tanr1’y1 reddettigini dile getirdikten sonra
kilicini ¢ikararak sapelin sunagindaki haga saplar. Dracula’nin bu eylemi, hagin ve tapiaktaki
dini figiirlerin kanamasina sebep olur. Hactan siiziilen kan1 kadehe doldurarak igen Dracula
“Kan hayattir!” diyerek, yeniden dogup karanlik gii¢lerin yardimiyla Elizabetha’nin intikamini

alacagini haykirir.

Dracula’nin vampire doniismesinin tasvirinin yapildig1 sekansin ardindan, olay
orgiisiinde 1890 yilinin Londra’sina gegis yapilir. Hukuk biirosunda calisan geng bir avukat
olan Jonathan Harker, patronunun istegiyle Transilvanya’daki miisterisi Kont Dracula’nin
satosuna gitmek {izere trene biner. Yolculuk sirasinda nisanlis1 Mina’ya mektup yazarken, bu
mektup Jonathan’in sesiyle izleyiciye aktarilir. Jonathan mektupta, Transilvanya’ya yakin bir
bolgede oldugu bilgisini verir. Ayni sahnede Jonathan’in elinde tuttugu diger mektup ise
Dracula’nin sesiyle aktarilir. Mektupta Jonathan’t Borgo Gegidi’'nde bekleyen bir siiriiciiniin
oldugu ve kendisini satoya gotiirecegi sdylenir. Devam eden sahnede, Jonathan’in nisanlisi olan
Mina, calisma odasindaki daktilonun basinda gilinliigiinii yazarken goriiniir. Diger metinlerde
oldugu gibi, Mina’nin giinliigii de kendi sesiyle aktarilir. Mina giinliikte, Jonathan ile
gerceklesecek evliliklerinin Transilvanya yolculugu sebebiyle ertelenmesi karsisinda hayal
kiriklig1 yasadigini, ancak bdylesi 6nemli bir gorevin nisanlisina verilmesinden dolayr mutlu

oldugunu soyler.

Jonathan Harker, Borgo Geg¢idi’ne ulasan at arabasindan indiginde kendisini bekleyen
bir siirticiiniin olmadigin1 goriir. Kendisini oraya getiren siiriiciiye durumu anlatir ancak adam
karsilik vermez. Siirlicii atlar1 yeniden kosturmadan oOnce, aracin igindeki gen¢ kadin
Jonathan’in anlamadigi bir dilde konustuktan sonra elinde tuttugu hagi ona verir. Jonathan
elindeki hagla 1ss1z yolda beklerken, sislerin arasindan bagka bir at arabasi ¢ikar. Yiiziinde
maske oldugu i¢in atlar1 kontrol eden kisi gériinmemektedir. Jonathan buna ragmen araca biner.

At arabasi, vahsi hayvan seslerinin esliginde, tehlikeli bir yolculugun ardindan satonun 6niinde
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durur. Merdivenlerden ¢ikan Jonathan, kendiliginden agilan kapidan gectikten sonra Once
Dracula’nin duvardaki siluetini, sonra da kendisini goriir. Dracula, hi¢ vakit kaybetmeden,
misafirini dnceden hazirlanmig yemek masasina gotiirlir. Yemek sirasinda Jonathan’a yillar
once kiliseyi korumak i¢in kurulan ancak daha sonra bozulan tarikatlarindan bahseden Dracula,
Jonathan’in giiliimsemesi karsisinda aniden sinirlenerek kilicini ¢eker. Dracula savas giinlerinin
sona erdigini, bu ylizden kanin daha da degerlendigini sdyleyerek avcunu keser. Jonathan,

Dracula’nin beklenmedik davranisi karsisinda irkilir ve kendisinden oziir diler.

Sonraki giin Jonathan, duvarinda biiytik bir Londra haritasinin asili oldugu bir odada,
Londra’daki Carfax Manastiri’nin Dracula’ya satis1 i¢in gerekli belgeleri imzalatir. Dracula
belgeleri imzalarken, Jonathan’in nisanlisi Mina’nin masanin iizerindeki fotografini goriir.
Dracula, Mina’nin Elizabetha’ya olan benzerligi karsisinda sasirir. Bunun iizerine Dracula,
Jonathan’dan Ingiltere’deki patronuna bir ay boyunca satoda kalacagma dair bir mektup
yazmasini ister. O gece Jonathan, aynanin karsisinda sakallarini keserken kullandigi jilet
bogazinda kiiclik bir kesige sebep olur. Bu sirada odanin esiginde bekleyen Dracula,
Jonathan’in bogazindaki kesigi incelemek iizere yanina gider, ancak karsisinda duran aynay1
goriince irkilir. Ayna kirildiktan sonra kendisine gelen Dracula, jileti Jonathan’in elinden alir
ve jiletin lizerindeki kani yalar. Dracula Jonathan’dan, ona zorla yazdirdigi mektuplari alirken
bu kez de Jonathan’in boynundaki ha¢ kolyesinin varligim1 gorerek irkilir. Dracula’nin bu
davraniglar1 Jonathan’da endise uyandirir. Nitekim o gece, Dracula’nin uyarisina ragmen,
odasindan ¢ikarak satoda dolasir. Satonun karanlik koridorlarinda ilerlerken karsisina ¢gikan bir
kap1iy1 agan Jonathan, kendisini ¢agiran bir kadin sesine karsilik vererek odadaki yataga uzanur.
Yataga yatinca, etrafinda disi vampirler goriinmeye baslar. Vampirlerden biri, Jonathan’in hag
kolyesini bakislariyla yok ettikten sonra, Jonathan’in kanini i¢meye ve onunla sevigmeye
baglar. Jonathan, bilinci kapali bir sekilde yatakta uzanirken Dracula sislerin iginden grotesk
bir sekle biiriinerek odaya girer. Dracula’nin 6fkesiyle karsilasan disi vampirler Jonathan’tan

uzaklagir. Dracula elinde tuttugu bebegi, kanini icmeleri i¢in disi vampirlere teslim eder.

Devam eden sahnede, Dracula’nin hizmetinde olan kdyliilerin satonun dehlizindeki
topraklar1 kutulara doldurdugu goriiliir. Bunun ardindan ise Dracula’nmin Londra’ya olan
yolculugu baslar. Sahne firtinali bir gecede, dalgalar iginde ilerleyen bir gemi goriintiisiiyle

devam eder. Gemi Londra’ya ulastiginda Dracula’nin, goril ve kurt adam melezi bir yaratik
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goriiniimiinde Lucy’nin ve Mina’nin kaldiklar1 malikanenin bahgesine geldigi goriiliir. Lucy,
Dracula’nin c¢agris1 karsisinda hipnotize olarak bahgeye gitmektedir. Bu sirada siddetli
firtmanin giirtiltiisii yliziinden uyanan Mina, Lucy’nin yataginda olmadigini fark ederek
bahceye ¢ikar. Mina bahceye ulastiginda, Dracula’nin Lucy ile sevistigini, ayn1 zamanda
Dracula’nin Lucy’nin boynunu isirdigin1 goriir. Dracula ise Mina’nin geldigini fark edince

kendisini gizler.

Sonraki giin Dracula Carfax Manastiri’nda, i¢cinde Transilvanya’dan gelen topraklarin
oldugu kutudan genglesmis bir goriintliyle uyanir. Bu kez Londra’nin kalabaligindaki diger
erkeklere benzer bir kiyafet giymis olan Dracula, Mina’y1 takip ederken goriiliir. Bir dilkkkandan
ciktig1 sirada Mina’nin karsisina ¢ikan Dracula, kendisini Szekely Prensi Vlad olarak tanittiktan
sonra, Mina’y1 birlikte sinematograf izlemeye ikna eder. Sinema salonuna gittiklerinde,
Dracula Mina’y1 kenara ¢ekerek ona Romence konusur ve onun kontroliinde olan vahsi
kurtlardan birini gosterir. Bu olaylar Mina’da, Dracula’y1 ge¢misten bu yana tanidigina dair bir

hissiyat1 ortaya ¢ikarir.

Mina, Dracula’nin esliginde malikaneye dondiigiinde, Carfax Akil Hastanesi’nin
doktorlarindan ve Lucy’nin taliplerinden biri olan Jack Seward, o sirada Arthur Holmwood ile
nisan hazirliginda olan Lucy’yi gérmek tizere malikaneye gelir. Doktor Seward, Lucy’yi
muayene ettikten sonra Lucy’nin ruhsal bir sorunu olabilecegini, bu yiizden kendi hocasi
Abraham Van Helsing’e telgraf ¢cekecegini sOyler. Devam eden sahnede, Jonathan Harker’in,
Dracula’nin satosunda, duvara zincirlenmis haliyle hald Transilvanya’da oldugu goriliir.
Gligten diismiis ve hasta goriinen Jonathan’in etrafindaki disi vampirler, Jonathan’in kaniyla

beslenmektedir.

Doktor Seward’in cagrisiyla Londra’ya gelen Van Helsing, Lucy’nin boynundaki
1sir1k izlerini goriir gdrmez acilen kan nakli yapilmasi gerektigini sdyleyerek o sirada odaya
giren Arthur Holmwood’un kolundan aldigir kam1 Lucy’ye aktarir. Ayn1 gece Van Helsing
Doktor Seward, Arthur Holmwood ve Quincey Morris’e, Lucy’nin kaniyla beslenen bir
canavarin oldugunu agiklar. Sonraki giin Jonathan Harker’in, Dracula’nin satosundan kagmaya
calistig1 goriiliir. Jonathan, satonun duvarindan inmeye ¢alisirken nehre diiser. Yarali bir sekilde

kagmaya devam eden Jonathan, gecenin karanliginda karsisina ¢ikan bir kiliseye siginir. Ayni
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giin, Mina’nin Dracula ile bir restoranda icki ictigi goriiliir. Dracula, gozyaslart iginde

Elizabetha’nin 6ldiigii glinii anlattiktan sonra Mina’y1 Oper ve birlikte dans ederler.

Karakterlerin Transilvanya ile Londra arasindaki eylemlerini gosteren sahnenin
ardindan Mina’nin, Romanya’daki bir kiliseden kendisine gonderilen bir mektubu okudugu
goriiliir. Mektupta Jonathan’in gilivenli bir sekilde kilisede oldugu, ancak Mina’nin hayatindan
endise duydugu i¢in en kisa zamanda yanmna gelmesini istedigi yazmaktadir. Mina vakit
kaybetmeden kiliseye gider. Jonathan ve Mina, kilisede evlendikten sonra Londra’ya donerler.
Ancak onlar heniiz Londra’ya ulagsmadan, eszamanli olarak gosterilen sahnede Lucy’nin 61diigii

anlagilir.

Van Helsing, Doktor Seward, Arthur Holmwood ve Quincey Morris hasta bir sekilde
yatan Lucy’nin odasinda beklemektedir. Bu sirada Lucy, Quincey’yi yanina ¢agirarak onu
opmek istedigini sOyler. Lucy vampir dislerini ¢ikararak, egildigi sirada Quincey’nin boynuna
saldirmaya ¢aligir ancak onun bu girisimi Van Helsing tarafindan engellenir. O gece Doktor
Seward, malikanenin oniinde silahiyla nobet tutarken Dracula goril formunda ortaya ¢ikar.
Dracula, doktoru yere diisiirdiikten sonra dogruca Lucy’nin odasina ilerler. Odaya girdiginde

kurt formunda goriinen Dracula, Lucy’nin boynunu parc¢alayarak onu 6ldiiriir.

Mina ile Jonathan’in Londra’ya dondiigli gece, Van Helsing, Doktor Seward, Arthur
Holmwood ve Quincey Morris Lucy’nin mezarina giderler. Van Helsing tabutu agtiinda,
digerleri Lucy’nin orada olmadigini gorerek sasirirlar. Benzer saskinlifi gostermeyen Van
Helsing, Lucy’nin bir vampire doniistiiglinii ve ruhunun kurtulmasi i¢in dldiiriilmesi gerektigini
sOyler. Bu sirada Lucy, elinde kii¢iik bir ¢ocukla mezarliga gelir. Van Helsing ve ekibi, artik
bir vampire doniistiiglinden emin olduklar1 Lucy’nin karsisina gegerler. Lucy, Quincey’nin
iizerine yiiriidiigli sirada Van Helsing elindeki hag ile 6ne ¢ikar. Hag1 géren Lucy, korkarak
tabutuna girer. Hemen ardindan Quincey, Van Helsing’in talimatiyla, Lucy’nin gégsiine kazik

sapladiktan sonra vampirin basini1 gévdesinden ayirir.

Sonraki sahnede Van Helsing’in, Jonathan ve Mina bile birlikte restoranda yemek
yedikleri goriiliir. Jonathan, Van Helsing’e Dracula’nin Carfax Manastiri’nda saklandigini ve
vampirin Transilvanya’dan getirdigi topraklarin orada tutuldugu bilgisini verir. O gece Van

Helsing, artik Jonathan’in da dahil oldugu ekibiyle, manastira girerek orada bulduklar1 kutulara
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kutsal su dokiip topraklari etkisizlestirmeye baslar. Van Helsing ve ekibinin eylemleri siirerken,
diger taraftan Doktor Seward ise Mina’y1 glivende tutmak i¢in onunla birlikte akil hastanesine
gider. Mina hastanede, Jonathan Harker’dan once Transilvanya’ya gittikten sonra aklini
yitirerek Dracula’nin kolesi haline gelen Renfield ile karsilasir. Renfield Mina’ya, efendisi
Dracula’nin ona zarar verecegi konusunda uyarir. Kolesinin bu hatasini karsiliksiz birakmayan
Dracula ayn1 gece, sis formunda hastaneye girerek Renfield’i dldiiriir. Dracula daha sonra
hastanedeki odasinda yalniz basina bekleyen Mina’nin yanina gider. Dracula bu karsilagsmada
Mina’ya bir vampir oldugunu agiklar. Buna karsilik Mina, Dracula’y1 ¢ok sevdigini ve onunla
birlikte olmak istedigini sdyler. Dracula, Mina’y1 vampire doniistiirmek {izere tirnagiyla
gogsiinde bir kesik olusturur ancak vampirin tereddiitlerine ragmen Mina, Dracula’nin

gogsiindeki kani iger.

Bunlar olurken Van Helsing ile ekibi Mina’nin odasina girdiklerinde Dracula devasa
bir yarasa suretine biirlinir. Vampir, Van Helsing’in kendisine gosterdigi ha¢ figilirlini
nefesiyle yakarak etkisiz hale getirir. Bu sirada Mina ile Dracula’nin ayni yatakta oldugunu
goren Jonathan ise silahiyla Dracula’y1 vurur. Ardindan Van Helsing 6ne cikarak elindeki
kutsal su sisesini vampirin iizerine bosaltir. Saldirilar karsisinda odanin karanligina gizlenen
Dracula, bedenini onlarca fareye doniistiirerek kagmay1 basarir. O gece Mina hastalanir. Van
Helsing, Mina’nin vampire doniigme siirecinin bagladigini, ayn1 zamanda bu siiregte Mina’nin
Dracula ile telepatik baglantilar1 oldugunu fark eder. Mina’y1 hipnotize ederek, Dracula’nin
Transilvanya’ya dondiigiinii 6grenen Helsing, Mina’y1 da yanlarina alarak Jonathan Harker,
Doktor Seward, Arthur Holmwood ve Quincey Morris ile birlikte Transilvanya’ya giden bir
trene binerler. Yolculuk sirasinda Arthur’a gelen bir telgraf aracilifiyla Dracula’nin

-----

gruptan ayrilarak, yola Mina ile birlikte devam etme karar1 alir.

Van Helsing, yolculuk sirasinda Mina’nin vampire donligmesinin biiyiik olciide
tamamlandigin fark eder. Nitekim yolda mola verdikleri sirada Mina, Van Helsing’i 1sirmaya
caligir. Van Helsing bu saldirty1 cebinden ¢ikardigi kutsal ekmekle engeller. Kutsal ekmek
Mina’nin alnina degdiginde, Mina ac1 ¢ekerek irkilir. Bu sirada Dracula’nin disi vampirleri,
onlarin bulundugu yere gelerek Mina’yi etkilemeye caligirlar. Van Helsing bulunduklari topragi

kutsayarak vampirlerin kendilerine zarar vermesini engeller. Vampirler Helsing’in aracini
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ceken atlart 6ldiirerek oradan uzaklasir, ancak o gece Dracula’nin satosuna ulasan Van Helsing

gizlice satoya girerek, o sirada uyumakta olan disi vampirlerin kafalarini keserek onlar1 61diirtir.

Ertesi gilin, Dracula’nin i¢inde gizlendigi kutuyu tasiyan at arabasinin satoya dogru
ilerledigi goriiliir. Glinesin batmasina dakikalar kala Jonathan, Arthur, Doktor Seward ve
Quincey atlariyla Dracula’nin pesindedir. Ekip, at iizerinde ilerlerken silahlariyla 6nlerindeki
stiriiclileri vurarak araci durdurmaya calisir. Satonun Oniinde bekleyen Mina, Dracula’nin
yaklastigin1 goriince vampir giiclerini kullanarak firtina ¢ikarir. Dracula’yi tasiyan at arabasi
satonun girisine ulastig1 sirada ekip aract durdurmayi basarir. Jonathan hi¢ vakit kaybetmeden,
aracin lizerine ¢ikarak Dracula’nin saklandigi kutuyu agar. Kutudan ¢ikan Dracula Jonathan’1
arabadan uzaklastirir ancak Jonathan son anda elindeki bigakla vampirin bogazini kesmeyi
basarir. Jonathan’in ardindan Quincey elindeki kazigi vampirin kalbine saplar ancak
Dracula’nin darbesiyle kendisi 6liir. Dracula’nin yaralandigini géren Mina, elindeki tiifegi
nisanlisina ve ekibin diger liyelerine dogrulttuktan sonra Dracula ile birlikte, onun dort yiiz yil
once vampire doniistiigli tapinaga girer. Dracula tapiaktaki hag figiiriiniin 6niine uzanir. Mina,
Dracula’nin istegi iizerine oradaki kilict vampirin gégsiine saplar. Mina aglayarak Dracula’y1
optiikten sonra, onun ruhunu kurtarmak i¢in basimni govdesinden ayirir. Film Dracula’nin
ruhunun tapmagin tavanina ulasip, dort yiiz yil once olen Elizabetha’nin goriintiisiiyle

bulugsmasiyla sona erer.

Filme canavar kurami cergevesinden bakildiginda, ilk olarak canavarin farkliligin
smirinda, bir “6teki” olarak konumlandigini gérmek miimkiindiir. Filmin giris sekansinda
Dracula, Elizabetha’nin intiharinin ardindan Hiristiyanligi reddederek vampire dontigmektedir.
Dracula’nin vampir hali ilk olarak, dort yiiz yil sonra satosuna gelen Jonathan Harker ile
karsilagsmasinda goriiliir. Metrelerce uzunlukta peleriniyle ve topuz saglariyla tasvir edilen
Dracula aligilmisin disinda uzun tirnaklari olan, ¢ok yash bir karakterdir. Abigail B. Bloom
(2010: 178) Dracula’nin yaslt ve ¢irkin bir bedenle gdsterilmesinin, canavar anlatilarindaki
dogal olmayan (unnatural) ve insanlik dist (inhuman) olgularin insan bedeninde birlestigi
tasvire 0rnek oldugunu ifade etmektedir. Bdylece canavarin bedensel farkliliginin, “korku”
duygusunu ortaya ¢ikaran unsurlardan biri oldugu sdylenebilir. Vampirin bir 6liiyli andiracak
kadar solgun olan teni, ona bakan kisi tizerinde huzursuzluga sebep olur. Bu konu ayni zamanda

Kristeva’nin (2018: 14) “igrenc¢lik” yaklasimiyla da ortiismektedir; canavarin normalligin
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disindaki goriiniimii Harker’in benligini tehdit altinda hissetmesine sebep olarak, korku
duygusunu harekete gecirir. Bununla birlikte, Dracula’nin bedensel farkliligi, yalnizca vampir
goriinimiiyle sinirli kalmaz. Londra’ya ulagmasinin ardindan baslayan sahnede Dracula,
malikanenin bahgesinde Lucy ile sevisirken vahsi bir “kurt adam” suretinde gosterilir. Van
Helsing ve ekibiyle olan karsilagmasinda ise fareye ve sis formuna doniisen Dracula, bu tiir
somut goriintiilerle farkliligin sinirlarinda belirgin olarak konumlanir. Bununla birlikte,
Dracula’nin bedensel otekiligi film anlatisinin  korku atmosferini pekistirirken, ayni
Dracula’nin Mina ile karsilastigi sahnelerde insancil yonleriyle 6ne ¢ikmasi, canavarin

konumuna dair ¢ok yonlii bir sorguyu gerektirir.

Dracula Londra’nin kalabalik caddesinde yiirliyen Mina’nin karsisina ilk ¢iktiginda,
sik giyimli ve geng bir beyefendi olarak goriinmektedir. Ayrica, kurbanlarinin kanlarini igtikten
sonra Transilvanya’daki yaslh bedeninden kurtulan vampirin tehditkdr ve yikic1 eylemleri
Mina’nin etrafindayken gergeklesmemektedir. Bu konuda Bloom (2010: 179), Coppola’nin
filmde Dracula’nin farkli yonlerine yer vererek, canavar anlatisini ¢esitlendirdigi yorumunu
yapar. Yazarin bu konuya getirdigi yaklasim ise Dracula’nin film anlatisindaki ikircikli
temsilinin, izleyici lizerinde yonlendirici bir rol iistlenebilecegi lizerinedir. S6z gelimi Dracula,
cinsellige merakli olan ve birden fazla erkekle flort etmekte sorun gérmeyen Lucy nin karsisina
seytani ve hayvansi suretiyle ¢ikarken, Mina’nin karsisinda modern ve insancil yonleriyle tasvir
edilir. Dolayisiyla filmde Dracula’nin kadin kurbanlarindan biri olan Lucy’ye kars1 zarar verici
eylemleri canavart korku unsuruna yakinlastirirken, Mina ile birlikteyken sergiledigi
goriiniimleri ile eylemleri canavart bu islevden uzaklastirir. Bu noktada, film anlatisinda
Dracula’nin insancil yonleriyle birlikte tasvir edilerek canavarin “6teki” ve “digarida”
konumunun muglaklastirildigi, ayrica filmin ait oldugu korku tiirlintin sinirlarinin genisletildigi

yorumu yapilabilir.

Filmde Dracula’nin 6tekiligi, ayn1 zamanda canavarin ihtimalin sinirlarin1 denetledigi
goriigiinii belirginlestirmektedir. Canavar kuramina gore, korku film anlatilarinda canavarin
bedeni ile davraniglart kiiltiirel yap1 i¢indeki ideolojik smirlar1 gosterebilmektedir. Diger
taraftan bu sinirlarin tek yonlii olmadigini, sinirlarin hem canavara karsi olan siirlar1 hem de
canavarin kendisinin i¢inde bulundugu sinirlar1 belirgin kilabildigini hatirlatmak gerekir

(Cohen, 1996: 12). Bu konuyla ilgili olarak Bloom (2010: 181), Viktorya Donemi’ndeki
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toplumsal baskiya yoOnelik durumlarin film anlatisinda 6nemli bir rolii olduguna dikkat
cekmektedir. S6zii gecen tema ayn1 zamanda, filmin uyarlandigi romanda da goriilebilmektedir.
James Goho (2014: 168), benzer diisiinceyi destekleyerek, Viktorya toplumunda egemen olan
cinsiyet rollerine bakisin yiizyilin sonlarina dogru ortaya ¢ikan “Yeni Kadin (¢he New Woman)”
hareketiyle degismeye basladigini, Dracula romaninda yer alan kadin vampirlerin cinsellik
bakimindan saldirgan ve seytani yonleriyle tasvir edilmesinin ise bu ddnemin cinsellik

endiselerine (sexual anxiety) yonelik bir imay1 barindirdigi elestirisini yapmaktadir.

Yiizyillin sonunda, Viktorya toplumunda kadmin erkek karsisindaki konumunu
sorgulayan tartigmalarla baslayan Yeni Kadin Hareketi, ilk olarak Sarah Grand ile Maria Louise
Ramé’nin yazilarinda, daha sonra Henry James, Tom Hardy, George Meredith gibi donemin
onde gelen yazarlarin eserlerinde sanatsal boyuta taginmistir. Bu hareketin edebi boyutunu
temsil eden “Yeni Kadin Romancilari (the New Women Novelists)” geleneksel disil rollere karsi
c¢ikan, yasamak icin ¢aligmay1 secen ve baska pek cok bigimlerle feminist kaygiy1 agik eden
kadin kahramanlarin yer aldigi romanlar yazarak, konunun okuyucular ile elestirmenler
arasinda popiilerlesmesini saglamislardir (Cunningham, 1978: 3). Bu konuyu Dracula
anlatisiyla iligkilendirmeye deger kilan durum ise romandaki Mina karakterinin o dénemin
edebiyatindaki Yeni Kadin temsillerinden birine 6rnek teskil etmesidir. Carol Senf (2018: 120),
Viktorya doneminde Yeni Kadin hareketinin egitimci ve mesleki kurumlardaki reformlarin
sonucunda kadinlarin daktilo yazicisi olabildigine dikkat ¢ekerek, bu konuyu roman anlatisinda
Mina’nin Lucy’e yazdig1 mektubunda Yeni Kadin meslegi olarak daktilo yazicisi olabilecegi
ifadesiyle iliskilendirir. Nitekim hem romanda hem de filmde Mina, Londra yasantisinda kendi
eylemlerini belirleyen, donemin stenograf gibi modern aletlerini kullanabilen ve erkek
karakterlerle birlikte olay orgiisiiniin merkezinde yer alan bir karakter olarak gériiniir. Ote
yandan Senf (2018: 121), Stoker’in romanda Mina ile Lucy araciligiyla donemin Yeni Kadin
hareketini destekledigi veya cinsellik rollerine yonelik degisen bakisin kotiiliigiine vurgu
yaptig1 konusunun sorgulamaya acik olduguna dikkat cekmektedir. Ancak her iki durum da,
s0zii gegen kiiltiirel yapinin tezahiiriiniin romandaki kadin karakterler tizerinde goriilebilecegini

gostermektedir.

Konuya film anlatis1 ve canavarin konumu ¢ercevesinden bakildiginda, filmin olay

orgiisiinde Viktorya toplumunun muhafazakar cinsellik anlayisina yonelik belirgin tezahiirlerin
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yer aldig1 goriilmektedir. Bu noktada Lucy, filmde canavarin sinirlarin ihtimalini denetlemesine
olanak saglayan ilk karakter olarak one ¢ikar. Lucy’nin cinsellige olan meraki, filmin ilk
sahnelerinden itibaren vurgulanmaktadir. Lucy’nin Mina ile birlikte Binbir Gece Masallar
kitabindaki erotik illiistrasyonlar1 inceledikleri sahnede, Lucy cinsel deneyime olan ilgisinden
ve isteginden bahseder. Burada dikkat ¢eken, bu diyalog sirasinda Mina’nin cinsellige olan
istegi ve meraki onaylamamasidir. Nitekim, Lucy’nin cinsellige olan meraki, Dracula’nin
tecaviiziiyle ve vampire dontistliriilmesiyle sonuglanir. Dracula’nin, yasadigi donemin kurallari
disinda hareket eden karakteri vampire doniistiirmesi ise Cohen’in, canavarin bazi anlatilarda
toplumdaki sosyal alanlar1 sinirlayan ve toplumu kontrol eden sistemi dogallastiran “goban”

benzeri bir rol listlendigi goriisiiyle ortiismektedir (1996: 12).

Canavarin var olan sosyal diizenin ve kurallarin sarsilmasinda edindigi sinirlayict
islevi yalnizca kadin karakterlerle sinirli degildir. Mina’nin nisanlist Jonathan, Dracula’nin
satosundan kagmaya ¢alisirken, bir kadin sesinin ¢agrisina kulak vererek odalardan birine girer.
Odadaki yataga uzandiktan sonra etrafinda beliren disi vampirlerin biiylisiine kapilan
Jonathan’in kadinlarla birlikteligi, vampirlerin viicudunda kesikler acgarak kaniyla
beslenmelerine sebep olur. Ote yandan filmde Mina karakterinin Dracula’ya kendi istegiyle
yakinlagmasi, Senf’in Yeni Kadin’in roman anlatisinda ikircikli bir konumu oldugu
diisiincesiyle benzerlik gostermektedir (2018: 121). Dracula, Carfax Akil Hastanesi’nde kaldig1
odaya geldiginde Mina’y1 vampire doniistiirmek iizereyken duraksayip kararini gézden gegirir,
ancak Mina, vampire donligmek ve onunla sonsuza dek mutlu yasama arzusunu dile getirince
Dracula ikna olur. Bloom (2010: 183), Mina’nin bu eyleminin Viktoryen toplumunun ahlak
siirlarindan uzaklagtig1 diistincesini giiclendirdigini, Mina’nin Dracula ile tutkulu bir cinsel
birliktelik istegiyle bu durumun pekistigini belirtir. Filmde canavar ile kadin kurban arasindaki
bu durum, Dracula anlatisinin Yeni Kadin hareketi karsisindaki muglak konumuna dair sorguyu

giiclendirir.

Filmde canavarin sosyal diizenin ve kurallarin sarsilmasina dair iistlendigi
anlamlardan bir digeri, doksanl yillarda A.B.D toplumunda artan AIDS hastaligina yonelik
endise ve korku ortamidir. Bloom (2010: 183) vampir anlatilarinin salt unsurlarindan biri olan
“kan” kavrami araciligiyla, yalnizca Coppola’nin filminde degil, ayni zamanda roman

anlatisinda donemin hastalik endiselerine dair anlamlarin barindirdigini aktarmaktadir. Yazarin
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Dracula romani tizerinden kurdugu anlamsal iligki, donemin Viktorya toplumunda kan transferi
araciliiyla frengi hastaliginin bulagsmasi konusundaki endise ile korkulara yoneliktir. Diger bir
deyisle, Dracula anlatisinda 1sirilma ve kan transferi araciligryla vampirlesme konusu, Stoker’in
eseri yazdig1 donemin salgin hastalik endisesiyle iliskilendirilmektedir. Bu anlamsal bag, ayni
zamanda Coppola’nin filminin gosterime girdigi doksanli yillarda yaygin olan AIDS
endisesiyle benzerlik gdsterir. Dracula kan transferi aracilifiyla bulagan frengi ve AIDS gibi
hastaliklara kars1 uyarici bir iglev iistlenir. Canavarin sosyal diizenin ve kurallarin sarsilmasinin
sonuglarini temsil eden bu islevi, 6nceki yillarda Nina Auerbach tarafindan da vurgulanmstir.
Auerbach (1997: 175), ABD’de 1980’lerin basinda AIDS salgininin genis bir sekilde kamusal
alanda yer buldugunu ve sinemadaki vampir anlatilarinin bundan etkilendigi bilgisini
aktarmaktadir. AIDS hastaliginin kan araciligtyla bulastig1 bilgisi, Dracula anlatilarinin “Kan

Yasamdir! (The blood is the life!)®!” gibi belirgin imalarini pekistiren ayrintilardandir.

Coppola’nin filmindeki “kan” vurgusunun Dracula’nin canavarligini ve korku islevini
besleyen bir yonii oldugu diisliniilmektedir. Dracula, diger filmlerde oldugu gibi, bu film
anlatisinda da vampirligin kaynagi olarak yer alir. Canavar, kadin kurbanlarina kendi kanini
icirerek onlar1 Transilvanya’daki satosunda oldugu gibi, gelinleri héline getirebilmekte veya
Lucy’ye yaptig1 gibi, onlarin kanlarini igerek vampirlestirebilmektedir. Bu sebeple Dracula’nin
filmdeki bu tiir arzulariyla eylemlerini, onun canavarligini ima eden unsurlar olarak gérmek
gerekmektedir. Ne de olsa, Dracula dort yiiz yil dnce 6len esi Elizabetha olarak goérdiigii
Mina’y1 gelini yapmak amaciyla karsisina ¢ikan insanlar1 6ldiirmekten veya onlar1 vampire
doniistiirmekten kaginmamaktadir. Boylece canavar, insani yonleriyle 6ne ¢iktig1 anlatida bile

kendi ¢ikarlar1 ugruna kétiiciil ve yikici eylemlerini stirdiiriir.

Dracula Londra’da yasayan insanlarin kanlarimi igtikten sonra onlar1 vampire
dontistiirerek, bu karakterlerin baska insanlarin kanlariyla beslenmesine sebep olur. Canavarin
kurbanlarimi1 vampire doniistiirmesi yalnizca bedenleri iizerinde degil, ayn1 zamanda ruhlari
iizerinde de kontrol sahibi oldugunu gosterir. Clinkii filmin basinda Dracula, karis1 intihar ettigi

icin ruhunun lanetlendigini ve bu ylizden asla Cennet’e gidemeyecegini 6grendikten sonra

1 “Kan yasamdir!” ifadesi ilk olarak Dracula romaninda, vampirin kolesi haline gelen Renfield karakteri tarafindan aktarilir
(Stoker, 2011: 152). Auerbach (1997: 175), donemin ABD toplumunda artan AIDS endisesi sebebiyle, “kan” unsurunun basta
Dracula olmak {izere, sonraki vampir filmlerinde 6ne ¢iktigini belirtir.
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kilicin1 ha¢ heykeline saplayarak, oradan akan kani igmektedir. Tanri’yr ve Hiristiyan
ogretilerini reddettikten sonra vampire doniisen Dracula, tipki esi gibi ruhu lanetlenmis,
Cennet’in kapilar iizerine kapanmis bir karakterdir. Bu nedenle Dracula’nin Londra’dayken
vampire doniistiirdiigii her kurbani, canavarin kaderiyle yiizlesmektedir. Filmde canavar ile din
olgusu iizerinde sekillenen bu anlam, bir kez daha Timothy Beal’in canavar kuramina baglasik
islev sunan caligmasindaki ifadelerini tekrarlamay1 gerektirir. Beal (2020: 298) korku
anlatilarinda canavarin yalnizca insanlarin toplumsal yasayisindaki diizene yonelik degil, ayn1
zamanda Tanr1’nin veya tanrilarin diizenine yonelik bir tehdit unsuru olarak goriilebilecegine
dikkat cekmektedir. Boylece canavar, yalnizca toplumu bir araya getiren insanlarin diismani
olmakla kalmaz, Tanr’nin da bir diigman1 olarak konumlanir. Dolayisiyla korku filminde bu
tir bir anlati Tanr’’nin insanlarin yaninda oldugu, canavarin ise Seytan’in veya Kaos’un
yaninda konumlandigi, bu sebeple de cezalandirilarak Cehennem’e gonderilmesi gerektigi
manasini  kurar. Diger bir deyisle, korku anlatilarinda canavar seytanlastirildiginda®
(demonizing) Tanr1 her zaman insanlarin yaninda konumlanmaktadir. Dolayisiyla Dracula, bir

kez daha Hiristiyanlik diigiincesinin yok edilmesi gereken bir diismani olarak goriiniir.

Filmde metinler arasiligin ilk tezahiirii ise, yapimin uyarlandigi eser ile yazarinin ima
edildigi baslikla belirginlik kazanmaktadir. Yapimin ad1 olan “Bram Stoker’s Dracula”, roman
ve yazar arasinda ana-metin ile alt-metin iliskisinin kuruldugu, boylece géndergesel bir anlam
etkilesiminin kurulmasina aracilik eden bir gongerge bicimi olarak yer alir. Film basliginda
kurulan gondergesel iliski, Coppola’nin film anlatisinda Dracula’nin esas kaynagina yakin bir
konumu amagladigi anlamini giiglendirir®®. Bu konuda Margaret Montalbano (2004: 386)
Coppola’nin film anlatisinda miimkiin oldugunca romana sadik kalmay1 amagladigina yonelik

beyanlar1 oldugu bilgisini aktarmaktadir. Bununla beraber, filme yonelik metinlerarasi bir

62 Beal (2020: 298) canavarin seytanlastiriimasim agiklarken “demonizing” kelimesini kullanir. Kelime, Ingilizce olarak “Bir
kisiyi veya bir seyi tehditkar ve kdtiiciil goriinecek sekilde temsil etmek” anlami tagimaktadir. Calismada “seytanlagtirmak”™
olarak kullanilan kavram, folklorik anlatilardaki canavarlardan biri olan Seytan ile sinirlandirilmamakta, korku anlatilarinda
yer alan biitiin canavar karakterlere yonelik kapsayici bir nitelemeyi barindirmaktadir.

63 Bu konuda Erus (2005: 26-27) 199011 yillarda, Hollywood sinemasinda yapilan klasik edebi uyarlamalarda film baghigina
yazart dahil etme pratiginin yaygin oldugunu belirtmektedir. Yazara gore bu dénemde yazar isimlerinin film basliklarinda
kullanilmas1 bu filmleri daha 6nceki uyarlama yapimlardan ayirmakta, ayn1 zamanda da orijinal kaynaga doniisiin bir gdstergesi
haline getirmektedir.
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incelemeyle, Coppola’nin iddiasin1 hem gii¢clendiren hem de muglaklastiran birtakim unsurlari

saptamak olasidir.

Filmdeki bakis acis1 kullanimlari, ana-metin ile alt-metin etkilesimini vurgulayan
konulardan biri olarak 6ne ¢ikmaktadir. Bakis acist konusunun uyarlama ve metinlerarasilik
caligmalar1 i¢in Onem tasidigin1 sdylemek miimkiindiir. Bir romanda bakis agisiyla, olay
orgiisiiniin okura kimlerin goziinden ve hangi diizeyde ulasacaginin sinirlar1 belirlenmektedir.
Benzer se¢imler sinemada ise kamera merceginin konumuyla ve ses teknolojisinin kullanimiyla
yapilir. Erus (2005b: 236) romandaki ve sinemadaki bakis agilarmin simirlariyla
potansiyellerinin, romanin sinemaya uyarlanmasi siirecinde One ¢ikan sorunlardan biri
oldugunu ifade etmektedir. Nitekim yazili bir anlat1 formu olan romanda olaylar birincil kisi,
her seyi bilen, i¢ monolog gibi bakis acilariyla aktarilirken, gorsel ve isitsel araglara bagli olan
sinemada bakis agilar1 0znel kamera agisi, nesnel kamera agis1 ve iist-ses aracilifiyla
saglanabilmektedir (Chatman, 2008: 149). Onceki filmlerden farkli olarak, Bram Stoker’s
Dracula filminde bakis agis1 konusuna deginmeyi gerektiren durum ise filmdeki bu unsurun

ana-metin ile alt-metin arasinda “Gykiinme (pastis)” bi¢cimine drnek teskil etmesidir.

Dracula romaninda anlati, daha dnce deginildigi iizere, gilinliik, mektup, fonograf
kayd1 ve gazete metinlerinin bir araya getirilerek aktarildig1 “mektup roman (epistolary novel)”
bicimindedir. Chatman (2008: 158) mektup roman bi¢iminde yazilan eserlerin yapisini
aciklarken, bu metinlerde en az bir anlaticinin yer aldiginit ve olaylarin dolayimsiz bir sekilde
aktarildigini ifade etmektedir. S6zii gecen niteligi barindiran Dracula romaninda ise anlatinin
“Jonathan Harker’in Giinligi”, “Mina Murray’nin Glinligii”, “Mina’nin Lucy’ye Mektubu”,
“Lucy Westenra’nin Giinliigli”, “Doktor Seward’in Giinligi”, “Doktor Seward’in Arthur
Holmwood’a Mektubu”, “Van Helsing’in Fonograf Kayd1” ve “8 Agustos Tarihli Dailygraph
Gazetesi Metni” bagliklariyla aktarilan metinlerden bir araya geldigi goriilmektedir (Stoker,
2011: 3-4). Coppola’nin filminde bu anlatim bi¢imi Jonathan Harker’in trende giinliik yazdig:
sahnede, Mina’ nin odasinda daktiloda mektup yazdig1 sahnede, Doktor Seward’in hastanedeki
ofisinde fonograf kaydi yaptig1 sahnede, Jonathan Harker’in Dracula tarafindan kendisine
gonderilen mektubu okudugu sahnede ve Dracula’nin Londra’ya gitmek i¢in bindigi geminin
kaptani tarafindan seyir defterinin yazildig1 sahnede 6znel kamera agilar1 ve {ist-ses araciligiyla

yeniden kurulmustur.

220



Romanin bakis a¢isini belirleyen mektup roman bi¢iminin Coppola’nin filminde 6znel
kamera agis1 ve iist-ses araciligiyla aktarilmasi, ana-metin ile alt-metin arasindaki dykiinme
bicimine Ornek teskil etmektedir. Metinler arasiligin bi¢imlerinden biri olan Oykiinme,
metindeki olay orgiisiinden ¢ok, eserin anlatim bi¢giminin dolayl taklidine yonelik bir kullanim
sunar (Aktulum, 2000: 134). Filmde Jonathan Harker, Transilvanya’ya giden trende Mina’ya
mektup yazarken bu metin Jonathan’in sesi araciligiyla aktarilir. Ayni sahnede, Jonathan
kendisine gelen zarfi actiginda, mektubun icerigi izleyiciye Dracula’nin sesiyle okunmaktadir.
Boylece Coppola, romandaki bakis agisini sinemaya aktarirken hem goriintiiden hem de sesten
yararlanmig olur. Nitekim filmde karakterler bahsi gecen mektuplar ile gilinlik metinlerini
yazarken, onlarin bu eylemleri nesnel ve 6znel kamera agilariyla gosterilir; ayn1 zamanda bu
metinler list-ses araciligiyla, metni yazan kisinin sesiyle tekrarlanir. Bu tiir kullanimlar ise, ana-

metin ile alt-metin arasinda bakis agisina yonelik bigimsel bir ykiinme iliskisini agiga ¢ikarir.

Film anlatisina dair incelemeye metinlerarasiligin odaginda devam edildiginde,
Mason’1n kurgusal (fictional) ve kurgu-disi (non-fictional) anlatilar arasindaki metinlerarasiligi
aciklarken kullandig1 “metinlerarasi referans” kavramina uygun etkilesimlerin Coppola’nin
filminde karsilik buldugu goriilmektedir (2019: 31). Filmde Dracula’nin canavarliginin kdkeni,
tarihi bir kisilik olan Vlad Dracula (Vlad Tepes, Kaziklt Voyvoda) ile iliskilendirilir. Bu
anlattyla filmdeki canavar, bilindik Dracula anlatilarindaki salt korku islevi barindiran vampir
temsilinden uzaklasarak, ayni1 zamanda insancil kdkeni ve nitelikleri olan melez bir kimlige
biirliniir. Ayrica film bu yoniiyle, Genette’in {ist-metinsellik siniflandirmasina uygun bir yap1
sunar (1997: 4). Nitekim filmde canavarin insancil bir kdkeni olduguna dair anlatinin varligi,

anlamsal doniistiirim geregi, metinlerarasiligin sinirlarini romanin digina tagirmaktadar.

Daha once aktarildigi iizere, yetmisli yillarda kurgusal bir vampir karakteri olan
Dracula’nin Eflak hiikiimdar1 ve ayni zamanda aile ismi “Dracula” olan Kazikli Voyvoda ile
bagina deginen akademik c¢aligmalar, Hollywood korku sinemasinda Dracula anlatisinin
doniistimiinde etkili olmustur. Vampirlikle temsil edilen canavar anlatisinin insan kokeniyle
tarihin i¢ine yerlestirilmesi, Hollywood korku sinemasinda, ilk kez Dan Curtis’in Dracula
(1974) filminde goriilmektedir. Ayrica bir kez daha Curtis’in filminin, Blacula (1972)
yapimiyla birlikte, sonraki Dracula filmlerinde kullanilan “reenkarnasyon gegiren sevgili”

temasina Onciiliik ettigini hatirlatmakta fayda vardir. Bu noktada, Coppola’nin filminin hem
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canavarin kokenine yonelik referanslart hem de sézii gecen temayi barindirmasi, film ile
Curtis’in Dracula versiyonu arasinda bir iist-metinsellik iliskisi oldugunu gdstermektedir. Oyle
ki, Curtis’in film anlatisinda oldugu gibi, Coppola’nin filminde de Dracula’nin vampire
doniismeden onceki kimligi, Transilvanya’ya saldiran Miisliiman Tiirk ordusuna kars1 savasan
Kazikl1 Voyvoda adindaki hiikiimdar olarak tasvir edilmektedir. Bununla birlikte, Curtis’in film
anlatisinda Dracula’nin 6len esinin bedeniyle yeniden hayata donen karakter Lucy’dir;
Coppola’nin filminde ise Elizabetha’nin reenkarnasyon gec¢irmis versiyonu olarak Mina

karakteri gosterilir.

Goriildiigii tizere, filmde ana-metin ile alt-metin lizerinden kurulan metinlerarasi
etkilesim yalnizca roman anlatisiyla sinirl degildir. Lindsey Scott (2013: 121), Bram Stoker’s
Dracula filminde korku ile melodram tiirlerine ait uzlagimlarin ve metinlerarasi imalarin
kullanilmas1 sonucunda, yapimin daha genis bir izleyici kitlesine ulastigini ifade etmektedir.
Nitekim Coppola’nin filmi, anlamsal doniisiime ugratilan Dracula anlatisinin etkisiyle,
izleyiciyi canavara karst korku ile merhamet duygularin1i benzer o6lgiide hissetmeye
zorlamaktadir. Filmde Dracula’nin Lucy ile birlikte oldugu sahnelerde canavarin “korku” islevi
vurgulanirken, Mina’nin yer aldig1 sahnelerde ise Dracula, vampire doniismeden onceki insan
kimligine yakin bir kisi olarak goriiniir. Bdylece film boyunca Dracula tiksinilen, korkulan ve
bu sebeple yok edilmesi arzulanan bir canavar, diger taraftan merhamet duyulan, empati

kurulabilen ve bu nedenle kurtulusu arzulanabilen bir canavar olarak yer alir.

Coppola’nin film anlatisinda Dracula’nin korku ile melodram unsurlariyla sekillenen
melez bir canavar olarak konumlanmasi, ¢alismanin 6nceki boliimiinde Blacula filmi {izerine
yapilan inceleme sirasinda deginilen sempatik canavar (sympathetic monster) ve canavarin
kadere bagl sebeplerle canavarlasti1 (victim of fate) anlatiyla anlamsal bir iligkiyi glindeme
getirebilir. Bu noktada Lawrence’in (2008: 51), siyahi istismar filmlerinde klasik canavar
karakterlerinin siyahi kokene yerlestirilerek ABD’nin 1rksal politikalarina dair kodlarla yeniden
iiretilen canavar anlatilart i¢in kullandig1 “sempatik canavar” olgusunun, yalnizca canavar
ozelinde bu filmde de karsilik buldugu sdylenebilir. Nitekim korku sinemasinda canavarin
“sempatik” niteligi, canavarin film anlatisinda insancil yonleriyle 6ne c¢iktig1 tasvirlerle
sekillenir. Bu ayni zamanda canavarin “Oteki” ve “disarida” konumunun sinirlarin

muglaklagtiran, bu yoniiyle canavarin tekinsiz, yikici ve korkutucu islevini sarsan bir
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kullanimdir. Diger taraftan, Blacula 6rneginde goriilen canavarin kadere dayali sebeplerle
canavarlastig1 anlatityr Coppola’nin filmindeki canavar anlatisiyla yakinlagtirmak miimkiin

goriinmemektedir.

Filmin giris sekansinda Dracula’nin vampire doniismesi, esi Elizabetha’nin intihar
ettigi icin Cennet’e gidemeyecek olmasi sonucu Tanr1’y1 reddederek, bulundugu sapelde hagtan
akan kani icmesiyle gerceklesir. Boylece Dracula’nin canavara doniismesine sebep olan sey, en
basta insan kimligine sahip olan Vlad Tepes’in kendi istegiyle Tanr1’y1 reddetmesidir. Daha
once aktarildigi tizere, Blacula filmindeyse Mamuwalde’nin canavara doniismesi, kendi istegi
disinda gerceklesmektedir. Oyle ki, filmde Mamuwalde, Afrika’daki kéle ticaretini sona
erdirmek i¢in Dracula’dan yardim istedigi i¢in cezalandirilir. Dolayisiyla Coppola’nin filminin,
diger Blacula anlatisiyla list-metinsellik iliskisi gdsterdigi kisim, yalnizca “sempatik canavar”

kullanimi tGzerinedir.

Bram Stoker’s Dracula filminin canavar anlatist baglaminda Onemli oldugu
noktalardan bir digeri, bu donemde Dracula ile baglayan sempatik canavar anlatisinin
Hollywood korku endiistrisinde prestij yapimlar olarak yer almasina onciililk etmesidir. Bu
goriisii destekleyen isimlerden biri olan Kendrick, Coppola’nin filminin doksanli yillarin
Hollywood korku sinemasinda yiiksek biit¢ceyle, yildiz oyuncularla ve gorkemli gotik
fantazyalarin ele alinmaya bagladig: bir furyanin baslangict oldugunu ifade etmektedir (2010:
144). Filmin yakaladig: gise basarisi, Hollywood stiidyolarini izleyicilerin korku tiirtinden agina
olduklar1 canavar, kadin kurban, bilim adami gibi karakterler ile melodram tiirlinden asina
olduklar1 romantizm odagindaki c¢atigmalarla ilerleyen duygusal anlatilarin bir araya geldigi
filmler yapmaya tesvik etmistir. Dracula filminin ardindan gosterime giren Mary Shelley’s
Frankenstein (1994, Kenneth Branagh), Kurt (Wolf , 1994, Mike Nichols) ve Vampirle
Goriisme (Interview with the Vampire, 1994, Neil Jordan) gibi korku yapimlarinda stiidyolar,
American Zoetrope ile Columbia Pictures’in Coppola’nin filmindeki yiiksek biitce, yildiz
oyuncu ve canavarin korku unsurunu tiirler arasi uzlasimlarla anlamsal doniisiime ugratma
stratejilerini siirdlirmiislerdir. Ayrica bu strateji, Steve Neale’in gergekmisgibilik kavrami
izerinden tiire atfettigi niteliklere de uygun bir yapidadir. Nitekim filmde Dracula’nin canavar
kimligi, korku tiiriinlin yerlesik uzlasimlarina ve izleyici varsayimlarina uygun bir islevi

yansitirken, canavarin Mina karakteriyle olan iligkisi filmi melodramin ger¢ekmisgibiligine
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tasimaktadir. Filmdeki bu farklilik, Neale’in (2018: 142) sinemada tiirii daima gelismeye ve
doniismeye devam eden bir alan olarak gormesi fikriyle ortiigiir. Bu noktada korku tiiriiniin
belirgin unsurlarinin hem izleyicinin asina olacagi gercekmisgibiligin sinirlarinda olmasi hem
de bu unsurlarin endiistriye bagl olan tiir {iretiminin doniisiimiine uygun sekillerde yenilik
sunmas1 beklenmektedir. Filmde canavarin asir1 makyajli ve insan dis1 tasviri, Dracula’nin
satosu, Dracula’nin kurt ve fare formlarina déniismesi, vampir digleriyle kurbanlarinin kanlarin
icmesi gibi mizansen unsurlart korku tiiriiniin uzlagimlarina ve varsayimlarina uygun
kullanimlardir. Diger taraftan Dracula’nin Mina ile olan iligskisinde, canavardan ¢ok insan
kimliginin 6ne ¢ikmast ve Mina’nin kendisini vampire doniistiirme istegine ilkin silipheli
yaklagmasi gibi drnekler, canavarin iyi — kotli catismasindaki roliinii muglak bir boyuta tasiyan

ve melodramin sinirlarina gegen bir yapt sunmaktadir.

American Zoetrope ile Columbia Pictures’in var olan Dracula anlatisint melodramin
siirlarina tagiyarak, filmi daha genis bir izleyici kitlesine yonelik bir hale getirmesi,
Hollywood korku sinemasindaki canavar anlatilart i¢in dikkat ¢eken bir konudur. Ciinkii
Gledhill’e gore (2019: 334) melodram, tiir tartismalarinin aktarildigi basliklarda deginildigi
iizere, tiir sinemasinda ¢ogulcu bakist miimkiin kilan alanlardan biridir. Tiire ¢ogulcu bakisi
savunarak melodramu tiirden ¢ok bir kip olarak gdren yazar, melodramin farkl izleyicileri bir
araya getirme islevi barindiran ve boylece kitlesel popiiler tiirleri besleyen bir yani oldugunu
ifade etmektedir. Melodramin bu islevi, Coppola’nin filminde doniistiiriilen canavar anlatisinda
belirgindir. Scott (2013: 121) stiidyonun bu tutumunu, dénemin kadin izleyicilerine yonelik bir
pazarlama girisimi olarak yorumlamaktadir. Yazarmm bu ¢ikarimi, sinemada tiir kuramina
seyirci deneyimi odakli goriisleriyle katkida bulunan Williams’in tiire dair goriisleriyle de
ortiismektedir. Hollywood sinemasinda korku ile melodram tiiriindeki filmlerin, izleyicinin
bedenlerini etkileyen duygusal asiriliklarla {iretildigini ve bunun toplumsal cinsiyet rollerine
dair elestirel bir ortam sundugunu ifade eden Williams melodram filmlerinin aglama, korku
filmlerinin ise korkma ve dehsete diigme gibi tepkilerin tetikleyicisi oldugunu aktarmaktadir
(2003: 149). Coppola’nin filminde Dracula’nin Lucy’ye, Van Helsing’e ve ekibine yonelik
eylemleri, canavarin farkliligin sinirinda konumlandigi, daima kagis hélinde oldugu ve
korkutucu islevinin devam ettigi bir yap1 sunmaktadir. Bu yoniiyle filmdeki canavar anlatisi,
korku tiiriiniin uzlasimlarmi goriiniir kilmaktadir. Ote yandan Dracula’nin vampire

doniismeden Once, Transilvanya’yr isgal etmeye gelen diismanlariyla hakli gerekgelerle
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savasmasi, esi Elizabetha’nin intihar1 lizerine Tanr1’y1 reddetmesi ve bunun yaninda, vampire
doniistiikten sonra kaybettigi esinin yeniden yasama dondiigii kisi olarak goriilen Mina ile
romantik iligkisi, vampirin korku unsurunu islevsel kilan canavarligin1 geri plana ¢eken ve
Dracula’y1 “romantik asik” konumuna yerlestiren bir anlatiya doniistiirmektedir. Bu yoniiyle
canavarin korku islevi, melodramin uzlagimlariyla muglak bir hale gelmektedir. Ancak filmde
Dracula anlatis1 iizerinde korku ile melodramin uzlagimlariyla gergeklestirilen tiirler arasi
etkilesim, stiidyonun Coppola’nin filmini her iki tiiriin izleyicisine hitap edecek bir sekilde

pazarlamasini saglamistir.

4.3.5. Dracula: Untold (2014) Filminin Analizi

Sinema izleyicilerinin zihinlerindeki anlamlar1 yeniden harekete ge¢irmeyi amaglayan
“tutundurma” stratejisinin orneklerinden biri olarak, Universal Pictures biinyesinde ¢ekilen
Dracula: Untold (2014) senaryosunu Matt Sazama’nin yazdigi, yonetmenligini ise Gary
Shore’un iistlendigi bir yapimdir. Film, stiidyonun geleneksel korku canavarlarini Dark
Universe adindaki biitlinciil bir anlati evrenine dahil ederek canavarlardan olusan bir sinemasal
evren yaratma girisiminin ilk denemesi olmasi bakimindan dikkat ¢cekmektedir. Ayrica filmin
olay orgiisiinde, Dracula’nin “siiper kahraman” iglevine evirilen konumu, anlatiy1 canavarin
korku unsuru olarak doniisimii baglaminda yorumlama noktasinda verimli bir boyuta

tagimaktadir.

Film, Dracula’nin savas meydaninda Tiirklerle olan miicadelesinin tasvirinin yapildig:
bir sahneyle baslar. Gogsiinde kirmiz1 bir ejderha armasinin belirgin oldugu zirhiyla goriinen
Dracula, bir Tiirk askerlerini kaziga gecirirken, {ist ses araciligiyla ge¢misi hakkinda bilgi
verilir. Bu bilgiye goére Osmanli sultan1 1442 yilinda Transilvanya’dan 1000 erkek ¢ocugu esir
alarak, onlar1 kendi ordusuna hizmet eden Yeniceri askerleri olarak yetistirmigtir. Osmanli’nin
bu esirlerinden biri olan Kazikli Voyvoda (Vlad the Impaler) ise, savasgilarin arasinda {istiin
yetenekleriyle 6ne ¢ikmasina karsin Tiirklerle birlikte gerceklestirdigi canavarca eylemlerinden

uzaklagmak i¢in Transilvanya’ya donmiistiir®*. Bu giris sekansinin ardindan film, Dracula’nin

% Bu ciimlede yer alan “canavarca” kelimesinin, ¢alismay1 destekleyici bir amagla sec¢ilmedigini vurgulamak gerekmektedir.
Nitekim filmde bu sahne {ist-ses araciligtyla “Canavarca eylemlerinden bikan Viad, ge¢misini oliilerle birlikte gommek ve
baris iginde yonetmek iizere Transilvanya’ya dondii (Sickened by his monstrous acts, Vlad came to bury his past with the dead
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askerleriyle birlikte Transilvanya topraklarindaki goriintiisiiyle devam eder. Nehir kenarinda,
askerlerden birinin buldugu kask1 goren Dracula, kaskin Tiirk askerlerinden birine ait oldugunu
sOyler. Dligman ordusunun topraklarinda gizlendigine kanaat getiren Dracula, yanmna iki
askerini de alarak, atin1 Tirklerin gizlendigini diisiindiigii Broken Tooth adindaki daga dogru

slirer.

Dracula ile askerleri, dagin sarp kayaliklarla ¢evrili patikasinda ilerledikten sonra bir
magaranin Oniinde dururlar. Bu sirada magaranin iginden yiizlerce yarasanin c¢ikarak
gokyliziine uctugunu goren Dracula, askerlerine Tiirklerin igeride gizlendigi bilgisini verir.
Kiliglarin1 ¢ekerek magaraya girdiklerinde ilk dikkatlerini ¢eken sey, magara zemininin
kirilmis kemiklerle kaplanmis olmasidir. Dracula magaranin karanligina yaklastiginda,
askerlerinden birinin goriinmez bir gii¢ tarafindan karanliga ¢ekildigini gorerek irkilir. Hemen
yanindaki askere magaradan ¢ikma emri verdikten sonra kendisi de oradan uzaklagmaya calisir.
Bu kagis sirasinda uzun boylu ve oldukc¢a yasli bedeni olan bir vampirin karanliktan ¢ikarak
diger askeri yakaladig1 goriiliir. Dracula magaradan ¢ikmak tizereyken vampirin darbesiyle yere
diiser, ancak kiliciyla kendisini savunmak i¢in yerde siiriinerek magaradan ¢ikmay1 basarir. Son
ana dek pesinden gelmekte olan vampir ise giines 1s1gindan kaginarak karanliga geri doner.

Dracula ise atina binerek oradan uzaklasir.

Devam eden sahnede Dracula’nin bir rahiple birlikte satonun tapinagma yiiridiigii
goriiliir. Rahip, Dracula’ya magaradaki yaratig1 gérmelerinin onlar i¢in tesadiif olmadigini,
tarikatindaki herkesin rilyasinda o canavari gordiigiinii anlatir. Rahip, tapimaktaki kitabi
Dracula’ya gostererek magaradaki canavarin bir vampir oldugu bilgisini verir. Magaradaki
vampirin bir zamanlar 6liimlii bir insan oldugunu sdyleyen rahip, bu insanin karanlik giicleri
kullanmak i¢in Cehennem’den c¢agirdigi bir iblisin kendisini kandirmasi sonucu vampire
doniistiigiinli, sonsuza dek siirecek olan bu lanetten kurtulmasi i¢in ise kendisini 0zgiir
birakacak baska birini bulmasi gerektigini agiklar. Bunun iizerine Dracula, rahibe halkinin
Tiirklerden yeterince korktugunu, bu yilizden vampir hakkindaki bilgilerin sakli tutulmasi

talimatini verir.

and returned to Transylvania to rule in peace)/” ciimlesiyle ifade edilmektedir. Aktarimda goriilecegi {izere, Voyvoda'nin
eylemlerinin “canavarca (monstrous)” olarak nitelendirilmesi, 6znel bir segimden ¢ok filmdeki monologun tekrarina yoneliktir.
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Sonraki giin Dracula, esi Mirena, oglu Ingeras ve biiyiik bir kalabalikla birlikte satonun
salonunda Paskalya kutlamasi i¢in bir araya gelir. Herkesin mutlu ve keyifli goriindigi
ziyafette, Transilvanya’ya on yil boyunca huzur sagladigi i¢in Dracula’ya kadehler kaldirilir.
Tam bu sirada Tiirk ordusunu temsil eden Hamza Bey ile askerlerinin satoya girisiyle
kutlamalar yarida kesilir. Dracula, Hamza Bey’i Osmanli Devleti’ne 6deyecegi verginin hazir
oldugu konusunda bilgilendirir. Buna karsilik Hamza Bey, Osmanli hiikiimdar1 II. Mehmed’in
vergilere ek olarak, ordusuna katilmasi i¢in 1000 erkek cocugu istedigini sdyledikten sonra
oray1 terk eder. Devam eden sahnede Dracula’nin atiyla, Osmanli ordusunun konuslandigi
bolgeye ulastigi goriiliir. Transilvanya’nin Prensi Vlad Dracula, Osmanli’da esir oldugu
zamanlarda ¢ocukluk arkadasi olan II. Mehmed’in karsisina gegerek orduya ¢ocuk esirlerin
yerine kendisini almasini teklif eder. Sultan bu teklifi kabul etmemekle birlikte, Dracula’nin
cocugunu da Yenigeri olarak yetistirmek iizere kendisine gdndermesi gerektigini soyler.
Dracula’nin yanitin1 beklemeyen II. Mehmed, elindeki hangerle parmagini kestikten sonra akan

kanla onlerinde bulunan belgeyi imzalar.

Bu sahnenin ardindan Dracula’nin, oglu Ingeras ile birlikte 1ss1z bir arazide kendilerini
beklemekte olan Osmanli askerlerinin yamina gittigi goriiliir. Ikilinin pesinden gelen at
arabasindan inen Mirana, Dracula’ya cocuklarini Tiirk ordusuna teslim etmemesi igin
yalvarmaktadir. Voyvoda ogluyla birlikte Osmanli askerlerine yaklasirken, askerlerden biri
Dracula’nin ¢ocukken oglundan daha diren¢li oldugunu sdyleyerek onlarla dalga geger.
Ofkelenen Dracula, bunu sdyleyen askerin kinindaki kilict ¢cekerek adamin kollarini keser ve
hemen ardindan orada bulunan biitiin askerleri dldiiriir. Dracula’nin yanindaki adamlardan biri,
yaptig1 bu eylemin karsiliksiz kalmayacagini, II. Mehmed’in intikam i¢in biitiin ordusuyla
Transilvanya’ya gelmesine sebep olacagini sdyler. Dracula ise orada bulunanlara satoya

donmeleri gerektigini emrettikten sonra atina binerek Broken Tooth Dagi’nin yolunu tutar.

Dracula, daga ulastiginda dogrudan vampirin bulundugu magaraya girer. Mesalesiyle
karanlikta ilerlerken 6riimcek aglarinin ve cesetlerin arasindan gecen Dracula, vampirin sesini
duyunca kilicini ¢eker. Dracula’nin karsisina ¢ikan vampir, sivri tirnaklarini kilicin tizerinde
gezindirdikten sonra onu tek bir hamleyle uzaklastirir. Vampir, Dracula’nin magaradan
kurtulmasina ragmen oraya tekrar gelmesinden etkilendigini, kurbanlarinin genelde korku

duygusu hissettigini ancak Dracula’da umut dolu bir hissin oldugunu ifade eder. Dracula ise
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vampire Tiirklerin kralligin1 tehdit ettigini, kendisinin yaptig1 gibi onlar1 durdurarak halkini ve
ailesini kurtarmak istedigini sdyler. Vampir, tirnagtyla Dracula’nin boynunda bir kesik agarak
uzun diliyle akan kanin tadina bakar. Bunun ardindan vampir, ylizyillar 6nce bir bagkasi
tarafindan canavara doniistiirildiiglinden bu yana Dracula’nin iradesine ve giiciine sahip birini
bekledigini sdyleyerek kendi bilegini 1sirir. Bilegindeki kani bir kafatasina dolduran canavar,
kan1 Dracula’ya uzatir. Vampir, Dracula’ya kanini i¢er igmez insan kanina dair bitimsiz bir arzu
duyacagini ancak bu arzuya ii¢ giin dayanabilirse, bu siire boyunca canavarin giiciiyle halkini
koruyabilecegi bilgisini iletir. Dracula halkini ve ailesini Tiitk ordusundan korumak icin
vampirin kanini iger. Kanmi ictikten sonra bilincini kaybeden Dracula, bir nehir kenarinda
gozlerini agtiginda, ilk olarak parmagindaki glimiis yiiziigiin tenini yaktigini fark eder. Ayaga
kalktiginda ormanda cevresinde hareket eden her seyin sesini duymaya baslayan Dracula,
metrelerce 6tesindeki hayvanlar1 da gorebilmektedir. Dracula vampirin kanini igtikten sonra
edindigi giiciin etkisiyle ormanin i¢cinde kogmaya baslar. Bu kosu sirasinda onlarca yarasadan

olusan bir forma doniisebildigini kesfeder.

Dracula’nin vampir giiclinli kesfettigi sirada Tiirk ordusu satoya saldirmaya baslar.
Transilvanya halki caresizlik icinde kagisirken Tiirk ordusunun satonun duvarlarmi top
atislartyla yiktig1 goriiliir. Devam eden sahnede ise Dracula satonun kapisindan tek basina
gegerek ordunun karsisina ¢ikar. Diisman askerlerinin arasina giren Dracula, insan {istii giiclinii
kullanarak oradaki herkesi o6ldiiriir. Tek basina kazandig1 zaferin ardindan halkinin karsisina
gecen Dracula, onlara olasi saldirilardan korumak i¢in Cozia Manastiri’na gitmeleri emrini
verir. Devam eden sahnede, II. Mehmed’in ordusuyla Transilvanya topraklarinda ilerledigi
goriiliir. Ayn1 gece manastirin ¢adirlarinda yattiklari sirada, esi Mirena’nin boynundaki damari
goriince Dracula’nin kana olan arzusu siddetlenir. Mirena’ya zarar vermemek ic¢in oradan
uzaklasan Dracula solugu ormanda alir. Orada sakinlesmeye ¢alisirken kendisini takip eden bir
adamin oldugunu fark eder. Ortaya ¢ikan adam Dracula’nin vampir oldugunu bildigini
sOyledikten sonra hangeriyle elini keserek, akan kani yaninda getirdigi kadehe bosaltir.

Voyvoda, kana olan arzusuna ragmen kadehe vurarak kan igmeyi reddeder.

Sonraki giin Dracula’nin ¢adirda yar1 ¢iplak bir sekilde uzandigi goriiliir. Mirena
esinin yillar boyunca viicudunda tasidig1 yara izlerinin gectigini fark ederek, onu sorgular.

Bunun iizerine Dracula eline aldig1 bir hangerle ¢adirin kumasini keser. igeriye giren giines 15181
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Dracula’nin bedenini yakmaya baglar. Mirena, esinin bir vampire doniistiigiinii anlar. Dracula
Mirena’ya kana olan arzusuna iki giin daha sabredebilirse iyilesecegini, aksi halde sonsuza dek

vampir olarak kalacagini agiklar.

Dracula, giines batinca yarasa formuna doniiserek manastirdan ¢ikar. Bu sahnede
ylizlerce yarasa siiriisiinii kontrol eden Dracula, manastira girmeye calisan Tiirk ordusunu
oldiirmeye bagslar. Buna ragmen bir grup Tiirk askerinin manastira girdikleri goriiliir.
Askerlerden birka¢i Dracula’nin esi ile oglunu manastirin kulesinde sikistirdiktan sonra
Ingeras’1 rehin alarak Mirena’y1 kuleden asagiya iter. Dracula, Mirena’nin manastirin kulesine
tutunmakta oldugunu goriince yarasa formuna doniiserek esinin yanina ugar. Ne var ki prensin
cabalar yetersiz kalir ve Mirena ile birlikte yere diiser. Dracula’nin kucaginda 6lmek iizere
olan Mirena giinesin dogmak iizere oldugunu fark eder. Bunun {izerine Mirena, Dracula’ya
oglunu ve halkini kurtarmak i¢in kanini igmesi gerektigini sdyler. Dracula goz yaslari i¢inde
sivri disglerini karisinin boynuna gecirir. Esinin kanini igen Dracula, kalic1 olarak vampire

doniisiince gokyiizl de karanlik bulutlarla ¢evrelenir.

Artik sonsuza dek bir vampir olan Dracula, manastirin etrafinda yarali insanlara kanin
icirerek onlar1 da birer vampire doniistiiriir. Devam eden sahnede gok giiriiltiisii ve simseklerin
arasinda goriinen Dracula, kadinlardan ve erkeklerden olusan vampir ordusuyla birlikte
Tiirklerin karsisina ¢ikar. Vampirlerin her biri yarasaya doniiserek veya Tiirklerin boyunlarina
saldirarak onlar1 6ldlirmeye baslar. Dracula savas alaninda Hamza Bey’i goriince hemen yanina
gider. Hamza Bey’in gogsiine kilicin1 sapladiktan sonra onu yanindaki ¢ocuk vampirin
oldlirmesi i¢in birakir. Devam eden sahnede Dracula’nin II. Mehmed’in bulundugu g¢adira
girdigi goriilir. Giimiis paralarla dolu bir zeminin {izerinde beklemekte olan II. Mehmed,
Dracula’nin oglu Ingeras’1 ise esir tutmaktadir. Dracula’nin giimiise olan zaafindan haberdar
oldugunu sdyleyen Sultan, kilicin1 ¢ekerek doviise hazirlanir. Dracula kili¢ doviisii sirasinda
etrafta bulunan giimiis paralarin tenine temas etmesi sebebiyle zayif diiser. Dracula yere
y1gildiginda II. Mehmed eline aldig1 kazig1r diigmaninin gogsiine gecirmeye yeltenir, ancak
Dracula yarasaya doniigerek, ani bir hareketle II. Mehmed’in iizerine ¢ikar. II. Mehmed’in

boynuna saldiran Dracula, diismanini 61diirdiikten sonra ogluyla birlikte oradan ayrilir.

Dracula ile Ingeras savas alanina ¢ikinca, vampir ordusunun Tiirk askerlerinin

tamamini dldiirdiigli goriiliir. Vampirler son Tiirk i de 6ldiirdiikten sonra Dracula’nin ogluna
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saldirmaya hazirlanir. Dracula ogluna saldirmaya yeltenen vampirlerden birini eline aldig1 bir
kaziga gecirerek Oldiiriir. Sayica fazla olan vampirler kendisine yaklastig1 sirada rahiplerden
biri elinde hag figiirliyle aralaria girer. Dracula, vampir olmadig: i¢in digerlerinin hedefi olan
oglunun zarar gérmemesi i¢in onu rahibe teslim eder. Rahip ile Ingeras hag figiirii sayesinde
zarar gormeden oradan uzaklasirlar. Dracula ise gokyiizline bakarak 6len esine oglunun artik
giivende oldugunu soyledikten sonra eliyle karanlik bulutlar1 dagitir. Dracula’nin bu hareketi,

kendisiyle birlikte etrafindaki biitiin vampirlerin yanarak lmesine sebep olur.

Dracula’nin kendisini ve vampire doniistiirdiigii ordusunu yok etmesinin ardindan,
daha once Dracula’y1 ormanda takip ederek ona kanini sunan adamin yeniden ortaya ¢iktigi
goriiliir. Adam Dracula’nin tamamen yanmis olan bedeninin basina gecerek, elindeki kesikten
akan kani Dracula’nin agzina damlatir. Adamin bu eylemi, Dracula’nin gozlerini agmasini
saglar. Sonraki sahnede Dracula’nin giiniimiiz caginda, modern binalarla ¢evrili kalabalik bir
caddede yiiriidiigli goriiliir. Gilindiiz vakti olmasina ragmen insanlarin arasinda yiirliyen
Dracula, kaldirirmdaki ¢igekciden ¢igek almakta olan kadimi goriince duraksar. Kendisi gibi
modern kiyafetler giymis olan kadinin, Dracula’nin yiizyillar 6nce olen karist Mirena’ya
benzemesi dikkat ¢eker. Dracula kendisini kadma tanitinca kadin adinin “Mina” oldugunu
soyler. Ikili kalabaligin arasinda konusarak ilerlerken, Dracula’yr magarada vampire
doniistiiren canavarin geng goriiniimdeki haliyle, olan biteni caddenin diger tarafindaki bir
kafeden izledigi goriiliir. Film vampirin, birlikte yiiriiyen Dracula ile Mina’nin pesinden

gitmesiyle sona erer.

Canavar kurami ¢ergevesinde bakildiginda, film anlatisinda Dracula’nin korku unsuru
olarak belirgin bir doniisiimii s6z konusudur. ilk bakista, Dracula’nin diger filmlerde oldugu
gibi bir “6teki” olarak farkliligin simirinda konumlandig1 gériilmektedir. Ote yandan bu filmde
Dracula’nin 6tekiligi, onun temsil ettigi vampir bedeni ile listlendigi anlam bakimindan ikircikli
bir yap1 sunar. Filmin basinda Transilvanya’nin prensi olarak goriinen Vlad Dracula, isimsiz
vampirin magarasima gittiginde, Tiirk ordusuyla bas edebilmek amaciyla vampirin kanini
icmeyi kabul etmektedir. Dracula’nin insan bedeninden vampir bedenine doniigsmesi, ilk olarak
Dracula’nin kendine geldikten sonra ormanda kosarken yarasa formuna girmesiyle anlasilir.
Dracula’nin canavarliginin bedensel tezahiiriiniin diger 6rnegi, 6lmek lizere olan esi Mirena nin

boynundaki kani ictigi sahnede goriilmektedir. Kadinin boynundaki kani igerken disleri uzayan
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ve yiizii insancil bir ifadeden uzaklasan Dracula’nin canavarlig1 ayrica onun bas diigmani II.
Mehmed’in boynuna saldirdig1 sahnede tekrarlanir. Dracula’nin yarasaya doniistiigli bu anlar,
canavarin dogal olmayan (unnatural) ve insanlik disi (inhuman) niteliklerle o6tekiliginin
vurgulanmasina 6rnek teskil etmektedir. Ancak burada dikkat ¢eken konulardan biri de, filmde
Dracula’y1 canavara doniistiiren vampirin bedensel 6tekiliginin Dracula’nin kendisinden daha

belirgin olmasidir.

Yiizyillardir iizerindeki lanetin kalkmasi ic¢in birini vampire doniistiirmeyi bekleyen
isimsiz vampir kel, uzun tirnakli, gézleri kirmizi renkli ve oldukga yash teni olan bir goriiniise
sahiptir. Buna karsilik, Dracula’nin korkutucu goriiniisii yalnizca, filmin sonunda kendi
istegiyle giinesin altinda yanmasinin ardindan, isimsiz bir adam tarafindan hayata
dondiiriildiigii sahnede goriilmektedir. Gokyiiziindeki karanlik bulutlar1 uzaklastirdiktan sonra
kendisiyle birlikte ¢evresindeki vampirlerin Oliimiine sebep olan Dracula’nin yanmis ve
kararmig olan 6lii bedeni, onun korku islevini bedensel 6tekilikle vurgulayan en belirgin
goriintiistiidiir. Bununla birlikte Dracula’nin farkliligi, onu vampire ¢eviren isimsiz vampirin
farkliliginin oniine gegirecek diizeyde degildir. Bu noktada Kristeva’nin (2018: 14) korkuyu
ortaya cikaran bir olgu olarak gordiigii “igrenclik” unsurunun Dracula’dan ¢ok onu vampire
doniistiiren yaratigin bedeninde karsilik buldugunu sdylemek miimkiindiir. Dolayisiyla
Dracula’nin diigsmanlariyla olan miicadelesinin disindaki insani goriiniimii, onun bir canavar

olarak farkliligin sinirinda konumlandigi anlamini muglakliga iter.

Korku sinemasinda canavar kurami baglaminda canavarin bedensel doniisiimiinii
yorumlayan isimlerden biri olan Weinstock, Hollywood filmlerinde canavarin bedensel
farkliliklar1 tizerinden kurulan temsillerin anlamsal ayrimlarmin 11 Eylil 2001 sonrasi
toplumlar1 i¢in siirpriz olmadigimi ifade etmektedir (2020b: 365). Calismada, Hollywood
endiistrisinin tarihsel baglamda analizinin yapildigi 6nceki boliimlerde agiklandigi iizere,
donemin Bush yonetiminin gerceklesen saldirilar tizerinden kurdugu “biz ve onlar” retorigini
takiben, Hollywood endiistrisi ABD’nin dis politikasinda vurgulamaya calistig1 “terdrizme
kars1 savag” fikrine destek olacak filmler tiretmistir (Valantin, 2006: 146; Lugo-Lugo, 2015: 9;
Kellner, 2013: 59). Buna ek olarak Weinstock (2020b: 365) terorist saldirilarinin neden oldugu
toplumsal anksiyetelerin etkisiyle, Hollywood korku sinemasindaki canavarlarin geleneksel

kaliplardan cikarildigini, artik canavarin herhangi bir kisi olabilecegi gibi herhangi bir yerde
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ortaya cikabilecegi diisiincesini vurgulayan bir yapiya doniistiigiinii aktarmaktadir. Yazarin bu
yaklasimi, Hollywood korku sinemasinda canavarin Soguk Savas endiselerinin etkisiyle
gecirdigi doniisiime benzerlik gostermektedir. Ote yandan, 1950°1i yillarda bilim kurgunun
tiirsel kodlariyla etkilesime giren The Thing From Another World, Invaders from Mars ve
Invasion of the Body Snatchers gibi korku yapimlarinda canavar, Cohen’in belirttigi gibi, daima
ideolojik ve politik temsil gayesiyle, daima bedensel “6teki” ve “disarida” olarak
konumlanmaktadir (2018: 47). 11 Eyliil sonras1 Hollywood korku yapimlarindan biri olan
Dracula: Untold filmindeyse canavarin oOtekiliginin, onun korku islevini 6ne ¢ikaran bir
diizeyde “olmadigini” vurgulamak gerekmektedir. Boylece, 11 Eyliil sonras1 Hollywood
sinemasinda goriilen birtakim endiistriyel reflekslerin Dracula’nin korku unsuru olarak
doniistimiinde etkin bir yani oldugunu sorgulamak da faydalidir. Ayrica bu durum, ayni
zamanda canavar kuraminin “korku sinemasinda canavarin sosyal ve toplumsal diizeni tehdit
eden yapiyla iliskilendirildigi” goriisiinii baz1 noktalarda ters yiiz etmesi sebebiyle énem

tagimaktadir.

Korku sinemasinda canavarin ihtimallerin sinirlarint denetledigi yaklasimi, canavarin
film anlatisinda var olan sosyal ve toplumsal diizeni tehdit ettigi eylemleriyle veya karakterlerin
canavarin sinirlarina girme tesebbiisleriyle belirginlesir. Bu noktada filmde Dracula hem
canavara kars1 olan sinirlarin hem de canavarin kendi i¢inde bulundugu sinirlarin ihlaline 6rnek
teskil etmesi bakimindan oldukca karmasik bir yap1 sunar. Filmde canavara karsi olan sinirlarin
ilk tezahiirii, Dracula’nin adamlariyla birlikte vampirin magarasina girdigi sahnede goriiliir.
Magaradaki vampirle yiizlesen Dracula, kendisi heniiz vampire donligmedigi i¢in burada
canavarin ilk temsilini, onu daha sonra vampire doniistiiren isimsiz vampir olarak kabul etmeyi
gerektirir. Nitekim filmde Dracula’nin canavarligin sinirina gegisi, onun Tiirk ordusunu
topraklarindan uzaklastirmak i¢in vampirin magarasina girdikten sonra kendi rizasiyla vampire

doniismeyi kabul etmesiyle baslamaktadir.

Dracula’nin vampire donlismek i¢in kendisine sunulan kani i¢gmesi, ilk bakista
Cohen’in canavarin yasak pratikleri ve bastirilmis arzular1 normallestirmesi isleviyle
ortiismektedir (1996: 16). Ote yandan, Dracula’min vampire doniisme istegi, ornegin
Coppola’nin filminde Mina’nin vampire donilismesi arzusundan farklidir. Filmde Dracula’nin

vampir olma arzusu, Transilvanya halki ile ailesini isgalci Tiirk ordusundan kurtarma amaciyla
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iligkilendirilir. Bu noktada Dracula’nin filmde canavarlagmasi, Dracula’yr Wood’un korku
sinemasinda canavarin “bastirilmisin geri doniisii” olarak yer alabilecegi diisiincesinden de
uzaklastirir. S6z gelimi, Dracula (1931) ile The Return of Dracula (1958) filmlerinde
Dracula’nin vampir kokenine dair bir bilgi verilmemektedir. Diger taraftan Blacula (1972)
filminde prens, halkin1 korumak istedigi i¢in vampire doniistiiriiliirek cezalandirilirken, Bram
Stoker’s Dracula (1992) filminde ise Dracula, Tanr1’y1 reddettigi i¢in vampire doniistiiriilerek
cezalandirilir. Burada dikkat ¢eken nokta, Blacula ile Bram Stoker’s Dracula filmlerinde
Dracula’nin canavarhigi bir “ceza” olarak tasvir edilirken, Dracula: Untold filminde
Dracula’nin canavarliginin halkini ve ailesini kurtarmak i¢in kendi rizasiyla yaptig1 bir se¢im
olarak degistirilmesidir. Bu farklilik, ayn1 zamanda filmde vampir bedeni iizerinden temsil
edilen canavarm korku, tehdit veya yikici islevlerini muglaklagtirirken canavarin sempati ile

empatiye yonelik islevlerini pekistiren bir anlam boyutunun varligini gosterir.

Dracula’nin halkint ve ailesini korumak i¢in vampire doniigmesi, canavarin Tiirk
ordusu iizerindeki yikict ve korku islevlerini mesrulastirmaktadir. Nitekim filmde vampirin
kanin1 igtikten sonra gegici olarak vampire donilisen Dracula’nin tek amaci, ii¢ giin boyunca
stirecek olan vampir gii¢lerini kullanarak Tiirk ordusunu maglup etmek, daha sonra var olan
insan bedeniyle hayatini stirdiirmektir. Fakat Dracula’nin esi Mirena, son nefesini vermeden
once iiclincli giiniin gilinesinin dogdugunu fark ederek, Tiirklerin elinde esir olan oglunu
kurtarmak ic¢in Dracula’dan kendi kanini igmesini ister. Boylece Dracula’nin kalic1 olarak
canavara donligmesi, insancil bir amacin zorunlu se¢imi gibi goriiniir. Zira filmin bu
noktasindan itibaren, Dracula’nin canavara doniismesinin tek amaci, oglunu Tiirklerin elinden
kurtarmaktir. Filmdeki bu anlati, Weinstock’un yirmi birinci ylizyilin Hollywood korku
sinemasinda, anlatilarin canavar1 sempatiklestirmekle (sympathizing) kalmayan, ayn1 zamanda
izleyiciyi canavarla empati kurmaya (empathizing) egilen bir temsile evirildigi ¢ikarimiyla
benzerlik gosterir. Weinstock (2020: 360), 11 Eyliil sonras1 Hollywood korku sinemasinda
canavarin Ustlendigi korku ile kdtiiliikk unsurlarinin fiziksel farkliliklardan ¢ok, bireyin ya da
toplumun gelisimini baski altina alan kiiltiirel kodlarla iliskilendirilerek, korku islevinin ters
yiiz edildigi bir anlatim bi¢iminin varligina dikkat ¢ekmektedir. Bu noktada Dracula: Untold

filmindeki canavarin benzer bir doniisiimii temsil ettigi sdylenebilir.

233



Film anlatisinda Dracula’nin korku islevinin yalnizca Dracula’nin halkini ve ailesini
tehdit eden Miisliiman Tiirklerle olan miicadelesinde ortaya ¢ikmasi, bu konuyu ayn1 zamanda
canavar kuramimin baglasik kuramlarindan biri olarak goriilen “oryantalizm” baglaminda
irdelemeye elverigli hale getirir. Nitekim Mittman ve Hensel (2018: 12) ile Weinstock (2020:
27) gibi isimler, Edward Said’in Orientalism (1978) ¢alismasinda vurguladigi, “Bati’nin
somiirgeci amagla Dogu lizerinden kurdugu yanlis ve olumsuz temsiller yoluyla kendi kimligini
olusturmas1” diisiincesinin korku sinemasindaki canavar anlatilarina uyarlanabilir bir yonii
olduguna dikkat ¢ekmektedirler. Bu konuda Meraj Ahmed Mubarki (2020: 18), Dracula:
Untold filmini oryantalizm olgusu {izerinden inceledigi ¢alismasinda, film anlatisinda korku
unsurunun vampir ve kan araciligt yerine, Avrupa toplumunun kalbine dogru yikici
eylemleriyle ilerleyen Miisliman Tiirk ordusu araciligiyla vurgulandigi yorumunu yapar.
Ayrica 11 Eyliil Saldirilar’nmn ardindan ABD toplumunun Islam’a ve Miisliimanlara iliskin
endiselerinin, Viktorya toplumundaki “ilkel insan tarafindan koélelestirilme” korkusuyla
benzerlik gosterdigine dikkat ¢eken yazar, bu konunun film anlatisiyla ortaklik sundugunu
savunur. Nitekim korku filmlerinde canavar olarak yer alan Dracula’nin {istlenmesi gereken
yikici ve tehditkar eylemler, bu filmde Dracula’nin miicadele ettigi Osmanli ordusuna yonelik
eylemleriyle karsilik bulmaktadir. Oyle ki Dracula’nin tek amaci, on yildir barisin hakim
oldugu Transilvanya topraklarindaki huzurlu yasayis ortaminin zarar gdrmemesini saglamak ve
oglunu Yeniceri Ordusu’na dahil etmek i¢in esir almak isteyen II. Mehmed’in elinden

kurtarmaktir.

Filmde Dracula, vampir bedeniyle farkliligin sinirinda konumlanan bir canavar
olmasina ragmen ayni Dracula, canavar kuramimin “canavarin korkung ve yikici eylemler
aracilifiyla var olan sosyal ve toplumsal diizenin sinirlarini denetledigi” goriisiinii ters yiiz
ederek, Osmanli ordusu tarafindan yikilmaya c¢alisilan bu sinirlarin koruyucusu haline
gelmektedir. Canavarin filmdeki bu tarz bir déniisiimii, Said’in, Bati’nin Islam toplumlarmin
diinyaya hiikmedecegi korkusuyla, sinema ve televizyonda oryantalist bakisi pekistiren
anlatilar iirettigi goriisiine ornek teskil etmektedir (2013: 300). Filmde, Dracula’nin satosunda
ailesi ve Transilvanya halkiyla birlikte Paskalya kutlamasi yaparken Hamza Bey ile
adamlarinin satoya girdigi sahnede, Osmanli erkekleri etraftaki insanlarin arasinda gezinerek
kaba hareketlerde bulunan ve orada bulunan masum insanlarin huzurunu bozan kisiler olarak

tasvir edilir. Ayn1 sahnede Dracula’nin, sorun ¢ikmasini istemedigi icin Osmanli Devleti i¢in
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hazirladiklart vergiyi alip gitmelerini sdylemesine karsin Hamza Bey’in bununla yetinmeyip,
kendisinden Yenigeri Ordusu i¢in 1000 erkek ¢ocuk istemesi, canavara dair “yikic1” ve “diizen
bozucu” unsurlarin Miisliman Osmanli Devleti’ni temsilen oraya gelen Tiirk askerleriyle
iliskilendirilmesine sebep olur. Bununla birlikte, canavarin filmde korku unsurundan
uzaklasarak, oryantalist baglamda, Bat1 ile Dogu arasindaki karsitliklarla ortaya ¢ikan kimlik
temsillerinin araglarindan biri haline gelmesi, film anlatisinda Dracula ile tarihi bir kisilik olan

Kazikli Voyvoda arasinda kurulan metinlerarasi baglamla daha da belirginlesmektedir.

Filmde kurgusal olmayan bir karakter olan Kazikli Voyvoda’nin, filmdeki canavar
anlatisina metinleraras: referans olarak dahil edilmesi, Dracula’yr korku unsuru olarak
doniistime ugratmakla birlikte, Dracula’nin vampir kdkeni ile Kazikli Voyvoda arasindaki
anlamsal doniisiim de bu iki karakter arasinda iist-metinsellik iliskisini gosterir. Coppola’nin,
bir dnceki incelemede incelenen Dracula versiyonunda goriildiigli iizere, filmde Dracula’ya
Kazikli Voyvoda aracilifiyla yiiklenen insancil nitelikler onu korku unsurundan tamamen
uzaklastirmamasina karsin, anlatinin belli noktalarinda Dracula’y1 “sempatik vampir” kalibina
konumlandirmaktadir. Boylece Dracula: Untold ile Bram Stoker’s Dracula filmleri arasindaki
bu benzerligin, iki film arasinda ve canavar anlatis1 6zelinde gonderge iliskisini belirgin
kildigin1 séylemek miimkiindiir. Nitekim Stam’in (2014: 217) filmin kurgusal yapis1 {izerine
yorum getirmenin etkili bir araci1 olarak gordiigli metinleraras1 gonderge bigimi, tiire ait veya
tiirden bagimsiz olan sozel veya gorsel unsurlar1 barindirdig: i¢in filmde Dracula ile Kazikli

Voyvoda arasindaki ¢agrisimsal iliski bahsi gegen gonderge bigimini goriiniir kilmaktadir.

S6z konusu canavarin korku unsuru olarak doniisiimii oldugunda, Dracula’nin
yalnizca Dracula: Untold filmi 6zelinde bile oldukca karmasik bir yap1 sundugu sdylenebilir.
Filmin olay orgiisiinde deginildigi lizere, isimsiz vampirin Dracula’y1 vampire doniistiirdiigii
sahnede, Dracula’ya ge¢misteki yikici eylemlerini hatirlatirken ona, “Kazikli Lord”, “Dracul
Ailesi” ve “Seytan’1 Oglu” unvanlariyla hitap eder®. Rezachevici’nin (1999: 2) Dracula ile
Kazikli Voyvoda’nin etimolojik baglamdaki iliskisine degindigi ¢alismasinda agikladig tizere,
bu ifadeler Romen dilinde hem “Ejderha” hem de “Seytan” anlamina gelen “Dracul”

kelimesinin tarihteki kotiiciil eylemleri sonrasinda edindigi unvanlardandir. Bu noktada, bahsi

8 “Lord Impaler”, “House Dracul”, “Son of Devil”.
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gecen kullanimin canavarin korku islevi baglaminda yorumlanmasina gegmeden 6nce, canavar
(Dracula) ile insan (Kazikli Voyvoda) arasindaki yorumsal {ist-metin iligkisini agiga ¢ikaran bu

anlamsal yapinin tarihsel bagina deginmenin ¢aligmaya katki saglayacagi diigiiniilmektedir.

Florescu ve McNally (2009: 429-440) Dracula’nin Hollywood korku sinemasinda
Kazikli Voyvoda karakteriyle iliskilendirilmesinin 6niinii acan “In Search of Dracula: A True
History of Dracula and Vampire Legends” baglikli akademik ¢aligsmalarinda, Vlad Dracula’nin
1461 yilinda kendi kontroliindeki Transilvanya topraklarinda bulunan Katolik kurumlart yok
ederek onlarin servetlerini edinme girisimlerinden, kasabalarda yasayan halki kaziklara
gecirmesinden, hamile kadinlara ve cocuklara yonelik iskencelerinden bahsetmektedir.
Manastir arsivlerinden edindikleri kayitlardan yola ¢ikarak Vlad Dracula’nin tarihteki kotii
iintinii agiklayan yazarlar, bu donemde Dracula’nin huzuruna ¢ikarak kendisine isyan eden {i¢
Alman Katolik rahibe yaptig1 iskenceleri sebebiyle, 1461 — 1477 yillar1 arasinda Dracula’nin
seytani ve canavarca eylemleriyle anildigi pek cok Almanca edebi eserin yazilmaya

baglandigini aktarirlar®,

Yukarida kisaca aktarilan bu tarihi anekdottan yola ¢ikarak, filmde isimsiz vampirin
Dracula’y1 vampire doniistiirmeden 6nce ona yonelik hitaplar1 arasinda yorumsal iist-metin
iligskisi oldugu ¢ikarimini yapmak miimkiindiir. Diger taraftan, sézii gecen yorumsal iist-
metinsellik ilk bakigta Dracula’nin korku islevini pekistiren bir unsur olarak goriilse de, filmin
ayni sahnesinde Dracula, isimsiz vampirin kullandig1 unvanlarin yanlis oldugunu ve bunlarin
“Ejderhanmin Oglu” ile “Masumlarin Koruyucusu” anlamlarimi temsil ettigi yanitini verir®’. Bu
noktada filmdeki yorumsal iist-metin iliskisinin “korku” unsurunu pekistirdigi diisiincesi bir
kez daha muglak bir yone evirilir. Nitekim isimsiz vampir, Dracula’nin yanitina karsilik olarak
onun insanlart kaziga ge¢irmesi ve Tiirklerle savagmak istemesi sebebiyle koruyuculugunu
sorguladiktan sonra Dracula, film anlatisinda canavarin ikircikli yapisini giiglendiren bir ifade

de bulunur:

% Florescu ve McNally (2009: 440) bu konuya &rnek olarak 1463 yilinda Kutsal Roma Imparatoru 3. Frederick’e okunmak
iizere Michel Beheim tarafindan yazilan “Von ainem wutrich der heis Trakle waida von der Walachei” siirini gosterir. Bu siir
tarihi bir kisilik olan Vlad Dracula’nin o dénemin halkina yonelik kotii eylemleri sebebiyle “kana susamis™ kotii bir tarihi
kisilik olarak temsil edildigi eserlerden yalnizca biridir (Florescu ve McNally, 2009: 440).

67 “Son of Dragon”, “Protector of Innocent”.
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“Cuinkii insanlar kiliclardan korkmaz. Onlar canavarlardan korkarlar. Onlardan
kacarlar. Bir kéyii kaziklara gegirerek on koyii kurtardim. Bazen diinya artik bir kahramana

ihtivag duymaz. Bazen ihtiyaci olan sey bir canavardir.®®”

Dracula’nin kendisini vampire dontistiirmesini istedigi kisiye verdigi bu yanit, filmde
Dracula ile Kazikli Voyvoda arasindaki yorumsal {ist-metin iliskisini anlamsal bir etkilesimden
Oteye tasimaktadir. Cilinkii filmde vampire doniistiikten sonra korku unsuru olarak yer almasi
beklenen Dracula, Hollywood korku sinemasinin geleneksel kaliplarindan ¢ikarak yalnizca
“sempatik vampir” olarak konumlanmamakta, ayni zamanda 2000 sonrasi1 Hollywood
sinemasinda c¢okca Ornegi goriilen ¢izgi roman uyarlamalarindaki “siiper kahraman”
karakterleriyle benzerlik gosteren bir islev tistlenmektedir. Bu goriisii destekleyen isimlerden
biri olan S. N1 Fhlainn (2019: 242), Dracula: Untold filminin, kendisinden onceki Dracula
anlatilarin1 yeniden doniistiirdiigiinii ve bu yoniiyle Hollywood endiistrisinin son on yilinda
trend haline gelen gise rekortmeni siiper kahraman blockbuster yapimlarina meydan okuyan bir

korku filmi oldugunu ifade etmektedir.

Film anlatisinda Dracula’nin kahramanliga evrilen konumu, Tudor (1989: 20) ile
Kawin’in (2012: 50) Hollywood korku sinemasindaki canavar siniflandirmalarina karsit bir
yap1 sunmasi bakimindan da énemlidir. Oyle ki filmde Dracula’nin, Kawin’in (2012: 50) “Salt
Canavar” smiflandirmasinda yer alan “Yaratilan Canavar”; “Dogaiisti  Canavar”
siniflandirmasinda yer alan “Vampir” ve “Insan Merkezli Canavar” siniflandirmasinda yer alan
“Sadistler ve Iskenceciler” gibi, birden fazla canavar arketipine uyarlanabilir bir tarafi
goriilmektedir. Ciinkii filmde Dracula, isimsiz vampirin kendisine sundugu kani ictikten sonra
yaratilan bir canavar haline gelir. Bununla birlikte, Dracula’nin doniistiigii vampir bedeni onu
dogalistli canavar olarak ele almaya da olanak saglar. Diger taraftan, Dracula’nin vampire
dontistiikten sonra Tiirklerle savagirken Hamza Bey’i yaralamasina ragmen onu ¢gocuk vampirin
oldlirmesi i¢in birakmasi ve savagtan sonra vampire doniistiirdiigi adamlardan biri ogluna
saldirmak tizereyken onu kaziga gecirerek Oldiirmesi, Dracula’nin insan merkezli canavarsi

yonlerini igaret etmektedir.

8 “Because men do not fear swords. They fear monsters! They run from them. By putting one village to the stake I spared ten
more. Sometimes the World no longer needs a hero. Sometimes what it needs is a monster.”
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Dracula’nin iist-metinsel doniisiimii, ayn1 zamanda Dracula anlatisi iizerinde yapilan
degisikliklerle ortaya c¢ikan ana-metinsellikle de iliskilendirilebilmektedir. Ana-metin ile alt-
metin arasindaki doniistirme, degistirme veya genisletme iligkisiyle belirginlesen
metinlerarasilifin bu filmdeki 6rnegi, klasik Dracula anlatilarinda var olan Van Helsing
karakterinin filmde yer almamasiyla ortaya ¢ikmaktadir. Ancak bu konuya deginmeden hemen
once, Van Helsing karakterinin The Return of Dracula ile Blacula filminde de yer almadigini
hatirlatmak gerekir. Ote yandan her iki film anlatisinda canavarla miicadele eden ve onun
karsisinda konumlanan baska “kurtaric1” karakterler mevcuttur. The Return of Dracula
filminde Doktor Whitfield Cora’ya Dracula’nin bir vampir oldugunu ifsa ettikten sonra,
Dracula’nin yikic1 eylemlerine Cora ile Tim son verir. Blacula filmindeyse, Mamuwalde nin
kadere dayali sebeplerle canavarlasarak sempatik vampire evirilmesine ragmen, Doktor
Thomas ile Polis Sefi’nin canavarin yikici eylemleriyle miicadele ettigi, hatta Blacula intihar
edene dek onu yok etmeye calistiklar1 goriiliir. Bu noktada adi gegen karakterlerin, Dracula’nin
1931 ile 1992 versiyonlarindaki Van Helsing’in yerini doldurdugu ve bu yoniiyle canavar
anlatilarinda, canavarin karsisinda konumlanarak “kétiiliikkle” savasan “kurtarici” iglevini
iistlendikleri sdylenebilir. Bu durum, ayni zamanda filmlerde izleyicinin algisiyla bilgi
birikimini zorunlu kilan, bu yoniiyle metinlerarasilifin ¢agrisimsal yoniini temsil eden
anistirma kullanirmma da o6rnek teskil eder (Aktulum, 2000: 109). Stoker’in romaninda
Dracula’nin karsisindaki en belirgin karakter olarak yer alan Van Helsing, film anlatilarinda
olmamasina karsin, diger karakterlerin eylemleri Helsing’in canavara karsi eylemleriyle
cagrisimsal bir anistirma iligkisinin varligim1 gosterir. Oysa Dracula: Untold filminde, Van
Helsing karakterinin olmamasima karsin canavarin karsisinda, onun yikici eylemleriyle

miicadele eden alternatif bir kahraman goriilmemektedir.

Filmde kotiiliikkle savasan, kotiiliigiin tuzagina diismiis karakterleri kurtarmak igin
miicadele eden ve var olan toplumsal diizeni koruyan kisi Dracula’nin kendisidir. Dracula bu
yoniiyle, Coppola’nin filminde oldugu gibi, olay oOrgiisiiniin merkezinde konumlanmasina
karsin kahramanin geleneksel islevlerinden ve niteliklerinden uzak olarak tasvir edilen “anti-
hero” karakteriyle benzerlik gosterir. Ote yandan, Coppola’nin filminde Dracula’nin basta Lucy
olmak iizere, Jonathan Harker’a, Van Helsing’e ve ekibine zarar verici eylemleri goriilmektedir.

Dolayistyla, film anlatisinda Mina ile arasindaki dramatik iligkinin etkisiyle sempatik vampir

238



olarak konumlanmasina ragmen Dracula masum insanlara zarar veren ve bu niteligiyle yikici

islevi vurgulanan bir canavar temsilidir.

Dracula: Untold filminde Dracula’nin yikici eylemleri, yalnizca Transilvanya’y istila
etmeye gelen Tiirkler’e ve oglunu dldiirmeye yeltenen vampire yoneliktir. Boylece onceki
anlatilarda seytanlastirilarak (demonizing) iyi-kotli ayrimina dair teolojik bir vurgunun araci
olan Dracula, Transilvanya halkinin Miisliman Osmanli Devleti’nin yikic1 eylemlerine karsi
verdigi miicadelenin kutsal bir savascisi haline gelir. Beal (2020: 298) korku anlatilarinda
canavarl seytanlastirmanin Tanri’y1r insanlarin  yaninda konumlandirirken, canavari
kutsallastirmanin ise insanlar1 dinsel yolunu kaybedenlerin (religious disorientation) diinyasina
konumlandirdigin1 ifade etmektedir. Bu ayn1 zamanda korku duygusunu ortaya ¢ikaran bir
doniisiimdiir. Beal (2020: 299) korku anlatisinda canavarin koétii ve seytani olarak yer almasinin
onun kutsal bir figiir veya tanrisal bir elgi olarak konumlanmasindan daha yaygin oldugunu
hatirlatarak, etimolojik kokeninde Latince “gdstermek” ve “uyarmak” anlamlarina gelen
“monstrate” ve “monare” kelimelerini barindiran canavarin, Tanri’nin ilahi yargisini veya
uyarisint agiga ¢ikaran bir tezahiirii olabilecegi diisiincesini giiclendirdigini savunur. Boylece
canavar, kutsal (divine) diinyadan insanlarin diinyasina giren bir mesaj veya uyari olarak da
konumlanabilmektedir. Bu noktada korku anlatilarinda canavarin kutsallagtirilmasinin
korkunun paradoksal yonlerinden birini gosterdigi sOylenebilir. Dracula: Untold Srneginde
oldugu gibi, canavarin bedensel farkliliklar1 ile yikic1 eylemlerine ragmen “kurtarici”
karakterine doniisiimii, korku sinemasinda Dracula’nin paradoksal bir boyut sunabilecegi
anlammi giiglendirir. Sonug olarak, filmde Dracula 11 Eyliil sonrast Hollywood korku
sinemasinda canavarin izleyiciyi empati kurmaya tesvik eden bir yapiya doniistigi goriisii ile
filmin Hollywood sinema endiistrisinin, son on yilda edindigi gise karlariyla 6ne ¢ikan yapim
stratejilerinden biri olan ¢izgi roman uyarlamalarinin korku tiiriindeki karsiligi oldugu

cikarimina uygunluk gdsterir.
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5. SONUC

Korkunun ge¢misi sozlii anlati formlarina dek uzanmakla birlikte, gotik edebiyat bu
hissiyatin bir kitle sanati haline gelmesinde katalizor islevi Tlstlenmistir. Popiilerligi
Aydmlanma Donemi’nden itibaren artmaya baslayan siireli yayinlarla eszamanli olarak
ilerleyen gotik yazin, primitif imgelemin modern olgularla etkilesiminden beslenen canavar
anlatilariyla bugiin “korku” olarak etiketlenen pek ¢ok anlati formu i¢in arketipler sunmustur.
Nitekim vampir, hayalet, kurt adam ve mumya gibi canavarlarin folklorik baglarindan siyrilip
modern anlatilarda yasam bulmasi siirecinin edebiyat iiriinleriyle sinirli kalmadigi, bu

entelektiiel gabanin sinema sanatiyla da devam ettigi goriilmektedir.

Kiside korku hissini uyandirma amaci tasiyan sanatsal korkunun sinemadaki ilk
ornekleri Avrupa’da iiretilmistir; ABD’de ise 1900’lerin baginda Biograph Company ve Edison
Studios biinyesinde tek makarali gotik edebiyat uyarlamalar1 yapilmistir. Ote yandan korkunun
sinemada yerlesik bir film tiiri olarak konumlanmasi, Hollywood stiidyolarinin iiretimleriyle
miimkiin olmustur. Makro ¢er¢evede korkunun yerlesik bir film tiirii olarak Hollywood sinema
endiistrisindeki yapisina, mikro baglamda ise korku anlatilarinin 6ne ¢ikan unsurlarindan biri
olan canavarin doniisiimiine odaklanan bu tez g¢alismasinda, Dracula 6zelinde belirlenen
birtakim sorularin tarihsel elestirinin, metinlerarasi okuma bi¢imlerinin ve canavar kuraminin

baglamsal analize olanak saglayan yaklagimlari esliginde yanitlanmasi amaglanmaistir.

Yapilan ¢calismada Hollywood sinemasinda korku tiiriiniin endistriyel reflekslere bagh
bir yapida oldugu gorilmiistiir. Tezin Giris boliimiinde belirlenen sorulardan ilki olan
“Hollywood sinemasinda, endiistrinin yerlesmeye basladigi zamandan giiniimiize dek korku
filmleri baglaminda benimsenen stratejiler (yapim, dagitim, gosterim) nelerdir?” sorusu,
calismanin ikinci bolimiinde yanit bulmustur. Yapilan incelemede, Hollywood sinema
endiistrisini olusturan stiidyolarin, kurulduklar1 yillardan bugiine degin hem ABD’nin hem de
ulus oGtesi toplumlarin konjonktiiriine bagli olarak daima doniisiim iginde olduklarini
gostermektedir. 1927 — 1948 yillarinda sinema endiistrisindeki yapim, dagitim ve gdsterim
biitiinliigline dayali oligopol yapinin disinda olan Universal Pictures, Hollywood sinemasinin
film teknolojisi, ekonomik kriz, sansiir yaptirimlar1 ve Ikinci Diinya Savasi gibi birden ¢ok

faktorden etkilendigi bu donemde, ekonomik bir anlat1 formu {iretmeye olanak taniyan korku
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yapimlarina yonelerek kendi finansal yapisini korumakla kalmamis, ayni zamanda korku
sinemasinin Hollywood pazarinda yerlesik bir konum edinmesini saglamistir. 1949 — 1974
yillarinda ise Hollywood’un tek miicadelesinin trost yapilanmaya son veren Paramount Karar1
ile sinirl olmadig1 goriilmektedir. Ikinci Diinya Savasi’nin ardindan Avrupa iilkelerinin kendi
ulusal film endistrilerini canlandirmak amaciyla Hollywood yapimlarina yonelik kota
uygulamalari, ABD niifusunun sehir merkezinden uzaklasarak banliyolere yerlesmesi, evlerde
televizyonun yayginlasmasi, ABD ile Sovyetler Birligi arasinda belirgin bir hal alan Soguk
Savas gibi demografik, teknolojik ve politik olaylar Hollywood korku sinemasini birtakim
reflekslere zorlamigtir. Boylece McCharthyci politikayla pekistirilen komiinist karsit1 ideoloji,
istila tehdidi disiinceleri ve savas paranoyalari, korku sinemasinin klasik canavarlarini
doniistiirmiistiir. Bunun sonucunda, Hollywood korku sinemasinin 1950°1i yillardaki genel
yapisina bakildiginda ise iiretimin atom deneyleri sonucunda mutasyona ugramis veya devasa
boyutlara ulasan canavar filmleri ile ideolojik bir amag¢ ugruna toplumlarin zihinlerini kontrol

etmeye calisan uzayl ve isgalci filmleri iizerinden siirdiiriildiigi goriilmektedir.

Korku sinemasmin 1960’11 yillarinda en iiretken taraf, 1948’den sonra major
stiidyolarin gdsterim alanindaki kontrollerinin azalmasiyla etki alanlar1 artan bagimsiz
yapimcilar olmustur. Ornegin, dénemin dne ¢ikan bagimsiz sirketlerinden biri olan AIP, diisiik
biitge ile yliksek kar stratejisini benimseyerek banliydlerde insa edilen gdsterim salonlarinin
yani sira genc kusak izleyiciler arasinda popiiler hale gelen arabali sinema salonlarinda
gosterilmek tizere ¢cok sayida korku filmi tiretmistir. Ayrica, ¢alismada ayrintilariyla aktarildigi
iizere, 1960’11 yillar ABD toplumunu yakindan ilgilendiren ¢esitli toplumsal olaylara sahne
olmustur. Yasanan olaylarin korku sinemasindaki tezahiirii on yilin sonunda, Afrika kdkenli
Amerikan karakterlerin yasamlarina yonelik anlatilarin 6ne ¢iktig1 siyahi istismar
(blaxploitation) yapimlarinda belirgindir. Boylece stiidyo doneminden bu yana beyaz perdeyi

mesgul eden canavarlar, bu kez siyahi bedenlerle yeniden hayata donmiistiir.

Korku sinemasindaki doniisiimiin toplumsal olaylarin yani sira sansiir yaptirimlarinda
ve stiidyolarin yapisindaki degisimlerle de yakindan iliskili oldugu goriilmektedir. 1934’ten
itibaren uygulanmakta olan sansiir kisitlamalari, 1968 yilinda yerini Amerikan Sinema Filmleri
Dernegi’nin (Motion Pictures Association of America, MPAA) alfabeli reyting sistemine

birakmustir; Film Uretim Yasast (Production Code) yaptirrmlarinin ortadan kalkmast,
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stiildyolarin yapim 6ncesinde ve yapim sonrasinda kisitlamalarla karsilasmadan korku filmleri
iiretmelerine olanak sunmustur. Bdylece sansiir uygulamasindaki degisimlerin ardindan korku
sinemasinda, siyahi istismar gibi, donemin konjonktiiriine elestirel bir bakis sunan ve bu
yoniiyle Hollywood korku tiiriintin klasik anlati formiiliiniin disinda konumlanan filmlerin
yapildig1 goriilmektedir. Ayrica biiyiik holdingler tarafindan satin alinarak birlesme ile igbirligi
stireclerinden gegen ve ¢ok yonlii bir yapiya evirilen major stiidyolar da korku sinemasina
yeniden ivme kazandirmistir. Bu noktada 1960’larin ortalarindan itibaren ABD’de ylikselise
gecen korku edebiyatinin, daha Once basaris1 kanitlanmig ve tiiketicilerin zihinlerinde
konumlandirilmis anlatilar ile olay filmlerinin (event film) pesinden kosan stiidyolar i¢in uygun

kaynaklar sagladig1 goriilmektedir.

Hollywood endiistrisinin 1974 — 2000 arasinda gecirdigi doniisiimiin birden fazla
degiskene bagli olmasi, ¢calismada bahsi gecen siireci kesin bir kronolojik ¢er¢evede incelemeyi
zorlagtirmigtir. Bu yillarda korku sinemasi iizerindeki 6nemli etkiler ise, 1981 yilinda Ronald
Reagan’in ABD bagkan1 olarak goreve basladiktan sonra yiiriittiigii politikalarla kendini
gostermektedir. Calismada ayrintili olarak aktarildigi lizere, Reagan’in trost yapilanmaya
yonelik hoggoriilii tavri bu donemde Hollywood stiidyolarmmin yeniden gosterim isine
girmelerini saglamis, buna bagl olarak da iilkedeki sinema salonlarinin sayisinda biiyiik bir
artis yasanmistir. Donemin ABD toplumunda cinsellik ile sosyallik gibi konularda 6ne ¢ikan
muhafazakar ideoloji ise Hollywood korku sinemasinin 1980°li yillarinda, 6zellikle de geng
izleyici kitlesi tarafindan ilgi duyulan slasher filmlerinde goriiniir hale gelmistir. Stiidyolar bu
donemde gise basarisi saglayan slasher yapimlarini devam film {retimleriyle siirdiirmekle
birlikte, 1980’lerin sonunda izleyicilerin bu filmlere olan ilgileri giderek azalmistir. Bu
durumun etkisiyle 1990’1 yillarda Hollywood korku sinemasinda endiistriyel canlanmanin,
klasik canavar anlatilarinin blockbuster stratejisiyle yeniden ¢ekildigi filmlerle gergeklestigi

goriilmektedir.

ABD’yi ve akabinde pek ¢ok iilkeyi ilgilendiren 11 Eyliil 2001 olaylari, Hollywood
sinema endiistrisi lizerinde bariz sonucglara sebep olmustur. Hollywood endiistrisi donemin
hiikiimet bagkan1 George W. Bush’un Amerikan dis politikasinda “terérizme karsi savas”
fikrine film {iretimleriyle destek olmasina karsin korku tiiriinde bu etkinin daha sonraki yillarda

ortaya ¢iktig1 goriilmektedir. Bu yillarda Hollywood korku sinemasi 6zelinde belirgin olan
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gelisme, Hollywood endiistrisinin Asya sinemasinin popiiler korku filmlerini kendi yapim,
dagitim ve gosterim pratikleri ¢ercevesinde yeniden ele alarak izleyiciye sunmaya devam
etmesidir. Daha Onceki yillarda gosterime giren canavar filmlerinden farkli olan bu yapimlar,
Asyal1 yapimcilarin ve yonetmenlerin kendi ulusal sinema pazarinda olmayan yapim, dagitim

ve gosterim olanaklarina ulagmasini saglamstir.

Hollywood korku sinemasiin 2004 - 2020 yillarinda, dnceki yillarda gise basarisi
kanitlanmig korku filmlerine dayali bir iiretim anlayis1 6ne ¢ikmaktadir. Endiistrinin son
yillarinda, stiidyolarin genel durumuna bakildiginda ise farkli medya platformlari tizerinden ana
hikayeye katk1 yapan anlatilara dayali olay filmlerine agirlik verildigi goriilmektedir. Ornegin
Warner Bros. ile Disney gibi major stiidyolar, odaginda ¢izgi roman uyarlamalarinin oldugu ve
film anlatilarinin ortak bir evrende konumlandirilarak iiretimin ve tiiketimin siirekliliginin
saglandig1 stratejilerle one ¢ikmaktadirlar. Caligmada aktarildigi iizere, Hollywood korku
sinemast sOzli gecen stratejiye kayitsiz kalmamistir. Nitekim Universal Pictures,
konumlandirma ile pazarlanabilirlik uygulamalartyla birden ¢ok filmin biitiinciil bir anlati
evreninde konumlandirilmasiyla basariya ulasan bu stratejiyi, 2014 yilinda “Dark Universe”
adi altinda korku sinemasima tagimistir. Stiidyonun korku sinemasinda bir anlati evreni
yaratmaya yoOnelik projesinin odaginda gise basarist kanitlanmis olan canavar furyasi
filmlerinin yeniden yapimlariin olmas1 ise Hollywood korku sinemasinda canavar anlatilarini

bir kez daha 6nemli kilmaktadir.

Calismanin iclincli boliimiinde, “Sinemaya yonelik tiir kuramlar1 cergevesinde,
Dracula anlatilarinin dahil oldugu korku tiirlinlin igkin yapisi ve zaman i¢inde gecirdigi
doniistimler nelerdir?” sorusunun yanitlarr aranmistir. Tiirli betimleyici anlamsal yaklagimin ve
tiiriin donilistimiinii belirgin kilan unsurlara odaklanan sézdizimsel yaklasimin ¢ergevesinden
bakildiginda, Dracula filmlerinde korku tiiriiniin betimsel unsurlari tespit edilebilmektedir.
Incelenen filmlerde sato, mezarlik, sisli mekanlar, yogun makyaj ve alt-ag1 aydinlatma gibi
mizansen unsurlarinin su ya da bu sekilde tekrar edilen unsurlar oldugu dikkat ¢ekmistir.
Bununla birlikte, filmlerde adi1 gegen unsurlarin taklit iligkisine dayali bir uygulama olmadigini
belirtmek gerekir. Bu noktada s6zii gecen unsurlar tiiriin s6zdizimsel yapisimi belirgin kilan,
diger bir deyisle, tiiriin donilisiimiinii ve gelisimini yansitan yapidadir. Bu degisimler ise,

Hollywood’un, daha 6nce bahsi gecen, endiistriyel reflekslerine baghdir. Mitsel ve ritiiel
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kuramin sinirlaria giren seyir deneyimleri pratikleri ¢cergevesinden bakildiginda, korku tiiriine
atfedilen “izleyiciyi korkutarak duygusal asiriliklara odaklanma” islevinin ozellikle 1968
yilinda sansiir yaptirnmlarinin degismesiyle belirgin oldugu gériilmektedir. Ozellikle Blacula
ile Bram Stoker’s Dracula filmlerinde canavarin yikici eylemlerinin gorsel aktariminda kan
unsurunun 6ne ¢ikmasi bu ¢ikarimi giiclendirmektedir. Dracula: Untold filminde ise duygusal
asirilik, canavarin Osmanli Ordusu ile girdigi savasta kurbanlarini siddetli ve acimasiz bir

sekilde oldiirdiigii sahnelerde belirgindir..

Sinemada tiir kuramlarina yonelik yaklagimlarin geneline bakildiginda ise, Dracula
filmlerinin ve dahil oldugu korku tiirlinlin, ideolojik kurama daha yakin bir konumda oldugu
goriilmektedir. Oyle ki, canavar kuraminin, sanatsal korku iiriinlerinde canavarin kiiltiirel yap1
icindeki rollerine ve islevlerine dair yaklagimlari, ¢alismada incelenen Dracula filmlerinde
karsilik bulmustur. Tir tartismalar1 odaginda Hollywood korku sinemasindaki doniisiimler
baglaminda, canavar filmlerinin sesli sinema déneminden bu yana stiidyolarin finansal riskleri
gozeten liretim anlayislarina uygun bir alan sundugu goriilmektedir. Gotik yazindan sinema
perdesine aktarilan canavar anlatilarinin, Hollywood’un onciiliiglinde devam filmleri ve
yeniden yapimlar ile zenginlestirilmesi ise canavari zamanla korku sinemasinin tiir
uzlagimlarindan biri haline getirmistir. Hollywood korku sinemasinda iiretilen filmlerde
canavarin korku unsuru olarak tekrar edilmesi, bu unsuru ger¢ekmisgibiligin (verisimilitude)
alanina da tagimaktadir. Nitekim Hollywood yapimi bir korku filminde canavarin varligs, tiir
filmleriyle olan etkilesimi beklentiye ve varsayima dayali olan seyircinin “korkma” deneyimine
uygun bir yapt sunmaktadir. Bununla birlikte, yapilan film incelemelerinde, canavar
anlatilarinin ¢esitli filmlerde tekrar edilmesinin yalin bir uygulamadan ibaret olmadigi da
goriilmektedir. Dahast, korku tiirlinde canavarin metinlerarasi doniisiimii iizerinden siirdiiriilen
inceleme, tiire ¢ogulcu yaklasan elestiriler ¢er¢evesinde tiir filmlerine atfedilen birikimli

(cumulative) yapiin karsilik buldugunu isaret etmektedir.

Calismada deginildigi iizere, odaginda korku unsuru olarak canavarin yer aldigi
canavar kurami, sanat {iriinlerinde ortaya ¢ikan ve bu anlatilarda ¢esitlenerek varligini siirdiiren
canavara yonelik en verimli ¢ikarimlara canavarin kiiltiirel yap1 i¢indeki doniisiimleriyle
ulagilabilecegi goriislinii yansitmaktadir. Ayn1 zamanda, saf haliyle kiiltiirii temsil eden bir

unsur olarak kabul edilen canavarin bir filmde tasvir edilen bedeni, eylemleri ve olay orgiisii
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icindeki akibeti, filmin ait oldugu déneme dair arzu ve kaygilarin bir toplanma alani olarak
goriilebilmektedir. Bir korku unsuru olarak canavar, Hollywood sinemasinin i¢ ve dis
catigmalarla ilerleyen film anlatisina uygun bir yap1 sunmaktadir. Dracula 6rneginde goriildiigii
gibi, korku filmlerinde canavarin varligi, korkulacak olan olgunun sinirlarini belirgin
kilmaktadir. Ne var ki korku anlatilarinda canavar, kendi sinirlari iginde varligini siirdiirmekten
cok, belirli bir diizen i¢inde yasayan toplumun uzamsal ve zihinsel smirlarimi da tehdit
etmektedir. Bu sebeple Hollywood filmlerinde canavar ¢ogunlukla disaridan gelen bir 6teki,

daima sinirlarma girdigi alana ait olmayan seydir.

Hollywood sinemasinda korku unsuru olarak canavarin yikici, tehditkar ve dontistiiriip
bozmaya yonelik eylemlerini kime ve nereye yonlendirdigi, bu eylemleri nasil gergeklestirdigi
her filmde baska sekillerle ele alinmaktadir. Calismada incelenen filmlerde canavarin sézii
gegen temsillerinin Hollywood sinemasinin doniisiimiiyle birlikte, sosyo-kiiltiirel degisimlere
de kayitsiz olmadig1 goriilmektedir. Sinemada tiirlerin ticari olduklar1 kadar ideolojik bir yapiya
tabi olmalari, Hollywood sinemasinda korku unsuru olarak yer alan Dracula’y1 bu baglamdan
uzak tutmamay1 gerektirmektedir. Bu diislinceden hareketle, ¢aligmanin dérdiincii boliimiinde,
ikinci ve tlglincli boliimde aktarilan bulgular c¢ergevesinde Hollywood sinemasinda korku
unsuru olarak yer alan Dracula’nin belirli donemlerde ortaya ¢ikan temsillerinin endiistriyel ve
tiirsel baglamda tstlendigi islevler metinlerarasiligin ve canavar kuramlarinin yaklagimlariyla
sorgulanmistir. Sinema caligmalari i¢in daha belirgin sinirlar vaat ettigi i¢in Gérard Genette’in
metinlerarasilik kavramlari iizerinden siirdiiriilen inceleme, filmler arasindaki tiirsel uzlagimlari
ve bu uzlagimlarin Dracula siirliligindaki dontisiimlerini ortaya ¢ikarmaya aracilik etmistir.
Bununla birlikte, korku anlatilarinda canavarin kiiltiirel yap1 i¢indeki konumu ile islevlerini
disiplinler aras1 boyutta incelemeye olanak saglayan canavar kurami ise Dracula tizerinden, tiir
elestirisinde ideolojik yaklagimin smirlarina giren birtakim c¢ikarimlar yapmaya imkan
tanimistir. Bu incelemeler, ¢calismanin ana sorularindan olan “Hollywood sinemasinda korku
unsuru olarak yer alan canavarlardan biri olan Dracula’nin belirli donemlerde ortaya ¢ikan
temsilleri, canavar kuramlarinin, tarihsel elestiriye, tiir doniisiimlerine ve endiistriyel stratejilere
bagl yaklagimlari ¢er¢evesinde hangi islevleri iistlenmektedir?” sorgusu i¢in dnemli sonuglar

sunmustur.

245



Incelenen filmler o6zelinde bakildiginda, ilk olarak Dracula (1931) filminin,
Hollywood korku sinemast igin bir doniim noktasini temsil ettigini sdylemek miimkiindiir. Sesli
yapimin korku tiiriindeki ilk 6rnegi olan filmin gise basarisi, Hollywood sinemasinda canavar
anlatilarinin hiz kesmeden tiretilmeye devam edilmesini saglamistir. Universal’in sesli iiretime
Dracula ile baglamasinda ise eserin roman anlatis1 olmasinin yani sira dénemin en popiiler
Broadway oyunlarindan biri olmasiin etkili oldugu goriilmektedir. Bu durum c¢alismanin
basinda deginilen, Dracula’nin Bati edebiyatindaki ilk vampir olmamasina karsin popiiler
olmasina yonelik sorguyu kismen yanitlamaktadir. Nitekim filmin metinlerarasilik boyutuna
bakildiginda, anlatida Dracula (1897) romani ile Dracula (1927) tiyatro oyununun alt-metin
olarak konumlandigi ve her iki anlatidaki birtakim unsurlarin génderge bigimiyle filme
aktarildig1 goriilmektedir. Bu konuda en 6nemli bulgu ise, filmde Dracula’nin gorsel tasvirinin
dogrudan tiyatro eserine bagli bir gonderge ilizerinden yapilmis olmasidir. Romanda uzun,
beyaz biyiklari olan Dracula, Broadway gosterilerinde biyiksiz ve siyah pelerin giyen bir
karakter olarak tasvir edilmektedir. Filmde yinelenen bu se¢imin canavarin tiyatro sahnesinde
var olan korku imajindan yararlanma amaci tasidigr diisiiniilmektedir. Ayrica Dracula’nin
pelerinli goriiniimii, film anlatisinda canavarin diger karakterlerden farkliligini vurgulayan bir
unsur olarak one ¢ikmaktadir. Diger taraftan olay oOrgiisiinde Jonathan Harker ile Renfield
karakterlerinin birbiriyle degistirilmesi, film anlatis1 ile Onceki metinler arasinda {ist-
metinsellige bagli yorumlama siirecinin oldugunu gdstermektedir. Film anlatisinda yapilan bu
degisiklik, olay orgiisii boyunca canavarla miicadele siirecinde Van Helsing karakterini 6ne
cikarmaktadir. Filmde Van Helsing ile Dracula arasindaki karsitlik iliskisine yonelik vurgunun
Hollywood sinemasinda korku tiirliniin yerlesmesi siirecinde 6nem kazanan Canavar — Uzman

ayriminin ilk 6rneklerinden olmasi bakimindan 6nemli oldugu diistiniilmektedir.

Dracula (1931) filmine canavar kurami baglamindan bakildiginda ise ilk olarak,
canavarin farkliligin sinirlarinda konumlandigi diisiincesinin ideolojik ¢ercevede karsilik
buldugu goriilmektedir. Filmde Dracula’nin eylemleri onu giiciinii yitiren aristokratik diizenle,
onun kurbanlarini ise sanayi toplumunun getirdigi yeni diizen ile iliskilendirmeyi miimkiin
kilmaktadir. Transilvanya’daki satosunu terk ederek yeni kurbanlar bulmak i¢in dénemin
kalabalik sehirlerinden biri olan Londra’ya giden vampir, buradaki modern yasam diizenini
bozmaya calisan bir yabancidir. Ayrica Dracula’nin bedensel 6tekiligi, ilkin, onun satosunda

yarasaya doniismesiyle gosterilmekte ancak bu konudaki asil vurgu, Ingiltere’deki karakterlerle
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olan etkilesimiyle belirginlesmektedir. Bununla birlikte Dracula’nin 6tekiligi, Doktor Seward
ile cevresindeki insanlardan farkli olarak pelerinli bir elbiseyle dolagmasinin yani sira aksanl
Ingilizcesi’yle de vurgulanmaktadir. Filmde Dracula’nin sdzii gegen ydnleri, Hollywood un
stiidyo doneminde ¢ekilen korku yapimlarinda canavarin daima yabanci ve disaridan oldugu
goriigiinii yansitmaktadir. Filmde Dracula’nin bir korku unsuru olarak farkliligin sinirinda
olusu, onun din olgusu karsisindaki konumuyla da vurgulanmaktadir. Olay 6rgiisii boyunca
kadim bir canavar olarak goriinen Dracula, ayn1 zamanda Hiristiyanligin sembollerinden biri
olan hag figiiriine zaafi olan bir karakterdir. Ornegin filmde Renfield’e zarar vermek iizereyken
onun boynundaki ha¢ kolyesinden irkilen Dracula, daha sonra Londra’da Van Helsing’e
saldirmak iizereyken kendisine gosterilen hag figiirli karsisinda giigsiiz kalmaktadir. Boylece
Dracula yalnizca Ingiltere halkinin degil, ayn1 zamanda Hiristiyanlik diisiincesinin karsisinda
yer alan bir tehdit olarak konumlanmaktadir. Dracula’nin Van Helsing tarafindan gogsiine
kazik saplanarak oldiiriilmesiyle ise canavarin ortaya c¢iktigi toplumun arzularmi agiga
cikarabilecegi diislincesini temsil ettigi diisiiniilmektedir. Bu noktada filmde Dracula’nin yok
edilmesinin, donemin ekonomik duraganligina karsi iyimser bir ruh halini yansittig1

sOylenebilmektedir.

The Return of Dracula (1958), canavarin iist-metinsel bir yorumlama siirecinden
gectigi bir yapim olarak 6ne ¢ikmaktadir. Film anlatisinda dncelikle Dracula’nin, siradan insan
bedenine sahip bir karaktere doniistiigii dikkat ¢ekmektedir. Dracula’nin Sovyet iilkesinden
ABD’ye gitmek lizere olan trende Bellac adindaki ressami oldiirdiikten sonra ABD’deki
akrabalarina kendisini Bellac olarak tanitmasi ise iist-metinsel yorumlamanin yalnizca canavar
izerinde degil, ayn1 zamanda film izlegi tizerinde de var oldugunu géstermektedir. Anlatiyi {ist-
metin konumuna tasiyan degisikliklerden bir digeri, Dracula’nin korku islevini belirleyen
eylemlerinin hedefi olan Lucy, Mina, Renfield, Jonathan Harker, Dr. Seward ve Van Helsing’in
yerini bu filmde Bellac Gordal, Rachel, Dr. Whitfield, Cora, Jennie ve Tim karakterlerinin
almasidir. Filmde Dracula’nin karsisinda durarak iyi - kotii karsithgmin somut bir sekilde
temsil edilmesinde islevsellik gosteren Van Helsing karakterinin olmayisi, filmde canavara
kars1 koyan gii¢ olarak Doktor Whitfield, Rachel ve Tim karakterlerini 6ne ¢ikarmaktadir. S6zii
gecen yorumlamada dikkat ¢eken durum, tespit edilen doniistiirmelere karsin Dracula’nin bu
filmde de bir korku unsuru olarak yikici eylemlerini gergeklestirmeye devam eden bir canavar

olarak kalmasidir. Nitekim filmde {ist-ses araciligiyla aktarilan bilgilerde vurgulandig: iizere
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Dracula, Dogu Avrupa’da baglayan yikici eylemlerinin yoniinii ABD’ye c¢evirmektedir.
Boylece Dracula’nin goriiniisii ve eylemlerinin hedefi degismesine karsin, kendisi hala
disaridan gelen bir canavar olarak korkunun kaynagidir. Dikkat c¢eken diger konu, film
anlatisinda Dracula’nin canavarca eylemlerinin ¢agrisima dayali anlamlarla aktarilmasidir.
Filmde Dracula’nin sebep oldugu biitiin 6liimler, ¢iglik sesleriyle ve kararma gegisleriyle ima
edilmektedir. Benzer sekilde Dracula’nin sis formuna ve beyaz bir kurda dontiistiigli sahnelerde
canavarin kurbanlarini 6ldiirmesi veya onlar1 bir vampire dontistiirmesi de gosterilmemektedir.
Calismada ayrintilariyla aktarildig: tizere, Dracula anlatis1 iizerinde sozii gegen iist-metinsel
doniistiirmenin, Film Uretim Yasasi Idaresi’nin (Production Code Administration, PCA)
1934’te yiirlirliige girerek 1968’e¢ dek uygulanan sansiir yaptirnmlariyla iliskili oldugu
goriilmektedir. Filmin sansiir kurulunun insan katliamini veya vahsice (brutally) oldiirilmeyi
barindiran sahneler tizerindeki yaptiriminin devam ettigi donemde yapilmasi sonucunda filmde
korku unsuru olan Dracula’nin canavar eylemleri ¢agrisima dayali eylemler ve iist-ses

bilgileriyle aktarilmaktadir. Buna ragmen Dracula, filmde korkulan seyin viicut bulmus halidir.

The Return of Dracula (1958) filmine canavar kurami baglamindan bakildiginda,
Dracula’nin canavarin farkliligin smirlarinda konumlandig: diistincesini ideolojik ¢ercevede
karsiladigr goriilmektedir. Filmde Dracula, Dogu Avrupa’da trende yerine gegtigi Bellac’1 ve
arkasindan onu yok etmek i¢in ABD’ye gelen Avrupali miifettigleri 6ldiirmesine ragmen ABD
topraklarina girdikten sonra orada yasayan insanlar1 kontrol edebildigi birer vampire
doniistiirmeye caligsmaktadir. Dracula’nin olay orgiisii boyunca devam eden bu tiir eylemleri,
filmin yapildig1 donemde Hollywood korku sinemasinda canavarin diinya dis1 bir isgalci olarak
ABD cografyasina geldigi ve olay orgiisiinde korku unsurunun Amerikan kimligine sahip
insanlart hedef alarak islevsellik kazandigi anlati formiiliine uygun bir yapida oldugunu
gostermektedir. Bununla birlikte Dracula, canavarin daima kagis halinde oldugu goriisiine de
ornek teskil etmektedir. Filmin olay Orglisinde Dogu Avrupa’da yikici eylemlerini
gerceklestirdikten sonra oradan kagmayi basaran Dracula, ABD topraklarina geldiginde
durdurulmaktadir. Anlatidaki bu doniisiime canavar kuraminin g¢ercevesinden bakildiginda,
Dracula’nin ABD topraklarinda yok edilmesinin, normal olanin anormal {izerinde hakimiyet
kurdugu, boylece egemen kiiltiirel ve ideolojik sistemin disinda duran karakterin tehdit
olusturdugu anlamini ortaya c¢ikarmaktadir. Dracula’nin eylemleri, korku unsuru olarak

canavarin yalnizca bireye veya toplum diizenine kars1 degil, ayn1 zamanda Tanr1’ya veya bagka
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herhangi bir inan¢ diizenine yoOnelik bir tehdit olusturabilecegi yaklagimiyla da
yorumlanabilmektedir. Filmde bu ¢ikarim, Dracula’nin, Jennie ile Rachel’in boynundaki hag
kolyesini her gordiiglinde irkildigi ve Rachel’a hag kolyesini ¢ikarmasi i¢in 1srarda bulundugu
sahnelerde belirgindir. Ayrica filmin sonunda Rachel ile Tim, Dracula’nin magaradaki
saldirisim hag figiiriiyle engellemektedir. Oyle ki Dracula, figiirden uzaklasirken magaradaki
cukura diiserek Slmektedir. Dolayisiyla Dracula’nin bu filmde, bir kez daha Hiristiyanlik
inancinin karsisinda konumlanan bir canavar olarak temsil edildigini sdylemek miimkiindiir.
Nitekim filmde canavarin insanlara korku salan, onlara zarar veren eylemlerini durdurmak igin
hag figiirlinlin bile yeterli oldugu goriilmektedir. Boylece filmde Dracula’nin, donemin ABD
toplumunun ¢ogunlugunu ilgilendiren Hiristiyanlik diislincesinin sinirlarinin ¢izildigi ve bu
inanca disaridan gelecek olasi tehditlere yonelik imalari yansitan bir islev {istlendigi

diistiniilmektedir.

Blacula (1972) filminde ise iist-metinsel yorumun canavar unsuruyla sinirli kalmadigi
goriilmektedir. Film Hollywood sinemasinda korku tiiriiniin geleneksel kodlarindan uzaklastigi
siyahi istismar yapimlarindan biri olarak, tiirsel elestiriyi ideolojik baglamda goriiniir kilan
ilerici metin (progressive text) niteligini tasimaktadir. Filmin baslangi¢ sekansinda Dracula’nin
Mamuwalde’yi 1sirarak onu Blacula adindaki bir vampire doniistiirmesiyle filmin devam eden
olay orgiisiinde canavarin korku islevi Blacula’ya aktarilmaktadir. Filmde Mamuwalde’nin
adinin Dracula tarafindan “Blacula” olarak degistirilmesi, Dracula’nin canavarligt ile
Blacula’nin eylemleri arasinda anlamsal bir bagi ortaya cikarmaktadir. S6zii gecen bag,
canavarin adi Ulzerindeki anistirmayla pekistirilmektedir: Blacula ile ¢agrisim yapilan
anlamlardan biri Dracula’nin canavar kdkenine yonelik bir amistirma, digeri ise Blacula’nin
Afro-Amerikan kokenine yonelik bir anistirmadir. Diger taraftan, filmin olay oOrgilisii ve
karakterleri iizerinde canavar anlatisinin ilerici metin iglevini belirgin kilan bagka iist-metinsel
yorumlarin oldugu goriilmektedir. Dracula’nin Mamuwalde’yi vampire doniistiirdiigli sekansta
Dracula anlatistyla 6zdeslesen Transilvanya, sato, mahzen gibi korku mekanlar1 Blacula’nin
ortaya ¢ikmasiyla islevini yitirmektedir, ¢linkii Blacula’nin yikici eylemlerinin ortaya ¢iktigi
uzam ABD topraklaridir. Bdylece Dracula’nin canavarhigini ve o6tekiligini vurgulayan
mizansen unsurlarinin, bu filmde Blacula’nin varligiyla nostaljik birer hatirlatma aracina
doniistiigii diistiniilmektedir. Benzer sekilde filmde Van Helsing karakterinin olmamasina

ragmen, diyalog araciligiyla Dracula’y1 6ldiiren kisinin Helsing olduguna dair bilgi aktarima,
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Dracula ile Van Helsing arasindaki iyi - kotii rollerine yonelik bir gonderge islevi tagimaktadir.
Dracula ile Van Helsing gondergesi, filmde Blacula ile Doktor Thomas ikilisinde kargilik
bulmaktadir. Bu durum Doktor Thomas ile Van Helsing arasinda cagrisima dayali bir
metinlerarasiligl aciga ¢ikarmaktadir. Ancak filmde korku tiiriiniin geleneksel kodlarindan
Canavar — Uzman rolleri karsilik bulmasina ragmen filmin izlegi iizerindeki iist-metinsel
yorumlamanin s6zii gecen unsurlart muglak bir boyuta tasidig1 da dikkat ¢cekmektedir. Nitekim
olay orgiisiinde aktarildig1 iizere Blacula, Tina’nin 6limiiniin ardindan glinisigina ¢ikarak
intihar etmektedir. Filmde canavarin eylemleri ve akibeti lizerindeki degisimler, Dracula’y1
sempatik canavarin (sympathetic monster) ve canavarin kadere dayali sebeplerle (victim of fate)

canavarlastig1 anlatilarin bir 6rnegi haline getirmektedir.

Blacula, aym1 zamanda ideolojik kuramin smirlarina giren siyahi istismar
(blaxploitation) alttiiriiniin bir Ornegidir. Bu yoniiyle film anlatisina canavar kurami
cergevesinden bakildiginda Blacula, canavarin donilisimii konusunda onemli ¢ikarimlar
yapmaya olanak saglamaktadir. Blacula, 6nceki iki filmden farkli olarak, vampirin sivri
disleriyle, agzindaki kanla ve yiiziindeki vahsilikle goriindiigii ilk yapimdir. Canavarin korku
islevinin gorsel unsurlarla pekistirilmesi, renkli formatta yapilan bir film olmasinin yan sira
1968 yilinda Film Uretim Yasas1 (Production Code) yaptirimlarinin gegersiz kilinmasinin da
bir sonucudur. Sansiir yaptirnmlarinin korku tiirii izerindeki etkilerinin ortadan kalkmasiyla,
vampir anlatilariin temel unsurlarindan biri olan kan, filmlerde goriiniir hale gelmistir. Filmde
canavarin korku islevini destekleyen gorsel unsurlarin kullanilmasi ise canavari Julia
Kristeva’nin “igrenclik yaklagim1” olgusu ¢ercevesinde yorumlamak i¢in uygun bir yap1
sunmustur. igreng olan seyin ayni zamanda oteki olarak disarida konumlandigi ve benligin
igrenglikle ylizlesmesi sonucunda korkunun ortaya c¢iktigi diislincesi, korku sinemasinda
benligin disinda konumlanan Dracula’nin korku isleviyle ortiismektedir. Filmde bu durumun
karsilig1, Mamuwalde’nin Blacula’ya doniistiikten sonra disleri sivrilen, kaslar1 sakaklarina dek
uzayan ve gozlerinden kanlar akan bir vampir goriiniimiiyle belirginlesmektedir. Ayrica
Blacula’nin vampirligi kurbanlariin kollarina ve boyunlarina dislerini gegirdiginde, onlarin
kanlarin1 igtiginde veya onlar1 birer vampire doniistiirdiigiinde de ortaya ¢ikmaktadir. Filmde
Blacula’nin s6zii gecen eylemleriyle goriindiigii sahneler, canavarin igrengligini ve buna bagl

olarak da korku hissiyatini agiga ¢ikarmaktadir. Bu noktada Kristevaci bakisin igrenglik ve
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korku hissiyatiyla iliskilendirdigi ben ve oteki catismasinin, film anlatisinda Blacula’nin

goriinlisiine ve eylemlerine bagli oldugunu séylemek miimkiindiir.

Filmde Blacula’nin, canavarin bedeninin kiiltiirel bir beden olabilecegi sorgusuna da
uygun bir yapt sundugu goriilmektedir. Blacula’nin Afrika kokenli Amerikali bedeninde
olmasi, Hollywood korku sinemasindaki geleneksel canavar anlatilarinin siyahi istismar
filmlerinde ilerici tiiriin gerektirdigi sekilde, ideolojik baglamda yeniden ele alinmasinin bir
sonucudur. Filmde Hollywood korku sinemasindaki ilk siyahi vampir olan Blacula’nin
doniisiimii, kole ticaretini ortadan kaldirmak istedigi i¢in ger¢eklesmektedir. Bu noktada ilkin
siyahi bir karakter olan Mamuwalde’nin Dracula tarafindan isirildiktan sonra Blacula’ya
doniistiiriilmesi, filmde Blacula’y1 hem “Kurban” hem de “Canavar” kategorisine uyumlu olan
ikircikli bir konuma tagimaktadir. Nitekim Blacula, anlatida korku unsurunu iistlenen bir
canavar olmasina kargin ayn1 zamanda Afrika kokenli Amerikali bir intikamci olarak kendisine
veya cevresindekilere zarar veren baskin diizene karsi savasan bir karakter olarak yer
almaktadir. Ayrica Blacula, kendisi gibi siyahilerden olugan kurbanlarin1 vampire doniistiirerek
bu giicii polislere karsi kullanmaktadir. Canavar kuraminin g¢ercevesinden bakildiginda
Blacula’nin polislere yonelik yikici eylemlerinin, canavari bu filmde siyahi onur etkinliginin
gururun (black pride) ve siyahi gii¢ hareketinin (black power) temsili haline getirdigi
diistiniilmektedir. Diger taraftan filmde Blacula ile esinin reenkarnasyonu olarak gordiigii Tina
arasindaki iligkinin canavarin korku islevini sekteye ugratan bir ayrim oldugu dikkat
¢ekmektedir. Onceki Dracula anlatilarinda vampir korkung eylemleriyle kadin kurbanlarin
giivenligini tehdit ederken, Blacula’nin Tina’yr vampire doniistiirmesi, Tina’nin polis
tarafindan yaralanmasinin sonucunda zorunlu bir eylem olarak aktarimaktadir. Filmde
canavarin intihar etmesi ise Blacula’nin sempatik canavar niteligini pekistiren bir ayrint1 olarak
goriilmektedir. Canavar anlatisi iizerindeki bu degisimi, bir kez daha tiirtin Hollywood korku
sinemasinin geleneksel kodlarini elestirel diizeyde doniistiiren “ilerici tiir” igleviyle a¢iklamak

miumkindir.

Bram Stoker’s Dracula (1992) ile Dracula: Untold (2014) filmlerinin ise canavarin
metinleraras1 dontisiimiinde kurgu-disi unsurlar1 barindirmas: sebebiyle 6nceki yapimlardan
ayrildigr goriilmektedir. Caligmada aktarildig1 lizere, metinlerarasi ¢ercevede karsilikli anlati

iliskisinin kurulabilmesi metinlerarasi referanslara baglidir. 1970’li yillarda Dracula ile Kazikli
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Voyvoda iizerine yapilan akademik ¢alismalar bu iki karakter arasinda anlamsal ve ¢agrisimsal
doniisiimlere miisait bir metinlerarasilik siirecinin fitilini ateslemistir. Bunun sonucunda ise
kurgusal bir karakter olan Dracula ile kurgu-dis1 bir karakter olan Kazikli Voyvoda’nin ayni
kisi olduguna yonelik iist-metinsel yorum, Hollywood yapimlarinda Dracula’nin canavar

konumu ile korku iglevi lizerinde birtakim degisiklikleri ortaya ¢ikarmigtir.

Bram Stoker’s Dracula filminde Kazikli Voyvoda’nin Dracula’ya doniismesi, intihar
eden Elizabetha’nin Cennet’e gidemeyecegini 6grenmesinin ardindan Tanr1’y1 reddetmesiyle
gerceklesmektedir. Vampir olarak tasvir edilen kurgusal Dracula anlatisinin metinlerarasi
referans aracilifiyla insan kokenli bir tarihin i¢ine yerlestirilmesi, canavari salt korku islevi
barindiran vampir temsilinden uzaklastirmaktadir. Ornegin filmde Dracula’nin canavar
eylemleri Lucy ile birlikte oldugu sahnelerde goriiliirken, Elizabetha’nin reenkarnasyonu olan
Mina’nin yer aldig1 sahnelerde ise vampire dontismeden 6nceki insan kimligine yakin bir kisi
olarak one ¢ikmaktadir. Boylece Dracula, Tanr1’y1 reddettigi sirada tapinagin etrafindan akan
kant igerken tiksinilen, Lucy’ye saldirirken korkulan ve bu sebeple de yok edilmesi arzulanan
bir canavarken, Mina ile olan romantik iligkisi g6z 6niinde bulunduruldugunda ise merhamet
duyulan, empati kurulabilen ve bu nedenle kurtulusu arzulanabilen bir canavara doniismektedir.
Filmde Dracula {izerindeki bu degisim, iist-metinsel yorumun siirlarini canavar anlatisinin
dtesine tasimaktadir. Incelemede ayrintili olarak aktarildig: {izere, stiidyonun filmi daha genis
bir izleyici kitlesine pazarlama gayesi, canavar anlatisinin tiirler arasi etkilesime bagl olarak
doniistiiglinii gostermektedir. Dracula’nin Mina ile romantik iliskisi, vampirin korku unsurunu
islevsel kilan canavarligin1 geri plana ¢ekerek, filmin pazarlanma siirecine uygun olarak
Dracula’y1 “romantik asik” konumuna yerlestirmektedir. Dracula’nin, farkli izleyicileri bir
araya getirebilen bir kip olan melodramin sinirina yaklastiran bu degisimi, canavar unsurunun
sinemada tiir liretiminin melez ve dongiisel dogasin1 6ne ¢ikaran ¢cogulcu yaklasimla ortlisen

bir yapist oldugunu gostermektedir.

Bram Stoker’s Dracula filmine canavar kurami baglaminda bakildiginda, canavarin
farkliligin sinirinda konumlandig1 diisiincesinin din olgusu ¢ercevesinde karsilik buldugu
goriilmektedir. Filmde Kazikli Voyvoda’nin vampir Dracula’ya doniismesi, esi Elizabetha’nin
intiharinin ardindan Hiristiyanligi reddetmesiyle gerceklesmektedir. Dracula’nin yash ve ¢irkin

goriinimii, Hiristiyanligr reddetmesi sonucunda dogal olmayan ve insanlik disi olgularin
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canavarin bedeninde birlesen temsilini yansitmaktadir. Ayrica filmde korku hissiyatini
tetikleyen canavar goriiniimleri, Blacula filminde oldugu gibi, Kristeva’nin igrenclik
yaklasimiyla ortiisen yorumlara aracilik etmektedir. igreng olanla yiizlesen benligin, bunu
varligina karst bir tehdit olarak gérmesiyle ortaya ¢ikan korku, filmde Dracula’nin oliiye
benzeyen bir soluk teniyle, uzun tirnaklariyla ve yash bir bedenle tasvir edildigi sahnelerde
karsilik bulmaktadir. Bununla birlikte Dracula’nin bedensel 6tekiligi, Lucy ile sevisirken vahsi
bir kurt adam suretine, Van Helsing ve ekibiyle olan karsilagmasinda ise fareye ve sis formuna
doniismesiyle pekistirilmektedir. Ote yandan filmde Dracula’nin déniisiimiinii Kristevaci
bakisin 6tesine tasiyan durum, anlatinin canavarin ihtimalin sinirlarint denetledigi goriisiiyle de
iliskilendirmeye elverisli olmasidir. Calismada aktarildig: tizere, korku filmlerinde canavar,
bedeni ve davranislariyla kiiltiirel yapidaki ideolojik sinirlar1 gdstermekte ancak bu sinirlar hem
canavara karsi olan sinirlar1 hem de canavarin kendisinin i¢inde bulundugu sinirlart belirgin
kilabilmektedir. Roman anlatisinda Dracula, Viktorya toplumunun muhafazakar cinsellik
anlayisina yonelik belirgin tezahiirleri barindirmaktadir. Filmin olay o6rgiisiine bakildiginda ise
Dracula’nin, roman anlatisinda yer alan ideolojik imaya benzer bir islev {stlendigi
goriilmektedir. Ornegin, filmde Lucy’nin cinsellige olan meraki, Dracula’nin tecaviiziiyle ve
vampire donistiiriilmesiyle cezalandirilmaktadir. Film anlatisinda canavarin temsil edilen
toplumun kurallar1 disinda hareket eden karakteri vampire doniistiirmesi, canavarin sosyal
diizenin ve kurallarin sarsilmasi konusunda smirlayici islev iistlenebilecegi diisiincesiyle
ortiismektedir. Ayrica canavar kurami gercevesinden bakildiginda, filmde Dracula’nin 1990’1
yillarda A.B.D toplumunda artan AIDS hastali§ina yonelik korkulari igaret ettigi diisiincesi de
belirginlesmektedir. Bu noktada film anlatisi, Viktorya toplumunda kan transferi araciligiyla
frengi hastaliginin bulagmasi konusundaki endise ile korkular1 barindiran roman anlatistyla
anlamsal diizeyde bir iligkiyi agiga ¢ikarmaktadir. Ciinkii her iki anlatida da Dracula’nin sebep

oldugu kan transferi, hastaliklara kars1 bir uyarici islev tistlenmektedir.

Filmde “kan” vurgusunun Dracula’nin canavarligi ile korku islevini pekistiren 6nemli
bir unsur oldugu dikkat ¢ekmektedir. Filmin basinda Dracula, Hiristiyanligi ve Tanri’y1
reddettikten sonra kilicin1 tapinaktaki ha¢ heykeline saplayarak oradan akan kani igmektedir.
Boylece filmde ilkin insan olan Kazikli Voyvoda’nin canavarlagsmasinin temeli, dini 6gretilere
kars1 ¢ikmasiyla agiklanmaktadir. Canavarin bu eylemi, Dracula’yr Tanri’ya ve Hiristiyan

ogretilerine kars1 bir tehdit unsuru olarak konumlandirmaktadir. Cennet’in kapilar1 tizerine
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kapanan Dracula’nin vampire doniistlirdiigii her kurbani da canavarin kaderiyle bulugsmaktadir.
Boylece canavarin kurbanlarinin yalnizca bedenleri tizerinde degil, ruhlar tizerinde de kontrol
sahibi oldugu imasi belirginlesmektedir. Bununla birlikte, Dracula’nin Mina’y1 gelini yapmak
amaciyla karsisina ¢ikan insanlari 6ldiirmesinin ardindan onlar1 vampire doniistiirmesi ise
filmde canavarm hala kotiligin ve yikict eylemlerin kaynagi olarak yer aldigini
gostermektedir. Dolayisiyla, her ne kadar metinleraras: referanslarla romantik bir asik profili
iistlense de, Dracula bu filmde, bir kez daha Hiristiyanliga kars1 hareket eden bir diisman olarak

konumlanmaktadir.

Dracula: Untold (2014) filminde ise Dracula’nin eylemleri ile 15. Yiizyil’da yasamis
olan Kazikli Voyvoda’nin tarihsel ge¢misine dair gondermelerin bir arada kullanildigi
goriilmektedir. Filmin giris sekansinda aktarilan {ist-ses ve olay orgilisiinde, Kazikli
Voyvoda’nin kendisini vampire c¢eviren isimsiz vampirle olan diyaloglar1 araciligiyla
Dracula’nin vampirligi Tiirklerin yikici eylemlerinden korunmak amaciyla kabul ettigi
aktarilmaktadir. Bu nedenle canavar ile insan arasindaki yorumsal {ist-metin iligkisi, filmde
canavarin korku islevini muglak bir boyuta tasimaktadir. Dahasi, filmde Van Helsing
karakterinin olmamasi, anlatida Dracula’nin yikict eylemleri olan bir tehdit unsuru olarak
konumlanmasini engellemektedir. Van Helsing’in yer almadig1 onceki filmlerde, canavarin
karsisinda daima kotiiliikle miicadele eden bir giic varken, bu filmde ise kotiiliikkle savasan,
kotiiliigiin tuzagina diismiis karakterleri kurtarmak i¢in miicadele eden ve var olan toplumsal
diizeni koruyan kisi olarak yalnizca Dracula’nin 6ne ¢iktig1 dikkat cekmektedir. Oyle ki, filmde
Dracula’nin, sempatik canavardan ¢ok, donemin popiiler ¢izgi roman uyarlamalarina benzeyen

bir siiper kahraman karakterine doniistiigiinti soylemek miimkiindiir.

Dracula: Untold filmine canavar kuramimin cergevesinden bakildiginda, onceki
filmlerin aksine, canavarin bir 6teki olarak disarida konumlanmasinin ikircikli bir duruma bagl
oldugu goriilmektedir. Ornegin, filmde Dracula, insanlarin kanlarini igen, yarasaya doniiserek
ucabilen ve insan {stli giice sahip olan bir vampir olarak yer almaktadir, ancak Dracula’nin
sOzii gecen yikic1 eylemleri, yalnizca Transilvanya topraklarini isgal etmeye gelen Tiirk
Ordusu’na yoneliktir. Film anlatisinda Dracula {izerindeki bu doniistiirmeyle, daha onceki
filmlerde canavarin tistlenmis oldugu yikici ve tehdit eylemlerinin kaynag: da degismektedir.

Bu noktada filmde canavarin yikict eylemlerinin Tiirk Ordusu’na aktarildigi diisiincesi
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giiclenmektedir. Film boyunca Osmanli Devleti, Dracula’nin bir insan bedenindeyken
smirlarin1 korumaya c¢alistigt Transilvanya’y1 isgal etmeye calisan yikici bir tehdit unsuru
olarak yer almaktadir. Boylece Kazikli Voyvoda’nin Dracula’ya doniismesi, vatani ve orada
yasayan halki korumak i¢in yapilmasi gereken bir fedakarlik eylemi olarak goriilmektedir.
Dolayistyla filmde Dracula’nin bir canavar bedenine biirlinmesi bir ceza degil, onun kendi

se¢iminin bir sonucudur.

Filmin olay 6rgiisii boyunca canavar eylemlerinin Tiirk Ordusu ile iliskilendirilmesi,
Dracula’nin diismanlarina yonelik biitiin yikic1 eylemlerini mesrulagtirmaktadir. Dracula,
filmde vampir bedeniyle farkliligin sinirinda konumlanan bir canavar olmasina karsin, Osmanl
Devleti tarafindan yikilmaya calisilan sinirlarin koruyucusuna doniismektedir. Bu noktada
Dracula ile Kazikli Voyvoda arasindaki iist-metinsellik iligkisi, canavarin korkung ve yikici
eylemler araciligiyla var olan sosyal ve toplumsal diizenin sinirlarin1 denetledigi yaklagimini
ters yliz etmektedir. Dracula’nin sézii ge¢cen doniisiimii ise 11 Eyliil Olaylari’nin Hollywood
korku sinemas1 tiizerindeki tezahiiriinii canavar olgusu {iizerinden sorgulamaya olanak
saglamistir. Filmde Dracula’nin korku iglevinin yalnizca Dracula’nin halkini ve ailesini tehdit
eden Miisliiman Osmanli Devleti ile olan miicadelesinde ortaya c¢ikmasi, Dracula’nin
doniislimiinii canavar kuraminin baglasik kuramlarindan biri olarak goriilen oryantalizm
olgusuna yaklastirmaktadir. Film boyunca Dracula’nin eylemleriyle Bati topraklarini
Osmanli’dan koruyan bir kahraman olarak yer almasi, oryantalizmin Bati’'nin Islam
toplumlarinin diinyaya hiikmedecegi korkusuyla, sinema ve televizyonda oryantalist bakisi
pekistiren anlatilar iirettigi elestirisine uygun bir yorum alani yaratmaktadir. Nitekim filmde
Dracula’nin eylemleriyle belirginlik kazanan oryantalist baglam, canavarin din olgusuyla olan
etkilesiminde de goriilmektedir. Incelenen onceki filmlerde Hiristiyanligin karsisinda
konumlanarak iyi — kotli ayriminin teolojik temsillerinden biri haline gelen Dracula, bu filmde
Miisliiman Osmanli Devleti’nin yikici eylemlerine karst miicadele veren fedakar bir savasciya
doniismektedir. Bu noktada Dracula ile Kazikl1 Voyvoda arasindaki anlamsal bag ise canavari
Hiristiyan kokenli bir geg¢mise yerlestirmektedir. Dracula’nin s6zii gegen doniisiimiiyle,
Hollywood sinemasinda Dracula’nin din olgusuyla iliskilendirilen temsillerine yeni bir boyut
actigr goriilmektedir. Calismada ayrintili olarak aktarildigi tizere, Hollywood sinemasinda
iretilen korku filmlerinde canavarin seytanlastirilmasiyla, Tanr1 insanlarin yaninda

konumlandirilmaktadir. Ote yandan Dracula: Untold filminde Dracula’nmin bedensel
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farkliliklar ile yikic1 eylemlerine ragmen kurtarici karaktere doniismesi, canavarin din olgusu
iizerindeki korku islevini muglaklastirmistir. Bunun sonucunda Dracula, incelenen 6nceki
filmlerde rastlanmayan bir karaktere biiriinmektedir; Dracula canavardan ¢ok, pelerini olmayan

bir siiper kahramandir.

Incelenen biitiin filmlerin sonucunda, canavar kurammin bir film anlatisinda canavara
atfettigi rolleri ve islevleri, yukarida aktarilan bulgular baglaminda Dracula filmlerine

uyarlamak miimkiin gériinmektedir. Sonug olarak, Hollywood korku sinemasinda:

e Dracula’nin bedeni kiiltiirel bir bedendir.

e Dracula, daima kagis halindedir.

e Dracula, kategori krizini isaret etmektedir.

e Dracula, farkliligin sinirinda konumlanmaktadir.

e Dracula’nin korkuyu ortaya ¢ikaran goriiniimleri veya eylemleri, donemin
bastirilmis arzularini temsil edebilmektedir.

e Dracula, daima varolusun esiginde yer almaktadir. Bu durum ise Dracula’y1

Hollywood sinemasi i¢in vazgeg¢ilmez bir kaynak haline getirmektedir

Dracula’nin korku tiiriiniin birikimli ve degisken dogasina uygun bir canavar anlatisi
olmasi, onu Hollywood sinema endiistrisinin vazgecilmez kaynaklarindan biri haline
getirmistir. Ek 4’te yer alan veriler incelendiginde, 1931 — 2020 yillar1 arasinda Hollywood
endiistrisinin her 10 yillik diliminde en az bir Dracula filminin yapildig1 goriilmektedir.
Hollywood sinemasinda Dracula’nin vampir goriiniimiiniin = ve yikict eylemlerini
gerceklestirdigi hedeflerinin {ist-metinsel yorumlamaya ag¢ik olusu, onun sinemadaki
kaliciligimi saglamaktadir. Hollywood korku sinemasinda Dracula’nin, yukarida aktarilan,
rolleri ve iglevleri korku tiiriiniin uzlagimlarinin iist-metinsel yorumlamaya miisait yapisiyla ve
sinema endiistrisinde su ya da bu sekilde etkili olan sansiir yaptirimlartyla gii¢lii bir bagi
oldugunu aciga ¢ikarmaktadir. Dracula’nin her yapimda farklilasan bigimsel doniigiimleri,
korku tiiriiniin siirlarinin degistigini, bu sebeple de tiiriin en dnemli uzlasimlarindan olan

canavar filmlerinin ¢ogulcu bir bakisla incelenmesi gerektigini gostermektedir.

Biiyiikk Buhran yillarinda endiistriyel miicadelesini korku yapimlariyla siirdiiren

Universal Pictures, Bram Stoker’in gotik yazin tarihinde iz birakan ve Broadway sahnelerine
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tagiarak popiilerligi artan Dracula anlatisin1 Hollywood sinemasina aktararak korku tiiriiniin
geleneksel yapisina yon vermistir. Vampir bedeninde bir canavar olan Dracula’nin sinemanin
gorsel ve isitsel araglarina uygun olarak farkli bi¢imlerde tasvir edilebilmesi, Hollywood
sinemasinda Dracula anlatilarinin ¢esitliligini  saglamistir. Boylece Dracula izleyiciler
tarafindan hem kolayca taninabilen bir canavar hem de filmin anlamina ve izlegine bagli olarak

degisebilen bir karakter haline gelmistir.

Sonug olarak Dracula, Hollywood sinemasinda canavarin korku unsuru olarak yer
aldig1 filmlerin yerlesik bir iiretim stratejisine doniismesinde Onciiliikk etmistir. Dracula,
Hollywood sinemasinda Canavar Furyasi’n1 baglatan ilk anlati1 olmakla birlikte, film stiidyolar1
bugiine dek ¢ok sayida canavar yaratmislardir. Bu noktada canavar kuraminin rehberliginde,
canavarin sinema endiistrisiyle ve Kkiiltiirel yapilarla olan baglarin1 ortaya ¢ikarmayi
amaglayarak sinemada canavari tiirsel bir uzantinin 6tesine konumlandiran baska ¢aligmalarin
yapilmasi gerekmektedir. Bu alanda yapilacak olan her ¢aligmanin, filmler araciligiyla topluma
ve toplumlarin yarattig1 canavara yonelik sorulara verimli yanitlar sunacag diistiniilmektedir.
Canavar, tipki filmler gibi, sinema perdesinde yeniden goriinecekleri ana dek varolusun
esiginde beklemeye devam etmekte, toplumlarin arzularinin ve korkularmin oldugu her
atmosfer canavarlar1 beslemektedir. Hollywood sinemasi ise sdzli gecen canavarlara daha

yakindan bakabilmek i¢in elverigli bir baglangi¢ noktasidir.
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EKLER

EK 1: 1968 — 1980 Yillarinda Hollywood Korku Sinemasinda Yapilan Uyarlamalar

Filmin Uyarlanan
Gosterim Film Yapim Sirketi Uyarlandig1 Eser Eserin
Yih Yayimlandig:
Yil

1 1968 Rosemary’s  Baby Paramount Rosemary’s Baby 1967
(Roman Polanski) Pictures (Ira Lewin)

2 1971 The Mephisto Waltz Twentieth The Mephisto Waltz 1969
(Paul Wendkos) Century Fox (Fred M. Steward)

3 1972 The Other Twentieth The Other 1971
(Robert Mulligan) Century Fox (Thomas Tyron)

4 1973 The Exorcist Warner Bros. The Exorcist 1971
(William Friedkin) (William P. Blatty)

5 1973 The Ledeng of Hell Twentieth Hell House 1971
House Century Fox (Richard Matheson)
(John Hough)

6 1973 The Possesion of Paramount The Possesion of Joel 1970
Joel Delaney Pictures Delaney
(Waris Hussein) (Ramona Steward)

7 1975 Bug Paramount The Hephaestus 1973
(Jeannot Szwarc) Pictures Plague (Thomas Page)

8 1975 Jaws Universal Jaws 1974
(Steven Spielberg) Pictures (Peter Benchley)

9 1975 The Reincarnation American The Reincarnation of 1973
of Peter Proud International Peter Proud
(J. Lee Thomphson) Pictures (Max Ehrlich)
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10 1975 The Stepford Wives Columbia The Stepford Wives 1972
(Byran Forbes) Pictures (Ira Lewin)

11 1976 Burnt Offerings Dan Curtis Burnt Offerings 1973
(Dan Curtis) Production / (Robert Marasco)

United Artists

12 1976 Carrie Red Bank Films / | Carrie 1974
(Brian De Palma) United Artists (Stephen King)

13 1977 Audrey Rose Sterobcar Audrey Rose 1975
(Robert Wise) Productions / (Frank De Felitta)

United Artists

14 1977 Demon Seed M.G.M. Demon Seed 1973
(Donald Cammell) (Dean Kootz)

15 1977 The Island of Dr. American The Island of Dr. 1896
Moreau International Moreau
(Don Taylor) Pictures (H.G. Wells)

16 1977 The Sentinel Universal The Sentinel 1974
(Michael Winner) Pictures (Jeffrey Konvitz)

17 1978 Coma M.G.M. Coma 1977
(Michael Crichton) (Robin Cook)

18 1978 The Fury Twentieth The Fury 1976
(Brian De Palma) Century Fox (John Farris)

19 1978 Invasion of the Body SoloFilm / The Body Snatchers 1954
Snatchers United Artists (Jack Finney)
(Philip Kaufman)

20 1978 Magic Twentieth Magic 1976
(Richard Century Fox (William Goldman)
Attenborough)

21 1978 The Swarm Warner Bros. The Swarm 1974
(Irwin Allen) (Arthur Herzog)

22 1979 The Amityville American The Amityville Horror 1977
Horror International (Jay Anson)
(Stuart Rosenberg) Pictures
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23 1979 Dracula Universal Dracula 1897
(John Badham) Pictures (Bram Stoker)

24 1979 Nightwing Columbia Nightwing 1977
(Arthur Killer) Pictures (Martin C. Smith)

25 1980 The Shining Warner Bros. The Shining 1977
(Stanley Kubrick) (Stephen King)

Kaynak: (Internet Movie Database, Erisim Tarihi: 04.01.2021)
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EK 2: 1973 — 2000 Yillarinda Gosterime Giren Korku Film Serileri

Yil | Film Yonetmen Yapim
1973 | The Exorcist William Warner Bros.
Friendkin
The Exorcist 1977 | Exorcist II: The Heretic John Boorman Warner Bros.
1990 | The Exorcist 111 William Petley | Morgan Creek
Blatty Entertainment
1975 | Jaws Steven Universal
Spielberg Pictures
1978 | Jaws 2 Jeannot Szwarc Universal
Jaws Pictures
1983 | Jaws 3 Joe Alves Universal
Pictures
1987 | Jaws: The Revenge Joseph Sargent Universal
Pictures
1974 | The Texas Chainsaw | Tobe Hooper Voxtec
Massacre
1986 | The Texas Chainsaw | Tobe Hooper Cannon Films
The Texas Massacre 2
Chainsaw 1990 | Letherface: Texas Chainsaw | Jeff Burr Nicholas
Massacre Massacre 111 Entertainment
1994 | The Return of the Texas | Kim Henkel Genre Pictures /
Chainsaw Massacre Return
Production
1976 | The Omen Richard Donner | 20th Century
Fox
The Omen 1978 | Damien: Omen 11 Don Taylor 20th Century
Fox
1981 | Omen III: The Final Conflict | Graham Baker 20th Century
Fox
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1979 | Alien Ridley Scott 20th Century
Fox
Alien 1986 | Aliens James Cameron | 20th Century
Fox
1992 | Alien 3 David Fincher 20th Century
Fox
1997 | Alien: Resurrection Jean-Pierre 20th Century
Jeunet Fox
1978 | Halloween John Carpenter Falcon
International
Pictures
1981 | Halloween 11 Rick Rosenthal Universal
Pictures
1982 | Halloween III: Season of the | Tommy Lee Universal
Witch Wallace Pictures
1988 | Halloween 4: The Return of | Dwight H. Little Trancas
Michael Myers International
Halloween Films
1989 | Halloween 5: The Revenge of | Dominique Trancas
Michael Myers Othenin Girard International
Films
1995 | Halloween: The Curse of | Joe Chappelle Trancas
Michael Myers International
Films
1998 | Halloween H20: 20 Years | Steve Miner Trancas
Later International
Films
1980 | Friday the 13th Sean S. Paramount
Cunningham Pictures
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1981 | Friday the 13th: Part I1 Steve Miner Sean S.
Cunningham
Films
1982 | Friday the 13th: Part 111 Steve Miner Paramount
Pictures
Friday the | 1984 | Friday the 13th: The Final | Joseph Zito Paramount
13th Chapter Pictures
1985 | Friday the 13th: A New | Danny Paramount
Beginning Steinmann Pictures
1986 | Friday the 13th Part VI: | Tom Paramount
Jason Lives MacLoughlin Pictures
1988 | Friday the 13th: The New | John Carl Paramount
Blood Buechler Pictures
1989 | Friday the 13th Part VIII: | Rob Hedden Paramount
Jason Takes Manhattan Pictures
1993 | Jason Goes to Hell: The | Adam Marcus New Line
Final Friday Cinema
1984 | A Nightmare on Elm Street | Wes Creven New Line
Cinema
1985 | A Nightmare on Elm Street | Jack Sholder New Line
Part 2: Freddy’s Revenge Cinema
1987 | A Nightmare on Elm Street 3: | Chuck Russell New Line
A Nightmare Dream Warriors Cinema
on Elm Street | 1988 | 4 Nightmare on Elm Street 4: | Renny Harlin New Line
The Dream Master Cinema
1989 | A Nightmare on Elm Street: | Stephen New Line
The Dream Child Hopkins Cinema
1991 | Freddy’s Dead: The Final | Rachel Talalay New Line
Nightmare Cinema
1981 | The Evil Dead Sam Raimi Renaissance
Pictures
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1987 | Evil Dead 11 Sam Raimi Renaissance
The Evil Dead Pictures
1992 | Army of Darkness Sam Raimi Renaissance
Pictures /
Universal
Pictures
1982 | Poltergeist Tobe Hooper MGM
Poltergeist 1986 | Poltergeist 11: the Other Side | Brian Gibson MGM
1988 | Poltergeist 111 Gary Sherman MGM
1988 | Child’s Play Tom Holland United Artists
1990 | Child’s Play 2 John Laia Universal
Pictures
Child’s Play 1991 | Child’s Play 3 Jack Bender Universal
Pictures
1998 | Bride of Chucky Ronny Yu Universal
Pictures
1996 | Scream Wes Creven Dimension
Films
1997 | Scream 2 Wes Creven Dimension
Scream Films /
Miramax
2000 | Scream 3 Wes Creven Dimension
Films /
Miramax

Kaynak: (Internet Movie Database, Erisim Tarihi: 04.01.2021)




EK 3: 2003 — 2020 Yillarinda Hollywood Sinemasinda Cekilen Yeniden Yapimlar

YENIDEN YAPIM ORIJINAL YAPIM
Yil Film Yapim Yil Film Yapim
2003 | The Texas | New Line | 1974 | The Texas | Vortex
Chainsaw Cinema Chainsaw Massacre
Massacre
2004 | Exorcist: The | Morgan Creek | 1973 | The Exorcist Warner Bros.
Beginning Entertainment
2004 | Dawn of the Dead | Strike 1978 | Dawn of the Dead | Dawn
Entertainment Associates
2005 | The Fog Revolution 1980 | The Fog Embassy
Studios Pictures
Corporation
2005 | House of Wax Warner Bros. | 1953 | House of Wax Warner Bros.
2005 | The Amityville | MGM 1979 | The Amityville | AIP
Horror Horror
2006 | The Omen 20th Century | 1976 | The Omen 20th Century
Fox Fox
2006 | When a Stranger | Screen Gems | 1979 | When a Stranger | Melvin
Calls (Sony Pictures Calls Simon
Entertainment) Productions
2006 | The Hills Have | Dune 1977 | The Hills Have Eyes | Blood
Eyes Entertainment Relations
Corporation
2007 | Halloween Dimension 1978 | Halloween Falcon
Films/ Trancas International
International Pictures
2009 | The Last House on | Rouge 1972 | The Last House on | Sean S.
the Left Pictures the Left Cunningam
Films
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2009 | My Bloody | Lionsgate 1981 | My Bloddy | Famous
Valentine Valentine Players
2009 | Friday the 13th New Line | 1980 | Friday the 13th Paramount
Cinema / Pictures
Paramount
Pictures
2010 | The Wolfman Universal 1941 | The Wolf Man Universal
Pictures Pictures
2010 | A Nightmare on | New Line | 1984 | A Nightmare on | New Line
Elm Street Cinema Elm Street Cinema
2010 | I Spit On Your | Cinetel Films | 1978 | Day of the Woman | Cinemagic
Grave Pictures
2011 | Fright Night DreamWorks | 1985 | Fright Night Columbia
Pictures
2013 | Evil Dead TriStar 1981 | The Evil Dead Renaissance
Pictures Pictures
2013 | Carrie MGM 1976 | Carrie Red Bank
Films
2014 | Dracula: Untold Universal 1931 | Dracula Universal
Pictures Pictures
2015 | Poltergeist MGM 1982 | Poltergeist MGM
2017 | Leatherface Lionsgate 1974 | The Texas | Vortex
Chainsaw Massacre
2018 | Halloween Miramax /| 1978 | Halloween Falcon
Universal International
Pictures Pictures
2020 | The Invisible Man | Universal 1933 | The Invisible Man | Universal
Pictures Pictures

Kaynak: (Internet Movie Database, Erisim Tarihi: 12.01.2021)
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EK 4: 1931 — 2020 Yillarinda Gosterime Giren ABD Yapimi Dracula Filmleri

Yil Film Yonetmen Yapim

1 1931 Dracula Tod Browning Universal Pictures

2 1936 Dracula’s Daughter Lambert Hillyer Universal Pictures

3 1943 Son of Dracula Robert Siodmak Universal Pictures

4 1944 House of Frankenstein Erle C. Kenton Universal Pictures

5 1945 House of Dracula Erle C. Kenton Universal Pictures

6 1948 Abbott and Costello Meet | Charles Barton Universal Pictures

Frankenstein

7 1958 Return of Dracula Paul Landres Gramercy Pictures

8 1966 Billy the Kid vs. Dracula William Beaudine Circle Productions

9 1972 Blacula William Crain AIP

10 1973 Scream Blacula Scream Bob Kelljan AIP

11 1979 Nocturna Harry Tampa Compass
International

12 1979 Love at First Bite Stan Dragoti AIP

13 1979 Dracula John Badham Universal
Pictures/Mirisch
Corporation

14 1987 The Monster Squad Fred Dekker Keith Barish
Productions

15 1989 Sundown: the Vampire in | Anthony Hickox Vestron Pictures

Retreat

16 1992 Bram Stoker’s Dracula Francis Ford Coppola | American
Zoetrope/Columbia
Pictures

17 1993 Dracula Rising Fred Gallo New Horizons
Pictures
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18 1995 Dracula: Dead and Loving It | Mel Brooks Castle Rock
Entertainment/
Columbia Pictures

19 2000 Dracula 2000 Patrick Lussier Dimension Films

20 2004 Van Helsing Stephen Sommers Universal Pictures

21 2004 Blade: Trinity David S. Goyer New Line Cinema

247 2012 Hotel Transylvania Genndy Tartakocsky | Columbia Pictures /
Sony Pictures

23 2014 Dracula: Untold Gary Shore Universal Pictures

24 2015 Hotel Transylvania 2 Genndy Tartakovsky | Columbia Pictures /
Sony Pictures

25 2018 Hotel  Transylvania  3: | Genndy Tartakovsky | Sony Pictures

Summer Vacation Animation

Kaynak: (Internet Movie Database, Erisim Tarihi: 28.11.2020)
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